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EPiIGRAFES

Le sens est le produit d’une interaction entre
l'artiste et le regardeur, et non pas un fait
autoritaire. Or, dans l'art actuel, je dois, en tant
que regardeur, travailler a produire du sens a partir
d’objets de plus en plus légers, incernables,
volatiles. La ou le décorum du tableau offrait un
cadre et un format, nous devons souvent nous
contenter de fragments. Ne rien ressentir, c’est ne
pas travailler suffisamment.

Nicolas Bourriaud

O corpo é uma espécie de escrita viva no qual as
forgcas imprimem vibragées, ressonéncias e cavam
caminhos. O sentido nele se desdobra e nele se
perde como um labirinto onde o proprio corpo
traca os caminhos

Daniel Lins

o

Xavier Le Roy: Self-Unfinished
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RESUMO

Esse trabalho de pesquisa tem por objetivo problematizar as relagdes
entre a danca contemporanea e suas corporeidades. Tendo em vista que na
danga contemporanea o corpo ocupa um lugar central, notadamente na
criacdo em dancga, ndo sendo nem objeto, nem determinado por um sujeito,
mas tornando-se ele mesmo “sujeito de sua danga”, busca-se tomar a nogao
de “corpo-dangante contemporaneo” em diversas dimensdes conceituais. Dai
corpografias, como mapas de intensidades, cujos lugares trabalhados pela
danga contemporénea se definem como uma tentativa de mostrar outros
corpos do corpo.

Nesse sentido, a primeira parte do trabalho engendra-se numa base
tedrica para refletir o corpo na danca contemporéanea a partir do conceito de
“agenciamento”. A questédo sera assim direcionada a buscar o lugar particular
que ocupa o corpo-dancante no agenciamento contemporéneo. Diferentes
razbes tomarao o tempo de examinar o corpo-dangcante como centro do ato
criativo na danga contemporanea. Mais largamente, trata-se de mostrar como
pela danga, o corpo pode atingir um estado criativo. A segunda parte,
portanto, tem como intuito pensar o corpo-contemporaneo como seu territorio
de criagdo, como pratica do corpo.

Na terceira parte, busca-se mostrar como esse corpo-dangante, pelos
seus movimentos e qualidades de corpos, perturba a idéia de corpo
conhecida habitualmente através das nocdes de espaco e de tempo. Esse
COrpo que recusa a organizagdo no organismo, se afirmando como vibragéo,
€ analisado enfim na ultima parte. Ai, Self-Unfinished, trabalho coreografico
de Xavier Le Roy, conduz a uma inversao da imagem do corpo organico:
perversdo da fisionomia, do lugar das coisas, da fungdo dos o6rgaos, do
excesso e do defeito das partes. Trata-se de corpografias tragadas como o
contrario da agdo, o aspecto ignorado do espaco, o reverso de nossas
esperas, o oposto do que deve ser visto. Uma obra coreografica que
desestabiliza a geografia corporal, agitando as légicas espaciais e Opticas,
bem como constituindo um publico que se confronta com uma realidade

conflituosa, nele se fazendo corpografias em deslocagdes.
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RESUME

Ce travail de recherche a comme objectif mettre en question les
rapports entre la danse contemporaine et ses corporéités. En tenant compte
que dans la danse contemporaine le corps occupe une place centrale,
notamment dans la création en danse, n’étant ni objet, ni déterminé par un
sujet, mais en se rendant lui-méme « sujet de sa danse », nous cherchons a
comprendre la notion de « corps-dansant contemporain » dans des diverses
dimensions conceptuelles. Dont la notion de corpographies, en tant que
cartes d'intensités, ou les places travaillées par la danse contemporaine se
définissent comme une tentative de montrer les autres corps du corps.

Dans ce sens, la premiére partie de ce travail se construit sur une base
théorique pour réfléchir sur le corps dans la danse contemporaine a partir du
concept « d'agencement ». La question ici est de chercher la place
particuliéere qu’occupe le corps-dansant dans l'agencement contemporain.
Différentes raisons ménent a examiné le corps-dansant comme centre de
I'acte créatif dans la danse contemporaine. Plus largement, il s'agit de montrer
comment par la danse, le corps peut atteindre un état créatif. La seconde
partie, cherche a penser le corps-contemporain comme étant son territoire de
création, comme pratique du corps.

Dans la troisieme partie, nous voulons montrer comment ce corps-
dansant, par ses mouvements et qualités de corps, bouleverse I'idée de corps
connue habituellement a travers les notions d'espace et de temps. Ce corps
qui refuse l'organisation dans l'organisme, tout en s’affrmant comme
vibration, sera analysé enfin dans la derniére partie. Ici, Self-Unfinished,
travail chorégraphique de Xavier Le Roy, conduit a une inversion de l'image
du corps organique: perversion de la physionomie, de la place des choses, de
la fonction des organes, de l'exces et du défaut des parties. Il s'agit de
corpographies tracées comme le contraire de l'action, l'aspect ignoré de
I'espace, le revers de notre attente, 'opposé de ce que doit étre vu. Une
oeuvre chorégraphique qui déstabilise la géographie corporelle, tout en
agitant les logiques spatiales et optiques, ainsi qu'elle constitue un public qui
se confronte a une réalité conflictuelle, en y faisant des corpographies en
déplacements.
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INTRODUGAO

Nos primeiros meses do ano de 2003 uma video-instalagado de Bill
Viola', intitulada Passions, no Getty Museum de Los Angeles, deslocou o
espectador de uma intervencdo meramente retiniana, para ser vivenciada
com o corpo. Viola havia trabalhado sobre o tema da expressao das paixdes,
codificadas no século XVII por Charles Le Brum e retomadas no século XIX
sobre as bases cientificas-experimentais de Duchenne de Boulogne e
Darwin. A primeira vista, as imagens no écran pareciam iméveis, mas alguns
segundos depois elas comegavam quase imperceptivelmente a se moverem.
O espectador se dava conta, entdo, que na realidade as imagens estavam
sempre em movimento e que a extrema lentiddo da projecao, dilatando o
momento temporal, fizeram com que parecessem imoveis.

O tempo, que tdo eloquentemente se desvenda nesse “registro
cinético”, exige uma atengdo na qual ndo somos mais habituados. Se, como
mostrou Walter Benjamim, a reprodugéo da obra de arte se contenta com um
espectador distraido, o video de Viola for¢ca ao contrario o espectador a uma
espera e a uma atencdo singular, na qual o corpo solicita um estado de
presenca diferenciada, intensa, concentrada, amplificada. Tanto assim que
um espectador ausente desse corpo, certamente se sentira obrigado a rever
o video desde o comeco.

Aquilo que escapa a percepcao trivial, aquilo que a visdo comum mal
chega a notar, parece instalar-se ai no centro de Passions: irradiando da

' Bill Viola é um videoartista estadunidense. Comecou sua carreira na década de 1970 com

trabalhos no Everson Museun em Syracuse, Nova York. Foi influenciado por artistas como
Nam June Paik, Bruce Nauman e Peter Campus. Seus trabalhos em video consistem em
instalagdes, videos e performances, sendo marcados por um uso transparente do aparato
videografico, um controle e entendimento complexo do tempo, e por um inventivo uso do
som. A audiovisualidade em Viola é sustentada por uma linguagem fisiolégica, um evento
e n&o mais um objeto, desde que em constante mutacdo. Trata-se de uma disjun¢éo, uma
dissociagado do visual e do sonoro mas ao mesmo tempo uma relagdo incomensuravel ou
um “irracional” que liga um ao outro, sem formarem um todo — dissociagdo essa que
demanda, por parte do espectador, um continuo esforgo para associar (o que esta
dissociado) e para tanto ndo ha apenas um caminho nem uma férmula pronta e acabada.
Viola restitui ao espectador ndo apenas o espago, mas o tempo. O espago ndo é apenas
aquele que poderiamos alcangar com o auxilio de nossa memoéria, mas aquele para o
qual necessitamos fazer um esforco por construir. Bill Viola soma em sua biografia
estudos de musica e design acustico, realizando elaboradas instalagdes onde o sonoro
exerce forte papel espacializador — espagos multiplos, mas também temporalidades
diversas.
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infinidade de pequenas percepgdes vibracbes de uma evidéncia
macroperceptiva; fazendo o espectador mergulhar num mundo de escala
ampliada onde o infinitesimal e o intersticial se tornam tangiveis e imediatos.
Em Passions o passado e o futuro, a impermanéncia e o permanente, a
irreversibilidade e o que sempre retorna ndo sdo dimensdes contraditorias e
incompativeis. O tempo entra em cada momento do tempo que passa. Mais
especificamente, Bill Viola ndo trabalha com a dualidade passado e futuro.
Centra-se no tempo do movimento e ndo em um regime de tempo
cronologico.

Com efeito, cada instante, cada imagem em Passions, parece
antecipar virtualmente seu desenvolvimento futuro e recordar os gestos
precedentes — num movimento que comporta em si a forca do tempo: um
tempo como forma inalteravel do que muda. Talvez por isso Giorgio Agamben
tenha proposto uma definicido especifica para os videos de Viola a partir da
insercao do tempo nas imagens, e ndo ao contrario, a partir da inser¢gdo das
imagens no tempo.

Como uma imagem pode carregar em si o tempo? Que relagéo existe
entre o tempo e as imagens? Partindo dessas questdes, Agamben chega a
danca através de Domenico da Piacenza, mestre da corte italiana que por
volta dos anos de 1435 e 1436 escreveu um dos primeiros tratados, intitulado
De arte saltandi et choreas ducendi (sobre a arte de dancgar e dirigir coros),
no qual invoca a autoridade de Aristoteles para pensar a dangca como um
duplo de esforco e inteligéncia. No tratado, Domenico enumera seis
elementos fundamentais da arte: métrica, memoria, comportamento,
percurso, aparéncia e “fantasmata”. Este ultimo elemento, Agamben identifica
como sendo absolutamente central e o define como uma parada subita entre
dois movimentos, contraindo virtualmente em sua propria tensao interna a
medida e a memdria da série coreografica inteira. (AGAMBEN, G. 2004, p.
40).

Apesar da dificuldade em compreender a origem desse elemento
constitutivo da danga, levando historiadores a suprimirem “fantasmata” —
como Paul Bourcier, que assinala apenas cinco elementos no tratado de
Domenico — tal concepcdo deriva da teoria aristotélica sobre a memdria e

reminiscéncia, que teve influéncia determinante na Idade Média e no
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Renascimento. Nela, Aristoteles vé a filosofia ligada estreitamente a memoria
e imaginacdo, fazendo-o afirmar que “s6 as criaturas vivas que sao
conscientes do tempo podem lembrar, e elas fazem isso com aquela parte
que é consciente do tempo, ou seja, com a imaginagao” . (AGAMBEN, G.
2004, p. 41). A memoria, nesse sentido, ndo € possivel sem uma imagem
(fantasma), que é uma afecgao, um phatos da sensagao ou do pensamento.
Nesse sentido, Agamben ressalta que a imagem mnemodnica € sempre
carregada de uma energia capaz de mover e perturbar o corpo.

A danca € entdo, para Domenico, essencialmente uma operagao
conduzida pela memodria, uma composicdo de fantasmas numa série
temporalmente e espacialmente ordenadas. Com efeito, o lugar da dancga,
segundo Agamben, ndo é no corpo e em seu movimento, mas na imagem
como pausa nao imoével, engendrando suas proprias memorias, “o
inconsciente que se diz da e pela consciéncia” (LINS, Daniel. 2004b, p. 65),
memoria em sua energia dindmica. “Isto significa que a esséncia da dancga
ndo é mais o movimento — mas o tempo”. (AGAMBEN, G. 2004, p. 42).

Essa tensdo dinamica, cuja imagem carrega em si o tempo, remonta a
origem do cinema, nas fotos de Marey e de Muybridge. Como também nos
direciona a Walter Benjamin, cuja concepg¢ao de experiéncia historica se faz
pela imagem, e as imagens sao elas mesmas carregadas de historia. As
rugas e dobras do corpo sao inscrigdes deixadas pelas paixbées. A ética
espinosista, em sua teoria dos afetos, encontra aqui sua atualidade, pois,
para ele, um afeto ndo se reduz nem a uma paixdo nem a uma agao da
mente. O afeto possui ao mesmo tempo uma realidade fisica e uma realidade
psicologica. Implica portanto uma dimensdo corporal, fundada sobre a
associagao das imagens no corpo, e uma dimensao mental, fundada sobre o
encadeamento das idéias na mente. O afeto engloba ao mesmo tempo uma
afeccao do corpo e a idéia desta afeccdo. No passado do corpo, o presente é
prefigurado, assim como no presente ha um tanto de passado.

Em se tratando do corpo do bailarino, uma temporalidade proviséria
produz uma outra temporalidade provisoria. A primeira caracteristica
engendra outra. Ele se constitui segundo os elementos que o faz e desfaz, os
transformando sem cessar. Trata-se de um conjunto de elementos

heterogéneos que se reencontram, se interferem ao redor, com o corpo e
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pelo corpo. O agenciamento-danga — enquanto agenciamento de praticas
diversas em conjungdo no corpo-dangante, como veremos no primeiro
capitulo — opera na maquinaria de cada corpo: junto as praticas que fazem a
danga contemporénea criagao continua de novas estratégias temporais.

Em danga, movimento, imagem, forma do corpo se agenciam sobre
um mesmo plano. As imagens tocam os corpos porque elas intervém sobre o
“plano dos corpos”. Esse plano ndo € uma espécie de superficie corporal. Ele
€ ao contrario, profundo — enquanto energia potencial vital, no mais profundo
da pele, conforme Deleuze (2003, p. 106) — denso, espesso. O plano dos
corpos indica uma perspectiva do corpo diferenciado do “plano de
representacdo” dos corpos. O plano de representacao dos corpos € distante
do corpo. E o caso, por exemplo, do esquema anatdmico, que instaura um
plano de representagdo dos corpos constituido sobre o modelo do cadaver.
Sobre isso, Daniel Lins lembra:

No fundo, o homem esta sempre em devirl Nunca é, pois, uma
autoconstrugdo terminada. Um homem concluido seria apenas
um modelo de homem, um homem morto! Um soldadinho de
chumbo! Um filbsofo mumia em guerra contra o Ssorriso, 0
brincar e a leveza. Um pensador do Estado. Para o Estado! Um
bom rapaz! Uma boa moga cujo pensamento ndo faz mal a
ninguém. N&o se trata mais de pensar, todavia de acalmar,
dopar, “ajudar’, “salvar”; confundir pois, o pensamento com a
opinido... (LINS, D. 2009, p. 10).

O corpo anatémico, decomposto de maneira objetiva € reduzido a uma
simples soma ou agenciamento mecanico de partes, um agregado articulado
de 6rgaos. Com efeito, o plano de representacéo fixa e organiza o corpo. Ja o
plano do corpo € um plano de consisténcia que ignora as diferengas de
niveis. Ignora toda diferenga entre artificial e natural. Ignora a distingdo de
conteudos e de expressdes. O plano dos corpos € imanente, é constituido de
relacdes de movimento, repouso, rapidez, lentiddo entre os elementos
formados. E um plano néo estruturado e organizado, supde o proprio plano
em devir, portanto um plano dancarino, um plano de proliferacdo, de

povoamento, de contagio — onde se reencontram as multiplicidades
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intensivas que produzem essas mesmas relacdes de movimento/repouso, de
rapido/lento...

Nesse sentido, todo agenciamento de danga se coloca a priori na
imanéncia dos corpos. O meio a partir do qual pulsa o agenciamento da
danca é o plano dos corpos que € imanente e primeiro com relagao aos
esquemas de representacdo. A danca é salto, corrida, impulso e suspenséo,
volta e inversdo do corpo. Ela se manifesta concretamente nos musculos
tensos, no peso, nas massas corporais tdnicas ou descontraidas. As
articulagcdes se dobram, a coluna vertebral serpenteia. Para José Gil, a danga
trabalha com tensdes, rupturas, lentidao, rapidez, cruzamento e modulagdes
de intensidades, dobraduras, choques e conjun¢des espaciais. Assim,
podemos considerar uma coreografia como uma dramaturgia de forgas. Para
que haja movimento, € necessario forgas em presencga. Trata-se de um plano
de forcas e de relagdes de forgcas. Essas forgcas entram em relagcdo de
COmposicao.

Todo movimento dangado se constitui e se da a ver através de um
campo dinamico de forgas corporais. Michel Bernard em sua analise da
sensagao em danga contemporanea enfatiza que o movimento executado do
bailarino € sempre o prolongamento ou a forga visivel, a parte emergida do
que produz e trabalha o processo imanente do sentir. (BERNARD, M. 2001,
p. 120). Pelo movimento dangado, a produ¢do das sensagdes torna-se
visivel, nos mostrando o jogo de forgas subjacentes e imanentes aos corpos-
dancantes. Para Laurence Louppe, a danga contemporanea realiza o trabalho
inconcebivel de dar existéncia ao invisivel, a rede impalpavel das relacdes
entre os corpos. Criar, nessa otica de agenciamento da danga
contemporanea, é pois tornar visiveis as forgas do corpo no corpo: nao é
tornar o visivel, mas tornar visivel, segundo a férmula de Paul Klee: ndo
apresentar o visivel, mas tornar visivel.

Se a danca contemporanea tem a particularidade de explicitar o
trabalho das forgas, € possivel generalizar essa caracteristica a todo
agenciamento da danca. E nesse caso que podemos compreender a
afirmacgao de Deleuze: “em arte, na pintura, como na musica, ndo se trata de
reproduzir ou de inventar as formas, mas de captar as forgas”. (DELEUZE, G.
1969, p. 57).
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Contudo, danga classica e danga contemporanea nido sao somente
dois estilos que fazem dancar de diferentes maneiras quem seriam
semelhantes. Trata-se de dois agenciamentos de danga diferentes que
colocam em jogo corpos-dangantes diferentes. Uma bailarina classica nao
tem o mesmo alinhamento postural que uma bailarina contemporanea. Mais
ainda: a pratica das pontas transforma a musculatura e desloca
sensivelmente o eixo do corpo. Existe, pois, um corpo dangante classico e um
corpo-dangante contemporaneo®. Encontramos essa idéia em Laurence
Louppe que descreve o “corpo-Humphrey”, o “corpo-Graham”, o “corpo-Holm”
através das diferentes técnicas pontuadas por esses coreografos: Doris
Humphrey, Martha Graham, Hanya Holm. Alguns tedricos consideram a
dang¢a moderna ou contemporanea “‘comec¢ando sempre pela invengao de um
corpo singular, irredutivel”. (LOUPPE, L. 2000, p. 71).

Frédéric Pouillaude, em um texto onde discute a contemporaneidade
da dancga, revela uma temporalidade do corpo-dangante como “um presente
da eternidade” (POUILLAUDE, F. 2004, p. 12) — “uma interioridade”. Ou seja,
presenciar um corpo dancante nos leva a uma experiéncia intratemporal, uma
compreensao imediata do tempo — sobretudo o tempo em sua dimensao de
‘contemporaneidade”, que ndo designa aqui uma figura histérica, uma época,
mas estrutura temporal: “‘uma simultaneidade neutra e uma coexisténcia
contingente” (Id. Ibid., p. 11). Nesse sentido, mesmo em repetigdo, o corpo
dangante aparece cada vez como primeira vez, cada vez como a ultima, cada
vez como primeira-ultima vez.

Detidos no instante, a parada subita entre dois movimentos — conforme
a definicado fantasmata de Agamben — enuncia sempre um acontecimento por
vir, portanto ausente. Porque nao foi visto, tornou-se imaginag¢ao (fantasma),
espaco de imagem que abre a passagem do dentro ao fora (do corpo na
danga e em Passions), atribuindo, assim, ao espaco interno, agora retido, a
funcdo de meio de todas as passagens e articulagbes de espacgos internos e
externos. O fantasma como sombra branca, pelicula quase transparente
encobrindo o visivel retido no instante, paradoxalmente é condicdo de

possibilidade da visdo: imagem como pausa jamais imovel, tornando visiveis

De qualquer modo séo corpos dangantes; que dangam numa diferenca — resta saber se
no imperceptivel dessas diferengas nao haveria diferengas que diferem...
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as forgas do corpo em corpo — como veremos no dispositivo Xavier Le Roy,
em Self-Unfinished.

Criar muros contra a imaginagdo é também tornar-se uma ilha,
ao invés de desejar o oceano aberto as mil invengbes, aos
encontros-outros, imperceptiveis, vibrateis, necessarios a
respiracdo, ao ¢gozo, ao prazer, as grandes amizades
andarilhas. A falta de imaginagdo fecha o homem n&o s6 ao
belo, as belezas da vida, mas a si mesmo, s&o muros que
construidos contra si mesmo, contra a carne que h&o
aglientando mais tanta desidratagéo e chibatadas envenenadas
grita no deserto seu desejo de invengéo. Inventar ou morrer de
inanig&o. (LINS, D. 2009, p. 11).

Pois bem, “liberar os corpos”, “dancgar outramente”, sdo os grandes
projetos que animam a danga que emerge no inicio do século XX no
ocidente. Esta danca, que vamos chamar de danga contemporanea —
seguindo o pensamento de Laurence Louppe — traz com Isadora Duncan
suas primeiras impulsdes. A americana propds movimentos flexiveis e soltos,
inspirados na natureza. Na Europa, Vaslav Nijinski concebeu movimentos
desarticulados e obscenos... Trata-se de uma dancga na época qualificada de
revolucionaria, elevando-se contra as diferentes armaduras presas ao corpo.

Esta nova danga exprime, sobretudo, o desejo de dangar outramente.
Naquele momento, reinava a danga classica académica. O academicismo
enquadrava o corpo segundo os principios das “belas posi¢des naturais”,
ditadas por Beauchamp dois séculos antes. A danga contemporanea vai
renovar os movimentos, bascular as convengdes no ambito estético. O corpo,
sobretudo até o fim do século XIX, mantinha-se enquadrado e disciplinado
em diferentes contextos: trabalhado nos grandes programas de educagao dos
alunos, nos corpos das mulheres, escondidos e regimentados segundo o uso
do espartilho, tomado como objeto da ciéncia, medido, estudado e dissecado
nos termos da medicina... A danca contemporénea “livre” ressoa, assim,
como vontade “escandalosa” de liberar os corpos das amarras e tabus que os
escraviza. Dai compreendermos a emergéncia da danga contemporanea

como o desejo de uma outra pratica do corpo.
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A dancga contemporanea: uma maneira de dangar

Definir a danga contemporanea se opondo a dancga classica €, sem
duvida, a maneira mais simples de |he dar uma idéia. Todavia, mesmo entre
as duas, a fronteira ndo é definitivamente nitida. Se a danga contemporanea
frequentemente rejeita a danga classica, ela se encontra muitas vezes
misturada — a tal ponto que a danga classica se engendra em termos como
‘neo-classica”; ou ainda a danca contemporanea absorve devires tao
préximos da pureza académica que se engaja num abstracionismo, danga
“abstrata”, cujas diretrizes sdo perceptivelmente marcadas por contornos de
um extremo classicismo. Com efeito, definir e apresentar a danca
contemporanea nao nos parece algo facil. Contudo, diferentes pontos que a
recortam nos oferece uma compreensao possivel. Historiadores da danca
distinguem duas etapas: os pioneiros da danga moderna e a danga poés-
moderna. Em termos estéticos, dois estilos sdo marcantes: a danca
expressionista alemd e a danca americana. Se danca contemporanea
enquadra-se, assim, nos termos de uma histéria da arte, certamente ela
existe sob multiplos olhares. Dai dizer que “a” danga contemporanea nao
existe.

Mais ainda, vale ressaltar, a danga contemporanea trata de uma
maneira de dancar e de ndo dancar. A ndo dancga’, a parada da danca, a
recusa da danga, a imobilidade, trabalham a criagdo coreografica na Franga,
particularmente nos ultimos anos do século XX. Isabelle Ginot (2003, p. 8)
amplia a percepcdo para além do estrito campo estético, ao sugerir uma
perspectiva politica desses gestos de calmaria ou desses “atos iméveis”,
como possiveis respostas “a um movimento de coisas” que a ordem
dominante pretenderia hegemonicamente “livre”: troca ou cambio livre, gestao
de fluxos, mundializagao etc, ndo cessam de ativar a fantasia ou fantasma do
fluxo em entraves, sem resisténcias, rapidas, sem tensio etc. Na dancga, o

ndo, ndo é negativo, ndo é falta de danga; é também outra maneira de ndo

3 Danga ou ndo danga? A enunciagdo desta suposta oposi¢do dualista sintetiza o conjunto

das questbes levantadas e elaboradas por criadores tdo diversos como Jérdme Bel,
Marco Berrettini, Alain Buffard, Fanny de Chaillé, Boris Charmatz, Myriam Gourfink
Emmanuelle Huynh, Jennifer Lacey, Xavier Le Roy, Rachid Ouramdane, Christian Rizzo,
Loic Touzé, Claudia Triozzi etc., a0 mesmo tempo em que esses mesmos profissionais da
danga anunciam ou designam os atores das ditas “novas tendéncias”.
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dancar dangando. E o ndo sujeito da prépria danga, ndo tendo nem
identidade, nem comeco, nem raizes — sempre aberta para novos devires.

A danca contemporénea se descola assim de uma evidéncia,
sobretudo quando a comparamos com a danga que a precede, ou seja, a
danga classica. Ela existe ligando-se e se desligando da danga classica,
como € imanente a ela mover-se, estando sempre além de um ponto, sempre
devindo. Indubitavelmente, ela opera uma ruptura com a danca que a
precede, criando uma outra maneira de dancgar, radicalmente diferente.
Entretanto, ela se caracteriza menos como uma novidade estética que pelo
projeto que tem em si, carrega em si. Como conjunto das artes
contemporaneas, esta danga segue uma referéncia auto-reflexiva, inscrita em
sua propria pratica de danga; ou seja, em sua maneira de praticar o corpo na
danga. Ela transmuta a arte coreografica notadamente porque reconsidera
sob um angulo radicalmente novo seu principal ator: o corpo que danga. O
corpo, nessa nova pratica, € considerado como jamais ele havia sido antes.
Dentro dessa abordagem, podemos seguir sim a partir da distingdo
classico/contemporéneo, embora sempre em movimento, em relagao, e nao
como blocos estaticos tdo comuns nos estudos tedricos em histéria da danca,

como nos lembra Daniel Lins:

Ao perscrutar a genealogia do corpo em movimento, deparamo-
nos de imediato com o corpo sufocado pela histéria, dominado
pelas raizes, estruturado como uma arvore. (...) Que pode a
danca, todavia, em relacdo ao corpo histérico, marcado pela
memoria das feridas e pelo impossivel esquecimento? Que
pode a danca que tem como suporte o corpo historico?
Acoplado ao corpo histérico, emerge da lama, do sangue e do
terror metafisico o corpo histérico do déspota, inimigo do
movimento. (LINS, D. 2007, p. 93).

A danga contemporanea: um pensamento do corpo

A dancga contemporanea apresenta, a primeira vista, o corpo sob dois
aspectos importantes. De um lado, o corpo que danga engaja-se numa
experiéncia corporal “extra-habitual”, ndo comum ao corpo. O corpo-dangante

é fruto de um trabalho longo e regular: um corpo elaborado. Grande parte de
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sua abordagem artistica concentra-se na maneira de trabalhar o corpo. Os
exercicios de danca sao efeitos extremos descritos pelos bailarinos,
notadamente por remeter um saber na danca. E, pois, em torno desses
exercicios corporais que podemos, de alguma maneira, ter acesso ao corpo.

De outro lado, é trabalhando nele mesmo que o corpo devém danga. A
dancga é, assim, arte do corpo pelo corpo. Ela € onde o corpo €, meio, rizoma:
‘em oposicdo ao modelo centralizado, coagulado, desidratado e organizado,
o rizoma se define como um agenciamento de aliangas, sempre pelo meio e
em perpétuo devir’. (LINS, D. 2009b, p. 8). Com efeito, a n6s € dado a
ocasiao de questionar o corpo somente a partir dele mesmo.

Escolher a danga para pensar o corpo, responde algumas razées bem
precisas que podemos sucintamente expor. Primeiramente, engajar uma
reflexao filoséfica sobre a danga contemporanea tem por ambi¢cao descolar o
corpo de seu status de objeto, ou de obstaculo paradoxal dos desejos
humanos. Tradicionalmente conhecido na filosofia como sendo este por qual
percebe-se, conhece-se e age-se, 0 corpo é matéria pesada e inerte. Ora, ao
olhar da danga contemporanea esse mesmo corpo € fonte de invengdo. O
corpo se apresenta ai rico, complexo, poténcia de criatividade. A dancga
contemporanea, nesse contexto, forca uma mudanca de perspectiva,
engajando-se a pensar o corpo ndo mais atraveés “do que ele permite”, mas
“do que ele pode”, como assinala David Lapoujade (2002, p.85): “E na sua
resisténcia a estas formas vindas de fora, e que se impde ao dentro pra
organiza-lo e Ihe impor uma ‘alma’, que o corpo exprime uma poténcia
propria”. Trata-se, assim, de retomar o corpo e a experiéncia corporal sob
uma outra dimensé&o.

Abordar o corpo em diregdo a sua pratica, é a segunda razao de nossa
escolha a dancga. Iremos tentar pensar o corpo a partir de suas préprias
questdes. O corpo, seja na filosofia ou no pensamento ocidental em geral, é
apreendido numa problematica que frequentemente ndo é sua. Ou seja,
raramente ele é dissociado da questdo do sujeito e pensado primeiro como
este pelo qual o sujeito existe, percebe, age. Sem estar a querer julgar o
interesse proprio dessas questdes, nos parece de todo modo problematico
que o ponto de vista e o método para pensar o corpo sejam, eles proprios,

raramente questionados. Mais perniciosamente, esta tendéncia a submeter o
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corpo num campo de problemas que apenas indiretamente sdo seus nao
perpetua nossa velha tradigado ocidental de nega-lo?

Com efeito, uma mudanga é necessaria com relagcdo ao nosso corpo
ou ao corpo que nos faz. E essa mudanca que engaja o tipo de
conhecimento. Escolher uma maneira para questionar o corpo é ja um ato
filosdfico. “O que é o corpo?” é sem duvida uma das primeiras questbes
metafisicas.

A escolha em refletir a pratica da danca contemporanea nos direciona
a um determinado angulo de apreensao do corpo. Algo que nos aproxima das
palavras de Jean-Luc Nancy: “un discours du corps, il faudrait toujours que ce
soit un discours ex-corpore, sortant du corps, mais exposant aussi le corps,
de sorte que le corps s’y sorte de lui-méme*”. (2000, p. 110). Escolher a
danca para aceder ao corpo € reconsiderar e, além disso, revalorizar a
pratica corporal. E considerar a filosofia ndo mais como o privilégio de
discursos tedricos, mas de compd-la aumentando o desafio de mistura-la com
uma experiéncia concreta, a pratica. Resumindo, trata-se de um corpo
imortal, que ndo consiste em ndo morrer, mas morrer-renascer — espécie de
pensamento-pratico do corpo, tomando-o nas questdes corporais; € mais
propriamente numa filosofia dancante do corpo, que vai desembocar

necessariamente numa ontologia da experiéncia, nos termos de Espinosa.

Vieses e avisos fomados filosoficamente

Antes de comegarmos nossa analise propriamente dita, gostariamos
de nos deter um pouco em questdes que atravessam nosso trabalho e que a
principio poderiam confundir ou deslocar proposi¢cées determinantes.

Primeiramente, ndo temos a pretensdo de fazer uma obra historica.
Dai figuras importantes da danga contemporanea aparecerem rasteiramente
em nossa analise, apenas mostrando-se a medida que contemplem o sentido
de nossas questdes, e ndo ao grau de influéncia de perspectiva que essas

figuras expbem historicamente. Atravessaremos o século XX, com foco na

*  Tradugdo nossa: “um discurso do corpo, seria necessario sempre que seja um discurso

“ex corpore”, saindo do corpo, mas que expde também o corpo, de modo que o corpo saia
dele mesmo”.
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danga, seguindo o eixo de nosso problema: o corpo. Por isso, cortes as vezes
graves foram feitos no que se considera ser “a historia da danga”.

Da mesma maneira, podemos ser acusados de ignorar certas analises
importantes sobre o corpo. Sobre isso, temos algumas razdes. Nosso
objetivo, de fato, ndo € “pensar reunindo”, buscando fazer uma antologia do
pensamento do corpo. Mais do que centrar-nos em um “meio do
pensamento”, procuramos um pensamento meio, rizomatico,
simultaneamente conexdes, heterogeneidades, multiplicidades. Ou seja,
preferimos efetuar nossa analise tragando uma linha de pensamento guiado
por determinadas questdes, que notadamente se inscrevem em perspectivas
singulares, deixando de lado outros pontos de vista também possivelmente
interessantes e ainda, talvez, complementares. Nosso trabalho, por sua vez,
€ guiado as vezes por um desejo modesto e ambicioso de fazer emergir
qualquer coisa outra para pensar o corpo. Para isso, nos apropriamos de
maneira mais intensa da filosofia, embora possamos entender as palavras de
David Le Breton, quando visualiza o corpo a partir de uma sociologia: “A
sociologia aplicada ao corpo desenha uma via transversal no continente das
ciéncias sociais, cruza permanentemente outros campos epistemoldgicos”.

(2006, p. 92). E ainda, sobre a danga contemporéanea, diz ele:

La danse (contemporanea) participe avec force au
questionnement lancinant de nos sociétés sur le statut du corps
et donc au-dela, sur le statut du sujet dans un monde ou il est
menacé de toutes parts. Elle est un inlassable et innombrable
atelier d’expérimentations critiques sur la condition humaine’.
(LE BRETON, David, 2002, p. 43).

Enfim, essa ambicdo nos coloca também diante do risco inevitavel,
dificil, de tratar diferentes fontes. O trabalho se constréi de fato sob trés tipos
e niveis de discursos: ha os textos filoséficos, que tomamos de habito na
apreensdo do universo académico no qual estamos inseridos; os textos de

danga, obras tedricas, ligadas as técnicas, aos trabalhos estéticos ou

> Tradugdo nossa: “A danga (contemporanea) participa com forga do questionamento

lancinante de nossas sociedades sobre o estatuto do corpo e, além disso, do estatuto do
sujeito num mundo onde é ameacado de todos os lados. Ela € um inesgotavel e
inumeravel atelier de experimentagdes criticas sobre a condigdo humana”.
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historicos, cujas abordagens sédo proximas a filosofia, dai o direcionamento
nesse sentido; e enfim os textos mais voltados a “pratica de danga”, como as
entrevistas de bailarinos e coredgrafos, mais delicados no manuseio teorico.
Talvez ai encontra-se a maior dificuldade, contudo de extrema necessidade.
O discurso dos bailarinos, sobretudo oral, € de fato mais imaginado e menos
rigoroso. Todavia nos diz sensivelmente da experiéncia em danga. Vale
ressaltar que, como veremos, grande parte da bibliografia esta em francés.
Isso se justifica ndo somente pelo universo tedrico em danga na Franga, mas
também pelo fato da pesquisa ter ocorrido durante todo o ano de 2008 em
Paris.

Além dessas trés fontes de referéncias, ha uma mais ténue que ocupa
parte importante nesse trabalho e no mundo da danga. Trata-se do que
podemos considerar como sendo a “tradicdo oral” da danca. De fato,
coreografos e bailarinos, eles mesmos, pouco escrevem. Se podemos ter
alguma idéia visual de suas dangas, sobretudo em espetaculos remontados
ou ainda por tracos de filmes em video, uma imensa parte do que participa da
danga contemporanea resta disseminada nessa tradigdo oral. Nesse sentido,
para tomar um elemento importante em nossa analise, referente a formagéao
do bailarino, como, por exemplo, o fall and recovery (Qqueda e recuperagéo) e
a teoria do movimento que o sustenta, sua explicacdo encontra-se apenas
em um unico livro escrito por Doris Humphrey — e essa técnica € uma das
mais presentes hoje na danga contemporanea. Isso implica que devemos nos
apoiar largamente em nossa propria pratica em danga (cursos, ateliés,
cena...) € em nosso proprio corpo-dangante.

A heterogeneidade dos discursos que intervém em nosso trabalho n&o
deve se reduzir, portanto, a uma simples dificuldade de método. Ela
apresenta um interesse filoséfico bem como uma de nossas motivagdes para
fazer esse trabalho. Escolhendo refletir sobre as experiéncias corporais da
danga contemporanea, engajamos a filosofia, mas também a sociologia, num
terreno que ndo é propriamente o seu. Duas razdes filoséficas subjacentes
estdo a trabalhar nessa abordagem: acreditamos de fato que ndo somente a
filosofia, ou a sociologia, ganha em abrir-se ao que lhe € estranho, mais ainda
que é o nao-filoséfico que preside a pertinéncia da filosofia. Como diz
Deleuze e Guattari:
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O néo-filosdfico esta talvez mais no coragdo da filosofia que a
propria filosofia, e significa que a filosofia ndo pode contentar-se
em ser compreendida somente de maneira filosofica ou
conceitual, mas que ela se endereca também, em sua esséncia
aos nédo-filosofos. (1992, p. 57).

E, pois, essa idéia da filosofia que nos move ao longo dessa pesquisa:
a partir das experiéncias concretas dos corpos, tentamos construir um

raciocinio filosofico.

Plano de reflexao

Partiremos nos questionando mesmo como pensar a dangca. Como
dissemos, a maneira de apreender o corpo nos coloca diante do corpo que
buscamos conhecer. Nesse sentido, a primeira parte de nosso trabalho
engendra-se numa base tedrica para refletir o corpo na danga
contemporanea. Para tanto, tentaremos mostrar como a danga
contemporanea pode ser pensada a partir do conceito de “agenciamento”.
Prosseguiremos a reflexdo entrando mais na analise da pratica da danca
contemporanea. Nossa questdo sera, assim, direcionada a buscar o lugar
particular que ocupa o corpo-dangante no agenciamento contemporaneo.

Diferentes razdes tomardo o tempo de examinar o corpo-dancante
como centro do ato criativo na danga contemporanea. Mais largamente, trata-
se de mostrar como pela danga, o corpo pode atingir um estado criativo.
Enfim, sempre trilhando o caminho da experiéncia concreta da dancga,
tentaremos mostrar como o corpo-dangante contemporéneo nos leva a
repensar o que concebemos habitualmente como corpo. A nogao de “corpo-
dangante contemporaneo” sera, assim, tomada em diversas dimensdes
conceituais. Dai corpografias, como mapas de intensidades, cujos lugares
trabalhados pela danga contemporanea se definem como uma tentativa de
mostrar outros corpos do corpo. Dai também as conclusdes entremeando os
diferentes capitulos que compdem esse trabalho. Conclusdes estas sempre
abertas a novas construgoes.
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Por fim, a ultima parte de nosso trabalho, na qual nos centraremos de
maneira mais densa na constru¢do de corpografias — definindo esse termo
segundo algumas coordenadas proprias ao andamento de uma analise em
danca — experimentaremos pensar o corpo-danca a partir do trabalho
coreografico de Xavier Le Roy: Self-Unfinished — obra que nos fustigou,

inquietou e nos conduziu a danga, ao dancar...
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CAPITULO 1
COMO PENSAR A DANGA CONTEMPORANEA?

No inicio do século XX, Isadora Duncan e Ruth Saint Denis nos EUA,
como também Loie Fuller, Rudolf Von Laban, Mary Wigman na Europa,
mudaram radicalmente a maneira de dangar. A danga contemporénea entra
em cena modificando intensamente as disposi¢cdes e ordenamentos do corpo
dancante, ao mesmo tempo em que os balés classicos continuam produzindo
grandes sucessos. Nesse sentido, a danga contemporanea nao pode ser
vista unicamente como uma ruptura com o passado, como “a morte da danca
classica”. Mais que centrar-se no passado, a danga contemporanea vive um
regime de tempo cuja duragdo nao é apenas experiéncia vivida, mas
condicdo da experiéncia. Trata-se de um novo processo na danga — uma
nova arte da danga que emerge dela mesma. Esta intensa mutagéo carrega
numerosas questdes. Entre elas, uma talvez fundamental, imanente a prépria
danca contemporanea é: como pensar a danca?

Algumas experimentagdes em danga contemporanea tragam rotas néo
evidentes. Ou seja, pdem em questdo, por exemplo, o corpo, a cultura e a
subjetividade. Experimentam-nos em seu poder de contagio, no improvavel e
provisério de seus devires. Enchem-nos de plurais, trazendo a tona multiplos
elementos e hibridacbes. Tais experimentagdes em danca nos mostram,
muitas vezes, que ha qualquer coisa de corrosivo em suas misturas, que ha
algo que nega a permanéncia, mas que também recusa a simples “evolug¢ao”;
algo que foge e faz fugir, ndo tendo dire¢cao definida nem ponto de chegada;
algo que se furta as definigdes cabais, mas do qual ndo se pode negar sua
existéncia. A danga, quando exerce a sua poténcia de criacdo, nos coloca
frente a esse caos-composto. Seria a descoberta de novos possiveis? Ou
ainda, limiares? Em todo caso ela nos da pistas de zonas limitrofes, de
bordas, indicando pontos de encontro/desencontro entre pensamento e
corpo. Dai, talvez, sua disposicdo em problematizar a dimensao intensiva de
nossos corpos-subjetividades. Pois bem, como pensar a danca? E nessa
perspectiva, que iremos, nessa primeira parte, tentar compreender o
processo que subjaz a danga contemporanea e através dela a danga em
geral.
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1. A danga contemporanea: um agenciamento heterogéneo

A experiéncia primeira € a da sensacédo de um lugar instavel, entre a
situacao estatica e o movimento latente. A sensacdo nao possui lados, como
diria Deleuze em sua logica da sensacdo, ela €& as duas coisas
indissoluvelmente, é ser-no-mundo: “ao mesmo tempo eu me torno na
sensagao e alguma coisa acontece pela sensagdo, um pelo outro, um no
outro” (DELEUZE, G. 2007, p. 42). Antes da vontade de poténcia se fazer
presente, se fixar a distancia e se impor, o movimento primeiro organiza-se
em torno de vagas sensoriais, num turbilhdo, imprevisiveis. Montar
dispositivos de intensidade agudos para dar corpo ao vazio ndo € preencher
um nada. Nao se trata de uma operagao simples como quem vé o que nao
via. E antes a cegueira da vista, o siléncio da palavra. Trata-se de um
experimento — transvalorizagdo dos valores, como diria Daniel Lins — do
invisivel que se da a ver.

Operar nessas condicdes é resistir afirmando-se em diferenca, e o que
tudo isso implica: gesto, materialidade, construgdo de tempo, adensamento
de experiéncia coletiva, fluxos de tempos/espagos/sentidos (ampliado,
contido, expandido, deslocado). Diferentemente dos espacgos ja constituidos
como platds de visibilidade de uma forma de movimento localizado em um
tempo, a danga contemporanea ganha corpo através de agbes singulares,
numa escuta sensivel as forgcas que a atravessa. Ela €& sobretudo um
agenciamento de diferentes praticas que se interferem e se recortam em
torno do corpo que danga — em continuo movimento de se refazer. A
diversidade dessas praticas marca a heterogeneidade da danga
contemporanea. Nesses termos, ela se faz presente pelo deslocamento e
reverberagdo de experiéncias movimentadas. E préprio dela funcionar
fazendo fugir/vazar/passar fluxos, por decodificagcdes e invengdes. José Gil
diz que “a dancga realiza da maneira mais pura a vocagdo de agenciar do
desejo”. (2001, p. 72). De que desejo fala José Gil? E ainda ele quem
responde:

O desegjo cria agenciamentos;, mas o movimento de agenciar
abre-se sempre em diregdo de novos agenciamentos. Porque o
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desejo ndo se esgota no prazer, mas aumenta agenciando-se.
Criar novas conexées entre materiais heterogéneos, novos
nexos, outras vias de passagem da energia, ligar, pér em
contato, simbiotizar, fazer passar, criar maquinas, mecanismos,
articulagcbes — tal € o que significa agenciar, exigindo sem
cessar novos agenciamentos. (GIL, 2001, p. 70).

A danca é dado um corpo de intensidades. Este corpo sugere a
captacdo de forgas, como um campo magnético que se estende ou se
concentra, esgarcando e rompendo seus limites, para se fazer de um puro
devir. Em Nietzsche, o corpo &, exclusivamente, relagbes de forcas. E
expressao do dinamismo do vir-a-ser: jamais se fixa, mobilizando-se segundo
o impulso ou grupo de impulsos. “Dos desprezadores do corpo”, com énfase
lirica nas frases de Zaratustra: “o corpo € uma grande razdo, uma
multiplicidade com um unico sentido, uma guerra e uma paz, um rebanho e
um pastor”.

Conforme nossa experiéncia, aos eventos de danga dispostos
segundo estruturas e estratos precisos, um corpo-estrato se fez presente
para dar conta, por exemplo, do balé classico. O corpo de intensidades se
distingue do corpo-estrato. Ele existe sempre fora dos estratos. Nao ha
encadeamento por continuidade, mas através das rupturas e
descontinuidades.

O corpo de intensidades ndo opera por uma correspondéncia de
relagdes. Nao se trata de uma evolugdo, a0 menos uma evolugcdo por
dependéncia e filiagdo. Também n&do se pensa em termos de passado e
futuro. Dai ndo se fazer presente como consequéncia causal de uma situagao
dada. O corpo de intensidades ndo produz outra coisa sendo ele proéprio.
Contudo, ele ndo para de se extrair do corpo-estrato, de levar particulas para
fora dos estratos, de embaralhar as formas a golpe de velocidade ou lentidéo,
de quebrar as fun¢des a forga de agenciamentos, de microagenciamentos.

A experiéncia primeira, como sensagao do lugar instavel, nada mais é
do que o movimento do corpo de intensidades. O corpo-estrato € atravessado
por uma fissura. Trata-se de passar sobre os estratos para atingir o fora, um
elemento atmosférico, uma substéncia ndo-estratificada. Este fora informal é

como uma zona de turbuléncia, onde se agitam pontos singulares e relagdes
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de forca entre eles — o invisivel que se da a ver, como principio da vontade de
poténcia, o inumano do homem.

O fazer-se dessas diversas praticas de dancga instaladas no corpo em
movimento dangante, apela, portanto, a todo um trabalho de poténcia, uma
micropolitica ativa, como devir-minoritario®. Dancar, nessa proposicdo, é da
ordem da invenc¢do. Uma invengcdo menor, uma articulagado potente de forcas
que falam de um lugar n&o oficial. Com efeito, se configuram n&o a partir de
um nada, de uma auséncia, mas impulsionados por um campo de forgas,
vibrando, pulsando, pedindo passagem nos corpos dos bailarinos -
atravessados por mil correntes, tensdes, movimentos.

Cada uma dessas praticas — praticas corporais, praticas da linguagem,
praticas cénicas, conforme veremos detalhadamente na sequéncia — implanta
um processo de articulacdo espacial, mas nao pela mera disposicdao dos
corpos no espacgo. Usa qualidades espaciais desagregadoras: brechas,
atravancamento, amontoado, distanciamentos, vazios, viscosidade, o
escorregadio ou inclinagdo — criando o possivel nas dobras do movimento
latente. Com o agenciamento dessas praticas e através delas, temos na
danga n&o corpos produzidos pelo lugar, mas corpos que produzem lugares.
Essa articulagdo possibilita a criacdo de um pensamento e a invencédo de
espacos diferenciais, dando ensejo a construgdo de novos conceitos, de
“novas caixas de ferramentas”, a serem utilizadas na maquinagao de atos de
resisténcias.

Resistir. Talvez seja esse o termo proprio para pensar a dancga.
Resistir, nessa série, ndo designa uma capacidade de suportar; tampouco
capacidade de conter. A danca se faz presente obedecendo situagdes —
obedecendo a propria organizagado do corpo, embora desorganizando-o. Nao

6 Segundo Gilles Deleuze e Félix Guattari (2002, p. 87-89), “Todo devir € um devir-

minoritario. Por maioria nés ndo entendemos uma quantidade relativa maior, mas a
determinagdo de um estado ou de um padrdo em relagdo ao qual tanto as quantidades
maiores quanto as menores serdo ditas minoritarias: homem-branco, adulto-macho, etc.
Maioria supde um estado de dominag&o, néo o inverso. (...) S6 ha sujeito do devir como
variavel desterritorializada da maioria, e s6 ha termo médium do devir como variavel
desterritorializante de uma minoria. (...) Devir-minoritario € um caso politico, e apela a
todo um trabalho de poténcia, uma micropolitica ativa. E o contrario da macropolitica, e
até da Histdria, onde se trata de saber sobretudo como se vai conquistar ou obter uma
maioria. (...) Contrariamente a histdria, o devir ndo se pensa em termos de passado e
futuro. Um devir-revolucionario permanece indiferente as questdées de um futuro e de um
passado da revolugao; ele passa entre os dois. Todo devir € um bloco de coexisténcia”.
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por oposicéo. Ela traz a divergéncia no proprio gesto de obediéncia. Ela sabe
gque ndo possui recursos para se opor. Sua condicdo € de uma tamanha
dependéncia que s6 pode pensar-se a partir dessa dependéncia, € ndo sem
ela ou contra ela’.

A fisica considera resisténcia uma forgca que se opde ao movimento de
um sistema. A danga considera resisténcia uma forga tamanha que resiste
sem se opor. Ela inventa maneiras de nao fazer fazendo, de fazer sem fazer,
ou de fazer de outra maneira, revertendo o seu sentido. A danca é resultado
de um permanente enfrentamento da forga da gravidade. Contudo, ao
contrario do que se imagina, é proprio dela obedecer a gravidade, jamais se
opor a ela, mais ainda: precisa tanto dela que sé pode realizar-se a partir
dela.

A danga contemporénea explora suas préprias motivagdes, interroga-
se, articula-se a outros movimentos artisticos, a outras praticas, engaja-se
numa reflexdo em torno de sua proépria histéria, cria maneiras de ver o mundo
e revelar-se em sua logica coreografica. Esse processo atualiza-se a cada
edicdo de novas composigcdes. Trata-se de um percurso de intensidades que,
longe de equivalerem, ocasionam uma avaliagdo permanente. Dai a
resisténcia. A danca, para resistir, deve de alguma maneira resistir a si
mesma. Ou seja, resistir a essa capacidade de pensar-se que lhe é
necessaria para pér em cena experiéncias cognitivas e afetivas.

A diversidade dessas praticas marcam a heterogeneidade da danca
contemporanea. Vejamos sucintamente essa composi¢do que consideramos

como “agenciamento da danga contemporanea”.

Exemplo disso é a necessidade que a danga tem de politicas publicas que a faga realizar-
se. Distante da grande industria cultural, ela se vé dependente n&do sé desses apoios
publicos, mas dos movimentos coletivos, cujo carater vem ao longo dos anos
pressionando os 6rgaos e setores da politica cultural, seja no Brasil, seja na Europa, ou
Estados Unidos, para que de fato ela possa potencializar-se. Mais especificamente no
Ceara, temos exemplos de algumas acgdes, implantadas pelo préprio Governo,
beneficiando algumas areas artisticas, cuja abrangéncia quase sempre ndo contempla a
danga. Nesse momento, o coletivo da danga no Ceara entra em agao reivindicando sua
insercdo. Muito raramente a politica cultural adotada pelos 6rgdos governamentais do
Ceara inclue a danga em seus projetos, embora freqlientemente outras areas artisticas
estejam presentes — sejam elas préximas ou ndo da grande industria cultural. Se por um
lado as politicas publicas ndo abarcam a danga, por outro fortalecem os coletivos, na
tentativa de inventar novos possiveis e atos de resisténcia.
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1.1. O cruzamento de diferentes praticas

A danca contemporédnea se diz de um composto de praticas
diferenciadas. Longe de pretendermos listar completamente todas essas

falas, apenas seguiremos aquelas cujas vozes € inevitavel ndo ouvir.

1.1.1. As praticas corporais

A dancga contemporanea se constitui de praticas corporais aprendidas
como sendo “os movimentos® de estilo contemporéneo. Ja na “barra
contemporanea™, que consiste numa seqiiéncia de exercicios progressivos
na solicitacdo do corpo a fim de aquecer os musculos e as articulagdes,
desenvolvendo a agilidade e o deslocamento de diferentes volumes do corpo,
0 movimento encontra-se, em detalhe, complexo e vaporoso. A danga
contemporanea se nutre, de uma parte, de uma pluralidade de gestuais,
como na danga classica, mas também de movimentos das dancgas
ritualisticas, de gestos cotidianos, das artes marciais. De outra parte, cada
coreografo, sendo de uma certa maneira criador de seu proprio trabalho
corporal, enriquece a danga contemporanea com a producdo continua de
novos gestuais. Assim, a danga contemporanea se compde de um gestual
“‘Cunningham?”, feito de linhas abstratas, articuladas indefinidamente, de um
gestual “Humphrey”, composto de espirais, de quedas e suspensdes, de um
gestual “Graham” feito de tensbes e de liberagcbes de energia.

Com efeito, a danga contemporédnea traz em si mesma uma
proposicao coletiva, sensivel a toda uma movimentagao de finos segmentos,
forgas e fluxos, agenciados em fungdo da costura de grupalidades moéveis e
flexiveis. Articuladas a ela, encontramos ainda uma série de praticas
corporais centradas na analise e funcionamento do corpo, contribuindo néo
apenas para o fazer danga, mas, e, sobretudo, para a pesquisa em danca. E
0 que chamamos sob os termos de “educagédo somatica”, de “inteligéncia do

8 O termo “barra” provém da dancga classica que o utiliza para facilitar o deslocamento e

flexibilidade do corpo. A danga contemporanea nao utiliza mais a barra como tal para o
trabalho do corpo. Contudo, o termo ainda persiste de um modo geral no meio da danga,
designando o trabalho que se efetua.
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corpo” ou “kinesiologia”’, como sdo as técnicas de Alexander, Feldenkrais’,
entre outros. Tais praticas “somaticas” ligaram-se mais intimamente a danga
contemporanea por volta dos anos de 1950-1960, nos Estados Unidos,
através, sobretudo, dos ensinamentos de Anna Halprin, seguindo nas
proposi¢des de Simone Forti, Yvonne Rainer e Trisha Brown.

Nesse sentido, a idéia de um estilo contemporaneo é inapropriada.
Trata-se, antes, de uma postura artistica, mas que um estilo ou uma mutagao
de cddigos gestuais. Um diagndstico da danga contemporanea seria sempre
aberto e continuo, possivel de nao predizer, mas atento ao desconhecido.
Um diagnostico capaz de n&o permitir tracar o quadro de distintivos da danga,
esbocando antecipadamente a figura que teriamos no futuro, mas um
diagnostico desprendido de continuidades, dissipando identidades,
produzindo dissenso — engendrados na perspectiva de garantir a construgéao
de um pensamento em condicdes de adensar as diferentes propostas que

ligam a danga contemporéanea.

1.1.2. A prética da linguagem

Todas essas praticas do corpo se efetuam principalmente durante o
fazer-se em danga, ou seja, durante a transmissdo da danga no corpo. No
instante-ja desses momentos de incorporagéo, o trabalho do corpo sobre ele
mesmo se acompanha de praticas de uma outra ordem, como a verbal. O
corpo e seus movimentos sao indicados por palavras. Podemos ouvir: “plier,
pointer, plier, lever, assembler’ indicando os movimentos. Ou ainda “5, 6, 7 e
8!” indicando a contagem do tempo. Os movimentos sao assim dilatados por
imagens, por metaforas. Podemos transmitir um movimento, por exemplo
dizendo: “imagine que seu brago se apodia no ar”, para ajudar no equilibrio
das forcas em corpo, “respire até as extremidades dos dedos”, para nao
crispar as maos, atenua-las em sua contragdo. A incorporagcdo da danga é,
como observa a sociologa Sylvia Faure (2000), ancorada nas praticas da

°  Matthias Alexander, em 1932, com The Use of the Self, e Mabel Todd, em 1937, com The

Thinking Body, dao inicio ao estudo do funcionamento do corpo em movimento, que sera
seguido por Moshe Feldenkrais e Irmgard Bartenieff. Para maiores informagdes sobre
esse assunto ver o duplo dossié sobre a inteligéncia do corpo na Nouvelles de Danse
n°28 e n°29, edi¢des Contredanse, Bruxelas, 1996.
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linguagem — dai seu estudo sobre como a linguagem age sobre o corpos.
Jean-Luc Nancy afirma essa mesma idéia num registro mais filosoéfico: “toute
I'affaire d’un discours sur le corps, c’est que l'incorporel du discours touche
quand méme au corps’™”. (2000, p.111). Agindo sobre os corpos, o discurso
se mistura as praticas corporais. Por isso, podemos considerar que a pratica
da linguagem verbal faz parte da danca.

1.1.3. A prética cénica

Na pratica da danga, o corpo é trabalhado de maneira que ele seja
“‘partilhado” — no sentido conceitual de Jacques Ranciere em A partilha do
sensivel: estética e politica. A partlha do sensivel faz ver,
concomitantemente, a existéncia de um plano comum sensivel e espaco-
temporal dos corpos, das praticas, dos discursos e dos processos de
subjetivacdo, e a segmentagdo desse comum em partes definidas, seu
recorte em tempos e ocupacdes especificas, suas relagdes de inclusao e
exclusao, de interioridade e exterioridade, os regimes que organizam modos
de ver e de dizer e que deixam folgas nas quais a negociagao de sentidos é
possivel. Essa partilha, como diz Ranciére, é algo em que incidem tanto a
politica como a estética, pois para ele “a politica ocupa-se do que se vé e do
que se pode dizer sobre o que é visto, de quem tem competéncia para ver e
qualidade para dizer, das propriedades do espaco e dos possiveis do tempo”
(2005, p. 17). A partilha é estética ao ser efetuada num comum sensivel''.

O trabalho do corpo em danga é, nesse sentido, desde ja, em si,
pensado, a partir desse comum sensivel. Contudo, ndo para torna-lo comum

— sua captura pela unicidade do sentido, pela totalizagado da experiéncia. Em

' Tradugdo nossa: “todo o problema de um discurso sobre o corpo é que o incorporal do
discurso toca mesmo assim ao corpo”.

No que diz respeito ao plano comum, é necessario compreendé-lo em sua singularidade.
O comum néo se coloca como um plano geral de igualdade e identidade entre membros,
uma vez que ele ndo é a priori ou natural, mas algo a ser sempre constituido. E dessa
forma que Ranciére fala de uma estética na base mesma da politica, uma compreensao
que ndo é uma estetizagdo da politica como partido, sua captura pelo Estado ou pelo
capital ou uso pela vanguarda. Ela se aproxima antes de um determinado regime dos
recortes e das formas resultantes que possibilita e regula a relagdo com o sensivel, que
define como e o qué pode ser visto e ouvido, incluido ou excluido, compondo o préprio
sentido do politico.
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sua série de movimentos, o corpo parte de lugares diversos para se dizer da
danga. Somos todos fustigados e instigados a pensar a danga desde a
danga, embora por diagonais fora da danga. A danga penetra o corpo. Vé-o,
devasta-o com o pensamento; e dissolve-o de tal maneira que ndo haja um

dentro e um fora.

1.2. O cruzamento das artes

A heterogeneidade da danga contemporanea se encontra igualmente
em suas trocas incessantes junto ao campo artistico. Longe de ter saido do
estrito terreno povoado na historia da danca, ela se construiu desde o
cruzamento de outras abordagens sobre o corpo — € nesse sentido que esta
em perpétua reconfiguragéo. As outras artes, as pesquisas cientificas sobre o
corpo, as novas tecnologias atravessam a danga contemporanea e a atualiza
num gesto inventivo, numa experimentagdo arriscada, afirmando que o que é
primeiro na danga sao suas linhas de fuga, suas pontas e fluxos de
desterritorializagdo, assim como os devires que essas linhas, pontas e fluxos
tracam por entre os movimentos. Porque & exatamente ai que o real é
tracado, que ele é marcado pela diferenga, transmutando-se e reinventando-
se.

Assim, por exemplo, a arquitetura faz parte da danca, como em Man
walking down the side of a building, de Trisha Brown'?, no qual a fachada de
um prédio se agencia de maneira determinante com o corpo que dancga.
Pendurado, descendo do alto do edificio, de frente ao solo, o bailarino
explora, de um lado, os elementos fundamentais do movimento, o peso, sua
distribuicdo na construgdo da verticalidade subjetiva e, ao mesmo tempo,

desvia-os, fazendo-os implodir no limite extremo das leis que no entanto os

2 Trisha Brown preocupou-se em estudar a agéo da forga de gravidade sobre o corpo.
Explorou movimentos elementares, como a marcha/caminhada, porém sobre suportes
nao-horizontais, o que lhe permitiu examinar os efeitos do peso sobre o corpo posicionado
em condigdes gravitacionais diferentes das habituais: em Man Walking down the Side of a
Building (Homem descendo pela lateral do prédio), de 1970, um bailarino caminha pela
parede de um edificio. Realiza um movimento cotidiano, caminhar, porém em um contexto
completamente diferenciado do contexto usual, numa situagcdo que provoca uma
readequacido em sua postura e no modo de executar os movimentos. A perspectiva do
publico é alterada. Ocorre uma inversao do corpo e da percepgao.
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sustentam — como que para deixar surgir a forca sensivel pelo préprio
excesso transgressor. Trisha Brown faz dangar o corpo pela arquitetura, que
sai do registro “decorativo” para confluir em danga.

Da mesma maneira, Biped, trabalho de Merce Cunningham criado em
1999, combina na cena bailarinos atuais e virtuais, projetados em tela. A
criacdo coreografica elaborada a partir de um computador, a captura dos
movimentos e o tratamento tecnoldgico, a projecdo dos bailarinos virtuais,
tudo isso compdem a “danga contemporanea” — constituida a partir de uma
série de pesquisas sobre o corpo-dancante e sobre o movimento'’.

Arquitetura, artes tecnologicas, performance e, ainda, musica. A
criacdo em danga, ao longo do século XX, esteve intimamente ligada as
pesquisas de musicos contemporéaneos. A relagao e o trabalho de John Cage
e de Merce Cunningham sdo exemplos dessa ligagdo. O compositor e o
coreografo, em colaboragédo, paradoxalmente contribuiram para afirmar a
total independéncia da musica e da danca, de tal maneira que a musica e a
danga podem, em um mesmo espetaculo, serem compostas separadamente.
Este é o caso de Antic Meet, de Cunningham, em 1958. Cage compés a
musica, Concert for piano and orchestra, tendo como unico acordo com
Cunningham somente a duragdo total da composi¢cdo (26 min). Danga e
musica ndo possuem ai qualquer relacdo de influéncia: elas apenas estao
ligadas em um mesmo espacgo e tempo. Ou seja, s&o sempre interiores e
exteriores a composicdo, o que certamente possibilita saidas para outros
mundos, reinvengdes singulares de espago-tempo.

Esses s&o alguns dos exemplos, entre tantos outros, que nos fazem
afirmar que a danga contemporanea nao apenas é estreitamente engrenada
as outras artes, mais ainda: ela se entende em funcéo de diversos elementos

envolvidos'*. O campo da danga contemporanea é indefinido e variavel — o

' Sobre esse proposito, ver “Danse et nouvelles Technologies”, na Nouvelles de Danse n°

40/41, Contredanse, Bruxelas, 1999.
" Alguns textos da revista Nouvelles de Danse (NDD) explicitam esse proposito: textos
consagrados ao encontro da danga com a musica (NDD n°® 10, 1992), com o teatro (NDD
n°® 18, 1994), com as artes plasticas (NDD n° 19, 1994), com a arquitetura (NDD n° 42/43,
2000).
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que nos parece possivel de apreender somente enquanto agenciamento de

praticas diversas em conjung&o no corpo dangante.

Dans les années 70, la parole, le chant, la vidéo, cinéma,
I'image pénétrent scene et se mélent a la danse. Pina Baush
introduit le thééatre, la narration. Elle bouleverse la scene en
infroduisant de la terre, de l'eau, des paysages, etc. Dans
Walking on the Wall, Trisha Brown rappelle que la danse est
aussi un jeu avec la gravité. Elle fait évoluer ses danseurs sur
les murs dune galerie avec un eéquipement d’alpinisme.
L’horizon de la danse ne se donne plus seulement sur le sol,
mais aussi dans la verticalité et le jeu avec la pesanteur. La
danse contemporaine construit d’ceuvre en ceuvre un savoir en
marche, une boite a outils qui permet une lecture des
spectacles, une analyse de leur apport, de leur fidélité a un style
d’auteur, de leur rupture, de leur métissage, ou de leur
conservatisme. Contrairement au théatre, elle manifeste une
gestuelle éloignée en principe des codes culturels qui aliment la
vie quotidienne, elle met en ceuvre un corps libéré de la
symbolique corporelle qui fonde des échanges de sens entre les
individus dans la vie courante. C’est pourquoi elle touche,
fascine, émerveille ou inquiete. Dans la danse, le sens n’est pas
dans une transparence normative du corps (a image du langage
des signes des sourdes-muets, si 'on en connait des codes), il
se donne toujours comme un horizon d’attente, il ne cesse de se
dérober au fur et & mesure que l'on croit se rapprocher de lui®.
(LE BRETON, David. 2002, p. 40).

' Tradugdo nossa: “Nos anos 70, a palavra, o canto, o video, cinema, a imagem penetra a
cena e mistura-se a danc¢a. Pina Baush introduz o teatro, a narragcdo. Ela desconstréi a
cena introduzindo terra, a agua, paisagens, etc. Em Walking on the Wall, Trisha Brown
lembra que a danga é também um jogo com a gravidade. Ela faz mover seus dangarinos
sobre os muros de uma galeria com um equipamento de alpinismo. O horizonte da danga
ndo se da mais apenas sobre o solo, mas também na verticalidade e o jogo com a
gravidade. A danga contemporanea constréi de obra em obra um saber em marcha, uma
caixa de instrumentos que permite uma leitura dos espetaculos, uma analise de seus
bens, de sua fidelidade a um estilo de autor, de sua ruptura, de sua mesticagem, ou de
seu conservantismo. Contrariamente ao teatro, ela manifesta um gestual longe de
principios dos codigos culturais que alimentam a vida diaria, ela pde em obra um corpo
liberado da simbologia corporal que estabelece as trocas de sentidos entre os individuos
na vida corrente. E por isso que ela toca, fascina, encanta ou inquieta. Na danga, o
sentido ndo estd numa transparéncia normativa do corpo (a imagem da linguagem dos
sinais dos surdos-mudos, como se conhece os codigos), ele da-se sempre como um
horizonte de expectativa, ele ndo cessa de roubar-se a medida que se crer aproximar-se
dele”.
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1.3. A danca: um agenciamento

Esta heterogeneidade de praticas nos mostra uma certa maneira de
conceber a danga contemporanea, menos por uma lista de suas influéncias
diversas que numa definicdo subentendida do que seja essa abordagem em
danga. Como vimos, a danga contemporanea é um “agenciamento” de
diferentes praticas (corporais, das linguagens, imaginarias, mas também

artisticas) no corpo que danca.

1.3.1. Heterogeneidade do agenciamento

Gilles Deleuze e Félix Guattari elaboraram o conceito de agenciamento
para pensar a jungao de elementos heterogéneos que, num momento dado,
entram em relacdo, em ressonancia. “E uma multiplicidade que comporta
muitos termos heterogéneos e que estabelece ligagdes, relagbes entre eles
(...). Assim, a unica unidade do agenciamento € o co-funcionamento: é a
simbiose, uma simpatia". (1998, p. 83). Nesse caso, a danga contemporanea,
de praticas de tipos e niveis diferentes — tais como o trabalho do centro
propiciado pelo Aikido e as palavras utilizadas durante as aulas — ressoam
juntos. Mas como compreender que tais heterogeneidades possam se
recortar sobre o agenciamento da danga contemporédnea? Como duas
praticas de ordens e niveis diferentes podem ressoar em “simpatia’? E ai que
o carater heterogéneo do conceito de agenciamento vai tomar seu sentido.

Em um agenciamento, nos diz Deleuze:

(...) ha como que duas faces ou, ao menos, duas cabecgas.
Estados de coisas, estados de corpos (0s corpos se penetram,
se misturam, se transmitem afetos); mas também enunciados,
regimes de enunciados: 0s signos se organizam de uma nova
maneira, novas formulagbes aparecem, um novo estilo para
novos gesto. (1998, p. 84).

E assim que o agenciamento da danga contemporanea entrelaga-se
ao discurso: as praticas da linguagem que se encontram nas aulas, mas

também nos escritos de bailarinos, coreografos, tedricos e historiadores da
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danga contemporanea. Esses “anuncios” fazem o agenciamento da danga
contemporanea. Eles ndo o sobrevoam. A danca contemporanea como
agenciamento faz ressoar junto as praticas provindas de multiplos horizontes
e que, num dado momento, fazem funcionar essa engrenagem que chama-se

danga contemporéanea.

1.3.2. Flexibilidade do agenciamento

Essa primeira caracteristica engendra uma outra: o agenciamento é
uma jungéo flexivel, maleavel. Ele & constituido segundo os elementos que o
fazem e refazem, o transformando sem cessar. Por exemplo, as pesquisas
Cage-Cunningham, a propdsito da relagdo danga-musica, sdo determinantes
e fazem bascular o agenciamento danga contemporénea de maneira quase
irreversivel no desenvolvimento da musicalidade propria a danga — e nao
mais assujeitd-la a musica. A performance, por exemplo, que partilha
“teoricamente” nas artes plasticas, coloca em obra a pessoa e seu corpo no
processo de criagdo. Ela deriva, de uma certa maneira, dos acontecimentos
processuais da danga contemporanea. A danca contemporanea néo € uma
juncao de praticas fechadas. Ela se faz e se refaz em mutagdo no encontro
com outros segmentos artisticos. Essa é a segunda caracteristica importante
do conceito de agenciamento.

Um agenciamento € uma multiplicidade de dimensdes, de linhas de
direcdes. A multiplicidade se conecta de maneira simbidtica, o que pressupde
uma transformagao quanto a mudanga de natureza. Ou seja, quando dois ou
mais elementos se conectam, eles ndo apenas se complementam, eles
constituem um novo elemento, com uma nova forma e uma nova intensidade,
prontos a se modificarem novamente. Deleuze e Guattari afirmam: “uma
multiplicidade ndo tem nem sujeito nem objeto, mas somente determinagdes,
grandezas, dimensdes que ndo podem crescer sem que mude de natureza”.
(1996, p. 16). A multiplicidade se define “pelo numero de suas dimensdes; ela
nao se divide, ndo perde nem ganha dimensdo alguma sem mudar de
natureza” (Deleuze & Guattari, 2002, p. 33).

Cada multiplicidade € ja composta de termos heterogéneos em

simbiose, num continuo movimento de transformacdo em outras
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multiplicidades. Como multiplicidade, o agenciamento nao cessa de se
transformar, de bascular e mudar de natureza. Cada proposi¢gao de dancga
contemporanea faz parte do agenciamento “danga contemporanea”, este
reconfigura-se incessantemente ao mesmo tempo. Isto nos diz que o
agenciamento de danga contemporanea, como todo agenciamento, € uma

juncao de uma consisténcia instavel e precaria.

1.3.3. Questbes do agenciamento

Esta maneira de apreender e pensar a danga contemporanea nos
coloca diante de outras questdes que a ela se ligam. Trata-se de abordagens
de ordem substancialista presentes em alguns discursos. Nessa perspectiva,
o termo “esséncia”, a “origem absoluta” da danga contemporédnea, que
aparece algumas vezes nos debates até mesmo da danga em geral, ndo sé
se distancia da maneira como estamos tratando a danca, mas e, sobretudo,
nos parece ter pouco sentido ao olhar das multiplas praticas e pontos de vista
que a compdem e a fazem atualizar-se'®. Como exprime Maurice Béjart: “fout
art ne vit et ne progresse qu’en mangeant les autres. Moi, affirme-t-il, pour
faire de la danse, je mange de la musique, je mange de la littérature, de la
peinture et je revomis cette nourriture en danse'’”. (2000, p. 151). E
precisamente isso que nos permite exprimir e pensar o conceito de
agenciamento. A este propdsito Deleuze nos diz: “o que ha de interessante
em conceitos como desejo, ou maquina, ou agenciamento, € que eles so
valem por suas variaveis, e pelo maximo de variaveis que eles permitem”.
(1998, p. 167). O conceito de agenciamento permite, portanto, pensar a
danga contemporanea sem lhe dar substancialidade fixa. Ou seja, dando
conta de seu primeiro traco: sua abertura e sua proposicdo a todas as
praticas do corpo possiveis de encontrar-se e afetar-se.

Em Deleuze, a diferenga de perspectiva desse pensamento: “(...) o que é importante néo
sdo nunca as filiagbes, mas as aliangcas e as ligas; ndo sdo os hereditarios, os
descendentes, mas os contagios, as epidemias, o vento”. (Deleuze e Parnet, 1998, p. 83).

Tradugéo nossa: “toda arte ndo vive e nem progride sendo comendo as outras. Eu, para

fazer danga, como musica, como literatura, como pintura e vomito esse alimento em
dancga”.
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Com efeito, a danca contemporanea nao pode ser encarada,
visualizada, submetida a um absoluto. O agenciamento emerge naquilo que o
constitui — ndo sendo uma dimensdo vazia. O agenciamento da danga
contemporanea se compde no corpo-dangante, que polariza as praticas
heterogéneas e as fazem em conjung¢do, dando-lhes consisténcia. Mesmo a
danga em geral s6 pode ser pensada a partir do corpo-dangante. A danga
nao pode ser vazia do corpo. Nesse sentido, uma série de outras questdes

emerge, as quais tentaremos pensar no préximo segmento.
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2. A dancga e o plano dos corpos

A danga é uma jungdo de elementos heterogéneos que se
reencontram, se interferem ao redor, para e pelos corpos. O agenciamento da
danga trabalha na maquinaria de cada corpo: na jungdo das praticas que
fazem a danga contemporanea recortar-se em torno do corpo que danga.

2.1. A danca é corpo

Fora do corpo que danca, a danca ndo mais existe. E isso que
possibilita os varios discursos que apontam a danca como uma “arte
efémera”. Todo o agenciamento € in-carnado, s6 existe em corpo. Nessa
perspectiva, podemos compreender as palavras de Dominique Dupuy: “La
danse n’est pas une représentation. C’est une mise a nu. Le corps mis a
nu'®”. (1989, p. 111). A danga n3o é uma imagem do corpo como &, por

exemplo, a representacado anatémica; a danga é corpo.

2.1.1. O corpo: matéria da danga

A danca é corpo em matéria, volumes, cores, densidades, peso. Ela é
como a musica que se difere de sua partitura, quer dizer, de sua idéia, pois
ela é carregada de sonoridade, sensualidade, timbres. Mas também como a
pintura, cujas linhas estéticas sdo as cores, os pigmentos, as relagdes, os
relevos, os contrastes entre superficies coloridas, e ndo isso que ¢é
representado pela pintura. Noutros termos, os parametros estéticos da danca
sdo as envergaduras e qualidades do movimento do corpo. Ela ndo € uma
representacido, uma idéia do corpo.

A danca joga com todas as dimensdes materiais do corpo. Ela ndo se
aplica sobre a superficie dos corpos, compondo tal ou tal forma caracteristica
de uma estética, de um estilo. A danga constitui ao corpo o que é do corpo.

Como nos diz Carolyn Carlson:

' Traducdo nossa: “a danga ndo é uma representacdo. E uma aposta & nu. O corpo posto &

nu-.
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Deux filles dansaient le méme solo, deux soirs de suite. Aucune
comparaison. L’une était puissante, vivante. L’autre ne faisait
que les pas. Un solo totalement différent. Et pourtant les méme
pas! Qu’est-ce que cela signifie? Qu’il est impossible de séparer
la danse du danseur. Nous sommes la danse'®. (1994, p. 41).

A dancga é cravada nos corpos que a fazem. Carolyn Carlson nos diz
gue se o dangarino € a dancga, a danca nao € nada outro que tudo aquilo que
faz um corpo-dangante. Nessa perspectiva, o corpo ndo € somente o meio da

danga, ele é a matéria. Uma matéria intensa, vibratil*.

2.1.2. O problema da visualizacdo do corpo

A danga nado consiste, assim, em dar uma estrutura ou forma ao
corpo? No trabalho de deslocamento, no qual o corpo pesquisa seu eixo, uma
abertura — ou mesmo num trabalho formal — ndo ha “imagens do corpo™? Ou
seja, as representagdes esquematicas-visuais que vém sobrecodificando os
movimentos estruturam a distancia “a matéria do corpo”?

Peguemos, por exemplo, o trabalho de Lulu Sweigard, que
desenvolveu a ldeokinesis, uma técnica somatica baseada no principio do
imaginario como forga motriz do movimento. Ela diz que “enseignement du
mouvement imaginé nous rapproche des sciences, particulierement de
I'anatomie et de la mécanique’”. (1996, p. 35). A danca ndo seria, assim,
exclusivamente in-carnada, mas também revelaria os mecanismos de

representacdo do corpo. Com efeito, ha ou n&o representagcdo na danca?

Tradugdo nossa: “duas bailarinas dangando o mesmo solo, duas noites seguidas.
Nenhuma comparacédo. Uma estava pulsante, intensa. A outra executava os passos. Um
solo completamente diferente. E portanto os mesmos passos! O que isso significa? Que é
impossivel separar a danga do dangarino. Somos a danga”.

20 “Corpo vibratil”, ai expresso, deve ser tomado conforme o conceito de Suely Rolnik, em
Cartografia Sentimental (1989), ou seja, corpo cuja especificidade é reverberar os afectos
em relacdo aos movimentos do desejo. A cada sensagao, outras ondas se sucedem,
alterando a paisagem original que se conforma ao corpo.

" Tradugdo nossa: “O ensinamento do movimento imaginado nos aproxima das ciéncias,
particularmente da anatomia e da mecénica”.
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Para resolver essa questdo, prosseguiremos com a analise do trabalho de
Lulu Sweigard e o da danga contemporanea ao mesmo tempo.

2.2. O plano dos corpos

Se, no trabalho de visualizagdo do corpo, a danga se aproxima,
segundo as palavras de Lulu Sweigard, das representa¢des anatdmicas, ela

parece, contudo, resistir a se confundir com elas.

2.2.1. O imaginario na Kinesiologia

A danga permanece sendo um acontecimento resolutamente concreto
e particular, cravado no corpo. Os mecanismos de visualizagdo (que
encontramos no trabalho de deslocamento, das formas etc.) intervém e
transformam a produgdo imagética visual-espacial — de maneira anatdbmica,
diriamos — em uma produgao imageética, kinestésica, temporal e emocional. A
imagem kinestésica pode unir-se apenas as particularidades de cada corpo e
nao ao corpo em geral, pois ela coloca em jogo 0s processos perceptivos e
imaginativos proprios de cada bailarino. Lulu Sweigard chega a mesma
conclusdo quando afirma ndo poder se privar, em seus ensinamentos, das
imagens emocionais, pois, diz ela, “malheureusement seul le fameux penseur
abstrait aura I'imagination stimulée par le concept d’une force théorique se
déplacant le long d’une ligne droite imaginaire®”. (1996, p. 37). Ela centra seu
trabalho nos corpos dos alunos e nos jogos das imagens sobre eles. Nao
somente, diz Sweigard, “le professeur doit concevoir des images décrivant
des forces et leur direction d’action, auxquelles I'éleve puisse se rattacher par
ses propres connaissances et son expérience pratique””. (1996, p. 37). Dito
de outra maneira, a imagem utilizada deve ser fabricada a partir e pelos

2 Tradugao nossa: “infelizmente, somente o famoso pensamento abstrato tera a imaginacao

estimulada pelo conceito de uma forga tedrica se deslocando ao longo de uma linha reta
imaginaria”.
» Tradugdo nossa: “o professor deve conceber as imagens descrevendo as forgas e sua
diregdo de acdo, as quais o aluno possa se unir por seus proprios conhecimentos e sua
experiéncia pratica”.
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corpos em presenga. Mais ainda, o trabalho, diz Sweigard, “doit avoir un
répertoire de nombreuses images pour chaque ligne de mouvement, puisque
toutes les images n’ont pas le méme effet auprés des éleves et qu’'une image
utilisée fréquemment tend a perdre sa valeur’””. (1996, p. 37). A imagem, ela
mesma, ndo pode ser fixada e deve seguir o estado corporal. A produgéo
imagética visual-espacial €, assim, ligada e orientada pela especificidade
corporal, ela mesma em constante transformagao™.

Numa perspectiva mais geral, podemos ligar essa pedagogia, que
considera prioritariamente a singularidade de cada corpo-dangante, em torno
da estética do século XX. No século precedente a esse, era necessario que 0
movimento dangado fosse “belo” em referéncia a seus codigos e canones
preestabelecidos — doravante o movimento precisou ser “justo”. A justeza, na
estética da danca contemporanea, interioriza e relativiza a apreciacdo da
execucao do movimento dancgado. Isso explica os esquemas de visualizacao
tal como desenvolvido por Sweigard (1996) — a imagem ¢ interior e propria a
individualidade de cada bailarino, para que cada um deles atinja o justo

movimento; n&o o movimento justo.

2.2.2. Imaginario e sensorio-motricidade

O exemplo de ensinamento de Lulu Sweigard mostra que a atividade
mental — a imagem ou idealizacdo de um movimento — n&o tem sentido sendo
em relagcado ao funcionamento corporal proprio de cada bailarino. Essa idéia
atravessa tanto a jungédo das técnicas somaticas como o ensino da danga
contemporanea. A “inteligéncia do corpo” capta sobre o plano dos corpos as

imagens e efeitos de representagdo do corpo. Essa concepg¢do subjaz a

** Tradugdo nossa: “deve ter um repertério numeroso de imagens para cada linha de
movimento, dado que todas as imagens ndo tem o mesmo efeito junto aos alunos, e uma
imagem utilizada freqientemente tende a perder seu valor”.

** Numa abordagem similar, Laurence Louppe, ao analisar as técnicas de visualizagdo em
kinesiologia de Ida Rolf e Irene Dowd, diz: “méme si les visions peuvent reconstruire et
transformer le corps, elles doivent se combiner avec d’autres champs sensoriels et se
développer avec eux” — tradugdo nossa: “ainda que as visdes (imagens) possam
reconstruir e transformar o corpo, devem combinar-se com outros campos sensoriais €
desenvolver-se com eles”. (2000, p. 63-64). Dito de outra maneira, as imagens utilizadas
intervém antes de tudo sobre o plano dos corpos, imanente e sensitivamente.
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analise deleuziana da relagcdo de aprendizagem. Segundo Deleuze, “a
aprendizagem nao se faz na relagdo da representacdo com a agédo (como
reprodugcdo do mesmo), mas na relagdo do signo com a resposta (como
encontro com o outro)”. (2006, p. 48). A aprendizagem revela, assim, um
encontro entre o aluno e o mestre se fazendo sobre o plano dos afetos e néo
das idéias. Nesse sentido, diz Deleuze, “n&do ha ideomotricidade, mas
somente sensoério-motricidade”. (2006, p. 48). Em outros termos, imagem e
movimento se encontram sobre o plano dos corpos, € ndo sobre o plano de
representacido dos corpos.

E assim que as imagens verbais sdo reais para os corpos-dangantes.
Dito de outro modo, elas pertencem ao plano corporal. Para ilustrar isso,
podemos falar da experiéncia que Steve Paxton fez com os estudantes, nos
anos de 1970, nos EUA. “Imaginez, mais ne le faites pas, (...). Imaginez que
vous allez faire un pas avec votre pied droit. Avec le gauche. Avec le droit. le

6n

gauche. Restez immobile’®. Paxton comenta essa experiéncia:

(...) @ ce point de légers sourires commengaient parfois a pointer
sur les visages et je me doutais qu’ils avaient ressenti l'effet. Ils
étaient partis dans une promenade imaginaire et avaient senti
leur poids répondre subtilement (mais réellement) a l'image.
Nous étions arrivés a un endroit invisible (mais réel) ensemble’”.
(1999, p. 106).

Esta experiéncia mostra o encontro efetivo das imagens verbais no

corpo, e que esse mesmo encontro se faz sobre um plano comum: o corpo.

2.2.3. Plano dos corpos / plano de representagdo dos corpos

Em danga, movimento, imagem, forma do corpo se agenciam sobre

um mesmo plano. As praticas que fazem a danga contemporanea juntam-se

% Tradugdo nossa: “Imagine que vocé vai fazer um passo com seu pé direito. Com o

esquerdo. Com o direito. O esquerdo. Fique imével”.
*’ Tradugdo nossa: “(...) a este ponto, leves sorrisos comegavam as vezes a despontar
sobre os rostos e eu duvidava que tivessem sentido o efeito. Tinham partido num passeio
imaginario e tinham sentido o seu peso responder sutiimente (mas realmente) a imagem.
Tinhamos chegado a um lugar invisivel (mas real) juntos”.
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justamente pelo corpo, em torno da maquinaria de cada corpo. As imagens
tocam os corpos porque elas intervém sobre isso que chamamos “plano dos
corpos”. Esse plano ndo repousa sobre a superficie corporal. Ele é, ao
contrario, denso, espesso, consistente como a matéria corporal. O “plano dos
corpos” indica uma certa perspectiva do corpo, um certo nivel que difere do
“plano de representagao” dos corpos.

O plano de representagdo dos corpos permanece, ao contrario,
definitivamente distante dos corpos. E o caso, por exemplo, do esquema
anatdmico, que instaura um plano de representacdo dos corpos constituidos
sobre o modelo do cadaver. Michel Bernard, seguindo o psicanalista Pierre
Fédida, analisa 0 esquema anatomista ao mesmo tempo como um retrato e
uma projecdo. Um retrato com relacdo a jungdo de dimensdes que
preenchem um corpo animado, e uma projecao ideal de uma unidade
sintética. O corpo anatdbmico decomposto de maneira objetiva € assim
reduzido a “une simples somme ou agencement méecanique de parties, un
agrégat articule d’organes™”. (1976, p. 80). O plano anatémico é um plano de
representacdo, ou ainda, segundo as palavras de Deleuze e Guattari, um
plano de organizagao transcendente.

O plano de representagéo, por um lado, sobrevoa o corpo, ou seja, “so
existe numa dimens&do suplementar aquilo que ele da (n+1)". (Deleuze &
Guattari, 2002, p. 54). De outro lado, organiza-o e o estrutura: a dimenséao
suplementar, com relacdo aos dados da experiéncia, ordena de uma certa
maneira o plano dos corpos. O plano de representacédo transcende, fixa e
organiza o corpo. Ou seja, ele sobrecodifica o plano dos corpos. O plano dos
corpos € um plano de consisténcia ou de imanéncia que “ignora as diferencas
de niveis”, “ignora qualquer diferenga entre o artificial e o natural. Ignora a
distincdo dos conteudos e das expressdes, assim como a das formas e
substancias formadas”. (Id. Ibid., p. 87). O plano dos corpos tanto quanto
imanente é constituido “apenas pelas relagcbes de movimento e repouso, de
velocidade e lentiddo entre elementos ndo formados”. Trata-se, portanto, de
um plano ndo organizado e estruturado, mas, sobretudo, um plano “de

proliferagdo, de povoamento, de contagio”. (Id. Ibid., 2002, p. 55) — onde se

28 Tradugéo nossa: “uma simples soma ou agenciamento mecéanico de partes, um agregado

articulado de 6rgéos”.

47



reencontram as multiplicidades intensivas que produzem essas mesmas
relagdes de movimento/repouso, de velocidade/lentiddo. A danga faz de uma
certa maneira jogar ao infinito as rela¢cdes de velocidade e de lentid&do, de
movimento e de repouso no corpo a fim de explorar os movimentos e estados
do corpo, em todas as modalidades possiveis. Com efeito, a danga néao
excede jamais o corpo que dancga. Ela se constitui deliberadamente sobre o

plano dos corpos, imanente e consistente.

2.2.4. Toda danca esta sobre o plano dos corpos

“Est-ce que quelqu’un ici a vu une arabesque?”’”, pergunta Maurice
Béjart ao publico durante uma conferéncia. “Vous avez vu Cescaya faisant
une arabesque, vous avez vu Susanne Farrell faisant une arabesque, vous
avez vu Barychnikov faisant une arabesque? Mais une arabesque, non’””
(1990, p. 79), explica o coredgrafo’’. Nessa perspectiva, mesmo a danca
classica, que contém os jogos de representacdo do corpo feitos de uma
idealizacdo do movimento dancado, permanece ancorada no plano dos
corpos. A danca classica também ¢é feita pelo e nos corpos particulares. E,
além disso, no plano dos corpos que a dancga classica busca encontrar o
movimento ideal. Se os esquemas de representacdo podem intervir sobre o
plano dos corpos, ndo € somente que de maneira secundaria, contribuindo,
de qualquer modo, no trabalho que se desenrola necessariamente sobre o
plano dos corpos.

Todo agenciamento de danga, e o agenciamento de danca

contemporanea consequentemente, coloca-se na imanéncia dos corpos.

2 Tradugéo nossa: “Alguém aqui viu um arabesque”. Arabesque é o nome de um passo de

danca na codificagéo do balé classico.
% Tradugdo nossa: “Vocés viram Cescaya fazendo um arabesque, vocés viram Susanne
Farrell fazendo um arabesque, vocés viram Barychnikov fazendo um arabesque? Mas um
arabesque, nao”.
¥ Maurice Béjart: “Je redoute de parler de danse parce que, chaque fois, j'ai Iimpression
qu’on la détruit”. (1990, p. 79). Tradugédo nossa: “temo falar de danga porque, cada vez,
tenho a impressao que a gente a destréi”.
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2.3. A danca: apresentacio das forcas corporais

O meio a partir do qual pulsa o agenciamento da danca € o plano dos
corpos, que € imanente e primeiro em relacdo aos esquemas de
representacdo. Vejamos agora mais precisamente em que consiste esse

plano dos corpos.

2.3.1. Movimento e relagées de forgcas

A danca é essencialmente salto, corrida, impulso e suspensao, volta e
inversdo do corpo. Ela se manifesta concretamente pelos musculos
tencionados, peso solto, massas corporais ténicas ou ao contrario
descontraidas. As articulagdes se dobram, se esticam, a coluna vertebral
serpenteia. Para o filésofo José Gil, a danca é sobretudo questido “de
tensions, de brisures, de lenteurs, de vitesses, d’accroissements et de
modulations d’intensités, de déploiements, de chocs et de conjonctions
d’espaces™”. (1989, p. 72). Dai conceber uma coreografia como uma
“‘dramaturgia de forgas”. Para que haja movimento é necessario forgcas em
presenca. O plano dos corpos da danca € um plano intenso e essencialmente
dinamico: é um “campo de forgas”, de relacdes de forca™. Essas forgas em
relacdo entram em “composicédo™*. Esse plano imanente, de composicdo, é a
base de uma ontologia materialista e intensiva na qual toda forma se
manifesta a partir de uma relagdo, de uma composig¢ao de forgcas. Com efeito,
o plano de composigao se constitui de relagdes de movimento e de repouso,
de velocidade e de lentidao, produzindo-se nas formas do corpo e da dancga.

%2 Tradugéo nossa: “de tensdes, de rupturas, de lentiddes, de velocidades, de multiplicagdes

e de modulacdes de intensidades, de desdobramentos, de choques e de conjungdes de
espacgos”.
* Na ontologia deleuziana, uma forga sé pode existir dentro de uma relacdo de forcas. “A
forga ndo estd nunca no singular, ela tem como caracteristica essencial estar em relagédo
com outras forgas, de forma que toda forga ja é relagéo, isto €, poder: a forga ndo tem
objeto nem sujeito a ndo ser a forga”. (1991, p. 78).

% Deleuze e Guattari chamam, além disso, o plano de consisténcia, “plano de composigao”.
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2.3.2. Tornar visivel e apresentar o visivel

Dado que todo movimento dangado se constitui e se dar a ver atraves
de um campo dinamico de forgcas corporais, a danga contemporanea, mas
também toda dancga, apresenta (e n&o re-presenta) essas forgcas. Nesse
sentido, Michel Bernard, em sua analise sobre a sensagdo em dancga
contemporanea®, diz: “Le mouvement éxecuté du danseur est toujours le
prolongement ou la force visible, la partie émergée de celui qui produit et
“travaille” le processus immanent du sentir’®”. (2001, p. 120). Pelo movimento
dangado, o trabalho das sensagbes da visibilidade ao jogo de forgas,
subjacente e imanente ao corpo dangante. Para Laurence Louppe, a danga
contemporanea realiza o trabalho inconcebivel de “donner existence a
l'invisible, au réseau impalpable de relations entre les corps’””. (1998, p. 5).
Criar, na o6tica do agenciamento de danga contemporanea, é, pois, tornar
visiveis as forgcas do corpo em corpo: ndo é apresentar o visivel, mas tornar
visivel, segundo a férmula de Paul Klee; apresentar e n&o representar.

Se a danca contemporanea tem a particularidade de explicitar o
trabalho das forgcas, podemos generalizar essa caracteristica a todo
agenciamento de dancga. E, em todo caso, o que podemos compreender da
afirmacéo de Deleuze: “Em arte, tanto em pintura quanto em musica, nao se
trata de reproduzir ou inventar formas, mas de captar forgas. E por isso que
nenhuma arte é figurativa”. (2007, p. 62). Retomando as palavras de José Gil,
a danca “ne nous présente pas une narrative ou une allégorie dansée™”.
(1989, p. 72). E isso que é precisamente o plano de representacdo, ou ainda

um esquema figurativo. Toda danga, portanto, como toda arte, torna antes de

** Michel Bernard faz uma andlise detalhada da sensacdo na danca contemporanea em seu

livro “De la création chorégraphique”, no capitulo 6, intitulado: “Esquisse d’'une nouvelle
problématique du concept de sensation et de son exploitation chorégraphique”. Traducao
nossa: “Esbogo de uma nova problematica do conceito de sensacdo e de sua exploragao
coreografica”.
** Tradug&o nossa: “O movimento executado do dangarino é sempre o prolongamento ou a
forga visivel, a parte emergida do que produz e trabalha o processo imanente de sentir”.
¥ Tradugdo nossa: “dar existéncia ao invisivel, a rede impalpavel de relacdes entre os
corpos”.

3 Tradugéo nossa: “ndo nos apresenta uma narrativa ou uma alegoria dangada”.
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tudo visivel “um campo de forcas”. Nessa perspectiva, toda danca

“apresenta” ou “torna visiveis” as forgas corporais.

2.3.3. Agenciamento e territorio

Tais forcas sdo ditas corporais porque atravessam os corpos’’. Essas
forgas corporais, essas intensidades, preexistem de certa maneira a danga
que as agencia. O campo de forgas corporais apresentado pelo
agenciamento da danga n&o €, nessa perspectiva, sendo uma extremidade
de um plano de imanéncia maior: 0 campo imanente do mundo. Dai que “tudo
€ questao de linha, ndo ha diferenga consideravel entre a pintura, a musica e
a escritura. Essas atividades se distinguem por suas substéncias, seus
codigos e suas territorialidades respectivas”. (Deleuze e Parnet, 1998, p. 88).
Um agenciamento, nessa otica, € uma caracterizacdo de forgas que o
constituem; estas sendo, ent&o, preexistentes a todo agenciamento.

Todo agenciamento situa-se num territério. Como afirma Deleuze e
Guattari, os agenciamentos “primeiro extraem dos meios um territério. Todo
agenciamento €, em primeiro lugar, territorial. A primeira regra concreta dos
agenciamentos é descobrir a territorialidade que envolvem, pois sempre ha
alguma”. (1997, p. 218). O territorio € uma extracéo afetiva de um meio; ele
se constroi; € uma territorializagdo. Dito de outra maneira, um territério se
traga (com o dentro e o fora) sobre o plano de imanéncia do cosmos. Qual €,
entédo, a territorialidade do agenciamento da danca contemporanea?

Tentamos dizer que o territério da danga contemporanea, como de
toda danca, € o corpo. O corporal ndo é exclusivamente o corpo, no sentido
estrito do termo, mas uma jungcdo mais vasta e distendida de forgas ligadas
ao corpo. Melhor dizendo, o agenciamento da danga contemporanea se

passa no “terreno corporal’.

% Ou antes, como veremos em detalhe na segunda parte, essas forcas s&o corporais

porque & a pratica da danga contemporanea que as capta nos corpos.
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3. A dancga produtiva de corpos-dangantes

Chegamos ao nosso terceiro elemento de definicdo da danga. Depois
de termos mostrado que a danga pode ser pensada como um agenciamento
de praticas heterogéneas se encontrando em torno do corpo-dancante,
situado na imanéncia de forgas corporais, iremos agora ver a especificidade

da relacdo da danca com o corpo-dangante: uma relacéo de producgéo.

3.1. Danca classica e danca contemporanea: dois corpos-dancantes
diferentes

Para compreender esta nossa idéia, retornaremos a algo que pode
distinguir a danga classica e a danga contemporénea. Danga classica e
danca contemporanea nado sao apenas dois estilos que fazem dancar de
diferentes maneiras corpos que seriam semelhantes. Trata-se de dois
agenciamentos de danga diferentes que colocam em jogo corpos-dangantes
diferentes. Uma bailarina classica ndo tem o mesmo alinhamento postural
que uma bailarina contemporanea. Mais ainda: a pratica das pontas
transforma a musculatura e desloca sensivelmente o eixo do corpo. Existe,
pois, um corpo-dancante classico e um corpo-dangante contemporaneo.
Encontramos essa idéia em Laurence Louppe que descreve “corpo-
Humphrey”, o “corpo-Graham”, o “corpo-Holm” através das diferentes
técnicas pontuadas por esses coreografos: Doris Humphrey, Martha Graham,
Hanya Holm. Alguns tedricos consideram que a danga moderna ou
contemporanea “‘commence toujours par linvention d’un corps singulier,
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irreductible””. (2000, p. 71). Nesse sentido, mais precisamente, falaremos de

“‘producao”.

3.2. Danca e producio imanente do corpo-dancante

Os bailarinos, durante muitos anos, aquecem, estiram seus musculos

e ligamentos, deslocam sem cessar sua postura global, suavizam suas

% Tradugdo nossa: “comega sempre pela invengdo de um corpo singular, irredutivel”.
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articulagdes... Como diz Merce Cunningham, ‘“’entrainement quotidien, le
maintien de l'élasticité des muscles, le contrble permanent de l'esprit sur les
actes du corps, a la fois nouveaux et renouvelés, ne sont pas naturels’”.
(1994, p. 34). Se a pratica da danga ndo € natural ao corpo, ndo se
acrescenta a ela, entdo, alguma coisa de novo? Parece-nos, de fato, que,
para seu treino cotidiano, os bailarinos criam para si um corpo dangante. O
agenciamento danga contemporéanea, como jungao de dispositivos em torno
do corpo-dangante, ndo afeta esse mesmo corpo-dancante até produzi-lo?
Espinosa, em seu livro Il da Etica, desenvolve um conceito de corpo que nos

parece explicar isso que se passa na pratica da danca.

3.2.1. Um corpo espinosista em jogo

A danca intervém sobre o plano dos corpos, campo imanente
intensivo. Que conceito de corpo coloca-se ai em jogo? Espinosa postula

que:

o corpo humano é composto de um grande numero de
individuos (de natureza diversa) cada um dos quais é também
muito composto. Os individuos que compéem o corpo humano
e, conseqlientemente, o proprio corpo humano, sdo afetados de
numerosas maneiras pelos corpos exteriores. (1997, p. 240).

O corpo humano de natureza intensiva €, pois, concebido como uma
composicao de afetos. O corpo é antes de tudo constituido pelas forgas, as

intensidades, que se cruzam, se afrontam, se compdem e se acrescentam™.

*' Traducgdo nossa: “O treino diario, a manutengdo da elasticidade dos musculos, o controle
permanente do espirito sobre os atos do corpo, ao mesmo tempo novos e renovados, nao
s&o naturais”.

42 Espinosa vai mais longe na constru¢cdo desse corpo humano e explica ainda que o corpo

€ uma composi¢do a partir de relagbes de movimento e velocidade. “Quando um certo

numero de corpos da mesma ou de diversas grandezas sao constrangidos pela agéo dos
outros corpos a aplicar-se uns sobre os outros; ou, se eles se movem com 0 mesmo grau
ou com graus diferentes de rapidez, de tal maneira que comunicam os seus movimentos
entre si segundo uma relagc&o constante, diremos que esses corpos estdo unidos entre si
e que, em conjunto, formam todos um corpo, isto é, um individuo que se distingue dos
outros por essa unido de corpos”. (1997, p. 238).
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Nessa otica, o corpo &€ um agenciamento de relagbes de movimento e
repouso, de forcas e afetos. O corpo € uma composi¢cdo de afetos, uma
matéria intensiva®.

O conceito de corpo sem oOrgaos de Deleuze e Guattari retoma a
concepcgao espinosista. “Ele nem € espago e nem esta no espacgo, € matéria
que ocupara o espaco em tal ou qual — grau que corresponde as intensidades
produzidas. Ele é matéria intensa e ndo formada, nao estratificada, a matriz
intensiva, a intensidade=0". (1996a, p. 13). Como matriz intensiva, € a partir
dele, com ele, que se constroem os corpos. O corpo sem o6rgaos (CsO),
conforme Deleuze e Guattari, nos mostra que o corpo ndo € dado, mas é,
sobretudo, producgao intensiva.

A pratica da danca provoca as relagcbes de movimento e de repouso,
de velocidade e de lentiddo nos corpos. Ela joga com as forgas corporais que
agencia. A danca afeta, assim, a matéria intensiva do corpo. Analisemos mais

precisamente como a danga encara o trabalho do corpo-dangante.

3.2.2. Produgéo imanente de um mapa de intensidades

A pratica e a repeticdo cotidiana do movimento induz em uma certa
constancia de distribuicdo das forcas no corpo. Todos os dias o bailarino
refaz os mesmos movimentos, provocando as mesmas relacdes de
movimento/repouso, de velocidade/lentiddo. Os exercicios de “plieés”
necessitam de um esforco de deslocamento dos quadris em abertura na
bacia (pelves), pressionando os joelhos para fora e em alinhamento exterior
das pernas a planta dos pés. Para os ‘grands pliés”, as pernas sao
submetidas a um esforgo e controle ainda maior: enquanto elas se dobram, a
parte superior do corpo deve permanecer suspensa, em repouso. Voltando
do “grand plié”, o bailarino deve tomar a forca ndo do alto das costas, mas da
pressdo contraria a partir do solo. Esses exercicios, por exemplo, imprimem
no corpo certas relacbes de movimento e repouso. Como todo outro

exercicio, e todo outro movimento que se repete, os “plies” sdo, no corpo,

* Para uma abordagem mais detalhada sobre esse assunto, ver o capitulo VI do livro

Espinosa: filosofia pratica, de Gilles Deleuze, tradugdo de Daniel Lins e Fabien Pascal
Lins.
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uma certa distribuicdo de intensidades. Praticar a danga, nesse sentido,
encontra analogia com o que José Gil chamou “mapa de intensidades” no
corpo dancgante. “L’apprentissage des mouvements, chez le danseur, doit
aboutir a la formation, dans la conscience, d’une sorte de carte des circuits
d’énergie®”. (1989, p.76). Esse mapa n&o é mental. Ele ndo é da ordem de
uma representacdo do corpo, mas cresce da “consciéncia corporal’,
consciéncia que se coloca no plano dos corpos. Dancgar, nos diz Frangois

Raffinot, recria uma danca:

(...) S‘appuie surtout sur le rappel d’un parcours de sensations.
Quand je danse, je voyage sur la piste d’une suite de sensations
que j’ai déchiffrée. Chaque passage d’une forme a l'autre se fait
avec les dosages appropriés d’une énergie avec laquelle j’ai pu
me familiariser au gré de I'expérience et des répétitions®. (2002,

p. 17).

Esse mapa de intensidades abre a via, como compreendemos nas
palavras de Raffinot, a multiplos percursos intensivos possiveis. O corpo-
dangante se prepara em treinamento. Vimos como o exercicio do “grand plié”
demanda numerosas agdes intensivas a diferentes lugares do corpo. O mapa
de intensidades emerge, assim, do plano de composi¢céo e de imanéncia das

forcas corporais, contribuindo para a produg¢ao do corpo-dancante.
3.2.3. Producgéo do corpo-dancgante
Pelo movimento e a danga, o bailarino cria, segundo José Gil, “un

autre corps, un corps vécu comme pure énergie en mouvement, un corps

senti de tensions et de forces intensives’”. (1989a, p. 103). E isso que

* Tradugdo nossa: “A aprendizagem dos movimentos, no dangarino, deve conduzir a

formacéo, na consciéncia, de uma espécie de mapa dos circuitos de energia”.
* Tradugdo nossa: “(...) apoia-se, sobretudo, na recordagdo de um percurso de sensagées.
Quando danco, viajo sobre a pista numa sequéncia de sensagdes que decifrei. Cada
passagem de uma forma a outra se faz com as dosagens adequadas de energia com a
qual eu pude me familiarizar ao saber da experiéncia e as repeti¢cdes”.
% Tradugdo nossa: “um outro corpo, um corpo vivido como pura energia em movimento, um
corpo sentido de tensdes e de forgas intensivas”.

55



chamaremos “corpo-dangante”. Esse corpo-dangante emerge das relagdes
postas em obra pelo uso repetido das forgas corporais, de certas
configuragdes ou cartografia intensiva. Podemos compreender isso a partir do
conceito de Corpo sem Orgéos (CsO); o CsO sendo intensidade zero a partir
da qual tudo se produz. Assim, o corpo-dangante &, segundo a expressao de
Deleuze e Guattari, “produgdo do real como grandeza intensiva a partir do
zero”. (1996a, p. 13). O corpo-dangante emerge das forgas corporais, isto €,
ele se produz sobre o Corpo sem Orgaos, “intensidade zero”. Dito de outra
maneira, a danga contemporanea agencia diversas praticas do corpo em
torno da matéria intensiva primeira que € o CsO, cria intensivamente e
positivamente o corpo-dangante. Sua imanéncia se da, sobretudo, porque ela
ndo usa meios exteriores ao movimento mesmo do corpo. E nesse sentido
que podemos dizer que toda pratica da danca é uma producéo imanente do
corpo-dancante.

Recordando que n&do ha ideo-motricidade, mas somente sensorio-
motricidade na aprendizagem da dancga, discursos, imagens e tudo isso que
toca o corpo participa da producdo imanente do corpo-dangante. Noutros
termos, se pelo movimento a danga € produto do corpo, faz-se necessario
efetivamente compreender que ndo somente a pratica de exercicios fisicos
de danca produz um certo corpo-dangante, mas toda uma série de praticas,

ou seja, o conjunto de agenciamento no qual € tomado.

56



Conclusao: agenciamento de danga e corpo-dancante

Chegamos ao término dessa primeira parte, na qual tentamos pensar a
danga a partir do conceito de agenciamento. Essa concepg¢ao nos traz duas
questdes que se faz necessario expor aqui sucintamente.

De um lado, pensar a danga como um agenciamento corresponde a
uma certa ontologia. Como um conjunto heterogéneo, o agenciamento se
inscreve numa ontologia materialista, no qual “enunciados” e “estados de
corpo” misturam-se como pecas de uma mesma maquina. De fato, os
enunciados, nos diz Deleuze, “ndo sao ideologia, ndo ha ideologia, os
enunciados sao pegas e engrenagens no agenciamento, ndo menos que 0s
estados de coisas”. (1998, p. 85). Vimos com a experiéncia de Steve Paxton
como o enunciado ‘“imaginez que vous avancez le pied droit, Le pied
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gauche...””” estava ativo nos corpos. De maneira mais trivial, podemos
recordar ainda quanto o agenciamento de danga — a incorporagao, o fato de a
dancga entrar no corpo — passa pela palavra, compde os enunciados. Pensar
o conceito de agenciamento é recusar um dualismo ontolégico. O
agenciamento € apenas corpos, e esses corpos ‘podem ser fisicos,
bioldgicos, psiquicos, sociais, verbais, sdo sempre corpos ou corpus’...
Assim, a simpatia resulta “de corpos que se amam ou se odeiam, e a cada
vez populagdes em jogo, nesses corpos ou sobre esses corpos”. (1998, p.
66). Deleuze, como Espinosa, constroi todo o real sobre o principio de
composi¢cdo de uma matéria intensiva segundo o jogo dos afetos. Pensar a
danga como agenciamento supde, assim, um materialismo e uma ontologia
de intensidades e de afetos. Para Deleuze, é a diferenca que importa, ndo o
negativo. Ao langar as bases de sua propria ontologia materialista, Deleuze
insiste, em Bergson (1999), que o movimento do ser se da por diferenciagao
interna, criagdo positiva, e ndo por contradicdo, num jogo dialético da
determinacdo negativa. Quanto a danga, ndo existe movimento negativo. O
movimento dangado, mesmo contra a tradicdo, n&do € negativo. Ele é

afirmativo de outra coisa. Pleno de imanéncia.

4 Tradugéo nossa: “imagine que vocé avanga o pé direito, o pé esquerdo...”.
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De outro lado, pensar a danga como um agenciamento é inscrevé-la
numa filosofia da producdo, na qual as coisas n&o existem por elas mesmas,
mas sao produgdes de relagcdes de forgcas. O conceito de agenciamento
apresenta efetivamente o duplo carater de ser ao mesmo tempo produzido
por estados de coisas e enunciados, e produtivo a partir de enunciados e de
estados de coisas. Assim, € produzindo-se nos corpos que o agenciamento
de danca produz corpos-dangantes.

Por consequéncia, se falamos de “corpo-dancante classico” e de
“corpo-dancante contemporaneo” € somente em referéncia a dois modos de
producdo de corpo-dancgante que s&o dois agenciamentos: danga classica e
danga contemporéanea.

Isso significa que corpo-dangante classico e corpo-dangante
contemporaneo sao tipos-ideais que se opdéem apenas no absoluto; pois a
cada bailarino corresponde um corpo-dangante e, além disso, os bailarinos
sao frequentemente formados com diversas técnicas. Nesse sentido, falar de
“corpo-dancante classico” e “corpo-dancante contemporaneo” ndo € mais que
um abuso de linguagem. Com efeito, nos parece mais correto falar corpo-
dancante classico ou contemporaneo etc. — em termos de corporeidade
dominante.

Nessa perspectiva, para considerar como é construido o corpo-
dancgante, faz-se necessario observar, de dentro, sua pratica de danca, ou
seja, ir ver no meio de sua pratica. Por consequéncia, se seguidamente nos
atermos a particularidade da pratica contemporéanea em oposicao a danca
classica, tratar-se-a bem de comparar seu agenciamento, quer dizer, sua
maneira de encarar, por conseguinte, de produzir, no meio de suas praticas,
o corpo-dangante.

Enfim, o interesse de pensar com o conceito de agenciamento néo é
(como dissemos anteriormente) colocar em questdo a origem do corpo-
dangante, mas compreender os grandes eixos que o atravessam e o fazem.
Trata-se, portanto, de determinar seus “tragos diferenciais”, quer dizer, de
determinar esses tragos “sob os quais um elemento pertence formalmente
mais a tal agenciamento do que a tal outro”. (Deleuze & Guattari, 1997, p.
82). Com efeito, para apreender o corpo-dangante contemporaneo, se faz

necessario examinar os grandes tracos de seu agenciamento. E o que
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tentaremos fazer no segundo capitulo, nos perguntando o que € esse corpo,
0 que ele produz, dito de outra maneira, qual € seu territorio corporal, suas

corpografias.
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CAPITULO 2
O CORPO-DANGANTE: TERRITORIO DE CRIAGAO DA DANGA
CONTEMPORANEA

A danga contemporanea, longe de estar em continuidade com a dancga
classica que a precede, opera uma ruptura, possibilita uma outra abertura a
danga: um novo agenciamento de dancga. Ela revoluciona a arte coreografica
notadamente porque é reconsiderada sob um angulo radicalmente novo. Seu
principal ator: o corpo que dancga. Tradicionalmente concebido através “do
que ele permite”, como matéria pesada e inerte, o corpo €, na danga
contemporanea, valorizado como fonte de criagdo sem precedentes. Com
efeito, a danca contemporanea muda essa perspectiva tradicional — pensa o
corpo através “do que ele pode”. O corpo se apresenta, assim, complexo,
potente. Nele, o movimento ndo é somente a demonstragdo de gestos
expressivos e a perfeicado de seus desenhos, mas é também uma forgca de
retencdo, um trago que atravessa e sustenta a unidade de um gesto. Mais
ainda: uma corpografia cuja escrita do movimento ndo é somente um impulso
liberado, mas também desobediéncia a um impulso — um corpo que, para
poder dancgar, deve também resistir ao proprio impulso do dancar.

Como pratica do corpo, a danga ¢ feita de matéria e de energia. Ela
revela sobretudo um jogo de relagdes de forgcas corporais: “C’est sur la
longueur, la largeur et la tension d’un corps soutenu dans l'action musculaire

que la danse invoque son image®®”

, hos diz Cunningham. (1994, p. 34). Como
pratica continua do corpo, a danga contemporanea trabalha a “terra corporal”.
Trata-se de uma maneira de mover e de considerar o corpo que produz, a
partir do corporal, um corpo-dancante. Isto €, um certo “territério corporal”.
Como o corporal da forma ao corpo-dancante que produz a danga
contemporanea? Qual é o territorio construido pela danga contemporanea?
Que corpografias ela compde? Essas indagagdes nos colocam no meio da
produgao do corpo-dancante para apreender concretamente seus tracos mais
caracteristicos. Trata-se, pois, dessa segunda parte — lugar onde tentaremos

mostrar que o corpo-dangante contemporaneo € seu territério de criagao.

8 Tradugado nossa: “E sobre o comprimento, a amplitude e a tensdo de um corpo apoiado na

acao muscular que a danga invoca a sua imagem”.
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1. A singularidade do corpo dangante: lugar de criagdo da danga
contemporanea

O corpo-dangante ocupa um lugar inédito no agenciamento de danga
contemporanea. A danga contemporanea considera seu corpo-dangante nao
mais como instrumento a modelar, cuja matéria é neutra e inanimada, mas
como uma fonte de movimentos unicos. O corpo-dangante parece, assim,
‘recém-revalorizado” no trabalho criativo da danga contemporénea. Recém,
ou seja, recentemente, porque a danga contemporanea tem menos de um

século.

1.1. O problema do corpo-instrumento: génese da sinqularidade corporal

Para colocar em perspectiva o primeiro tragco do corpo-dancante
contemporaneo, vamos rapidamente recordar a configuragdo do
agenciamento precedente: a danga classica académica. Comecemos, entéo,
por analisar brevemente a danga classica, cujo corpo se inscreve como

instrumento.

1.1.1. O corpo-instrumento da danga classica®

O agenciamento da danga classica pode ser resumido através das
palavras de Adolfo Andrade™, bailarino, coredgrafo e pedagogo classico.
“Pour bien danser Il faut savoir danser’’”, clama ele. (1988, p. 171-172). Esse
“savoir danser” conduz a aprendizagem técnica da danga classica. A técnica,
prossegue Andrade, “consiste tout d’abord en la connaissance approfondie de

49 Recordando que toda danca se elabora pelas relagdes de forgcas corporais; e que a danga

classica e a danga contemporinea ndo se opbem, pois se orientam segundo
agenciamentos diferenciados. Com efeito, a idéia de corpo-instrumento, que caracteriza o
agenciamento da danga classica, segue fundamentalmente a produgdo do corpo-
dancante classico.
%0 Antigo bailarino “estrela” e coreégrafo da companhia de Maurice Béjart, depois professor,
Adolfo Andrade desenvolveu uma pedagogia “moderna” da danga classica, que ele aplica
em seu trabalho.

> Tradugdo nossa: “Para dancar bem é necessario saber dangar”.
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son instrument qui lui permet de s’exprimer ensuite par la danse a travers
luP?”. (1988, p. 171-172). Considerar o corpo-dangante como um instrumento
engendra uma certa concepgéao “tecnicista” da danca.

Essa idéia de um corpo instrumento significa, de um lado, que ele é
em certa medida tomado como algo mecanico, devendo ser trabalhado
durante longo tempo para bem domina-lo. De outro lado, o corpo sendo
instrumento implica outra idéia: ele é tomado como um “obstaculo” a danga. A
danga classica tende a considerar o corpo negativamente com relagdo a uma
execucao ideal do movimento. Contudo, essa nogéo é ambivalente, ou seja, o
corpo na danca classica também é considerado capaz de comover de
maneira “magnifica” — embora sendo da ordem do imutavel, matéria pesada e
inerte. Em todo caso, seguramente, ele € elemento negativo da dialética
estética classica alma/corpo. Noverre, tedrico e reformador da dancga
classica, exprime, em suas Lettres sur la danse et les arts imitateurs, em

1807, esta logica classica:

Si notre dme determine le jeu et I'action de nos ressorts, des
lors les pieds, les jambes, le corps, la physionomie et les yeux
seront mas dans des sens justes et les effets résultant de cette
harmonie et de cette intelligence intéresseront également le
coeur et l'esprit”. (1952, p. 197).

O corpo € assim constituido como uma mecanica que o bailarino
transcende nos momentos de graga. A alma é a verdadeira fonte da emocao.
Sem ela, o corpo que pretende dancar ndao € mais que “cambalhota
sensacional da proeza circense” — nada a distingue do uso mecanico,

“ordinario”, do corpo. “Cessons de ressembler a ces marionnettes dont les

2 Tradugdo nossa: “consiste em primeiro lugar no conhecimento aprofundado de seu
instrumento, que Ihe permite exprimir-se pela danga conseqiientemente através dele”.

> Tradugdo nossa: “Se nossa alma determina o jogo e a agéo de nossos saltos, entdo os

pés, as pernas, o corpo, a fisionomia e os olhos serdao movidos no sentido justo e os

efeitos resultantes dessa harmonia e dessa inteligéncia interessardo igualmente ao

coragao e ao espirito”.
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mouvements dévissés par des fils grossiers n‘amusent et ne font illusion

54 5

qu’au peuple’™”, protesta Noverre (1952, p. 197) e, com ele, a danga classica.

Enfim, essa instrumentalizacdo do corpo-dangante liga-se, como

analisa Sylvia Faure (2000), a uma “légica da disciplina”

. A aquisi¢cdo e o
dominio da técnica sao regidos por um modelo de execugao ideal. A
disciplina tem como objetivo orientar o trabalho corporal. O treinamento
classico é determinado por um corpo-dancante ideal. O trabalho técnico que
produz o corpo-dancante classico inscreve-se como tentativa de repeticdo do
mesmo — de formatagcdo para reproduzir esse modelo. Nessa otica,
considerar o corpo como instrumento induz e engendra uma certa

normatizagao e padronizagado do corpo-dangante.

1.1.2. Critica do corpo-instrumento

Em ruptura radical com a tradicdo académica, a danca contemporanea
foge desse modelo e dessa uniformizagdo do corpo-dangante: para ela, uma
padronizacdo ndo tem sentido. Maurice Béjart exprime a dificuldade de

operar com a padronizag¢ao do corpo-dangante:

Nous sommes des sculpteurs qui ftravaillons une matiére
vivante. Le sculpteur ne peut pas s’imposer a la matiere. (...) De
méme, le chorégraphe ne peut que proposer a un corps. Mon
bras se plie dans un sens, Il ne se plie pas dans l'autre! Je ne
peux donc imposer a la matiére ce qu’elle ne veut pas. Je
propose donc des directions, je suggere des mouvements. Le
danseur les exécute selon ses propres capacités mentales et
physiques™. (2000, p. 146).

* Tradugdo nossa: “Paremos de nos assemelharmos a marionetes cujos movimentos

desencadeados por fios grosseiros apenas divertem e iludem as pessoas”.
*® Para uma outra abordagem do corpo-dangante classico e suas ligagbes com a légica
disciplinar, tal como pensada por Michel Foucault, ver os dois primeiros capitulos do livro
de nossa autoria: A danga possivel: as ligagbes do corpo numa cena. Fortaleza:
Expresséo Grafica, 2006.
** Tradugdo nossa: “Somos escultores que trabalham uma matéria viva. O escultor ndo pode
impor-se a matéria. (...) Do mesmo modo, o coredgrafo pode apenas propor a um corpo.
O meu brago dobra-se num sentido, ndo se dobra noutro! Ndo posso, por conseguinte,
impor a matéria algo que ela ndo quer. Proponho, entdo, diregdes, sugiro movimentos. O
dancarino os executa segundo suas proprias capacidades mentais e fisicas”.
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Mas a danga contemporanea vai mais longe que se adaptar a cada
corpo particular, ela reconsidera o corpo-dangante. Uma tal reversdo se
percebe nas proposi¢cdes de Rudolf Laban, pioneiro da danga contemporanea
alema. Laban, segundo Isabelle Launay, quer “partir a la découverte de cette
corporéité, l'interroger, en accepter tous les phénomenes, pour éviter de la
réduire a la notion de “corps”, close et acquise’’”. (1992, p. 69). Seu desejo
participa, assim, da rejeicdo do corpo-instrumento. Para Laban, “le danseur
ne saurait bouger avec ‘le” corps, instrument ou enveloppe, chargé “exprimer”
une émotion, ou une ‘intériorité”, dans un espace congu comme un espace
vide, a investir®”. (1992, p. 69). Nesse sentido, o corpo-dancante
contemporaneo n&o deve ser admitido como meio da alma ou da
interioridade, tornando-se um objeto que sustenta uma oposi¢céo na qual ele
seria a parte menos nobre. Ele n&do mais é visto como matéria neutra e
homogénea. Laban recusa uniformizar os corpos-dancantes e busca alargar
a compreensao do que pode ser um corpo que danca. Através das teorias
labanianas, entre outras, o agenciamento danga contemporénea deixa-se

tragar por um novo corpo-dangante.

1.2. A incorporacdo: relacio pedagodgica e producio de corpos

Antes de ver quais as caracteristicas singulares do corpo-dancante
contemporaneo engajadas no jogo estético, faz-se necessario, antes, nos
deter sobre um momento crucial da danga contemporénea: a incorporagéao.
Assim, analisaremos essa operagédo que produz a singularizagdo do corpo-

dangante.

" Tradug&o nossa: “partir a procura desta corporeidade, interrogando-a, aceitando todos os

fendbmenos para evitar reduzi-la a nogao de corpo, fechado e adquirido”.
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Traducdo nossa: “o dangarino ndo saberia mover com “o” corpo, instrumento ou envelope,
encarregado de “exprimir” uma emocao, ou uma “interioridade”, num espaco concebido
COmo um espago vazio, a ser investido”.
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1.2.1. Incorporagéo da danga contemporénea: a légica da singularidade

A incorporacdo da danga contemporanea € regida, conforme os
estudos de Sylvia Faure (2000), ndo mais segundo uma “légica da disciplina”,
mas uma “logica da singularidade”. Essa logica da singularidade trata da
incorporacdo da danca, do trabalho técnico, como também do “savoir-
danser”, que compreende e produz a singularidade do corpo-dancgante.

Alguns pontos consideramos importantes expor aqui de modo a nos
ajudar a compreender como essas logicas se diferenciam. Um primeiro diz
respeito a formacgao técnica na dancga contemporanea, que esta a servigo do
bailarino, o qual, em sua aprendizagem, € ja considerado como um criador.
Segundo Laban, € necessario “considérer chaque danseur comme un artiste,
chaque danse comme une création artistique, et 'art de la danse Ilui-méme
comme une forme d’expression ouverte et libre”’”. (1991, p. 44). Nao ha mais,
na dancga contemporanea, o principio do “savoir-danser” a superar para poder
dangar. Um outro ponto esta centrado na aprendizagem, cujo trabalho ndo é
mais submetido ao risco da padronizagao. Um signo dessa transformagao: os
bailarinos contemporaneos nao utilizam mais o espelho para visualizar seus
movimentos. Eles sdo “vistos” a partir das percepg¢des internas, proprias a
cada estrutura corporal. Laurence Louppe ao analisar essa diferenga de
pratica e a incidéncia do espelho sobre os corpos, diz:

La danse contemporaine a banni le miroir du studio, pour ne pas
travailler sur le vieux fond spéculaire, par ou notre corps
reproduirait a l'infini 'apparition fantasmée du méme. Mais aussi
pour que le schéma corporel échappe a la puissance meurtriere
et directe des repéres scopiques®. (2000, p. 63-64).

% Tradugdo nossa: “considerar cada dancarino como um artista, cada danga como uma
criagao artistica, e a arte da dancga, ela mesma, como uma forma de expressao aberta e
livre”

% Traducgdo nossa: “A danca contemporanea baniu o espelho do esttidio para nao trabalhar

sobre o velho fundo reflexivo, por onde o nosso corpo reproduziria ao infinito o

aparecimento fantasmatico do mesmo. Mas também de modo que o esquema corporal

escape a poténcia mortifera e direta das referéncias escoépicas”.
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Enfim, um ultimo ponto nos mostra que a danga contemporanea busca
nao sujeitar o corpo e seus movimentos a modelos e padrdes. Em todo
trabalho de danca contemporéanea € a especificidade corporal que inicia o
movimento, mesmo em um trabalho mais formal. A dang¢a, diz Francois
Raffinot, “suppose que le texte ne soit pas préexistant et se fasse a la mesure
de linterpréte®”. (2002, p. 18). Como na performance — onde o intérprete é
chamado a “fazer”, a “estar presente”, ou seja, “ao vivo’, “art vivant” —
podemos dizer que a danga, e mais precisamente a danga contemporanea, é
cravada no corpo que a faz “viva”. A esse respeito, observa-se que seu modo
de incorporagdo usa praticas de linguagens orientadas. Por exemplo, nos
cursos de dancga contemporanea escutamos mais “em abertura” do que “em
primeira” para jogar com as qualidades de estados de corpos que se quer
provocar em cada corpo-dancante®. Com efeito, ndo se faz mais referéncia
as posigdes classicas codificadas e, portanto, normatizadas. A referéncia,
nessa outra abordagem da danga, permite a cada um executar os
movimentos escutando seu corpo, indo até onde ele pode — um trabalho cujo
limite centra-se em suas proéprias possibilidades. A explicacdo que faz Odile
Duboc de seu trabalho pedagogico resume bem essa logica da singularidade;
diz ela:

Je ne leur montre jamais une position a reproduire. Je ne
travaille pas sur la forme, mais sur un imaginaire de I'espace et
un développement rythmiques. Si j'ai envie que leur corps soit
incliné en diagonal, avec le bras allongé en avant, je leur dirait
de pousser le haut de leur corps a deux kilometres devant eux,
de faire pression sur le sol avec leur pieds. Je leur parlerai d’un
volume d’air sur lequel repose le corps. Ce que je recherche,

o1 Tradugdo nossa: “supbe que o texto ndo seja preexistente e se faca a medida do

interprete”.
%2 “Em primeira” designa a posi¢do dos pés (a primeira das cinco, na codificacdo do balé
classico), cuja disposicao tem como estrutura calcanhares juntos, as pontas dos pés em
abertura maxima das pernas a partir do quadril. A expressao “em abertura” tende ao
mesmo resultado, com a diferenga que a atencgao é explicitamente conduzida ao quadril,
assim como sobre o estado de alongamento do corpo segundo seu eixo. Ou seja, o
trabalho se faz de acordo com a morfologia de cada um.
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c’est la perfectipn q’une sensation ou d’une matiére®. (DUBOC,
O., Apud. : CREMEZI, S., 1997, p. 58).

Esta l6gica pedagogica se inscreve, entdo, numa pesquisa ligada a
“‘perfeicdo” do sensivel. Dito de outra maneira, ela ndo pode ser elaborada
sendo a partir da singularidade do corpo-dangante.

1.2.2. Corpo e corporeidade

A incorporagédo, perpassada pelo processo de relagdo pedagogica, é
um momento crucial na maneira como se vai considerar e construir o corpo-
dancante. E isso que analisa Michel Bernard em seu texto sobre o qual traz
um conceito importante: a corporeidade. A relagdo pedagdgica tem
enormemente se transformado na danga contemporénea; e isso teve como

primeira consequéncia a mudanga no conceito de corpo. Diz Bernard:

(...) la visée éducative est lourde de la sédimentation des
modeéles  conceptuels qui  régissent toute  conduite
d’apprentissage. Le modele du “corps” en est sans doute le
principal, ou l'un des principaux, puisqu’il a été considéré
traditionnellement comme le support, le véhicule et le terme de
la relation avec autrui®. (2001, p. 23-24).

Segundo Michel Bernard, a conceituagdo da danga contemporanea
engendra o da corporeidade. O conceito de “corporeidade” pertence a uma

teoria do corpo-dangante das mais potentes que, se deifernciando de visdes

% Tradugdo nossa: “Eu ndo lhes mostro jamais uma posi¢do a reproduzir. Nao trabalho

sobre a forma, mas sobre um imaginario do espago e um desenvolvimento ritmico. Se
tenho vontade que seus corpos estejam inclinados em diagonal, com o brago alongado
para frente, eu direi a eles para empurrar a parte superior de seus corpos a dois
quilémetros na frente deles e fazer pressao sobre o solo com seus pés. Eu falaria a eles
de um volume de ar sobre o qual descansa o corpo. Isso que pesquiso € a perfeicdo de
uma sensagao ou uma matéria”.
6 Tradugdo nossa: “(...) a finalidade educativa é pesada pela sedimentagdo dos modelos
conceituais que regem toda conduta de aprendizagem. O modelo do “corpo” é sem duvida
o principal, ou um do principais, dado que foi considerado tradicionalmente como o
suporte, o veiculo e o fim da relagdo com outro”.
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filosoficas e cientificas do corpo, faz emergir com pertinéncia as questdes da
dancga contemporanea. Michel Bernard a define como:

(...) un réseau plastique instable, a la fois sensoriel, moteur,
pulsionnel, imaginaire et symbolique qui résulte d’'une
interférence d’une double histoire: d’une part, celle collective de
la culture a laquelle nous appartenons et qui a forgé nos
premiers habitus de nutrition, d’hygiéne, de marche, de contacts,
etc., et celle, essentiellement individuelle et contingente, de
notre histoire libidinale qui a modelé la singularité de nos
fantasmes et de nos désirs™. (1990, p. 68).

Em outros termos, a corporeidade é uma ligagao afetiva em encontro
incessante com seu meio. Esta é, nesse sentido, de natureza “rizomatica”:
uma ligagdo tomada numa teia de forgas que resulta, segundo a concepgéao
de Michel Bernard, de um fjeu chiasmatique instable de forces intensives ou
de vecteurs hétérogenes®”. (2001, p. 21). Dessa ligagdo de forgas, emana a
especificidade expressiva do corpo-dancante, a matéria corporal — que

consideramos como a singularidade corporal.

1.3. Sinqularidade do corpo-dancante: a matéria corporal como forca estética.

A nocéo de singularidade engaja-se numa compreensdo que abrange
cada corpo-dangante como matéria singular, composta de sua bagagem
técnica, sua morfologia, sua histéria corporal, psicolégica, sociolégica... E

isso que Michel Bernard exprime sob o conceito de “corporeidade dancante”.

65 Tradugéo nossa: “(...) uma rede plastica instavel, ao mesmo tempo sensorial, motora,

pulsional, imaginaria e simbdlica que resulta de uma interferéncia de uma dupla histéria:
de uma parte, aquela coletiva da cultura a qual pertencemos e que forjamos nos primeiros
habitos de nutricdo, de higiene, do andar, de contatos, etc., e aquela, essencialmente
individual e contingente, de nossa historia libidinal que modelou a singularidade de nossos
fantasmas e de nossos desejos”.
66 Tradugdo nossa: “jogo quiasmatico instavel de forgcas intensivas ou de vetores
heterogéneos”.
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1.3.1. Porosidade e instabilidade da “corporeidade dancante”

A tonalidade prépria do corpo-dangante contemporaneo ndo emana de
uma matéria corporal vista como uma substancia, mas, ao contrario, é
resultado de sua porosidade, ou seja, de sua faculdade de captar as forgas. A
corporeidade dangante € instavel, produz fissuras, abre espagos para outros
modos de relacdo. Em outros termos, ela é “viva” — algo que traduz as
palavras de Merce Cunningham: ‘la personne qui danse est comme tout le
monde, quelqu’un qui a des ennuis, des problemes quotidiens, une taille plus
ou moins grande, la possibilité de sauter plus ou moins haut, etc.””. (1980, p.
28-29). Fatigado, feliz, machucado, o corpo-dangante muda sem cessar, a tal
ponto que ele ndo faz jamais a mesma dancga. De fato, “tout cela affecte la
vision plus que les gens ne [limaginent™”, observa Cunningham.
Eventualmente, conclui ele, “on ira voir la méme chose, ce sera peut-étre le
méme danseur, mais ce sera peut-étre aussi trés différent’”””. (1d. Ibid., p. 29).
A matéria coreografica do corpo-dangante é resolutamente “viva”. O corpo-
dancante da danca contemporanea €, portanto, flexivel e precario, poroso e
intensivo. E essa idéia que Merce Cunningham desenvolve: “les danseurs
travaillent avec leur propre corps, et chaque danseur est particulier’””, diz ele.
“C’est pour cela que vous ne pouvez décrire une danse qu’en parlant de qui la

719

danse Com efeito, indaga Cunningham, “comment pourrait-on faire

I'expérience de la danse sauf par le danseur lui-méme?”*”. (Id. Ibid., p. 27).

o7 Tradugdo nossa: “a pessoa que danga & como todo mundo, alguém que tem

aborrecimentos, problemas cotidianos, um tamanho mais ou menos grande, a
possibilidade de saltar mais ou menos alto, etc.”.

68 Tradugéo nossa: “tudo isso afeta a visdo mais do que as pessoas imaginam”.

69 Tradugéo nossa: “iremos ver a mesma coisa, sera talvez o mesmo dangarino, mas sera
talvez também muito diferente”.

70 Traducgdo nossa: “os dangarinos trabalham com seus préprios corpos, € cada dangarino é
particular”.

7 = - . = ~
! Traducdo nossa: “E por isso que ndo podemos descrever uma danca sendo falando de
quem a danga”.

2 Traducgdo nossa: “como podemos fazer a experiéncia da danga senao pelo dancgarino ele
mesmo?”
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1.3.2. Singularidade corporal: o lugar de criacdo da danga contemporanea

Nessa perspectiva, a producdo do corpo-dangante contemporaneo
necessita de uma “subversion esthétique de la catégorie traditionnelle de
corps””, para tomar as palavras de Michel Bernard™. (2001, p. 20). No
agenciamento da danga contemporanea o corpo conjuga 0s seus pontos
relevantes com os do espago, que o engendra numa relagcdo mutua. Ele
estabelece o principio de um movimento que ndo é mais o0 mesmo, que
compreende continuamente o outro — sendo ele proprio — que encerra em si,
portanto, a diferenga. De um gesto a outro, ele transporta esta diferenga pelo

espacgo assim constituido. Em tal agenciamento, diz Michel Bernard:

L’acte créateur n’est pas le fait du pouvoir inhérent a un corps
comme structure organique permanente et signifiante. Bien au
contraire, un tel acte résulte du travaille d’un réseau matériel et
énergétique mobile, instable, de forces pulsionnelles et
d’interférences d’intensités disparates et croisées”. (2001, p.
20).

Falar do corpo-dancante €&, portanto, falar de uma “corporeidade”
dangante, uma singularidade que inicia a criagdo em danga. Quais s&o os
desafios de conceber o corpo-dangante como uma singularidade? De um
lado, o corpo dangante n&o € considerado como um meio exterior a danca.
Ele ja traz, nele mesmo, as marcas da criagdo em danga, uma tonalidade. De
outro lado, considerar que o corpo-dangante contemporaneo traz nele ja,
como a priori, uma “cor”’, nos traz também algumas questbes, como nos

mostra Laurence Louppe:

& Tradugédo nossa: “subversédo estética da categoria tradicional de corpo”.

™ Ver o titulo de um de seus artigos “De la corporéité comme anticorps ou de la subversion
de la catégorie traditionnelle de corps”, no primeiro capitulo de sua obra De La création
chorégraphique.

& Traducdo nossa: “O ato criador ndo é feito de um poder inerente a um corpo como
estrutura orgénica permanente e significante. Bem ao contrario, um tal ato resulta do
trabalho de uma rede material e energética movel, instavel, de forgas pulsionais e de
interferéncias de intensidades dispares e cruzadas”.
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Supposer un corps neutre a partir de quoi pourrait s’articuler
n’importe quel motif chorégraphique va a l'encontre de tout le
projet de la danse contemporaine. Et pire: contribue a entretenir
un fond occulté qui condamne toute approche a 'aveuglement.
Aveuglement idéologique, autant qu’esthétique’®. (2000, p. 70).

Ha ai, portanto, uma distincdo na maneira de entender esse corpo
singular. Para a danga contemporénea, o corpo-dangante € uma matéria
matizada que constitui, nela mesma, estados de corpos que ela podera
conjugar. Nesse sentido, podemos dizer que numa perspectiva
contemporanea uma coreografia comega, antes de qualquer escrita da
danga, a partir da escolha dos bailarinos. Um corpo-dangante “singular” ndo
€, com efeito, um corpo-dancante “particular” — o particular sendo o corolario
de uma generalidade. A relagao do corpo-dangante a um “geral”, quer dizer, a
uma referéncia, € mais encontrado na dancga classica. Nesta, ha a tendéncia
a conceber o corpo-dangante como executor particular de um “fouetté”, de um
“arabesque”, ou outro passo do codigo da danga classica. O desempenho de
cada um em particular pode ser comparado a uma execucéao ideal, que é, de
alguma maneira, em geral. Ao contrario, conceber o corpo-dangante como
uma singularidade é apreender cada corpo que danga em sua “diferencga
pura”, fora de qualquer escala de comparagdo. Com efeito, tomar em sua
singularidade o corpo-dangante é o primeiro ato de criagdo em danga
contemporanea. E por essa razdo que no agenciamento da danca

contemporanea o corpo-dangante é um lugar de criag&o.

" Tradugdo nossa: “Supor um corpo neutro a partir do qual poderia se articular ndo importa
que motivo coreografico vai contra todo o projeto da danga contemporanea. E pior:
contribui para manter um fundo oculto, condenando toda abordagem as cegas. Cegueira
ideoldgica, tanto quanto estética”.
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2. As forgas corporais: terrico de criagao da danga contemporanea

Atento aos dramas e sonhos, as sensibilidades, formas de
sociabilidade, maneiras de ser, de pensar e de agir, em meio a uma
experiéncia coletiva tecida no dia-a-dia, ousada e incerta, e, no entanto, plena
de possibilidades, de novas formas de existéncia, o corpo-dangante vem
desde o inicio do século XX sendo reconstruido. Sdo caminhos, organizagoes
de artistas, multiplicagado de trabalhos, termos que carregam a geografia do
pensamento em danga contemporanea. Esse corpo-dangante se disse, a
partir de entdo, de uma outra maneira, induzindo novas estéticas e a
producdo de um novo agenciamento, que € a danga contemporanea.
Tentaremos mostrar que o corpo-dangante contemporaneo “criativo” néo é
tomado somente em sua singularidade, mas também em sua composigao

intensiva.

2.1. Reintensificacio do corpo-dancante contemporaneo

Como dissemos, todo agenciamento de dancga trabalha na imanéncia
das forgas corporais. Tais forgas, como que constituintes de uma ontologia
dos corpos, estdo sempre ativas. A danga classica tende a ocultar essa
natureza intensiva por uma outra idéia de natureza do corpo que o
transcenderia, orientando a danca e sua producao a partir de determinadas

qualidades.

2.1.1. Ocultacdo das forgas corporais no agenciamento da dancga classica

O agenciamento da danga classica & fortemente estruturado por
principios filosoficos e estéticos que dao lugar a uma codificagdo de passos e
movimentos do corpo-dangante. Feuillet e Beauchamps, no século XVII, na
Franga, erigiram principios e codificaram passos querendo-0s respeitosos

das “belles positions’”’”. Como vimos anteriormente, toda danca produz um

" Tradugao nossa: “belas posicdes”.
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determinado corpo-dangante a partir do que chamamos de terra do corporal,
uma geografia corporea, ou corpografia. Nessa perspectiva, o corpo-
dangante produzido pelo agenciamento classico € recodificado pela idéia de
uma natureza do corpo, formal e transcendente. Podemos dizer que o
agenciamento “danca classica” é paradoxal: ele produz um corpo dado pela
natureza.

Essa transcendéncia da natureza do corpo acompanha-se de uma
certa producdo do corpo-dangante. A danga classica requer, de fato,
qualidades de medida, de elegancia, de leveza, que s&o induzidas pela
representacdo ideal do corpo e do homem. Encontramos particularmente
essa idealizagdo no eterno feminino que encarna as grandes bailarinas do
periodo roméntico. Marie Taglioni por quem La Sylphide foi criada, € um
exemplo. Palida e etérea, a grande bailarina personifica esse ser. Ao falar
sobre ela, Paul Bourcier diz:

(...) desenha em seu conjunto contornos graciosamente
arredondados ou linhas de uma pureza notavel; em todos seus
movimentos, uma leveza que a afasta da terra; se é possivel se
exprimir desta forma, ela danca por toda parte, como se cada
um de seus membros fosse transportado por asas. (2001, p.
209).

Sensual e de movimentos muito rapidos, sua rival Fanny Elssler leva a
danga classica a qualidades um pouco diferentes que aquelas de Taglioni. O
brio e a rapidez caracterizam Elssler. Sua danca é dita como “danca picada”,
que segundo Bourcier “consiste principalmente em pequenos passos rapidos
corretos, firmes, que ferem o assoalho e sempre tdo vigorosos e téao
acabados quanto tém graca e brilho”. (Id. Ibid., p. 211). Se essas qualidades
podem parecer variadas, a danga classica enquadra-as num corpo-dangante

estritamente regido por principios académicos, notadamente o “en dehors’
(aberto) e o “aplomb” (aprumo)’®.

80 “en dehors” repousa sob a orientagdo maxima das pernas em direcdo ao exterior, indo

até formar um angulo de 180° entre os dois pés. O “aplomb” é o estado de equilibrio
estavel do corpo-dangante segundo um alinhamento vertical de cada um de seus
volumes: pernas, quadril, tronco, cabeca.

73



2.1.2. Reintensificagdo do corpo-dancante

A danga contemporédnea rompe com essa representacdo ideal do
corpo. Ela vai além dos principios académicos do “en dehors” e do “aplomb’,
se esforcando para dar conta das multiplas possibilidades do corpo —
alargando e esgargando a estrutura académica classica. Reapropriando-se
das posicbes académicas de dancga, ela lhes destrona de seu valor de
principe explorando seus contrarios: ela cria em “dedans”, oposto ao “en
dehors”, em quedas ao solo, em desequilibrios, em despropor¢des, em
desajustes, desorganizando as hierarquias e estruturas solidas, fixas,
uniformes. O gestual do corpo-dangante €, assim, renovado em suas
multiplas diregdes.

Todavia, a ruptura que a danca contemporanea opera esta longe de
ser somente formal ou na superficie dos corpos. A danga contemporanea
reintensifica o corpo-dangante. Ou seja, redescobre a natureza intensiva dos
corpos. O agenciamento produz ndo somente gestos novos, mas também
qualidades outras de movimentos do corpo. Assim, com a danga
contemporanea se cria no corpo-dangante o incbmodo, o peso, o denso. Ela
reconsidera também as relagdes entre corpos-dangantes. O “pas de deux”
existe na danca contemporanea, mas abordado diferentemente. O levantar
da bailarina pelo bailarino classico se transformara aqui numa conducéao
parcial, troca de pesos. Ou seja, um “pas de deux” no qual é todo o corpo
com sua massa, sua textura, sua pele que entra em contato no corpo do
outro. Assim, emergem as relagbes novas de “contact” entre corpos-
dancantes. Ou seja, uma outra economia de movimento”.

Essa mutagéo estética comporta um jogo proprio do corpo-dangante
contemporaneo. Em eco nietzschiano, a dangca contemporanea desperta a
vitalidade dos corpos trabalhando mais suas forgcas que suas formas: ela
reexplora a poténcia do corpo. E essa natureza intensiva do corpo

‘redescoberto” que é investida como forgca de criagao.

" Como veremos mais tarde, no contexto da improvisagdo, a “contato-improvisagao”,

desenvolvida por Steve Paxton desde os anos de 1970, € um bom exemplo de uma nova
economia do movimento e das forgas corporais.
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2.2. Exemplos de apresentacdo das forcas

Toda danga, como vimos, se constréi sobre a “terra corporal”, que é
uma “apresentacdo” das forgcas corporais. Analisemos agora como ela se
efetua em danca contempordnea. Como o corpo-dancante da dancga
contemporanea é conduzido a apresentar as forgcas? Através de alguns
exemplos, veremos diferentes casos de composicao e de apresentacdo das
forcas.

2.2.1. Fall and Recovery de Doris Humphrey

A técnica “Fall and Recovery” (queda e recuperagao) desenvolvida e
teorizada por Doris Humphrey constitui toda uma face da barra
contemporanea. Esse exemplo mostra bem como as forcas vao ser
novamente utilizadas, distribuidas, e como elas vdo aceder a uma nova
visibilidade.

Fall and Recovery (cair, perder o eixo e recupera-lo) associa em um
mesmo ciclo a queda e o retorno & verticalidade. E, por exemplo, nos
exercicios de se deixar cair que o corpo inteiro sai de seu eixo (Fall),
retomando-o apos empurrar o ch&do (Recovery). A vertical € um estado que se
atinge e que se deixa. O equilibrio € apenas uma passagem entre
desequilibrios. E todo o oposto da disposicdo classica, que se orienta
segundo o principio do “aplomb”.

No agenciamento classico, o estado de equilibrio estavel e simétrico
tende a abrandar o trabalho das for¢as e apagar qualquer vestigio de esforgo.
Ao contrario dessa disposig¢ao, pelo desequilibrio, a danga contemporanea
valoriza o trabalho das forgas. E com esse olhar que Doris Humphrey vé o
sentido de sua teoria, segundo o qual ‘la danse existe dans l'arc entre deux
morts®””. Para a coredgrafa, 0 movimento na danga contemporanea se acha

entre esses dois extremos: “aplomb” (as forgas distribuidas segundo o eixo

80 Tradugdo nossa: “a danga existe no arco entre duas mortes” — Doris Humphrey, citado por

ROCHAIS, A ( 2003, p. 50).
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vertical) e o horizontal (0o repouso das forgas no solo). Nessa odtica, o
equilibrio € “a morte” do movimento contemporaneo, ja que o desequilibrio
articula as oposigdes, as tensdes que se movem no corpo e, com ele, o
espaco. Com efeito, o desequilibrio nasce de relagdes diferenciais de forcas
que, por sua vez, é o principio do movimento na danga de Humphrey.

A exploragdo do movimento “fora do eixo”, como o Fall and Recovery,
faz bascular a danga contemporanea nessa concepg¢do do movimento. As
forgas corporais ndo estdo mais a servigo do equilibrio, da simetria. S&o
delineagdes sobre as quais 0 movimento se trama, em suas dobras, fluxos e
densidades®!. A gravidade é vista ndo mais por ela mesma, mas, sobretudo,
compreendida nas resisténcias possiveis do corpo-dancante. A gravidade
torna-se, assim, menos um constrangimento “unilateral”’, um incomodo, que o
principio do jogo de forgas. E com ela e a partir dela que o movimento é
tomado. Trata-se, pois, de positiva-la em sua negatividade. O bailarino n&o a
nega, mesma quando ela o persegue em seu contra-fluxo. O bailarino a toma
e a desdobra segundo o movimento a ser dangando. Portanto, as palavras de
ordem “o bailarino luta contra a gravidade”, ndo dédo conta da danca. Esta
necessita sempre de conexdes, de ligagdes, de encontros que a coloquem

num fluxo de acontecimentos.

2.2.2. A exploragdo da respiragdo: tornar audiveis as forgas

A danca contemporanea, escreve Laurence Louppe, tende a recusar
“Tessoufflement pudiquement retenu du danseur académique toujours
assigné a l'occultation de la machine corporelle®”. (2000, p. 92). De fato, na
danga contemporanea, diz ela, a respiragdo € o inverso : “dramatise, utilisé

pour son effet auditif ou visuel™”. Ela torna-se, assim, "matériau expressif

8 Podemos ver essas forgas, sobretudo, nos movimentos de balango dos bragos, das

pernas, na frente ou atrds, ou em tantos outros eixos movimentados pela danca
contemporanea. O balangar, que é de fato uma queda parcial de um membro, apresenta,
notadamente, o jogo dessas forgas no corpo — como no Fall and Recovery, onde é visivel
as forgas em trabalho corporal.
82 Traducdo nossa: “A falta de ar retida do dancarino académico, sempre atribuida a
ocultagdo da maquina corporal”.

8 Tradugao nossa: “dramatizada, utilizada por seu efeito auditivo ou visual”.
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direct’””, e isso, sobretudo, nos anos de 1980, ressalta. A respiracéo prolonga
e é a medida das relagdes de forgas trabalhando a “maquina corporal”. Nao é
ela, nessa perspectiva, um novo modo de “apresentacado” das forgas que se
movem no corpo-dangante? Nos parece que a respiragao, visivel nos
bailarinos contemporaneos, torna ndo mais visiveis, mas audiveis as forgas
corporais.

Tal pensamento encontra ressonancia com as reflexdes de uma das
mais marcantes coredgrafas do século XX: Mary Wigman. A respiragéo,
segundo a coreografa alema, “commande silencieusement les fonctions
musculaires et articulaires®”. (1990, p. 16). E ela “qui sait attiser et amener la
détente, exciter et retenir; qui freine la structure rythmique et dicte le phrasé
des moments coulés; qui, par dessus tout, module I'expression dans sa
relation avec la couleur rythmique et mélodique®”. (Id. Ibid., p. 16). A
respiragdo ergue-se plenamente das forgas do corpo; € efetivamente,
segundo a expressdo mesma de Mary Wigman, uma “force dynamique” (forga
dinamica). E a forca de um corpo-dancante que se suspende e alonga-se ou,
ao contrario, encolhe-se e se fecha de repente. E também a energia do
corpo-dangante em trabalho com a gravidade.

A danga contemporanea apresenta e valoriza esteticamente as forgcas
imanentes do corpo. A respiracdo mostra as for¢gas corporais que atravessam
0s musculos e a estrutura do corpo em sua conjung¢do. Longe de ser um tabu,
elas sdo exploradas em seu jogo estético. Para a danga contemporanea, as
forcas corporais acedem a uma “nova visibilidade”, uma “audibilidade”. Elas
sdo mostradas e geradas do movimento: o “terreno de criagdo” da danga
contemporanea, compondo suas corpografias.

Enfim, abordaremos em seguida o “jogo de forgas” sob uma
perspectiva diferente, que vai, por sua vez, ao encontro de Francgois Raffinot
e suas reflexdes sobre o chao e o espaco.

8 Tradugado nossa: “material expressivo direto”.

8 Tradugdo nossa: “comanda silenciosamente as fungdes musculares e articulares”.

% Tradugdo nossa: “quem sabe agitar e conduzir o abrandamento, excitar e reter; quem

freia a estrutura ritmica e dita o fraseado dos momentos de ligagdo; quem, acima de tudo,
modula a expressao na sua relagdo com a cor ritmica e melddica”.
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2.2.3. O solo, o espaco... seqgundo Francgois Raffinot

O solo é “un élément trés affectif pour les danseurs®””. (RAFFINOT, F.

88»

2002, p. 22). Ele deve ser “souple, dynamique, chaud, fait en bois*™”. Como

891

que “véritable partenaire®”” do bailarino, “le sol répond ou ne répond pas, le

danseur se sent & l'aise ou pas, la danse est fluide ou non’’”, explica o
coreografo francés. (lbid., p. 22-23). O corpo-dangante encontra, assim,
diferentes solos e devera de alguma maneira se adaptar a eles. Em outros
termos, “compor” com eles. O solo pode ainda ser considerado como sendo
um elemento fisico, palpavel, quer dizer, como um incobmodo exterior ao
corpo-dancante. Portanto, o verdadeiro parceiro induz uma relacdo mais
“intima”, ou ainda afetiva, como diz Raffinot.

E igualmente assim que Francois Raffinot analisa o espaco, elemento
mais abstrato: “Qu’il soit souple, soyeux ou tendu comme sur un tambour, aux
résonances sourdes, profondes ou claires et transparentes, l'espace respire
toujours comme une peau. Je vois I'espace expirer et m’inspirer’’”. (Ibid., p.
13). O que é particularmente interessante nas palavras de Raffinot € que ele
nos coloca mais proximos do encontro do corpo-dancante e do espaco.
Espaco e corpo-dancante se interpenetram a tal ponto que o coredgrafo
entrevé ‘I'espace comme une matiere vivante”, que €& “pouvoir d’enflammer,
de faire blémir, frémir, frissonner ou palpiter’””. (Ibid., p. 13-14).

Podemos estender o testemunho do coredgrafo a isso que se chama,

8 Tradugado nossa: “um elemento muito afetivo para os dangarinos”.

8 Tradugado nossa: “flexivel, dinamico, quente, feito em madeira”.

8 Tradugao nossa: “verdadeiro parceiro”.

%0 Traducdo nossa: “o solo responde ou nao responde, o dangarino se sente a vontade ou
nao, a danga é fluida ou nao”.

% Tradugdo nossa: “Que ele seja macio, sedoso ou firme como sobre um tambor, de
ressonancias surdas, profundas ou claras e transparentes, o espago respira sempre como
uma pele. Eu vejo o espago expirar e me inspirar”.

92 Tradugdo nossa: “o espago como uma matéria viva”, que é “poder de inflamar, de fazer
empalidecer, tremer, arrepiar ou palpitar”.
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%3 Numerosos artistas

em danga contemporanea, o “trabalho das sensacdes
conduzem, de fato, pesquisas sobre o sensitivo e o0 perceptivo, seja sobre o
papel da audicdo, da visdo, mas ainda do contato no movimento®™. O que
vemos produz o que sentimos e, reciprocamente, nosso estado corporal esta
implicado na interpretacdo daquilo que vemos. Através da exploragdo do
corpo como matéria sensivel e pensante, a danga do século XX n&o cessou
de deslocar e confundir as fronteiras entre o consciente e o inconsciente, o
‘eu” e o outro, o interior e o exterior. E também participa plenamente na
redefinicdo do sujeito contemporaneo. Ao longo do século, a danga contribuiu
para desafiar a propria nogao de “corpo”, a tal ponto que se tornou dificil ver
no corpo-dancgante essa entidade fechada em que a identidade encontraria os
seus contornos. O bailarino contemporéaneo vive a sua corporeidade a
maneira de uma “geografia multidirecional” de relagbes consigo e com o
mundo, uma rede movel de conexdes sensoriais que desenha uma paisagem
de intensidades: corpografias.

Para Francois Raffinot, o corpo-dancante é posto em movimento por
parametros mais ou menos “fisicos” ou “palpaveis”. Como compreender,
entdo, esse tipo de jogo de forcas “mais ou menos fisicos”? E isso que
tentaremos pensar, na sequéncia, para entendermos como o corpo-dangante

pode ser dito criador de danga.

2.3. As forcas como campo de criacdo da danca contemporanea

Os diferentes exemplos que abordamos nos fazem crer que o corpo-
dancante € como que preso a forgcas diversas. Se € verdade que essas forcas
sdo tomadas de naturezas diferentes, podemos, assim mesmo, compreendé-
las sob uma mesma perspectiva: a teoria dos afetos de Espinosa, revisitada
por Deleuze.

% Para uma pesquisa mais aprofundada, ver a tese de Aurore Després: Travail des

sensations dans la pratique de la danse contemporaine. Logique du geste esthétique.
(dir.Michel Bernard). Université Paris VIII.
% Ver a esse propdsito Vu du corps, n° 48/49 da revista Nouvelles de Danse. (2001), cujas
pesquisas iniciadas por Lisa Nelson s&o consagradas ao corpo-dangante sensitivo e aos
seus diferentes modos de percepgao.
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2.3.1. As forgas corporais: das forcas afetivas

O corpo-dangante € preso a isso que chamamos “for¢as-afetivas”, que
tratam menos das forgas “fisicas” que dos “afetos”. Antes de examinarmos a
hipétese de que gostariamos, cujo corpo-dangante encara as forgas fisicas,
sobretudo, no plano dos afetos, comecaremos por precisar esse conceito
mesmo de Afeto.

O afeto em Espinosa

Espinosa, de quem nos vem esse conceito de afeto, diz: “todos os
modos de que um corpo € afetado seguem-se da natureza do corpo afetado
e, ao mesmo tempo, da do corpo que afeta”. (1997, p. 242). Dito de outra
maneira, o afeto resulta de um encontro entre duas naturezas diferentes que
nao entram simplesmente em contato, mas que se compdem ou se
decompdem. Esse encontro se distingue de uma relagdo causal, como
procuram estabelecer as ciéncias fisicas, por exemplo. De fato, a causalidade
considera, ao contrario, os corpos como substancias fixas. A causa intervém
‘entre” essas substancias; ndo ha notadamente um “encontro”, no sentido de
composic¢ao e decomposi¢ao, mas somente contatos externos.

Afeto e causalidade n&do estdo em oposi¢cdo, mas sao tomados em
niveis e realidades ontologicamente diferentes. Nesse sentido, a danga
contemporanea tem efetivamente ligagbes com as leis fisicas, o trabalho
técnico esta ai para dar conta, em certa medida, dos efeitos dessas leis. Mas
a danca nado se reduz a esse esquema. Como pratica artistica, a danca
contemporanea joga igualmente no plano dos afetos em que essas mesmas
leis se desprendem. Isso nos parece particularmente interessante e

caracteristico do trabalho do corpo na danga contemporanea.

Toda forca é afeto

Poderemos compreender a gravidade como uma lei que constrange o
corpo, como uma determinacgao a priori dos corpos para o solo — possivel de
ser emprestada da atitude das ciéncias fisicas. Portanto — e é a
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particularidade do trabalho de danga contemporanea — a gravidade nao existe
para o corpo-dancante, exceto através da “sensation de pesanteur’”. Dito de
outro modo, a gravidade ndo existe como Lei, mas, ao contrario, é
compreendida em uma relagdo. Ou, ainda, essa relagdo permite ao corpo-
dangante contemporaneo encarar essas forgas gravitacionais guardando uma
espécie de “margem de manobra’. Nesse sentido, o corpo-dancgante
contemporaneo abre, de uma certa maneira, um “ogo” na maquinaria
determinista. Se a forga de gravidade, constrange a priori o corpo-dangante,
ela é também fonte de jogo e pesquisa. E possivel para o corpo-dangante ser
afetado pelas forcas gravitacionais de multiplas maneiras. E o que podemos
constatar em diversas pesquisas corporais cénicas que envolvem o peso, a
queda e a massa’®.

Com efeito, a gravidade ndo é compreendida numa relagcdo de
causalidade, mas numa relagao afetiva — diferente, pois, dos elementos vistos
como fisicos e objetivos. Assim, mesmo as for¢cas mais “fisicas” (no sentido
de palpavel) interessam ao corpo-dancante sob o modo do afeto””.

As relacdes de afeto podem existir entre coisas ndo palpaveis. De fato,
segundo Michel Vincenot, quando o “tocar” € ausente, € o imaginario que o
toma, prolongando o contato alhures. Todo o encontro no corpo-dangante o
interessa sob o0 modo do afeto. Conforme Vincenot, “alors que I'espace s’est
agrandi, Iimaginaire rapproche entre eux des corps éloignés qui sont a ce
titre potentiellement éclatés™”. (1999, p. 67). Resumindo, escreve ele, “loin
des yeux, loin du cceur est une bétise absurde pour les danseurs®”. (1d. Ibid.,

p. 67). Toda forca, em danca contemporanea, é assim “afeto”. E, além disso,

%A expressao — tradugdo nossa: “sensacdo de peso” — é de Steve Paxton e provém da

transcricdo de um de seus cursos de 1977. Steve Paxton. (1999). “Transcription”. In
Nouvelles de Danse, n° 38/39. Bruxelles: Contredanse.
% De uma maneira geral, toda danga nao poderia ser concebida como uma arte de jogar,
afrontar ou compor com a gravidade?
A nogao de “fisicalidade” emprestada, as vezes, de bailarinos contemporaneos ndo é um
signo dessa complexificagdo do “fisico”?
9 Tradugdo nossa: “enquanto que o espaco se ampliou, o imaginario aproxima esses
corpos que estao distantes, como tal, potencialmente divididos”.
9 Tradugéo nossa: “longe dos olhos, longe do coragéo, esta € uma estupidez absurda para
os dancgarinos”.
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gragcas a margem de manobra aberta pelo afeto que se pode desenvolver o
ato de criacdo. E isso que iremos ver agora.

2.3.2. As forgas “capturadas” do corpo-dancgante

As forgas-afeto ndo sdo da ordem da estrita causalidade: elas
correspondem as forgas como elas sio vividas, antes que como elas séo
medidas. O afeto é, assim, mais precisamente o “aspecto sensivel’ da forca.
Nao no sentido de uma relagado a si mesmo, de um sentimento que nasce e
evolui em nosso interior. Ao contrario, € fruto de um encontro, quer dizer, de
uma postura de escuta e abertura. Esse fenbmeno do encontro, Michel
Bernard o analisa muito precisamente no caso do trabalho sensorial: “Tout
contact sensoriel avec I'environnement naturel et social et a fortiori avec son
propre organisme est chargé d’une bipolarité qualitative qui inscrit dans
chaque corporéité I'effigie affective, en quelque sorte, d’une altérité'"”. (2001,
p. 97). E assim que encontrando seu meio, o corpo-dancante “capta’ as
alteridades.

O corpo-dancante capta, por exemplo, os afetos de um solo duro, de
um espacgo familiar ou, ao contrario, hostil. Ora, essa forma de captar n&do é
unilateral. E “bivalente”: um encontro. Isso significa que a maneira de captar
dos afetos se efetua em fungédo do objeto encontrado que do proprio estado
do corpo-dancante. O corpo pode, de fato, ter acumulado muito cansaco,
estar reticente ou, ao contrario, disponivel. Desse encontro e dessa captura
de forgcas-afetos, vai se criar um corpo-dangante unico, singular: um corpo-
dangante flexivel e felino com o solo, um corpo-dangante amplo e feliz, um
corpo-dangante fatigado que ndo encontra seus apoios no solo.

Isso induz uma nova maneira de compreender o que € um corpo que
dancga. Nessa perspectiva, o corpo-dangante € uma composig¢ao de relagdes,
uma articulagcado de forgas que sabe captar do solo, de outros bailarinos, do
lugar, ou mesmo de tudo que pode encontrar. Ele capta dos afetos o tempo

1% Tradugdo nossa: “Todo contato sensorial com o ambiente natural e social e, a fortiori, com
seu proprio organismo é encarregado de uma bivaléncia ou de uma bipolaridade
qualitativa que inscreve em cada corporeidade a efigie afetiva, em certa medida, de uma
alteridade”.
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de fazer sua danca. Uma dancga sensual e felina necessita, por exemplo, de
um certo trabalho de compreensao, no corpo, dessas relagbes de forcas
como elas o afetam. O corpo-dangante deve captar as relagdes de seu peso
e do solo e inscrevé-las nele, integra-las em sua “nova” logica corporal. Ai
esta em qué consiste essa captura. Dito de outro modo, ela faz o territério
‘corpo-dancgante”.
O corpo-dangante concebido como territério apresenta outro carater:
nao existe sendo no tempo da captura, da territorializagdo. O territério é,
segundo Deleuze e Guattari, “um ato que (...) territorializa”. (2002, p. 120).
Em outros termos, é pelo ato de dancga que os corpos se afetam e captam ou
territorializam forcas. E no contato com seu fora, com as forcas encontradas
no fora, que o corpo-dancgante constitui seu “dentro”. E é pelo ato de danca,
definido, entdo, como abertura afetiva no fora, que o corpo se constitui e
torna-se “corpo-dangante”. A danga, ela n&do €, assim, justamente como
disseram Mathilde Monnier et Jean-Luc Nancy, uma “art du dehors”"'?
Vejamos como essas forgas capturadas, territorializadas, se

movimentam no trabalho de danga contemporanea.

2.3.3. Captura, agenciamento, apresentacdo das forgas corporais

Como vimos, a danga contemporanea torna nao o visivel, mas torna
visivel. Ele apresenta, e nao representa, as forcas no corpo-dangante. Que
concepgao de criagdo implica-se ai? Sobre essa questdo, Maurice Béjart
exprime-se com propoésitos muito préximos dos nossos, diz ele: “Je pense

qu'il n’existe pas de création'’”

. (2000, p. 97). Tal afirmagé&o vem junto com
toda a subversdo que ela pode induzir proveniente de um coreografo

mundialmente reconhecido. Ele continua e se explica:

Le créateur est en réalité un organisateur. Créer voudrait dire
faire quelque chose avec rien. Ce qui me parait assez difficile!

%" Tradugéo nossa: “arte do fora”. Mathilde Monnier e Jean-Luc Nancy. (2001). Dehors la

danse. Lyon: Rroz.

'%2 Tradug&o nossa: “penso que n&o existe criagao”.

83



Le sculpteur, par exemple, organise la matiere, il ne la crée pas.
De méme dans mes ballets, j'organise la vie de mes danseurs,
mais je ne crée pas mes danseurs. (...) Le créateur est
quelqu’un qui est semblable a une poste de radio qui capte les
ondes, les organise et les retransmet'”. (Id. Ibid., 97-98).

A criagao se pde, entdo, em termos especificos: criar € captar, captura
de forgcas, certas forgas, e Ihes agenciar, lhes “retransmitir’, como exprime
Béjart. Criar € “captar, distribuir (agenciar), apresentar” for¢cas-afetos, pode-se
dizer, para esquematizar o trabalho de danca contemporanea. Assim, por
exemplo, na danga expressionista alema de Mary Wigman, mas também de
Pina Bausch, o corpo-dangante captura as forgas-afetos da sociedade, as
tensdes e desejos coletivos. De fato, esse composto forga-afeto tem uma
poténcia intensiva no tempo e no espago. Assim, segundo Paul Klee'", “il
peut s’écouler des années entre réception et restitution. Des fragments
d’impression peuvent étre redonnés dans une combinaison modifiee ou de
vieilles impressions peuvent étre réveillées par des impressions plus
récentes, aprés une longue période de latence’””. (LOUPPE, L. 1998a, p.
15). O trabalho coreografico organizara os afetos e os colocara “em forma”
nos corpos-dancantes que os apresentarao, noite apos noite, diferentemente,
nos espetaculos.

Essa captura-agenciamento-apresentacédo das forgas se faz pelo viés

do corpo-dancante. Este se constitui no cruzamento dos encontros intensivos

' Tradugdo nossa: “O criador é em realidade um organizador. Criar, significaria dizer: fazer
algo com nada. O que me parece bastante dificill O escultor, por exemplo, organiza a
matéria, ele ndo a cria. Do mesmo modo, em meus balés, organizo a vida dos meus
dancarinos, mas nao crio os meus dancarinos. (...) O criador é alguém semelhante a um
posto de radio, que capta as ondas, as organiza e as retransmite”.

' Paul Klee, citado por Laurence Louppe (1998a), analisa assim o trabalho de Mary

Wigman: “presque tout les danses de Mary Wigman et surtout les soli (...) proviennent

d’'une impression récente ou ancienne, hantise obsessionnelle, ou au contraire

réminiscence d’'un état a demi effacé”. (LOUPPE, L. 1998a, p. 15). Tradugédo nossa:

“‘quase todas as dangas de Mary Wigman e sobretudo os solos (...) provém de uma

impressao recente ou antiga, trato obsessivo, ou, ao contrario, reminiscéncia de um

estado meio apagado”. Mary Wigman capta as forgas mais ou menos atuais e lhes
colocam em danca.

' Tradugdo nossa: “podem escorrer anos entre recepgdo e restituicdo. Fragmentos de

impressao podem ser recomegados numa combinagdo modificada, ou velhas impressdes

podem ser despertas por impressdes mais recentes, apds um longo periodo de laténcia”.
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e afetivos. Um corpo é dito “dancante”, quer dizer, “feito da danga” na medida
em que faz um encontro particular com as forcas do mundo. Nessa
perspectiva, podemos dizer que o terrico de criagdo da danga contemporanea
€ menos o corpo na sua finitude que isso que o faz: as forgas.

A danga contemporanea inova um trabalho de apresentagdo das
forcas e de captura dos afetos. O corpo-dancante que ela produz, ou revela,
€ um corpo todo emprestado das for¢as corporais. Essa terra intensiva que o
compde é precisamente o terrigo privilegiado para a criagdo de danga. E por
essa razao também que podemos dizer que o corpo-dancgante € o territorio de

criacdo da danca contemporéanea.
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3. A Improvisacao: “linha de criagao” da dan¢ca contemporanea

Vimos que as forgas corporais e a singularidade do corpo dangante
compdem o trabalho de criagdo da danca contemporanea. Abordaremos
agora um de seus pontos mais marcantes, que coloca o corpo-dangante

numa instancia inédita: a improvisacgao.

3.1. A improvisacdo: traco determinante do agenciamento danca
contemporinea

Que seja em atelier ou em espetaculo, a improvisagdo €& uma
experimentacdo de movimentos praticada por quase todos os coreodgrafos e

bailarinos contemporaneos'®

. A improvisagdo em danga contemporanea nao
€ uma simples variagado de passos. Trata-se de uma situagdo em dancga, a
partir de uma atitude do corpo em processo inventivo, cujas qualidades de
movimentos (com instrugbes abstratas: pesado/leve, espesso/fino...) ou
gestuais (redondo/anguloso...) ou ainda de relagdes entre corpos-dangantes
(com instrugbes de contato ou estado de espagos..) estdo em
experimentagdo numa conexdo complexa que implica multiplos niveis
(sensorial, mental e reflexivo). A pratica da improvisagao, ndo apenas por ser
bastante difundida, € um elemento determinante de seu agenciamento, como

iremos ver a seguir.

3.1.1. O que escapa a improvisagdo

Por apresentar os jogos, assim como o lugar da improvisagdo no
agenciamento da danga contemporanea, podemos comegar por explicar a
que essa pratica de danga se distancia. A improvisagdo emerge afastando-se
de uma danga codificada, que caracteriza o agenciamento classico. No
interior mesmo do agenciamento da danga contemporénea, ela resiste a

escritura do movimento: a coreografia.

"% Uma peca contemporanea pode ser em parte ou inteiramente improvisada. A

improvisagéo-espetaculo foi um dos principais projetos nos anos de 1960-1970 nos EUA:
com Anna Halprin (improvisagdo coletiva), Trisha Brown (improvisagdo estruturada) e,
sobretudo, com Steve Paxton (criador da Contact Improvisation). Mais recentemente, na
Europa, a improvisagéo-espetaculo é conduzida por Mark Tompkins, Julyen Hamilton...
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Codificacdo dos passos no agenciamento classico

O movimento na dancga classica € fortemente enquadrado por codigos;
de modo que a cada passo corresponde um termo que por si sO € suficiente
para descrevé-lo. Nesse sentido, o “pas de bourré” (passo cheio), o “glissade”
(deslizado), “saut de chat” (salto de gato), “pirouette en dedans” (pirueta para
dentro), ‘pirouette en dehors” (piruetas para fora), “premiere” (primeira),
“deuxieme” (segunda), “troisieme” (terceira) ou “quatrieme arabesque” (quarto
arabesco), sdo nomes, codificagdes, que ndo sé designam os passos do balé
classico, mas os descrevem. Essa codificacdo dos movimentos “fecha” a
danga em um sistema: ela nasce no interior dessa juncdo de passos. Assim,
um encadeamento da dancga classica pode quase ser transmitido pela
designagao dos passos sucessivos. A esse proposito, Sylvia Faure observa,
nos cursos de danga classica, que “lorsque la maitrise des exercices et de la
grammaire de la danse classique est suffisante, il suffit a I'enseignant de
rappeler leur nhom pour que les éleves se souviennent de l'exercice ou
comprennent la structure globale d’un nouvel enchainement'’’”. (2000, p.
151-152). Com efeito, se, por acaso, ouvirmos falar de improvisagdo na
danca classica, o termo nos parece improprio, pois trata-se mesmo de uma

“variacdo” a mais no interior desse sistema preexistente a danca.

Escritura do movimento no agenciamento contemporaneo

A improvisacédo se opde igualmente a uma certa pratica existente na
danga contemporénea: a escritura da danga. Ou seja, “coreo-grafia”: grafia de
movimentos que compdem uma danga. Por definicdo, o coredgrafo € aquele
que escreve a danga, concebe e para 0 movimento que sera necessario
refazer a cada espetaculo. Frans Poelstra, um bailarino-improvisador, diz:

“Lorsque vous dansez une piece écrit, vous connaissez le futur ; en fait, vous

7 Tradugdo nossa: “no momento em que o controlo dos exercicios e a gramatica da danca
classica é suficiente, € o bastante ao professor recordar sua codificagcdo para que os
alunos possam se lembrar do exercicio ou compreender a estrutura global de um novo
encadeamento”.
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savez ce que vous voulez percevoir alors vous vous en approchez le plus
possible’™”. (1997, p. 268). Esse futuro de uma danga escrita é cada vez
refeito, reproduzido. A coreografia €, assim, no sentido primeiro do termo uma
re-producéo, uma re-presentacao.

Do ponto de vista da improvisagdo, a escrita coreografica do
movimento “fixa” a danga. Podemos mesmo dizer que a coreografia se
distancia da danca fixando-a, transcendendo-a'”. Cada noite, os intérpretes
devem atingir com mais perfeigdo essa escrita do movimento. Ora, uma das
motivagdes profundas do ato de improvisar é justamente de afastar-se de
praticas que fixam e transcendem o movimento, tal como a codificagdo e a
escritura. Uma das questbes da improvisagdo se apresenta, entdo, assim:
ensinar “cette attitude a une génération suivante pour garantir une continuité

dans I'acte méme d’enfreindre les régles’'””.

3.1.2. A improvisag&o: bascular o agenciamento de danga contemporanea

A improvisacgdo, liberando a danga do academicismo no inicio do
século XX, foi, de uma certa maneira, um dos elementos que permitiu o
advento da danga contemporanea. A “danca livre” de Isadora Duncan
comega em improvisagdo de acordo com o0s movimentos simples da
natureza: o impulso, a queda, os movimentos pendulares se constroem
segundo a onda, em seu fluxo e refluxo. Assim também, as longas sessoes

de improvisagdo em pleno ar sobre a colina de Monte Verita, perto de

108 Traducdo nossa: “Quando vocé danga uma pecga escrita, vocé conhece o futuro; com

efeito, vocé sabe o que quer perceber, entédo, vocé se aproxima disso 0 maximo possivel”.

1% £ indiretamente a questdo que coloca o artigo de Dominique Frétard “Noter la danse,
embrigader les corps”. (Le monde, 18 janeiro de 2000). Tradugdo nossa: “Notar a danga,
arregimentar os corpos”. O artigo trata da utilizacdo do sistema de notacdo Laban pela
Alemanha Nazista: “'eeuvre de Laban oblige a s’interroger sur les risques d’une relation
directe, bien que souterraine entre toute écriture du mouviment et I'obéissance physique
et mentale qui peut en deriver”. Tradug&o nossa: “a obra de Laban obriga a interrogar-se
sobre os riscos de uma relagdo direta, embora subterranea, entre qualquer escrita do
movimento e a obediéncia fisica e mental que pode derivar’. “Noter la danse, embrigader
les corps”, ndo é notadamente desse tipo de pratica de danca que a improvisagao tende a
escapar?

"% Tradugéo nossa: “esta atitude a uma geracdo seguinte para garantir uma continuidade no

ato mesmo de transgredir as regras”.

88



Ascona, permitiram a Laban explorar os parametros do movimento e de
propor as bases teodricas da danga contemporanea. Fluxo, ritmo,
musicalidade do movimento provém dessas pesquisas improvisadas e da

observacéo do corpo-dangante. Segundo Susan Buirge:

En danse contemporaine, [l'improvisation, tout comme Ila
chorégraphie du hasard, peut éventuellement nous conduire
vers de nouvelles organisations et de nouvelles appréciations de
I'expérience  humaine. C’est-a-dire, d’extraire de nos
expériences des possibilites de réponse sans que S’impose ce
qui est intellectuellement précongu. Donc, de nous libérer de
notre dépendance a ce qui nous est familier, de nous ouvrir et
de faire accepter ce qui est neuf'’’. (1998, p. 53).

A improvisagao, permitindo se liberar da tradicdo académica, foi, no
inicio do ultimo século, elemento determinante para bascular a danga no

outro agenciamento: a danga contemporanea.

3.1.3. A improvisagdo: ftrago essencial do agenciamento da danga
contemporéanea

A improvisagdo ndo somente permitiu o advento da danca
contemporanea mas marca esse novo agenciamento da danga em
profundidade. Ela atravessa e estrutura o conjunto dos elementos da dancga
contemporanea, notadamente a coreografia. A improvisagdo reposiciona a
coreografia contemporénea, a contamina e a redefine. Em danga
contemporanea n&o ha oposicgao irredutivel entre a improvisagao e a escrita,
pois como explica Julyen Hamilton, “bien qu’un spectacle soit noté (fixé), il est
avant tout vivant, avec limpossibilité d’étre jamais répété de maniére

identique'’?”. (1997, p. 200). Dancar uma danca escrita, em danca

" Tradugado nossa: “Em danga contemporanea, a improvisagéo, tanto como a coreografia do
acaso, pode eventualmente nos conduzir a novas organiza¢des e novas apreciagdes da
experiéncia humana. Quer dizer, extrair de nossas experiéncias as possibilidades de
responder sem uma imposicao intelectualmente preconcebida. Entdo, de nos liberar de
nossa dependéncia a isso que nos é familiar, de nos abrir e de nos fazer aceitar o que é
novo”.

"2 Tradugéo nossa: “embora um espetaculo seja notado (fixado), ele é antes de tudo vivo,

com a impossibilidade de jamais ser repetido de maneira idéntica”.
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contemporanea, € um acontecimento fundamentalmente vivo e inédito.
Lembremos a explicagdo de Frangois Raffinot sobre o trabalho de
interpretacao: “danser, reproduire une danse, s’appuie avant tout sur le rappel
d’un parcours de sensations’"*”. (2002, p. 17). Essa recordagdo necessita que
o movimento seja, em certa medida, sempre extremamente “atual” — como se
descobrissemos a sensagdo do movimento pela primeira vez. Com efeito,
para a execugdo contemporanea de um movimento coreografado, um
movimento nasce sempre pela primeira vez.

E assim que a improvisacdo atravessa e redefine a interpretacio
contemporanea. Mas além do caso da interpretacdo de uma dancga
contemporanea, parece que a improvisacdo contamina o conjunto do
agenciamento da danga contemporanea. Entremos agora na pratica mesmo
da improvisagao e vejamos o lugar e o papel particular que o corpo-dangante

contemporaneo ocupa.

3.2. Lugar e papel do corpo-dancante na improvisacao

Sem pretender dar conta das multiplas experiéncias tomadas a partir
da improvisagao, iremos nessa parte do trabalho tentar discutir algumas de
suas caracteristicas, que consideramos importantes, diante de suas maneiras

de operar e que atravessam intensivamente a danga contemporéanea.

3.2.1. O “deixar-se tomar”: por uma nova presencga do corpo

“Penchées téte contre téte, les yeux fermés, les deux danseurs
relachent toute volonté et se laissent guider, ballotter par les forces physiques
qui s’activent au point de contact''*”. (DAVIDA, Dena. 1999, p. 101). Ai esta

descrito uma experiéncia das mais comuns nos ateliés de improvisacao, e

'3 Tradugdo nossa: “dancar, reproduzir uma danca, apdia-se sobretudo na recordagdo de
um percurso de sensagdes”.

"% Tradugdo nossa: “Inclinados cabeca contra cabeca, os olhos fechados, os dois dancarinos

liberam qualquer vontade e deixam-se guiar, chacoalhar pelas forgas fisicas que se
ativam a partir do ponto de contato”.
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mais especialmente, aqui, de contact improvisation'”’. Esta experiéncia nos
mostra o “deixar-se tomar”. Um bailarino explica: ‘j’essaie d’étre a I'écoute de
mon corps et de me relacher dans ma téte’'®”. (CERTINI, A. 1997, p. 238). De
fato, parece que o bailarino ja ndo sabe onde esta (ou tem) a sua cabecga — “e
€ isso a abertura ao inconsciente; e € isso a intensificagao da sua consciéncia
do corpo”; (GIL, J. 2001, p. 139). Continua Certini: “/ semble que dans
I'improvisation vous devez accepter de vous laisser conduire par quelque
chose que vous ne connaissez pas'’’”. (CERTINI, A. 1997, p. 238). E o corpo
que se deixa tomar, quer dizer, a subjetividade consciente do bailarino tende
a se liberar para que o corporal possa operar.

Como compreender esse corporal? A contact improvisation pode nos
ajudar. Segundo Daniel Lepkoff, “contacteur”, esse corporal compreende ‘la
présence d’un étre sous-jacent a I'étre socialisé, sous-jacent a cette partie de
nous-méme qui s’exprime par le langage verbal, la pensée linéaire et le
comportement de mouvement adapté aux espaces civilisés''®”. (1999, p. 76).
Uma grande parte do trabalho de contato improvisagao €, entdo, consagrado
a ‘lacher un certain niveau de contréle et a apprendre a faire confiance a un
autre niveau'””. (Id. Ibid., p. 76). Ora, esse deixar-se tomar pode ir ao

encontro de uma certa “consciéncia de si”, que é facilitado por toda uma série

"5 A contact improvisation, também chamada de danca contato, ou ainda contact danse

improvisation, € uma técnica e uma pratica de danga improvisada, desenvolvida nos EUA,
a partir de 1972, por Steve Paxton, retomada por Nancy Stark e Lisa Nelson. Nasceu de
numerosas praticas fisicas, tal como Aikido, os exercicios de analise do movimento, entre
outras. De uma maneira simplificada, ja que veremos com mais afinco posteriormente,
trata-se de uma danga entre dois parceiros (no minimo) que exploram as mdultiplas
possibilidades de apoios e de contato, jogando com as leis fisicas ligadas a forga da
gravidade. Conectada a contracultura americana dos anos de 1970, a contact
improvisation privilegia as relagdes entre parceiros, “contacteurs”, as exigéncias estéticas.
Atualmente, mais e mais bailarinos a praticam, encontrando-a ja misturada a outros tipos
de improvisagdes dancadas. Por isso, trataremos da improvisagao considerando-a como
uma mesma pratica corporal.

116 Tradugdo nossa: “eu tento estar a escuta de meu corpo e soltar minha cabeca”.

" Tradugdo nossa: “parece que na improvisagado vocé deve aceitar se deixar conduzir por
qualquer coisa que vocé nao conhece”.

"8 Tradugdo nossa: “a presenga de um ser subjacente a um ser socializado, subjacente a
esta parte de nés mesmos que se exprime pela linguagem verbal, 0 pensamento linear e
o comportamento de movimento adaptado aos espacos civilizados”.

"% Tradugao nossa: “a liberar um certo niveo de controle e aprender a confiar em um outro
nivel”.
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de aquecimentos do corpo. Michel Vincenot o analisa: “La perception qui vient
Jjuste aprés I'échauffement met le corps en état d’intensité, en état d’éveil
aigu: la presence’”””. (1999, p. 65).

Liberando um certo nivel de consciéncia sobre o corpo, permite-se a
existéncia de um nivel “subjacente”. O aquecimento faz com que ocorra ndo
uma “consciéncia de si’, mas, precisamente, uma presenca de forcas
corporais. E assim que praticar a improvisacdo faz surgir e mover uma certa

presenga do corporal.

3.2.2. O devir-corpo do bailarino-improvisador: a légica corporal

Steve Paxton expde o objetivo da contact improvisation: “cette
méthode avait pour but de récupérer des possibilités physiques qui avaient pu
devenir inactives, réactiver les sens que nous avons été entrainés a ne pas

prendre en compte’*!”. (

1999, p. 115). Paxton pergunta: “A quoi cela pourrait-
il nous conduire en réalité? Qui deviendrons-nous?'**” (Id. Ibid., p. 116). Essa
pergunta parte das impressdes de Steve Paxton ao observar que os
exercicios perceptivos e sensoriais de contato improvisagdo modificam os
bailarinos. Exercitando os sentidos adormecidos do corpo-dangante —
reativando os corpos, por exemplo, com exercicios que conduzem a liberacéo
de um certo controle de si — os bailarinos-improvisadores encontram o corpo,
o corporal. José Gil descreve o momento de dois corpos em contato

improvisagao:

(...) les corps glissent les uns sur les autres, s’enroulent, se
Jettent uns sur les autres, roulent par terre, se tiennent dos a
dos, etc. Tout le mouvement a son origine dans le poids et
I’équilibre des corps ou, dans le déséquilibre imminent des

120 Traducdo nossa: “a percepgao que vem exatamente apds o aquecimento pde o corpo em

estado de intensidade, em estado de atengéo aguda: a presenga”.

2I' Tradugado nossa: “Este método teve como objetivo recuperar as possibilidades fisicas que
se tornaram inativas, reativar os sentidos, que temos sido treinados a néo levar em
conta".

2 Tradugdo nossa: “A que isso poderia nos conduzir em realidade? Quem nos

tornariamos?”.
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positions : le mouvement d’un danseur crée cette demande a
laquelle le corps de l'autre donnera une réponse selon la pente
du poids et de I'énergie qui lui conviendra le mieux'**. (2000, p.
69).

Das tensdes e desequilibrios do corpo nascem os movimentos. E
precisamente isso que entendemos por encontrar o corporal. Com efeito,
encontrar o corporal ndo significa, de um lado, que o bailarino escute seu
préprio corpo ou sua interioridade. Ao contrario, na improvisagdo faz-se
necessario ter uma postura de escuta e de abertura. Essa postura deve ser
larga e infinita; e ndo reduzida a sua prépria esfera corporal. De outro lado,
significa que os bailarinos improvisadores encontrem o corporal ndo somente
através de seus corpos, mas também no corpo-dancante do outro, do
parceiro, e, enfim, em tudo que um corpo-dancante pode se agenciar. E
nesse sentido que podemos pensar o conceito de devir de Deleuze e
Guattari. No devir, como nos diz Zourabichvili, “on n’échange pas ce qu’on
était contre ce que l'on serait sensé devenir’, mas envolve “une autre
sensibilité”, ou seja, que “nous sentons fugitivement d’une fagon autre que la
notre, comme sentirait un autre que nous ; et nous en recueillons les effets
sur nous-méme’**”. (1997, p. 14-15). A sensibilidade dos bailarinos na
improvisagao € a dos corpos, do corporal, ou mais precisamente, o que eles
captam. Assim, podemos dizer que desse encontro do corporal, os bailarinos
improvisadores entram numa espécie de devir-corpo. Em outros termos, os
improvisadores se deixam atravessar pela logica do corporal, fazendo-se
surgir no instante da danga improvisada.

O corporal segue uma logica bizarra que em nenhum caso é
estritamente fisica. De fato, como mostra Steve Paxton, o corporal parece

constituido de uma complexa rede de informagcdes sociais, fisicas,

'3 Tradugdo nossa: “os corpos deslizam uns sobre os outros, enrolam-se, langcam-se uns
sobre os outros, rolam por terra, tém-se costa a costas, etc. Todo o0 movimento tem sua
origem no peso e equilibrio dos corpos ou, antes, no desequilibrio iminente das posic¢des:
o movimento de um dancgarino cria essa pergunta a qual o corpo do outro dard uma
resposta de acordo com a inclinagéo do peso e da energia que lhe convira melhor”.

2% Tradugdo nossa: “ndo se muda o que era contra o que seria sensato devir’, mas envolve

“outra sensibilidade”, ou seja, que “sentimos fugitivamente de uma maneira outra que a
nossa, como sentiria um outro que nés; e recolhemos os efeitos sobre nés mesmos”.
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geomeétricas, glandulares, politicas, intimas e pessoais que ndo é facil
perceber e levar em conta. O corporal passa longe da representagéo
anatbmica do corpo humano. Ele é o corpo vivido de todos os dias e
constituido, portanto, de multiplas e infinitas experiéncias.

Com efeito, essa logica do corporal ndo pode ser estritamente fisica. O
que se percebe de habito como a légica fisica se revela repentinamente muito
complexa. De um lado, o corporal inclui elementos tao heterogéneos e de
planos e niveis tao diferentes que se torna dificil obedecer a estrita
causalidade. De outro lado, o corporal ndo sofre apenas de maneira causal o
mundo que o cerca, mas entra em interagdo com ele. Dai nos parecer que o
corporal € regido por uma légica do afeto, mais flexivel e baseado no
encontro de elementos envolvidos. Vejamos agora, como o corporal, que
atravessa e dirige o corpo, pode, na improvisagao, criar em dancga.
Resumindo, vejamos como o corpo-dangante pode ser um vetor de linhas

novas na danca.

3.3. A improvisacido como um vetor de criacdo na danca contemporanea

7

Segundo William Forsythe, a improvisagao é “le veritable territoire de la
danse, parce qu’a ce moment-la, le corps prend le dessus et danse ce dont tu
n‘avais pas d’idée a priori'””. (1999, p. 122-123). E o que mostramos
rapidamente com a idéia do deixar-se tomar e do devir-corpo. A improvisagao
faz do corpo-dangante um lugar de criagdo em danga. “C’est por moi, l'idéal
de la danse: se laisser danser par son corps dans linconnu’’®”, diz Forsythe.
(Id. Ibid., p. 122-123). Mas em que se pode dizer que € o corpo-dangante

que, na improvisacao, cria a danga?

125 Traducdo nossa: “o verdadeiro territério da danga, porque nesse momento o corpo

assume o comando e danga aquilo que nao se tinha conhecimento a priori”.
'?® Tradugdo nossa: “é¢ para mim, o ideal da danga: deixar-se dancar pelo seu corpo no
desconhecido”.
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3.3.1 Logica corporal e criagdo de danga

Na improvisagdo, o corpo-dangante ocupa um lugar particularmente
criativo: ndo lhe pedimos mais para reproduzir uma coreografia. Antes, ele
nos responde produzindo danca. O corpo-dangante, assim, torna-se
inteligente e criativo: é a légica corporal que inicia a produgdo em danga.
Como mostra um bailarino: “lorsque vous regardez quelqu’un (qQue improvisa)
vous dites : mon dieu, cette chose est possible et cette chose-la aussil"*””.
(ZAMBRANO, D. 1997, p. 94). Vejamos agora concretamente como a logica
corporal pode ser criadora de movimento de danca.

Exemplo do Contact Improvisation

Os corpos jogam, “surfam” sobre as forgas gravitacionais, que entram
em relagdo desdobrando-se em movimentos. “Ce qui demeure, conta Sally
Banes, c’est le sens constant du potentiel d’invention et de découvert du
corps, l'équilibre qu’il retrouve apres avoir perdu le contrble, la vigueur qu’il
reconquiert malgré la douleur et le désordre’”®”. (1987, p. 120). Ora, o
potencial de invencdo provém do jogo de forgas corporais. E efetivamente
assim que Daniel Lepkoff expde: “en Contact Improvisation, linvention de
mouvement survient comme interaction des lois de la physique et des
structures vivantes du corps’?’”. (1999, p. 77). “On y observe, prossegue ele,
la maniere individuelle dont une personne répond spontanément a des
événements physiques surprenants et inhabituels’’””. (Id. lbid., p. 77). A
contato improvisagdo coloca, assim, o corpo-dangcante em situacdo de

procurar por ele mesmo suas proprias solugdes de movimento. Eis, por

27 Tradugdo nossa: “quando vocé vé alguém (que improvisa), vocé diz: meu deus, essa

coisa é possivel e essa aqui também!”.

'8 Tradugdo nossa: "O que resta, conta Sally Bane, é o sentido constante do potencial de
invencdo e de descoberta do corpo, o equilibrio que reencontra apds ter perdido o
controlo, o vigor que reconquista apesar da dor e desordem”.

129 Traducdo nossa: “em contato improvisagdo, a invengdo do movimento ocorre como

interacao das leis da fisica e das estruturas vivas do corpo”.

130 Tradugdo nossa: “Observa-se, prossegue ele, a maneira individual como uma pessoa

responde espontaneamente a acontecimentos fisicos surpreendentes e incomuns”.
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exemplo, a descricdo de Steve Paxton sobre o que se passa durante uma

queda:

(...) je pourrais, au dernier instant, trouver chez mon partenaire
un levier qui me permette d’atterrir sur mes deux pieds. Ma
chute pourrait étre orientée de fagon a former une spirale autour
du corps de mon partenaire. Ainsi une chute amorcée vers les
bas peut devenir un cercle décrit autour de mon partenaire et
son momentum, ou étre utilisée pour regagner un point d’appui
élevé’’. (1999a, p. 84).

Ou ainda, sempre a propdsito do que pode se passar numa queda:

(...) la premiere partie de mon corps qui touche le sol, je peux
I'utiliser comme levier. En me prolongeant en elle, je peux unifier
mes membres et mon torse pour préparer une séquence dans
laquelle I'énergie de la chute et mon poids seront transmis au
plancher. Durant le bref moment de liberté que dure la chute,
mon corps peut transformer un accident soudain en une
descente contrélée’”. (Id. Ibid., p. 79-80).

E, pois, notadamente, o corpo-dancante, ele mesmo com sua légica
prépria, feito aqui de peso e contra-peso, de alavanca, que faz acontecer a

danca.

Outro exemplo

Temos exposto aqui como o corporal € criador de danga no contexto
da contato improvisagdo. A danga € ai passagem, meio de manifestagdo do

B! Tradugdo nossa: “(...) eu poderia, no Ultimo instante, encontrar no meu parceiro uma
alavanca que me permitiria aterrissar sobre meus dois pés. Minha queda poderia ser
orientada de maneira a formar uma espiral em torno do corpo do meu parceiro. Assim,
uma queda deslanchada por baixo pode vir a ser um circulo descrito ao redor do meu
parceiro e seu momentum, ou ser utilizada para recuperar um ponto de apoio elevado”.

2 Tradugdo nossa: “(...) a primeira parte do meu corpo que toca o solo, posso utiliza-la
como alavanca. Me prolongando nela, posso unificar meus membros e meu torso para
preparar uma seqiiéncia na qual a energia da queda e meu peso serdo transmitidos ao
teto. Durante o curto momento de liberdade que dura a queda, meu corpo pode
transformar um acidente de repente numa descida controlada”.
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corpo em relagdo as forgas da gravidade. Mas podemos estender essa
hipétese ao conjunto das abordagens da improvisagdo. As forgas-afeto em
jogo serao talvez menos visiveis que as forgas estritamente fisicas, mas
serdao tanto mais importantes na danca. Escutemos, pois, a experiéncia de
bailarinos-improvisadores. Pauline de Groot explica como ela procede para

improvisar:

(...) ca dépend du lieu (...) je vais dans le lieu et je le sens. Dans
chaque lieu j'essai de découvrir I'endroit dans lequel je me
trouve (...) I'inspiration me vient de ce que se trouve la comme

arbre, la chaise, les vélos. (...) Ces choses me donnent une

certaine ligne, une certaine direction, une certaine énergie'’”.

(1997, p. 136).

Essa “inspiracdo” deve mais compreender-se como efeito afetivo que
produz nele o encontro das cadeiras e das bicicletas. Assim, a captura afetiva
provém mais das sensagdes das cores, das formas (ou de outros sentidos
imediatos), que das lembrangas ou evocagdes que nela sdo produzidas a
partir dessas sensagdes. Trata-se, portanto, de uma transmissao imediata,
inconsciente. Contudo, como afirma José Gil (2001), uma inconsciéncia do
conteudo transmitido que € acompanhada pela consciéncia do processo de
transmissao.

Na improvisacéo, o corpo-dancante é afetado por quem o cerca, como
a cadeira ou as bicicletas, mas também, como disse Julyen Hamilton, pelo
espaco inteiro, “peut étre plus encore, la piéce, la ville, le pays..."*?”. (1997, p.
196). Na improvisagéo, os corpos-dangantes buscam as forgas-afetos para se
nutrir e produzir danga. “C’est comme si j’étais un véhicule passif qui servirait

1355

a concrétiser 'atmosphere’”””, explica Hamilton (Id. Ibid., p. 196). Nesse

sentido, o bailarino-improvisador é ativamente aberto e receptivo ao seu fora

'3 Tradugéo nossa: “(...) isso depende do lugar (...) eu vou num lugar e eu o sinto. Em cada

lugar eu tento descobrir o local no qual me encontro (...) a inspiragdo me vem disso que
se encontra la, como uma arvore, uma cadeira, bicicletas. (...) Essas coisas me ddo uma
certa linha, uma certa diregdo, uma certa energia”.

¥ Tradugéo nossa: “talvez, mais ainda, a peca, a cidade, o pais...".

%% Tradugdo nossa: “E como se eu fosse um veiculo passivo que serviria para atingir a

atmosfera”.
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— composto de atmosfera, como nos mostra José Gil, em seu livro Movimento

total: o corpo e a danca:

A atmosfera tem a propriedade de transformar os corpos
submetendo-os ao seu regime de forgas. A atmosfera ndo é um
contexto: ndo constitui um conjunto de objetos ou uma estrutura
espacial onde o corpo se insira; ndo se compée de signos, mas
de forcas. E, por conseguinte, infra-semibtica e interior-exterior
aos corpos. Digamos que o0s penetra inteiramente: nesse
sentido, é mais que um meio, faz parte dos corpos. (2001, p.
146-147).

Concretizacio das forcas-afeto e criacdo de movimentos

Julyen Hamilton nos traz a idéia de concretizagdo. Os afetos que o
bailarino encontra e capta sado concretizados. Ou seja, vao ter uma realidade
na danga produzida. E pelo jogo de forgas-afeto que o corpo-dancante pode
ser “verdadeiramente” e “realmente” criador de danga na improvisagao. Essa
concretizacdo, de um lado, procede de forgas “reais”. As for¢a-afeto ndo séo
da ordem do sentimento, do fantasma ou do imaginario, mas existem pelos
corpos-dangantes de maneira, notadamente, reais. O corpo-dangante
encontra das coisas que afetam realmente sua danca; embora desenvolvida
a partir de uma reacédo imediata, a tal ponto que, segundo a opinidao de
Maurice Béjart, “il n’y a pas d’improvisation, il y a une créativité tres rapide”. A
criacdo, explica ele, “c’est cette interaction entre le corps du danseur et

l'intelligence du corps’®”

. (1990, p. 93). No caso da improvisagéo, é da
interacdo do corpo-dangante com o real, ou seja, das forgas reais, captadas,
agenciadas e presentes no corpo-dangante, que se cria danga.

Esta concretizacado implica, de outro lado, que os afetos encontrados e
captados pelo corpo-dangante chegam a criagcdo de uma maneira plastica,
radicalmente inédita. Isso n&o significa, como na interpretagcdo de uma peca

escrita, que o corpo-dancgante interpreta a danga de tal ou tal forma segundo

1% Tradugdo nossa: “ndo existe improvisagdo, existe uma criatividade muito rapida”. A

criagéo, explica ele, “é esta interagdo entre o corpo do bailarino e a inteligéncia do corpo”.
Esta poténcia do corpo a se adaptar e integrar dos afetos n&o seria o que se chama as
vezes de “inteligéncia do corpo?”
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a atmosfera da sala durante as apresentagdes. O corporal ndo € somente
criador na interpretagdo do movimento escrito, mas, durante uma sessao de
improvisacgao, ele esta dentro da produgéo total de danca.

E por essas duas razdes que pode-se dizer que na improvisagdo o

corpo-dangante cria realmente a danca'’.

3.3.2. Improvisagéo: territorio e desterritorializagdo

Em improvisacao, os bailarinos partem sempre disso que é: “accepter
ce qui est en train de se passer pour soit peindre avec, soit lutiliser
autrement'’®”, explica uma bailarina-improvisadora. (WOLFZAHN, F. 1997, p.
124). Para improvisar, € necessario ser “a proposito”, quer dizer, € necessario
‘tout d’abord prendre conscience de [I'énergie, plutét qu’essayer d’étre
extérieur & la situation'”*”. (Id. Ibid., p. 124). Por exemplo, serd necessario
atingir a energia das arvores, das cadeiras, das bicicletas, tomar consciéncia
da situagao seja para reforga-la, seja para leva-la a outro lugar.

Todavia, assim entendido, se a consciéncia pode viajar no interior do
corpo, € com o fim, como explica José Gil, de construir um mapa desse
espaco interno. Ndo como um espelho que reflete uma paisagem, mas como
uma topografia dos trajetos e dos lugares da energia. “S6 esse mapa permite
ao bailarino orientar os seus movimentos sem ter de os vigiar do exterior
(como na aprendizagem do ballet diante do espelho), como eles se
orientassem por si préprios”. (2001, p. 132). O corpo preenche a consciéncia
com a sua plasticidade e continuidades préprias. Forma-se, assim, uma
espécie de “corpo da consciéncia” — que nao se trata de uma “consciéncia

pura”, ja que na improvisagdo a produgdo de movimentos € demasiado

¥ Vale ressaltar que o real ndo é somente o visivel. O movimento dangado produz

espectros virtuais. Ele aponta para o infinito. Ha, portanto, que se levar em consideragao
o estatuto virtual do movimento.
138 Tradugdo nossa: “aceitar o que esta acontecendo, seja para pintar-se com, seja para
utiliza-lo de outra forma”.
139 Tradugéo nossa: “primeiro tomar consciéncia da energia, antes que tentar ser exterior a
situagao”.
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rapidos para o pensamento, escavando buracos na consciéncia, cuja saida é

abertura ao inconsciente'*’.

Uma improvisacao: um territorio

Uma improvisagédo é um agenciamento, um territorio'*'. Por exemplo,
quando se trata de uma improvisagao-espetaculo, o publico € um elemento
muito importante do territério da improvisacéo. De fato, como explica Pauline
Groot, “a partir du moment ou une personne regarde (uma improvisagao
dancada), Il y a une transformation du temps'*”. (1997, p. 142). E assim que
para uma improvisacgao, “des publics différents peuvent modifier votre fagon
de danser'””(CERTINI, A. 1997, p. 240); como para o publico de um
espetaculo, diferentes elementos podem fazer parte do territério da
improvisagao. Precisamente, nos diz Deleuze e Guattari, “ha territério quando
componentes de meios param de ser direcionais para se tornarem
dimensionais, quando eles param de ser funcionais para se tornarem
expressivos” (2002, p. 121). Podemos dizer, assim, quanto a nds, que ha
territorio quando o publico, a atmosfera, mas também as bicicletas, as
cadeiras, a cidade ou o pais..., ou seja, todos os elementos fazem parte da
situagéo; param de ser objetivos (objeto) para se tornarem afetivos.

Da mesma maneira que um coredgrafo é um “dramaturgo de forgas”'*,
uma situacao de improvisagao pode se conceber como um campo de forcas-
afeto que cresce, comeca e termina em funcéo das aberturas e encontros nos
corpos-dangantes em jogo. O territério da improvisacdo se desdobra a
medida que afetos heterogéneos entram em relag&o. Isso significa, de uma

%% Falaremos mais sobre esse processo no terceiro capitulo de nosso trabalho, sobretudo no

item que trata da chamada “small dance” de Steve Paxton.
1 Agenciamento e territorio sdo, com Deleuze e Guattari, dois conceitos que podem se
confundir. O territério, acompanha as linhas de desterritorializagdo, tem contudo o mérito
de explicitar o dinamismo que subjaz.
2 Tradugdo nossa: “a partir do momento em que uma pessoa olha, ha uma transformagao
do tempo”.

'® Tradug&o nossa: “publicos diferentes podem modificar sua maneira de dancar”.

% Como dissemos na primeira parte de nosso trabalho, a partir de José Gil: “dramaturgia de

forgas”. (1989, p. 72).
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parte, que o territorio da improvisagédo se alarga a medida que os elementos
vao sendo tomados em relagdo: a arvore antes que as bicicletas, ou as duas
juntas, postas em contraste... De outra parte, o territorio se alarga em fungéo
da maneira como esses elementos vao ser tomados no jogo: € a verticalidade
ou a horizontalidade da arvore que me afeta? Ou ainda, € seu verde
flamboyant? E o amarelo acido das cadeiras em relagdo com o amarelo
gritante do néon?

Assim, o territério de uma improvisacdo € movente e flexivel em
funcdo dos elementos que entram afetivamente em relacdo; e este de
maneira infinita, pois cada elemento pode ligar-se de milhdes de forgas-afeto
diferentes. Como pensar, entdo, a logica da criagdo de danca na

improvisagao?

Criacao por “desterritorializacao”

Na improvisagdo, o corpo-dancante, preso as forcas-afeto, cria a
danga ao fio de seus movimentos segundo uma légica corporal bizarra. “Mon
corps se délie dans le corps de lautre (...) (e) devient spontanément
ludique'””, explica Michel Vincenot. (1999, p. 67). Uma sessdo de
improvisagado passa de uma situacdo a outra segundo uma légica a qual
assiste com prazer o espectador. De acordo com outro bailarino, “improviser
pourrait signifier: (...) un processus de changement constant, en remplagant
des questions par de nouvelles questions'*®”. (HOUGEE, A. 1997, p. 282). A
improvisagado tem uma logica ndo dada de antem&o e, mais importante, é
potencialmente mutavel a todo momento.

Em um territério, “ora as forcas se fundem umas nas outras em
transigbes sutis, decompdem-se tdo logo vislumbradas (...) ora deixam-se
selecionar pelo territério, e sdo as mais benevolentes que entram na casa (...)
ora se abatem sobre o territério e o invertem...”, nos diz Deleuze e Guattari.

(1992, p. 240). Um territério € um emaranhado dinamico, entrecruzamento de

'*® Tradugdo nossa: “Meu corpo se desprende no corpo do outro (...) (e) torna-se

espontaneamente ludico”.
'*® Tradugéo nossa: “improvisar poderia significar: (...) um processo de mudanga constante
substituindo perguntas por novas perguntas”.
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interior e de exterior, que se extrai e se constréi selecionando, incluindo
forgas-afeto. Nesse sentido, o territorio de uma improvisagcado dispde nele
mesmo seu préprio principio de produgao a partir das forcas-afeto do meio no
qual ele se estabelece (as forgas do mundo) no corpo-dangante em jogo. O
territorio de uma improvisagdo se constroi aleatoriamente, mas ndo sem
logica.

Esses jogos de territério da improvisagao, Deleuze e Guattari chamam
de “desterritorializacdo”. Sao essas linhas de desterritorializagdo que
asseguram a constituicdo dindmica e mutavel do territorio, conforme

podemos observar nas palavras de Deleuze e Guattari:

(...) o proprio territorio é inseparavel de vetores de
desterritorializacdo que o agitam por dentro: seja porque a
territorialidade € flexivel e “marginal”, isto €, itinerante, seja
porque o proprio agenciamento territorial se abre para outros
tipos de agenciamentos que o arrastam. (1997, p. 225)

Essas linhas de desterritorializacdo fazem o “mecanismo” flexivel e
modulavel da improvisacdo. As desterritorializacbes, que opera o corpo-
dangante em jogo, sdo o produto de forgas-afeto e alteram sem cessar o
territorio da improvisagéo. Elas substituem perguntas por novas perguntas,
uma situagao por uma nova situacdo, abrem e fecham novamente o territorio
da improvisacao. Essas linhas de desterritorializagdo sédo a légica das micro-
criagdes de danga em uma improvisagao.

3.3.3. O corpo-dancante: produtivo/criativo do agenciamento dancga
contemporénea?

A improvisagéo da lugar apenas a “micro-criagdes”, mas parece poder
operar grandes desterritorializagdes, ocasido na qual o agenciamento de
danca bascula e muda de configuracao.
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Improvisacio e “grande desterritorializacido” de danca contemporanea

Em situagcbes particularmente proveitosas, a improvisagao pode as
vezes impulsionar o0 corpo-dancante ao desconhecido da danga
contemporanea e “danse ce dont tu n’avais pas idée a priori'*’”, para retomar
as palavras de William Forsythe. (1999, p. 122-123). De longos trabalhos em
improvisagdo, ocorreram, as vezes, acontecimentos importantes para a
danca contemporanea. Esses acontecimentos puderam operar viradas
decisivas no agenciamento da danga contemporanea: que podemos chamar
de “grandes desterritorializagbes”.

Podemos, por exemplo, novamente considerar a contact improvisation
como um acontecimento que conduziu a danga contemporanea para uma
melhor compreensao da légica do corpo. Essa logica do corpo impulsionou a
exploracédo da queda, das qualidades de contato com o solo e com os outros
corpos-dangantes... E contribuiu para inovar técnicas e projetos em danga
contemporanea. Nesse sentido, a contact improvisation pouco a pouco
contaminou toda a danga contemporanea. Podemos, assim, compreender
esse acontecimento como uma grande desterritorializacdo -
desterritorializagdo do agenciamento danga contemporanea e seus
desdobramentos enquanto logica do corpo.

Nessa mesma ordem de idéia, as improvisagdes durante as quais
Laban estudou o movimento e seus parametros, permitiram ao corpo-
dangante seu desligamento do comando da musica. O corpo-dangante e a
danga contemporanea puderam desenvolver suas proprias musicalidades:
desterritorializagado da danga contemporanea fora da musica.

Ndo queremos aqui retracar toda a | histéria da dancga

contemporanea'*®

. O que nos interessa nesse contexto é analisar a hipotese
de que a improvisacdo foi um meio de levar a danga contemporédnea em
direcdo a um novo horizonte. Com efeito, podemos, assim, compreender

esses grandes acontecimentos da danga contemporanea como um feito do

" Tradugao nossa: “danca aquilo que vocé nao tinha conhecimento a priori”.

'“® Seria interessante, numa problematica mais especificamente historica, analisar a histéria
da dancga contemporanea através de suas desterritorializagoes.
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corpo-dangante em improvisagdo? Os devires no agenciamento da danga
contemporanea nao pertencem ao corpo-dangante contemporaneo? Nessa
perspectiva, o corpo-dancante contemporaneo pode ser um acelerador de

criagdo da danca contemporanea?

O corpo-dancante: vetor de desterritorializacido do agenciamento danca
contemporéanea.

Como dissemos na primeira parte de nosso trabalho, as praticas que
fazem a danga contemporénea entram em conjungao pelo corpo que danga,
em torno do corpo-dangante. O agenciamento de danga contemporanea
existe apenas através da danca existente e ndo perdura sendo no corpo-
dangante que a carrega. Isso significa ainda que o agenciamento de danga
contemporanea nao existe idealmente, mas sempre numa configuragéo, em
um agenciamento concreto. E necessario, assim, compreender o
agenciamento de danga contemporénea, e as dangas produzidas, sobre um
mesmo plano: o plano imanente dos corpos. E nesse sentido que certas
producdes de danga podem ter um efeito “feed-back” sobre o agenciamento
que as produz'®.

‘Um territorio (ou um agenciamento) estd sempre em vias de
desterritorializagdo, ao menos potencial, em vias de passar a outros
agenciamentos, mesmo que o outro agenciamento opere uma
reterritorializacdo”, nos diz Deleuze e Guattari. (2002, p. 137). O
agenciamento de danga contemporanea €, assim, sempre potencialmente em
via de desterritorializagdo, ou seja, de abertura a uma outra configuragao.
Essa potencialidade do agenciamento de danga contemporénea nao € devido
ao poder de criagao do corpo-dancante nas improvisagoes?

Na improvisacdo, o corpo-dancante tem o poder de abrir-se as suas

% Temos como fundo tedrico a analise de Deleuze sobre as relagdes entre as maquinas
abstratas (o que corresponde para nés ao agenciamento danga contemporanea) e os
agenciamentos concretos (para nés, as produgdes concretas de danga tal como as
sessdes de improvisagéo): “(...) a maquina abstrata é como a causa dos agenciamentos
concretos que efetuam suas relagdes; e essas relagdes de forga passam, "nao por cima",
mas pelo proprio tecido dos agenciamentos que produzem”. (DELEUZE, 1991, p. 46). Em
outros termos, o agenciamento danga contemporanea e as situagdes concretas de danga
pertencem a um mesmo plano, se pressupondo um no outro em estreita relagdes. Por
conseguinte, o agenciamento danga contemporanea é causa imanente das produgdes de
danca, ou seja, nao se atualiza sendo em seus efeitos concretos em danca.
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préprias desterritorializagdes, suas proprias linhas de fuga de criagdo. E mais,
vimos que a improvisagdo é um trago essencial do agenciamento de danga
contemporanea. E nesse sentido que podemos dizer que o corpo-dancante é

um vetor de criagdo do agenciamento de danga contemporanea.

A danga contemporénea concede um lugar essencial a pratica da
improvisagao, seja em atelié de pesquisa, seja em apresentagao cénica. Na
improvisagdo, o corporal entra particularmente num circuito criativo de
movimentos inéditos. A improvisagao cria, assim, as linhas da danca — as
micro-criacbes de danca ou ainda as “grandes desterritorializagées” do
agenciamento danga contemporanea. Em todo caso, o corpo-dangante

contemporaneo aparece como vetor de criagdo da danca contemporanea
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Conclusao: corpo-dancante contemporaneo, territério de criagao
da danc¢a contemporanea

O corpo-dangante contemporéaneo aparece, no final desse segundo
capitulo de nosso trabalho, como elemento propulsor de criagdo: as vezes
terreno singular da danga contemporéanea, terrico intensivo e afetivo do
movimento contemporaneo e vetor de criacdo de danca. Com efeito, para a
danca contemporanea, trata-se de um territério particular: um “territério de
criacdo”. Essa reflexdo evidencia dois movimentos que € necessario
apresentarmos aqui rapidamente.

De um lado, o tema da criagdo aparece sob uma certa perspectiva que
nos retorna como algo incomum, inabitual. De fato, direcionamos o olhar para
o trabalho do corpo-dangante, ancorado na criagcdo, a partir de forgcas e
afetos. E aqui vale abrir um paréntese para trazer José Gil (1996), ao
resgatar um conceito de Leibniz que nos fala de “micropercepgdes”. O que
nos € dado com as micropercepg¢des, através do infimamente minimo, € uma
totalidade, o invisivel. As micropercepg¢des estdo sempre em movimento,
numa relagcdo de forcas. Se a atmosfera — na qual nos detivemos
anteriormente — € feita de tensdes entre micropercepgdes € porque resulta de
afetos que abrem os corpos. Estamos, assim, numa estética de forgas e nao
numa estética de formas. O que elas provocam, longe de ser a percepgao de
uma coisa, € a percepg¢ao do intervalo. Com efeito, o acontecimento, na
danga, refere-se as transformagdes de regime de escoamento de energia. A
danca compbe-se, portanto, de sucessdes de micro-acontecimentos que
transformam sem cessar o sentido do movimento.

De outro lado, trazendo esse contexto para o ato criativo, que trabalha
sobre o plano radicalmente imanente dos corpos: como definir os tragcos para
uma coreografia? Como compor, ver e fazer ver, escolher, construir, elaborar,
certa dramaturgia de forcas? Para permanecer num contexto mais local,
vejamos o que diz a coredgrafa cearense Andrea Bardawil: “O que torna um
movimento especial a ponto de virar danga € minha insisténcia em nao perdé-
l0”. (2008, p. 15). Trata-se, pois, de uma “produgao desejante”. O desejo em
nao perder o movimento. O desejo de estar em danca. Uma produgao

desejante em danga. O que retorna como movimento especial para Bardawil
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€ sua insisténcia em estar em danca. Permanecer. A permanéncia ai nao
indica uma postura passiva diante dos acontecimentos. Ha uma producéao
intensiva na busca do que passa como diferenca: a permissao de um instante
de quebra da continuidade, o que provoca a irrup¢cdo da diferenca.
“Disponibilidade também é um exercicio diario. (...). Caber o acaso ndo quer
dizer inconsequéncia. E ndo nos iludamos: exige muita habilidade”. (Id. Ibid.,
p. 15).

Pois bem, cremos que estamos diante de uma “metafisica da
produgao”, ou ainda, uma “natureza como processo de producéo”, para tomar
a expressao de Deleuze e Guattari. (2004, p. 8). Parece-nos, assim, que o
agenciamento € um elemento poiético em Deleuze, um movimento que, ao
permitir um instante de quebra da continuidade, provoca a irrup¢do da
diferenga, e que tem na arte (mas ndo so nela) um “correlato objetivo”. As
coisas e 0s corpos s6 adquirem substancia em razdo de mecanismos de
producdo, de relagdes de composicdo e de decomposicdo. Assim, € a
sutileza do corpo-dangante contemporaneo: produzido pelas praticas de
danga contemporéanea, torna-se, por sua vez, produtivo do agenciamento no
qual é tomado. E, além disso, gracas a esse movimento que podemos
compreender a poténcia de criagado do corpo dangante.

Esse ultimo ponto nos interessa muito particularmente no que ele
afirma como concepg¢ao de corpo. De fato, o corpo-dancante contemporaneo
que temos pensado, se diferencia do corpo habitualmente cercado por uma
certa problematica tanto tedrica quanto pratica. O corpo, através do corpo-
dangante contemporaneo, pode ser “produzido” pelo agenciamento de danga.
Nesse sentido, o corpo escapa de uma pratica de superficie, de exterioridade,
que o utilizaria tal e qual, e, a0 mesmo tempo, de um pensamento conexo
que o arranjaria habitualmente como “dado pela natureza”. Com efeito, esse
corpo € ele mesmo criador, ou seja, “produtivo de”. Tal corpo escapa,
portanto, de wuma pratica instrumentalizante, como também de um
pensamento que o reduz a um meio, médium, um instrumento, um veiculo...

Ja vimos que o corpo-dangante contemporaneo € propulsor de criagéo
— o corpo de Andréa Bardawil, por exemplo. Todavia, se ele ndo é dado, nem
instrumentalizado, que corpo é o corpo-dancante contemporaneo? Vamos,

entdo, ver, na terceira parte de nosso trabalho, o que se produz
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concretamente sobre e no corpo dos bailarinos contemporaneos. Dito de
outra maneira, quais acontecimentos de corpo a danca contemporanea

engendra nela?
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CAPIiTULO 3
CORPO-DANGANTE CONTEMPORANEO: POR UMA NOVA
CONCEPGAO DE CORPO?

A parte precedente tentou mostrar o lugar e o papel criador do corpo-
dangante no agenciamento de danga contemporanea. Trata-se agora de
abordar de uma maneira um pouco diferente as grandes linhas que
atravessam as multiplas in-carnagdes do corpo-dangante. Como constata
Benoit Lesage, “ce qui caractérise le danseur, c’est I'’énorme travail de
redéfinition radicale du corps auquel il s’astreint car il ne peut se satisfaire
d’un corps ordinaire’’”. (1993, p. 135). E essa redefinicdo do corpo que nos
vai interessar. Portanto, vamos continuar seguindo um pensamento que faz
vacilar o corpo em seu contexto habitualmente conhecido sob os modos de
extensdo e duragéo, inserindo-o, contudo, em sua realidade complexa, tal
como o explora a danca contemporanea.

O corpo-dangante contemporaneo se diferencia do corpo-dangante
classico, mas também do corpo tal como é conhecido e experimentado
habitualmente. O corpo-dancante €, assim, um corpo poético; e na danca
contemporanea tem ainda mais outros sentidos, revelando facetas ocultas e
desenvolvendo potencialidades adormecidas. Resumindo, através da
experiéncia da danga, o corpo-dancante contemporaneo cria ou desperta
novos “territérios corporais”. Que corpo € o corpo-dangante contemporaneo?
Que fenbmenos a danga provoca no corpo? Analisar o corpo-dangante
contemporaneo nos leva a perguntar como procede a poténcia da danga.

Comecgaremos por ver que o corpo-dangante contemporaneo, corpo
em movimento, € redefinido pelo movimento dangado, modificando sua
pratica e sua concepcdo. Da mesma maneira, o0 corpo-dangante
contemporaneo revela uma densidade do corpo, uma matéria complexa, um
“folheado”, que a danca contemporanea vai muito particularmente explorar
em sua poetica. Ele revelara igualmente um corpo excedente — dificil de

caber em si mesmo. Uma redefinigdo radical e poética do corpo?

5% Tradugdo nossa: “o0 que caracteriza o dancarino é o enorme trabalho de redefinicdo
radical do corpo ao qual ele obriga-se, pois ndo pode satisfazer-se com um corpo
comum”.
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1. O corpo-dangante contemporaneo e o espago do corpo

O corpo que danca € frequentemente descrito pelos amadores
inflamados como dotado de uma extensao ilimitada, como poténcia de
movimento infinita. Essa poténcia de expansao do corpo € uma espécie de
espectro no espectador que ndo encontra as palavras possiveis de descrever
0 que viu e/ou sentiu. Como a danga da esse andamento ao corpo que se
conhece e se experimenta todos os dias em si mesmo? Para responder a
essas questdes, sera necessario chegar mais perto das experiéncias e das

praticas da danca para ver o que se passa no corpo-dancgante.

1.1. O corpo-dancante contemporaneo: um corpo expansivo

Os bailarinos, como diz Bendit Lesage, manifestam as vezes “état
d’une hyper conscience qui envahit 'espace environnant” de uma “expérience
du paradoxe dedans/dehors” como um “sentiment de connexion'”. (1993, p.
135). Como dar conta dessa experiéncia? A extensdo do corpo, que
frequentemente € vivida e pensada como fechada e limitada, parece nao

evidenciar-se na dancga, aberta e ilimitada.
1.1.1. O espaco do corpo-dangante

Para comecar essa reflexdo, vejamos as experiéncias em dancga.
Iniciaremos com José Gil, que vai guiar nossa analise de uma maneira
determinante. Sobre o corpo-dancante, diz ele: “ce qui s’articule dans le
corps, ce ne sont donc pas des unités de mouvement, mais des zones

entiéres de I'espace’?”. (

2000, p. 62). Assim, por exemplo, “quelque soit
I'espace ou se trouve le danseur, I'arabesque qu'il décrit porte son bras vers

l'infini. Les murs de la scene ne constituent pas d’obstacle, tout se passe

191 Traducdo nossa: “estado de uma hiper consciéncia que invade o espaco circundante” de

uma “experiéncia do paradoxo dentro/fora” como um “sentimento de conexao”.

152 Tradugéo nossa: “o que se articula no corpo ndo sédo unidades de movimento, mas zonas

inteiras do espacgo”.
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dans I'espace du corps du danseur'®”, (1989a, p. 101). E, diz ele, além disso,
0 que caracteriza o movimento dangado: ‘le geste (dangado) ouvrant l'infini
troue l'espace ordinaire et, pourtant, cet infini n’est pas seulement signifie, il
est réel, il appartient au mouvement dansé’*. (Id. Ibid., p. 101). Nessa ética,
o movimento dangado cria o espago. Este pode ser infinitamente grande ou
infinitamente pequeno’. O espaco entra nas formas e linhas variadas que
desenha o corpo-dancante. O espaco € a prépria expanséo do corpo.

O espago prolonga igualmente as dimensdes qualitativas do gesto
dancado. Como vimos com Francois Raffinot, o espago € um parceiro afetivo
dos bailarinos. O corpo-dancante aproveita essa relagao de afetos para criar

111

em danca. Karine Saporta (1996) exprime essa relacdo de criagdo: “un
espace compliqué, voire méme encombré peut étre aussi passionnant et
complexe a travailler, a faire voir qu’un espace dégage. Il suffit de considérer

156 5

le flamenco... Lequel se dansait sur les tables A forca da danca,

conforme Saporta, se encontra intensificada pelos ‘petits espaces”, mesmo

os ‘trés petits espaces’™’”.

Assim, pelo acontecimento de danga, um
movimento lento e denso, como o das artes marciais, decupa o espaco de
maneira argilosa, pesada, espessa e resistente. Ou ainda, pode tornar-se
duro e flutuante, como o espago da agua.

O espago é assim ndo mais objetivo e absoluto. Engendra-se com
caracteristicas heterogéneas, descontinuas e qualitativas. Em outros termos,

0 espaco torna-se relativo ao corpo-dancante. Nesse sentido, tomando as

33 Tradugdo nossa: “qualquer que seja o espago onde se encontra o dangarino, o arabesque
que ele descreve leva o seu brago para o infinito. Os muros da cena nao constituem
obstaculo, tudo se passa no espaco do corpo do dancgarino”.

154 Tradugéo nossa: “o gesto (dangado) abrindo-se ao infinito fura o espago comum e, no

entanto, esse infinito ndo é somente significado, ele é real, ele pertence ao movimento

dangado”.

% E a idéia que desenvolve Laurence Louppe: “le caractére expansif de la kinésphére (ou

seja, o espago do corpo-dangante) est ce qui peut dilater jusqu’a linfini, ou rétrécir

d’autant”. (2000, p. 69). Traducdo nossa: “o carater expansivo da Kinesfera (ou seja, o

espaco do corpo-dangante) € o que pode dilatar até o infinito, ou reduzir na mesma

proporgao”.

136 Tradugdo nossa: “um espaco complicado, mesmo dificultoso pode ser também fascinante
e complexo de trabalhar, de fazer ver como espaco livre. Basta considerar o flamenco... o
qual se danga sobre os tablados”.

157 Tradugdo nossa: “pequenos espagos”’, mesmo 0s “muito pequenos espagos”.
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palavras de José Gil, o espago vai pertencer ao movimento dangado. A
poténcia da danga parece, entdo, adquirir a inversdo da concepgdo comum
do movimento de um corpo. Ou seja, ndo se trata mais de pensar “o corpo
que se move no espago” (concepg¢ao das ciéncias fisicas), mas pensar “o
corpo criador de espago”, um corpo que constréi lugares. O movimento cria
espaco. O espaco faz parte do que chamaremos mais tarde “territério da
danga” do corpo-dangante. O gesto dangado transforma e esculpe o espacgo.
De uma certa maneira, para o corpo-dancante, o espago, como tal,
né&o existe. Durante uma entrevista, Carolyn Carlson contou uma anedota que
resume bem essa idéia. Ela conta que durante um curso, “Nikolais disait:
vous marchez a travers l'espace. John (John Davis, filésofo e iluminador dos
espetaculos da Opera de Paris) répond: Quel espace? Montrez-moi I'espace.

Qui a dit quiil y a de I'espace?’®”.

159 5

(1994, p. 40). Carolyn Carlson conclui
desse “enseignement de John™°” que “le mouvement crée I'espace’®”. (Ibid.,
p. 40). O espaco nao existe antes de ter sido criado — ou seja, investido pela
danca. E igualmente a idéia defendida por Patricia Kuypers: “la danse n’est
pas dans un sujet mais est entre, elle est dans I'espace’®’”. (ROCHAIS, A.
2003, p. 79). Com efeito, o espago existe realmente apenas investido pela
danca.

O que é, entdo, esse espaco criado pela danga? Que tipo de espaco €

esse do corpo-dancante contemporaneo?
1.1.2. O espaco do corpo-dangante: um espacgo liso?

O movimento dangado perturba nossas representagcbes comuns de
corpo e de espago, como os vemos habitualmente. E o corpo-dangante que
cria seu proprio espaco. Que espaco € esse? Deleuze e Guatarri diferenciam

dois tipos de espaco, o liso e o estriado: “enquanto no espacgo estriado as

'%® Tradugéo nossa: “Nikolais disse: vocé anda através do espaco. John (John Davis, fildsofo

e iluminador dos espetaculos da Opera de Paris) repondeu: que espago? Me mostre o
espaco. Quem disse que ha espago?”.

%% Tradug&o nossa: “ensinamento de John”.

1% Tradug&o nossa: “o movimento cria o espacgo”.

161 Tradugdo nossa: “a danga nao é um assunto, mas esta dentro, ela é no espago”.
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formas organizam uma matéria, no liso materiais assinalam forgas ou lhes
servem de sintomas”. (1997, p. 185). O espaco liso &, portanto, sobretudo um
espaco de forcas. E esse espaco, por sua vez, que parece corresponder a
priori 0 espago experimentado pelo corpo-dangante contemporaneo.

No espaco liso, diz Deleuze e Guattari, “a percepcédo é feita de
sintomas e avaliagdes mais do que de medidas e propriedades. Por isso, 0
gue ocupa o espaco liso sdo as intensidades, os ventos e ruidos, as forgas e
as qualidades tacteis e sonoras...” (Id. Ibid., p. 185). Para o corpo-dangante
contemporaneo, o espaco é feito de diferentes lugares que habita, assim
como de afetos que reverberam: ha, por exemplo, o calor do outro corpo-
dangante que esta proximo, a luminosidade que vem das janelas, o piso de
madeira flexivel por todo o solo... Sdo intensidades que formam o espaco liso
que o corpo-dangante encontra e integra em seu territorio corporal — junto as
forcas que o atravessam e o constituem. O espago do corpo-dangante
contemporaneo se diferencia, assim, de um espaco quadriculado ou estriado
por referéncias métricas e objetivas, ordenado segundo um ponto de vista
transcendental. Ele se distingue também de um espago que seria um suporte
abstrato e homogéneo sobre o qual ele se deslocaria. O espago do bailarino
€ heterogéneo — a medida das diferencas intensivas que o constituem — e ao
mesmo tempo continuo para ele. Nele, se realiza uma viagem haptica, ou
seja, apoia-se, sobretudo, nas sensag¢des que tem do mundo em seu corpo, 0
mesmo que estd em movimento. E por isso que o espaco liso, como explica

7

Deleuze e Guattari, € um "espaco tatil", ou antes o "espaco haptico", por

diferenca ao espaco 6ptico'®*”

. (Id. Ibid., p. 203). Constituido de sensacdes
provocadas pelo ambiente (tal como a luminosidade que vem das janelas, a
flexibilidade do piso, o barulho surdo da cidade, mas também o que pode
evocar as bicicletas que se encontram la...) o espaco liso do bailarino engaja-
se numa “variagao continua de suas orientagdes, referéncias e jungdes; (que)
opera gradualmente”. (Id. Ibid., 203).

O espacgo liso tem, assim, a particularidade de ser “um espaco

intensivo, mais do que extensivo, de distancias e ndo de medidas”. (Id. Ibid.,

12 Haptico, demarca Deleuze e Guattari, “é um termo melhor do que tatil, pois ndo opde dois
orgaos dos sentidos, porém deixa supor que o préprio olho pode ter essa fungédo que néo
é optica”. (1997, p. 203).
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185) — A medida é a extens&o objetiva, enquanto que a distancia é relativa
aquilo que a percorre. Ou ainda, “um espaco de afectos, mais que de
propriedades”. (Id. Ibid., 185). E um campo de forcas orientadas por aquilo
que Ihe é sensivel. Com efeito, o “sintoma” ndo existe sendo naquilo que o
compreende. Um espaco luminoso, frio ou flutuante, existe apenas porque é
percebido e criado como tal pelo corpo-dangante que la se move. Michel
Vincenot analisa essa experiéncia de dancga:

(...) les sensations qu’il (0 corpo-dancante) en ressent (do
espaco) en sont déja des interprétations. Et, partant de la, les
fagons de jouer, de rythmer, de se reposer ou de laisser surgir
I'énergie sont une reconstruction de l'espace a un stade
beaucoup plus avance; radicalement difféerent de la perception
initiale. L’espace a changé de sens parce que le corps se l'est
approprié sous d’autres formes'”. (1999, p. 67).

O espaco liso do corpo-dancante €, pois, um espacgo polarizado. De
um lado, o ponto se encontro no que percebe do espago, ou seja, 0 corpo-
dancgante ele proprio. De outro lado, a linha que desenha dangando é “um
vetor, uma direcdo e n&o uma dimensdo ou uma determinagdo métrica”.
(DELEUZE, G., GUATTARI, F., 1997, p. 185).

A kinesfera de Laban, que apresenta um espaco polarizado onde o
corpo dancante € efetivamente o centro de vetores, pode ilustrar o espaco
relativo do corpo-dangante — embora a kinesfera ndo consiga dar conta da
dimensao afetiva do espaco do corpo-dangante, pois nele o espaco liso é
reduzido a uma representacido estritamente espacial. Ora, a kinesfera
labaniana apresenta o espaco relativo do corpo em um ponto fixo, num
espaco objetivo: a kinesfera ndo consegue dar conta dos deslocamentos do
corpo-dangante numa danca. E isso que é particular numa situagdo de danca:
o espaco liso, desdobrado pelo corpo-dangante, é sujeito de uma polarizagédo
movente — espécie de descolamento do espaco liso de danga, no qual, aberto

' Tradugdo nossa: “(...) as sensagdes que (o corpo-dancante) sente (do espago) sdo ja
interpretacdes. E, com base nisso, as maneiras de jogar, de ritmar, de pausar ou deixar
emergir a energia, sdo uma reconstrucdo do espaco num estado muito mais avancado;
radicalmente diferente da percepgao inicial. O espago mudou de sentido porque o corpo
apropriou-se de outras formas”.
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pelo corpo-dancante, é decuplado por sua propria entrada em movimento.
Nao € isso que Deleuze e Guattari evocam como sendo o “carater envolvente
ou envolvido do espaco liso”? (Id. Ibid., p. 193). Nessa perspectiva, o espago
de dancga é envolvido pelo corpo-dangante, na danga e em seus movimentos,
ao mesmo tempo em que o corpo-dancante é envolvido pelo espaco.
Portanto, o corpo-dancante leva o espacgo de danca com ele.

O corpo-dangante €, assim, uma espécie de ‘ponto zero” de todos
seus espacos lisos abertos e re-fechados; pois ele mesmo move e muda o
espaco. O corpo-dancante esta em qualquer espécie de ponto moével e, ao
mesmo tempo, estda num ponto absoluto de todos os espagos que ele pode
desenhar ou intensificar pelos seus movimentos.

O que percebe o espectador de danca dos espagos do corpo-
dangante? O espectador que é mais fortemente inscrito num espago cénico
estriado, pela perspectiva do teatro classico, vé um corpo transformando-se,
e por seu movimento entra e sai desses mesmos referenciais. Com efeito, “as
referéncias (do espaco liso) ndo possuem modelo visual capaz de permuta-
las entre si e reuni-las numa espécie de inércia, que pudesse ser assinalada
por um observador imével externo'®”. (Id, Ibid., p. 204). Jogando com essas
mesmas referéncias visuais, a danga néo leva o espectador no seu mundo?
E o que podemos compreender a propésito de uma bailarina que se exprime
a partir de sua experiéncia de espectadora: “Quand cela arrive en spectacle,
Jai la sensation de faire partie de la danse, d’étre invitée dans le monde de
l'interpréte’®” . (CARAKER, C., 2001, p. 92). Ela explica isso como sendo
uma “résonance en l'interpréte, I'espace et le public'*®”. (Id., Ibid., p. 92). Essa
ressonancia ndo é o signo da poténcia do carater envolvente e envolvido do
espaco liso da danga?

O espaco liso € uma maneira de habitar um espacgo; ou ainda: € a

14 “O espaco estriado, ao contrario, é definido pelas exigéncias de uma visdo distanciada:
constancia da orientagéo, invariancia da distancia por troca de referenciais de inércia,
jungdo por imersdo num meio ambiente, constituicdo de uma perspectiva central”. (ld.
Ibid., p. 205).

'%® Tradugéo nossa: “Quando isso acontece no espetaculo, tenho a sensacéo de fazer parte

da danga, de ser convidada para o mundo do intérprete”.

166 Tradugdo nossa: “ressonancia no intérprete, o espaco e o publico”.
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maneira de ser afetado mais ou menos intensamente pelas coisas que fazem
esse espaco. E a base de construgdo de um territério. Poderemos, assim,
falar de territério do corpo-dancante por dizer o espaco investido afetivamente
pela danca ou pelo bailarino: um territério de danga como sendo a jung¢éo do
que entra afetivamente em danca. Isso explica ainda porque esse espaco
haptico opera gradualmente, detém o poder de ser ilimitado: podendo ser
afetado pelo barulho surdo da cidade, mas também pela cidade inteira, e
porque nao pelo pais... Da mesma maneira que por qualquer coisa outra
também imensa. E assim que podemos compreender Michel Vincenot: “Le
corps a une fagon particuliere d’intégrer le cosmique qui a appartient a

tous...'?””

. (1999, p. 67). Toda coisa, qualquer coisa desde que afete o corpo-
dancante, pode entrar no espaco liso de dancga. Inversamente, a danga tem o
poder de envolver, ndo importa que elemento entrando em relacdo afetiva
com o corpo-dangante.

Através de alguns exemplos concretos de danga, vamos ver quais

formas podem tomar o espaco ou o territério de danca do corpo-dancante.

1.1.3. Diferentes jogos de territorio de danga

A luz do conceito de espaco liso, vamos tentar dar conta de algumas
experiéncias de danca, mostrando pistas possiveis de compreender o que
pode ser um territério de danga. Antes disso, ressaltamos que a expressao
“territorio de danga” permite dissociar o espago do corpo, tal como temos o
habito de percebé-lo e pensa-lo, do espaco liso, criado pelo acontecimento de
danga — como veremos em alguns exemplos. Comegaremos analisando o
territorio do corpo-dangante como um jogo movente de dentro/fora, depois
como um espaco de grande mobilidade. Enfim, veremos como o espago de

danca pode ampliar-se.

Jogo de fora/dentro do espaco de danca

'°7 Tradugéo nossa: “O corpo tem uma maneira particular de integrar o césmico que pertence

a todos...”.
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Parece-nos que esse jogo pertence muito particularmente ao
agenciamento de danga contemporéanea. A danga contemporénea € marcada
pela passagem do corpo em abertura da danga classica a um corpo que
redescobre o “dentro”. O torso, que n&o era articulado na danca classica —
sendo pelo cambré ou mesmo épaulement’®®, vai, por exemplo, adquirir
mobilidade e se inclinar formando um “dentro”. Como nos mostra Benoit

Lesage:

(...) une constante dans les propositions faites par les pionniers
et fondateurs de la danse moderne pour caractériser la danse,
est l'alternance entre dilatation et densification: Delsarte parlais
de la dialectique tension/abandon, Laban du
ramasser/dis;perser, Graham de contract/release e Limon du
fall/recovery™. (1993, p. 137).

Com efeito, o contract/release de Martha Graham, por exemplo,
explora os movimentos da bacia que se enrola e desenrola: o corpo-dangante
concentra as forgas do fora em seu centro (contract), dentro, depois as libera
em seu movimento para fora (release). O fora € entdo tomado novamente
num jogo dentro/fora. O problema do espago do corpo-dangante é revisitado.

O jogo dentro/fora é antes uma situagédo tensional que estritamente
formal. Benoit Lesage explica: “corporellement, la dilatation correspond a une
extension (rotagdo externa, abducao, retificacao) et la rétraction a une flexion”
(rotacdo interna, aduccéo, enrolamento)'”°. (Id. Ibid., p.137). Por exemplo, no
en-dehors, para fora, as pernas partem de uma rotagcdo do fémur para o

exterior, que faz bascular a bacia a frente transportando o centro de
gravidade. O en-dehors distribui as intensidades do dentro para o exterior,

%8 Cambré e épaulement sdo posi¢des, codigos, da danga classica que aplicam-se a

curvatura do torso. Contudo, sempre a partir de um eixo vertical, jamais de uma maneira
articulada, em dobras e/ou blocos que deslizam uns nos outros.
169 Traducdo nossa: “uma constante nas proposigdes feitas pelos pioneiros e fundadores da
danga moderna para caracterizar a danga é a alternancia entre dilatagao e densificagao:
Delsarte falava da dialética tensao/relaxamento, Laban do recolher/dispersar, Graham de
contracao/distenséo e Limon da queda/recuperagéo”.
170 Tradugdo nossa: “corporalmente, a dilatagdo corresponde a uma extensdo (rotagéo
externa, abducdo, retificagdo) e a retracdo a uma flexdo (rotagdo interna, aducgéo,
enrolamento)”.
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para o mundo: o fundamento da danca classica'’'. Da mesma maneira, o en-
dedans, para dentro, longe de ser uma introversao sobre si, nos mostra uma
distribuicdo de intensidades. E uma dobradura do corpo-dancante, uma dobra
de intensidades do fora para o dentro.

O dentro e o fora, como configuragdes tensionais do corpo-dangante,
provém do jogo de forgas. Assim, nos parece que o campo de forgas se
manifesta muito especialmente na fronteira do corpo-dangante, nos lugares
de suas conexdes dentro/fora. Essa idéia do campo de forgcas implica,
ontologicamente, num pensamento cujo vazio nao existe, dado que o mundo
é pleno de uma matéria em movimento tornado tangivel pelo acontecimento
de danca. E a idéia de que “le mouvement ne cesse de travailler la matiére du
monde’’®”, como escreve Laurence Louppe em sua andlise sobre Laban
(1994, p. 58). Os jogos de fora/dentro manifestam uma ontologia intensiva e
plena.

E assim que dobrar o corpo significa ao mesmo tempo dobrar o fora, o
mundo — efetivamente como a idéia desenvolvida por Mathilde Monnier e
Jean-Luc Nancy, ao pensar a danga como art du dehors'”. A danca,
segundo Jean-Luc Nancy ‘est l'art le plus en extériorité (...): celui qui
s’empare du dehors en tant que tel — je vois un danseur non comme un qui
s’exprimerait mais comme un qui s’étend au dehors pour attraper le dehors, le
plier, le ployer'””. (2001, “E-mail de J.L. Nancy de 24/02/2000). O fora e o

dentro sdo, assim, o avesso de uma mesma matéria.

' O en-dehors, principio da danga classica, &€ assim igualmente uma economia de

dentro/fora. As implicagbes estéticas podem ser resumidas assim: en-dehors, no fora, o
bailarino brilha (& imagem do Rei Sol dangando em frente sua corte e impondo seu
poder). Liberando o peso e dando autonomia as pernas, o en-dehors, para fora, vai
permitir mais virtuosidade.
"2 Tradug&o nossa: “o movimento ndo cessa de trabalhar a matéria do mundo”. A danca &,
nessa perspectiva, “une architecture dynamique qui passe outre les limites de 'humain
(...) et qui se propage a l'universe tout entier, devenue partition chorégraphique imense”.
(Id., Ibid, p. 59). Tradugdo nossa: “uma arquitetura dindmica que ultrapassa os limites do
humano (...) e que se propaga ao universo inteiro, tornando-se partitura coreografica
imensa”.
' Art du dehors, ou seja, Arte do fora, como consideram os autores Jean-Luc Nancy e
Mathilde Monnier no livro Dehors la danse.
' Tradug&o nossa: “¢ a arte mais em exterioridade (...): no que apropria-se do fora como tal
— vejo um dangarino ndo como um que se exprime, mas como um que se estende no fora
para agarrar o fora, dobra-lo, curva-lo”.
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Nessa perspectiva, o corpo-dangante ndo € uma caixa opaca e
impenetravel que limitaria um dentro de um fora, mas uma certa economia do
dentro/fora. Com o agenciamento de danga contemporanea, a territorialidade
do corpo torna-se espaco de criacdo: de multiplas dobras de dentro/fora. E
mais, pelo movimento de danga, o corpo-dancante contemporaneo nao cessa
de tracar novos dentro/fora. O dentro/fora é, nesse sentido, resultado de um
jogo intensivo que vai até torna-los indiscerniveis. Com efeito, o corpo-
dancante ndo sera mais um dentro “no” fora, nem mesmo um dentro “e” um
fora, como duas faces de uma mesma caixa, mas, sobretudo, “fora puro”. O
corpo-dangante, assim visto, existe em razdo de relagdes de forga, ou seja,
de uma matéria intensiva primeira ontologicamente.

Dobrando a matéria intensiva, o corpo-dangante coloca em jogo a
matéria do mundo. Isso explica porque ele pode furar o espago comum,
levando um gesto ao infinito. O territério da danga €, portanto, potencialmente
infinito. O movimento dancado detém a poténcia de estender o corpo-
dancante ao fora absoluto — de tal maneira que ndo ha mais sentido falar em
um dentro, nem mesmo um dentro/fora.

Se essa analise pode abranger numerosos paradoxos ou problemas, a
questao do dentro/fora continua, no entanto, sendo a base da construcédo do
territério de danca e do carater infinito do espago liso do corpo-dancante

contemporaneo.

O Travelling Center de Alwin Nikolais: um ponto zero mdével e ndo centrado

Alwin Nikolais, com o Travelling Center, fez do centro, habitualmente
fixo e estruturante, um motor fluido e relativo que pode viajar no corpo-
dangante. Cada movimento nao se faz a partir de um centro unico, “central”,
mas se elabora a partir do centro motor que Ihe é préprio: o ombro direito, o
esterno, a parte de cima do cranio... O centro de gravidade, resultado de uma
distribuicdo simétrica de forgas gravitacionais e primeiro motor do movimento,
vai ser o sujeito de novas distribuigdes intensivas e “descentradas” pelas
densidades heterogéneas no corpo. Assim, cada membro do corpo-dangante
pode, a todo momento, concentrar a intensidade de um corpo total e ser

motor do movimento. No Travelling Center, os centros multiplos podem estar
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nas “bordas do corpo”, em seus limites. Uma extremidade pode, assim,
tornar-se o centro do movimento. Trata-se de uma descentralizagdo completa
do corpo: o corpo simétrico e centrado ndo € mais a referéncia do movimento
e nao é mais grau zero, o polo a partir do qual vai se construir o espaco.

O Travelling Center inventa uma construgdo movente do espaco a
partir de um centro sempre em movimento no corpo. E o tipo de movimento

que multiplica o espaco liso do corpo-dancgante.

A Contact Improvisation: expansao do territorio de danca

O contato dos dois corpos suscita uma espécie de duplo efeito
sobre a consciéncia do bailarino: esta sofre uma impregnacao
do seu proprio pelo fato de se achar centrada no ponto de
contato, por um lado; e por outro lado, escapa a si propria,
descentra- se de si, achando-se inexoravelmente atraida em
direcdo a outra consciéncia do corpo que tem tendéncia a
impregna-la também a ela, misturar-se com ela. E
reciprocamente: isto produz uma osmose intensiva. (GIL, José.
2001, p. 139).

José Gil fala aqui de consciéncia e inconsciéncia do corpo. Isto dito, o
pensamento de José Gil nos leva a acreditar ser possivel substituirmos
“consciéncia do corpo” por “espago do corpo”, ou seja, de nos colocarmos
nao sobre o problema da consciéncia do bailarino, mas, sobretudo, sobre o
territorio corporal (tragado, talvez, por um efeito de “consciéncia do corpo”"®).
Segundo a analise de José Gil, o contato modifica o territério do corpo-
dancante de duas maneiras: o corpo-dangante concentra seu espago sobre 0
ponto de contato, e acede de maneira reciproca ao espago corporal de seu
parceiro.

O contato cria uma osmose intensiva entre os corpos: cada corpo-
dancante se abre ao outro, “acolhe a experiéncia do outro”. (id. Ibid., p 138).
Ou seja, cada corpo-dangante compreende e se adapta ao peso, as

diferentes massas do corpo, as zonas solidas como as fragilidades

' E necessario ressaltar que o que os bailarinos designam como “consciéncia do corpo”

pode ser compreendido como “presenga”, um efeito do aquecimento do corpo.
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articulares. O corpo sabe onde encontrar a solidez e 0 apoio no outro, sem
que se passe pela palavra. Se isso se faz com uma plena consciéncia
corporal, a experiéncia do tocar na Contact Improvisation conduz a uma
reciprocidade, ou seja, uma comunicagado de corpos. Os corpos, no instante
do contato, se agenciam e funcionam juntos: fazem um mesmo espago ou
territério corporal.

O outro corpo modifica o territério de danga do corpo-dancante'’.
Nessa experiéncia de contato, o ponto zero do espaco liso de danga se
alarga, em conjung¢éo aos dois corpos-dangantes que se fazem um.

Esses diferentes exemplos nos mostram que o espaco de dancga do
corpo-dangante contemporaneo € um jogo intensivo de dentro/fora, um
espaco que pode ser multiplo e estendido pelo contato, ou por qualquer outra
relacao afetiva. O movimento dangado pode provocar uma tal intensificacéo
que muitas vezes alarga-se em gestos infinitos. O mesmo movimento
descreve e cria prismas de espaco. O corpo-dangante parece colocar em
causa esse espago que, segundo Merce Cunningham, “beaucoup de
spectateurs et de danseurs n’arrivent pas encore & penser'’’””. (1980, p. 16).
Cunningham lamenta que os espectadores e bailarinos tenham “grandi avec
cette idée d’un espace stable auquel se référent en méme temps spectateur,
soliste ou corps de ballet'’®”. (Id. Ibid., p. 16). Trabalhando sobre o volume
movente do corpo-dancante e seus vetores de espago, a danca
contemporanea nao poderia, assim, se conceber como uma escultura de

espago?

'® A musica, impalpavel por exceléncia, pode igualmente entrar no territério corporal de

danga. Nessa situagcdo, parece que a musica ndo acompanha o corpo-dangante, mas
compde com ele, algo que excede os dois: a danga. José Gil, comentando Cunningham,
escreve o seguinte: “Nestes pontos de intensificagdo da energia comega a osmose do
movimento tal que os espagos musicais se tornam espagos corporais, quartas de tom
quartas de gestos. As notas tornam-se gestos e os gestos, notas. Como? No plano de
imanéncia, onde os movimentos do corpo atingem a intensidade em que gesto e nota sao
uma coisa s6. A “fusdo” ou osmose, gragas a extrema intensificagdo da energia, faz fundir
uma forma na outra. (2001, p. 96).

v Tradugéo nossa: “muitos espectadores e bailarinos ndo chegam ainda a pensar”.

178 Traducgdo nossa: “crescido com essa idéia de um espago estavel, o qual se referem tanto
0 espectador como o solista ou corpo de baile”.
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1.2. O corpo-dancante contemporaneo: um corpo movente

Vimos que o corpo-dangante tem o poder de englobar os elementos
que a priori temos o habito de pensar como exteriores a ele: os parceiros, na
Contact Improvisation, ndo sao, assim, corpos independentes e estrangeiros,
mas podem fazer parte de um mesmo territério de danca. O espago também,
segundo nossa analise, redefiniu-se: o corpo ndo danga em um espago que
Ihe é preexistente, ele cria o espaco. O corpo-dangante é um corpo
expansivo, bem diferente da figura habitual do corpo. Todavia, o que lhe torna
assim € o movimento? O movimento pode ser mais central a danca que o
corpo? O corpo nao se vé redefinido pelo movimento? Sdo questdes sobre as

quais vamos agora nos debrucar.

1.2.1. A small dance de Steve Paxton: descoberta de um corpo sempre em
movimento

Prendendo-se aos movimentos do corpo, a dangca contemporanea e

seu corpo-dangante descobre que todo corpo ja esta em movimento.

A danca pbe o corpo em movimento porque o corpo esta ja em
movimento (movimento dos 0rggos; movimento tensional que o
mantém em vida; movimento do cérebro e dos pensamentos;
movimento no equilibrio da posicdo em pé que faz a “small
dance” de Steve Paxton). (GIL, José. 2001, p. 93).

Pela experiéncia da small dance, Steve Paxton descobre um corpo-
movente. Demoremo-nos nessa questdo, que embora parega extremamente
complexa, € comum e acessivel a todos. Durante uma aula em atelié, Paxton

ocasiona uma experiéncia inusitada para os bailarinos. Eis a transcricéo:

Pois bem, para comecgar, € uma percepgdo verdadeiramente
facil: tudo que precisam de fazer é ficar de pé e descontrairem-
se (relax) — estéo a ver? — e num certo momento ddo-se conta
de se terem descontraido até ao maximo das vossas
possibilidades mas de estarem ainda de pé e de nessa situagdo
de estar de pé haver uma quantidade de movimentos infimos...
0 esqueleto conserva-o na vertical ainda que vocés estejam

122



mentalmente descontraidos. Ora, o proprio fato de vocés se
obrigarem a descontrair-se e ao mesmo tempo continuar de pé
— ficando nesse limite a partir do qual ndo se pode descontrair
mais sem cair — fa-lo entrar em contato com um esforgo de base
que os sustenta, e que tem lugar no corpo sem interrupgées, de
tal maneira que ndo é preciso estar consciente dele. Trata-se
aqui do movimento estatico fundamental — estdo a ver? — que
vocés mascaram com atividades mais interessantes, mas que
continua la sempre, a sustentar-vos. Tentamos entrar em
contato com estas forgcas elementares do corpo e torna-las
facilmente aparentes. Chamemos-lhe a pequena danga’’”®. (ld.
Ibid.,p. 134).

Nessa experiéncia, podemos destacar dois pontos importantes. De um
lado, a danca contemporanea se vé definida ndo como posta em movimento,
mas como uma intensificagdo do movimento. Assim, concebe Merce
Cunningham: a energia da danga, diz ele, “se nourrit du mouvement lui-méme
et du fait de penser, méme lorsqu’on est immobile, qu’en réalité on est déja
en mouvement'®”, (1980, p. 143). Cunningham explica que a “pose” —
elemento bastante presente no balé classico — liberta-se da idéia que nos traz
“obligatoirement une sensation statique’®'”. (Id. Ibid., p. 143). Em outros
termos, a danca contemporanea defende a idéia de que o corpo-dancante
torna-se dancgante porque seu “‘movimento fundamental” é trabalhado,
intensificado, multiplicado.

De outro lado, segundo a experiéncia de Steve Paxton, o ponto zero
do corpo-dancante ndo parte de um “movimento estatico fundamental”. O
ponto zero nao existe, ou mais precisamente, ndo existe sendo como ficgao:
o ponto zero s6 pode ser o ponto de um corpo imovel, ou seja, morto.
Vejamos as questdes ai engendradas do ponto de vista do corpo-dangante e

do movimento.

'"® Sa0 palavras de Steve Paxton extraidas do texto The Small Danse, in Contact Quaterly,

v.lll, n® 2, Long Winter 1978 — traducao de José Gil.
180 Tradugéo nossa: “se alimenta do movimento em si e do fato de pensar, mesmo quando a
gente esta imovel, na realidade a gente esta ja em movimento”.

'®! Tradugéo nossa: “obrigatoriamente uma sensacg&o estatica”.
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1.2.2. Pensar a partir do movimento: por uma ontologia do movimento

As teorias de Bergson sobre o movimento vdo nos permitir revirar a
maneira de considerar o corpo-dangante. Segundo Bergson, nos diz Deleuze
em L’image-mouvement, “le mouvement, c’est une translation dans l'espace.
Or, chaque fois qu’il y a translation dans l'espace, il y a aussi changement
qualitatif dans un tout'®?”. (1983, p. 18). E assim, por exemplo, que “/a chute
d’un corps en suppose un autre qui I'attire, et exprime un changement dans le

tout qui les comprend tous les deux'®”

. (Id. Ibid., p. 18). O corpo-dancgante
fabrica, traca certos movimentos, e esses mesmos movimentos “modificam o
todo”. O movimento muda o corpo-dangante e a0 mesmo o0 que chamamos
seu “territério corporal’, ou seja, o corpo-espago, o corpo-contact... Esta
perspectiva abre em profundidade as relagbes entre um corpo-dancgante e
seus préoprios movimentos.

A experiéncia do corpo-dancante revira, de um lado, a concepg¢ao do
corpo como matéria central e isolada, ponto zero de seus préprios
movimentos. A tal ponto que Hubert Godard afirma que “c’est le geste qui
fabrique le corps & chaque instant'®*”. (1990, s/p). Cunningham observa,
nesse contexto, que “quand il (o bailarino ou o corpo-dangante) bouge, il en
porte la trace, tout en se livrant au méme instant a des mouvements qui

changent sa forme’®”. (

1980, p. 69). Assim, ele assinala “le changement de
forme du corps lui-méme sous I'effet du mouvement'®”. (Id. Ibid., p. 69).
Nesse sentido, € o movimento de danca que cria os territérios corporais e o
corpo-dancante. Os movimentos ndo sdo mais somente emanacado de uma

origem intima que seria o corpo-dangante, mas fabricam o corpo-dangante e

82 Traducgdo nossa: “O movimento é uma translagdo no espaco. Ora, cada vez que ha
translacao de partes no espago ha também mudanga qualitativa num todo”.

83 Tradugcdo nossa: “a queda de um corpo supde um outro que o atrai e exprime uma
mudanca no todo que os compreende a ambos”.

184 Tradugéo nossa: “é o gesto que fabrica o corpo a cada instante”. Trata-se de um artigo de

Hubert Godard, denominado: “A propos des théories d’analyse du movement”. In Marsyas

n°® 16, dezembro de 1990. O artigo encontra-se sem paginagéo (s/p) e sem editora (s/e).

'® Tradugédo nossa: “quando ele (o bailarino ou o corpo-dancante) move, ele transporta o

rastro, entregando-se totalmente ao movimento que muda sua forma no mesmo instante”.

186 Tradugdo nossa: “a mudanga na forma do corpo ele mesmo sob o efeito do movimento”.
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seus multiplos territorios (espagos, corpo-contact...). Trata-se, pois, de uma
concepgao de corpo tragada por seus proprios movimentos. Ou seja, um
corpo ndo mais somente gerador de movimentos, mas gerado pelo
movimento.

A experiéncia do corpo-dangante forca, de outro lado, a mudar de
perspectiva para pensar o corpo. Constatamos quanto o corpo nos escapa
quando o vislumbramos fora de seu movimento: temos apenas acesso a
cortes estaticos que fixam o corpo, como mostra José Gil: “o que faz com que
um movimento qualquer do brago, por exemplo, se decomponha numa
infinidade de movimentos microscépicos: s6 a mobilizagdo de uma imagem
da um plano estatico de um gesto uno e indivisivel’. (2001, p. 92).
Compreender o corpo-dangante através de um crivo estriado e estatico ndo
da conta do acontecimento do corpo em movimento. Faz-se necessario
pensar o corpo como movimento. Ou seja, pensa-lo através de uma ontologia
do movimento.

Que o corpo seja essencialmente movimento significa, como explica
José Gil que “a uma escala minima, cada parte do brago, da pele, da carne
constitui uma unidade instavel, em movimento, que se compde de outras
unidades ainda mais pequenas”. (Id. Ibid., p. 92). Nesse contexto,
reconhecemos a idéia de uma ontologia do movimento no proposito de Merce
Cunningham. Na danca, diz ele, tudo € atividade — ou seja, movimento —
mesmo a imobilidade. Os movimentos devem ser pensados “non pas comme
un ensemble d’activité et de repos, mais le repos lui-méme (deve ser) pensé
comme une activité dans l'inactivité’®””. (1980, p. 144). Com efeito, o corpo &,
nessa ontologia, um corpo-movimento.

1.2.3. Paradoxo da danca: o corpo tem uma realidade’**?

187 Tradugdo nossa: “ndo como um conjunto de atividade e repouso, mas o repouso ele

mesmo (deve ser) pensado como uma atividade na inatividade”.
188 Consideramos essa pergunta um tanto quanto audaciosa de nossa parte. Contudo, ela
ressoa com os propositos de Mallarmé, ainda que este interrogue-se sobre a danca de
acordo com perguntas que ndo sdo as nossas. Escreve ele: “la danseuse n’est pas une
femme qui danse, pour les motifs juxtaposés qu’elle n’est pas une femme (...) et qu’elle ne
danse pas”. (s/d, p. 192). Tradugédo nossa: “a dangarina ndo € uma mulher que danga,
pelos motivos justapostos que ela ndo € uma mulher (...) e que ela ndo danga”.
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O corpo-dancante se apresenta relativo a seu movimento. Nesse
sentido, o ponto zero do espago n&o seria, sobretudo, o movimento ele
proprio? O corpo-dangante, nesse contexto, tem ainda uma realidade? A
situacdo nos parece paradoxal. Se pensarmos o corpo recortado de seu
movimento, seria dificil toma-lo como acontecimento do corpo-dancante; e se
0 pensarmos numa ontologia do movimento, sua realidade, ela mesma,
tornar-se-ia problematica. Como pensar, entdo, a realidade de um corpo-
dancante?

E a partir da filosofia de Espinosa que vamos poder pensar essa
realidade do corpo-dangante. O corpo, segundo Espinosa, se constitui por
relagdes de movimento e de repouso, de velocidade e de lentiddo. Eis como

ele vislumbra a realidade de um corpo:

Quando um certo numero de corpos da mesma ou de diversas
grandezas sdo constrangidos pela acdo dos outros corpos a
aplicar-se uns sobre 0s outros; ou, se eles se movem com 0S
mesmos grau ou graus diferentes de rapidez, de tal maneira que
comunicam 0s seus movimentos entre si segundo uma relagdo
constante, diremos que esses corpos estdo unidos entre si e
que, em conjunto, formam todos um corpo, isto é, um individuo
que se distingue dos outros por essa unido de corpos. (1997, p.
238)

Espinosa pensa a realidade do corpo a partir do movimento. O
movimento é primeiro ontologicamente; que seja movimento ou aceleragéao,
ou ainda velocidade. Nessa perspectiva, 0 corpo-dancante ¢
fundamentalmente um agenciamento de movimentos multiplos e complexos
que a danga vira aumentar de movimentos de danca.

Essa maneira de pensar o corpo apresenta diversos interesses.
Primeiro: pensar o corpo como um agenciamento de movimentos permite
compreender a poténcia de extensdo do corpo-dancgante e de sua natureza
mutacional. Deleuze retoma a ontologia imanente de Espinosa, na qual todo
corpo soO se distingue em virtude de suas relagdes, afirmando, por sua vez,
que “toda forma € um composto de relagdes de forgas”. (1991, p. 132). Nesse
contexto, a forma “corpo-dangante” sé se constitui como passagem de
relagbes de forgas, de movimentos. Trata-se de uma individuagdo mais que
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um individuo. A individuacido induz a idéia de que, de um lado, o corpo-
dangante resulta de um processo de formagéo (ou seja, de movimento) e, de
outro lado, a de que se esta forma parecer estavel resta sempre produzida
por esse mesmo processo, € ndo como signo de uma constancia das
relacdes de forcas e de movimentos que a compdem. A individuagdo se
estende a medida que os movimentos entram em relagdo — uma composi¢cao
expansiva.

Pensar o corpo-dangante como um agenciamento de movimentos, é
poder concebé-lo em sua poténcia de expansdo (e de retracdo). E, assim,
concebé-lo a partir de uma constituicdo movente e flexivel.

Segundo: essa perspectiva de pensar permite compreender de uma
nova maneira 0 que se chama em danca “qualidade de corpo”, uma
‘presencga” ou ainda “a singularidade corporal”. Cada corpo é resultado de
multiplos micro-movimentos. Trata-se, assim, de um fenbmeno intensivo. Um
corpo-dancante aparentemente imovel pdée em obra diversas relagbes de
movimentos que emanam da presenga da pessoa. A presenga ou o estado
de corpo ndo se localizam como interioridade misteriosa que aparece na
magia da danga. A presencga liga-se ao estado de corpo, ou seja, um estado
de composicdo de forcas no corpo. Ela pode, com efeito, se revestir de
multiplas facetas — e isso mesmo em um s6 corpo-dancante'™.

Do mesmo modo, as qualidades de movimentos podem ser
compreendidas como micro-movimentos, vibragdes, em torno do movimento
“principal”’. Sobre isso, nos lembra Deleuze, nosso erro esta em acreditar
‘qgue ce qui se meut, ce sont des éléments quelconques extérieurs aux
qualités”. Todavia, ‘les qualitées mémes sont de pures vibrations qui changent
en méme temps que les prétendus éléments se meuvent”””. (1983, p. 18). A
qualidade do movimento faz parte desse movimento; ndo é algo a mais. Ela é
movimento e, por sua vez, muda o corpo-dancante. Cada qualidade de

89 Além disso, é trabalho do intérprete reencontrar a cada espetaculo esses mesmos, ou
muito préximos, estados intensivos. Os estados de corpo e a capacidade do corpo
dancante de se tornar multiplo serdo objeto da sessao seguinte.

0 Tradugdo nossa: “que o0 que se move sdo elementos quaisquer exteriores as qualidades”.

Todavia, “as préprias qualidades sado puras vibragdes que mudam ao mesmo tempo que
os pretensos elementos se movem”.
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movimento engendra tanto composigdes diferentes quanto corpos diferentes.

Terceiro, enfim: pensar o corpo-dangante como um agenciamento de
movimentos permite um novo angulo quanto a experiéncia do espectador.
Este ndo distingue um agenciamento de movimento, mas vé corpos que
dangam: a individuagdo movente tem uma realidade visivel. Portanto, o
corpo-dangante tanto se constitui como agenciamento de movimento, como
bloco de corpos-dangantes, de espago, quanto como conjunto de forgas-afeto
em presenca. E desse modo que mesmo o publico pode encontrar-se
integrado ao agenciamento-movimento do corpo-dangante. O agenciamento-
movimento desorganiza o lugar do espectador como “sujeito”, do bailarino

como “objeto”, da cena, do espago, como “fundo’®"”

. Que o agenciamento de
movimentos de danga possa por todos esses elementos sobre um mesmo
plano: eis talvez a poténcia envolvente da dancga!

Dai José Gil falar, a proposito do corpo-dangante, de seu “poder
integrador” (2001, p. 85) — sua poténcia em agenciar elementos divergentes.

Quanto a nds, falaremos na sequéncia da poténcia do devir do corpo.

! Tomamos, a esse respeito, o conceito de hecceidade de Deleuze e Guattari desenvolvido
no Mil Platds, vol.4: “ndo se acreditara que a hecceidade consista simplesmente num
cenario ou num fundo que situaria os sujeitos (...). E todo o agenciamento em seu
conjunto individuado que € uma hecceidade”. (2002, p. 49).
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2. O corpo-dangante contemporaneo e as multiplicidades do corpo

Trata-se aqui de pensar o conjunto das proposicbes que fazem a
danca contemporanea testemunha da pesquisa desenfreada de tudo que faz
um corpo-dancante. Nessa pesquisa sem limites, a danga contemporanea
descobre facetas, inventa outras... Tais criacbes de corpos fazem parte das

potencias do corpo?

2.1. O corpo-dancante contemporaneo: um corpo-memoria

O movimento visivel do corpo-dancante pde em obra toda uma base
intensiva, como vimos, e €& assim que o corpo-dangante tal como
pesquisamos, e tentamos compreender, excede, segundo José Gil, o estrito
“corpo fisico da medicina ou o corpo proprio da fenomenologia”. (2001, p. 88).
O sentido, na expressividade corporal, ndo deriva da articulacdo dos sistemas
anatémicos do corpo proprio. “O seu surgimento a superficie do corpo nao
depende exclusivamente do movimento mecanico dos membros e do torso”.
(Id. Ibid., p. 88). Existe, com efeito, “todo um outro conjunto de movimentos
de multiplos tipos (que) contribui para a expressédo do sentido: por exemplo,
os que fazem a qualidade da “presencga” de certo bailarino, ou a “fluéncia” da
sua energia, etc.”. (Id. Ibid., p. 88). E sobre esses movimentos, e as questdes
que dele deriva, que vamos nos debrucar nessa parte de nosso trabalho.

2.1.1. O estado de corpo: a quarta dimensédo do corpo-dancante?
Na pratica dos bailarinos contemporaneos, a maneira de fazer tal ou
tal movimento, ndo somente de executa-lo corretamente, mas a maneira de

habita-lo, torna-se primordial. “Les danseurs modernes, contrairement aux

danseurs classiques, attachent beaucoup d’importance a l'exploration des
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états du corps’®?”, explica Benoit Lesage (1993, p. 138). Esse estado de

corpo, diz Laurence Louppe, é:

(...) ce que Martha Graham nomme seed of gesture, la
semence du geste; ce que Laban nomme le postural (instance
globale d’un corps dont le geste ne serait que I'émission
ponctuelle, concertée, fragmentée); ce qu’Hubert Godard a son
tour nomme le “fond”, cette construction tonique implicite, que le
mouvement contemporain ne se contente pas d’habiter, mais
qu’il emméne avec lui'®. (1994, p. 59-60).

O estado de corpo assinala um estado tensional. Trata-se, nos diz
Benoit Lesage, de uma espécie de “toile de fond du movement'*” (1993, p.
138) — que pode se compreender, segundo ele, como um ‘eu tonique de
muscle qui doivent fournir des points d’appuis ou se détendre pour faciliter la
coordination'®”. (Id. Ibid., 138). O estado de corpo longe de ser um
acontecimento misterioso e obscuro, € um estado intensivo, ou ainda, a
execugdo corporal de emogdes e afetos. E ele que vai distinguir, em certa
medida, um movimento dangado de um movimento de ginastica: o corpo na
danga prova-se profundo, desde a pele. Ou seja, um corpo capaz de
numerosas configuragdes intensivas e afetivas.

Na pratica, os bailarinos acedem a diferentes estados de corpos por
diversos meios. Dominique Dupuy analisa, por exemplo, como as diferentes
experiéncias fisicas do corpo-dancante podem dar lugar a tantos estados de
corpos. ‘La fatigue surmontée par un mode de ftravail différent, appropriée,

nous achemine vers d’autres qualités de mouvements, vers d’autres états de

192 Traducdo nossa: “Os bailarinos modernos, contrariamente aos classicos, ddo muito

importancia a exploracao dos estados do corpo”.

3 Tradugado nossa: “(...) 0 que Martha Graham nomeia seed of gesture, a semente do gesto;
0 que Laban nomeia postural (instdncia global de um corpo cujo gesto seria apenas a
emissado pontual, concertada, fragmentada) que Hubert Godard, por sua vez, nomeia “o
fundo”, esta construcdo ténica implicita que o movimento contemporaneo ndo se contenta
em habitar, mas que leva com ele”.

% Tradug&o nossa: “tela de fundo do movimento”.

195 Tradugéo nossa: “jogo tdnico de musculos que devem fornecer pontos de apoio ou se

distender para facilitar a coordenagao”.
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corps’®”. (1996, p. 61). Assim, explica ele, o cansaco do corpo néo deve ser
para o corpo-dangante considerado como deficiéncia, mas, ao contrario,
como vantagem. Nesse sentido, ndo se faz necessario ‘lutter contre la
fatigue, s’en décourager, mais s’en jouer’™””. (Id. Ibid., p. 61). O corpo tem
uma histdria que influencia sua danca e alimenta seus estados de corpo: “une
blessure momentanée, un accident, nous sollicitent a déjouer le sort, nous
menent parfois a découvrir d’autres pistes, d’autres fagons de faire, plus
accordées. On trouve alors un corps autre, (...) dans la parcimonie et la
subtilité™®”. (1d. Ibid., p. 61). Os estados de corpo provém de muitas histérias
corporais, podendo ligar-se a historias especificas, mais largas. Por exemplo,
em 1921, o solo “Estudo Revolucionario” de Isadora Duncan atravessou
acontecimentos marcantes de uma época na Russia. A danca de Isadora
Duncan e seus estados de corpos foram influenciados por esses
acontecimentos: ela desenvolveu qualidades combativas enquanto que tinha
antes de explorar qualidades de abandono'®. O estado de corpo pode,
assim, alimentar-se de toda espécie de elementos ligados mais ou menos
direto e evidentemente ao corpo ele mesmo.

Esses estados de corpo manifestam a poténcia de memodria do corpo
que efetivamente, na danca contemporanea, parece ser uma matéria rica de
lembrangas. O corpo é marcado, escreve Mathilde Monnier, “et la danse va
essayer sans cesse de rectifier ces marques, de les transformer, de les faire
oublier et d'utiliser cette histoire ou de la réinventer’®”. (2001, “E-mail de M.
Monnier de 21/09/2000). O corpo-dangante se constroi a partir das marcas do
corpo, ou seja, das historias do corpo. O estado de corpo €, nesse contexto,

uma rememorizagéo de histdrias — histérias mais ou menos individuais, como

196 Traducdo nossa: “o cansaco € superado por um modo de trabalho diferente, apropriado,

qgue nos leva para outras qualidades de movimento, para outros estados de corpos”.

97 Tradug&o nossa: “lutar contra o cansaco, sem desencorajar-se, mas jogar-se”.

" Tradugdo nossa: “uma ferida momentanea, um acidente, nos solicita a despistar o
destino, por vezes, para descobrir outros caminhos, outros modos de fazer, mais
ajustados. Encontra-se, entdo, um corpo outro, (...) na parcimOnia e subtileza”.

' Ver a anélise de Elisabeth Schwartz em seu artigo (2002) Les partenaires du solo. In La
danse en solo. Une figure singulieére de la modernité. Paris: Centre National de la Danse.

? Tradugdo nossa: “e a danca vai tentar incessantemente corrigir essas marcas, transforma-

las, fazé-las esquecer, utilizando essa histéria ou reinventando-a”.
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vimos com Isadora Duncan. Patricia Kuypers analisa essa memodria do corpo
como “un phénomene tenace, bien connu des danseurs puisque c’est la
dessus qu’ils s’appuient pour reproduire des danses ou des chorégraphies
auxquelles la mémoire seule (sans la mise en mouvement du corps) n’a pas
acces®’”. (2001, p. 5-6). O corpo-dancante tem a poténcia de memodria, de
guardar tragos de movimentos e de seus estados. Trata-se, portanto, de uma
massa maleavel dotada de uma poténcia de incorporagao. Patricia Kuypers
ressalta a que ponto “le corps semble souvent tres disposé a se laisser mettre
en forme, a suivre des modeles, a ingurgiter par mimétisme les formes qu’il
voit?®”, (Id. Ibid., p. 5). O que ele incorpora fica profundamente marcado nele.
De fato, diz Kuypers, o corpo-dangante ‘résiste farouchement a laisser aller
ces formes, & s’en défaire, a les oublier?®”. (Id. Ibid., p. 5). “Attention a ce que
tu mets dans ton corps, car ce que tu y mets, jamais n’en ressortira®**”, diz
Steve Paxton em suas aulas®®. (Id. Ibid., p. 5).

Em danga contemporanea o corpo tem, assim, uma quarta dimensé&o:
o estado de ser ou os multiplos estados de ser, os quais podemos chamar
memoria corporal. E efetivamente o trabalho do intérprete que faz retornar,
despertar estados-lembrangcas no corpo-dancante, todas as noites em
espetaculo... Como compreender essa poténcia mnésica da matéria
corporal? Ou, para retomar uma questdo bergsoniana: como compreender

que as lembrangas do corpo retornem no corpo-dangante?

2.1.2. O corpo-dangante: pesquisando suas multiplas virtualidades

21 Tradugdo nossa: “um fendmeno tenaz, bem conhecido dos dancarinos, dado que é acerca
deste ponto que apodiam-se para reproduzir dangas ou coreografias, as quais a memoéria
Unica (sem pér em movimento do corpo) ndo tem acesso”.

22 Tradugdo nossa: “o corpo parece freqlientemente muito disposto a deixar-se poér em
forma, seguir modelos, engolir por mimetismo as formas que vé”.

203 Tradugdo nossa: “resiste ferozmente a deixar essas formas, desfazé-las, esquecé-las”.

204 Traducgdo nossa: “cuidado com o que vocé pde em seu corpo, porque o que vocé pde
dentro, jamais tornara a sair”.

295 Atelier de Steve Paxton relatado por Patricia Kuypers.
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Que o corpo seja poténcia de uma memoria, implica que haja estados
de corpos, lembrangas, que se conservam neles mesmos em estado de
virtualidade; Ou ainda, que o corpo-dancante duplique-se de multiplos
estados de corpos virtuais®®. E, pois, através do conceito de “virtual” que
vamos poder pensar a natureza e o funcionamento desses estados de
corpos. Veremos como a danga contemporénea e o corpo-dancante fazem

para atualizar os virtuais do corpo.

Dos virtuais do corpo?

“Todo atual se envolve de uma névoa de imagens virtuais®, diz
Deleuze. (1998, p. 173). Alias, isso porque “ndo ha objeto puramente atual’.
(Id. Ibid., p. 173). O corpo-dancante toma dos estados de corpos sucessivos
provindos da pratica dos bailarinos, através de um trabalho sobre a memoaria,
poténcias de ser do corpo — sua experiéncia individual e emocional, mas
também a historia social e coletiva que o atravessa. Todo esse formigamento
em torno do corpo constitui as multiplas virtualidades do corpo. O duplo
conceito atual/virtual apresenta trés caracteristicas que serdo importantes
para esclarecer a experiéncia de estado de corpo.

A primeira caracteristica do virtual € que ele é atual em poténcia.
Virtual e atual fazem parte de um mesmo plano: “o plano de imanéncia
compreende, a um so6 tempo, o virtual e sua atualizacdo, sem que possa
haver limite assinalavel entre os dois”. (Id. Ibid., p. 174). Os virtuais, como diz

Deleuze:

(...) s&o ditos virtuais quando sua emissdo e absorcdo, sua
criagdo e destruicdo sdo feitas em um tempo menor do que o
minimo de tempo continuo pensavel, e que tal brevidade os

2% para introduzir esse tema, € necessario pensar esses estados de corpos segundo o

conceito de virtual, recordando o caminho de Bergson que Deleuze resume assim: “A
questdo: onde as lembrangas se conservam? Implica um falso problema, isto &€, um misto
mal analisado. Procede-se como se as lembrancas tivessem de se conservar em alguma
parte, como se o cérebro, por exemplo, fosse capaz de conserva-las. Mas o cérebro esta
por inteiro na linha de objetividade: ele n&o pode ter qualquer diferenga de natureza com
0os outros estados da matéria; (...). A lembranca faz parte, ao contrario, da linha de
subjetividade. E absurdo misturar as duas linhas, concebendo o cérebro como
reservatorio ou substrato das lembrangas. (...). Portanto, é em si que a lembranga se
conserva”’. (1999, p. 41).
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mantém desde entdo sob um principio de incerteza ou de
indeterminagé&o. (Id. Ibid., p. 173).

O atual e o virtual, se podemos assim dizer, sdo dois pendentes de
atualidade pensados como processo de atualizacdo. Isto é: o virtual que é
atual em poténcia, pode entrar no processo de atualizagdo; inversamente, o
atual pode tornar a submergir na indeterminacao (a velocidade) fazendo os
virtuais impensaveis (na atualidade). O estado de corpo, nessa perspectiva, é
uma negociagdo de estados mais ou menos latentes no corpo. O bailarino
torna visivel os estados que permaneceram na indeterminagdo (numa
velocidade impensavel) embora estejam sempre |a.

Como segunda caracteristica, o virtual ndo se opde ao real, mas ao
atual: “O virtual possui uma plena realidade como virtual... O virtual deve ser
mesmo definido como uma parte propria do objeto real — como se o0 objeto
tivesse uma de suas partes no virtual e ai mergulhasse como numa dimensao
objetiva”. (DELEUZE, G., 2006, p. 294). Esses estados de corpos latentes e
indiscerniveis s&o efetivamente uma das dimensdes “objetivas” da dancga
contemporanea: € a profundidade ou densidade da matéria do corpo. Esta
dimenséo que ela trabalha concretamente sustenta os movimentos dangados.
E o que explica José Gil: “os movimentos dos corpos sdo atuais mas
desdobram-se exclusivamente (...) no plano do movimento virtual”. (2001, p.
142). Esse plano virtual contém os movimentos virtuais que n&o sé&o
atualizados, mas que estao sempre la no corpo.

Para a danca contemporanea, os virtuais do corpo nao sao irreais ou
imaginarios, mas elementos materiais que participam de sua poética. Embora
nao sendo atuais, a danga contemporanea os trabalha realmente. Em outros
termos, as virtualidades nao transcendem o corpo-dancante, mas fazem parte
do mesmo plano dos corpos, sua imanéncia.

O virtual, sua terceira caracteristica, pode manter relagdes mais ou
menos latentes com o objeto atual. Deleuze exprime essa idéia como
circuitos entre o objeto atual e suas multiplas virtualidades ou circulos mais
ou menos intensos de imagens virtuais em torno do atual. O atual, que pode
ser uma particula ou uma percepg¢ao no caso do corpo-dancante, “se envolve

de uma nebulosidade de imagens virtuais que se distribuem sobre circuitos
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moventes cada vez mais afastados, cada vez mais largos, que se fazem e se
desfazem. S&o lembrangas de diferentes ordens...” (DELEUZE, G., PARNET,
C., 1998, p. 173-174). Cada virtual pode, assim, mais ou menos se atualizar
no atual®’.

Isso explica um certo trabalho da danca contemporanea: ela
estabelece relagdes, atualiza o virtual do corpo no corpo-dangante (atual). Ela
pode jogar ao infinito a poténcia virtual para fazer variar as tonalidades do
corpo, fabricando um corpo neutro ou vazio, se assim for, e levando-o a
estados paroxisticos — como estados de corpos extremos. Além disso, cada
tonalidade de corpo pode ser acentuada ou, ao contrario, apagada — sendo
um estado de corpo particular a cada grau de uma tonalidade. Assim, os
circulos ou circuitos mais ou menos concentrados explicam as variagcbes de
intensidades de estados de corpos, podendo ir de uma evocacgao difusa até
uma verdadeira metamorfose. Nesse contexto, um corpo-dancante pode
evocar ou verdadeiramente ser. Ele pode tratar, por exemplo, a auséncia
deixando transparecer a suspensao da espera, o leve inquietar da falta. Pode
ainda se esvaziar e in-carnar a morte ou a doenga — como € tomado pelo
but6®®®, que joga com a metamorfose: o corpo-dangante € considerado como
um saco vazio que sera preenchido por composi¢cdes do desejo, do que se
quer... Nesse caso, o corpo-dangante parece ser o que Deleuze chama
“cristal”, no qual “a pura virtualidade nao precisa se atualizar, ja que ela é
estritamente correlativa do atual com o qual ela forma o menor circuito®®®”.
(1998, p. 178). O butd € um belo exemplo da coexisténcia do corpo-dangante

com uma virtualidade do corpo — o corpo-dangante € a morte, a alegria,
qualquer outro estado virtual do corpo, como mostra David Le Breton:

207 “(...) ora o atual remete a virtuais como a outras coisas em vastos circuitos, onde o virtual

se atualiza, ora o atual remete ao virtual como a seu proprio virtual, nos menores circuitos
onde o virtual cristaliza com o atual”. (Id, Ibid., p. 179).
28 0 buté € uma danca do Japdo que apareceu muito fortemente nos anos de 1960,
sobretudo nas pesquisas de Tatsumi Hijikata. Motivado por uma forte reacdo social e
politica, o butd emerge em recusa a danga moderna. Essa danga tem como base o
principio da metamorfose e explora os estados extremos, indo do desespero (lembrando
Hiroshima) a alegria.

209 “Nao ha mais inassinalabilidade do atual e do virtual, e sim indiscernibilidade entre os dois
termos que se permutam”. (Id. Ibid., p. 178).
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En 1977, Tanaka traverse le Japon en dansant plusieurs fois par
Jours, souvent nu. Il s’agissait pour lui nourrir un espace et de
rendre un culte au genius loci. “Je ne danse pas dans un lieu, je
danse de lieu”. Le butd nous a aussi appris a voir évoluer des
hommes ou des femmes nus. D’autres, comme Boris Charmatz,
bricolent une nudité singuliére: “Ce n’est pas sa belle nudité que
Je veux montrer, mais une nudité empirée, cassée par ce tee-
shirt tres court qui nous habille alors que le reste est nu. C’est
un travail sur les organes sexuels, le ventre, lieu de la
respiration”. (Le Monde, 1°" novembre 1996). Javier de Frutos
Jjoue de la confrontation de la nudité et du sang, provocant
doublement le malaise des spectateurs. Anatomie furtive,
torturée ou jubilatoire. Construction de formes corporelles
inédites confrontées parfois a des sols qui soustraient au confort
des prises et obligent a un jeu encore plus subtil entre équilibre
et chute. Entre minimalisme et expressionisme, se développe un
travail sur la mort, le deuil, la maladie, la douleur, le
vieillissement, la violence, le handicap, la folie, la cruauté, la
sexualité, la séduction, la tendresse, le silence, le bruit, efc. La
danse butd introduit la plasticité radicale de corps souvent rasés
et péles, qui se mélent avec une infinie lenteur dans un monde
d’apres 'homme, d’aprés la désertion du sens ou il ne reste que
le mouvement et le douloureux mystére d’un corps qui provoque
I'embarras. S’il s’inspire des danses religieuses bugaku ou des
traditions du no, le butd compose aussi avec le body-art et les
performances en ciselant I'ceuvre dans la douleur, le silence, la
lenteur, le jeu symbolique, la mort’®. (LE BRETON, David.
2002, p. 41).

1% Tradugdo nossa: “Em 1977, Tanaka atravessa o Japdo dancando varias vezes por dias,
freqientemente nu. Tratava-se, para ele, de alimentar um espacgo e de prestar um culto
ao genius loci. “Nao dango em um lugar, dango o lugar”. O butdé também nos ensinou ver
em evolugdes homens ou mulheres nus. Outros, como Boris Charmatz, produzem uma
nudez singular: “ndo é a bela nudez que quero mostrar, mas a nudez pior, quebrada por
essa camisa muita curta que nos veste enquanto o resto esta nu. E um trabalho sobre os
orgaos sexuais, 0 ventre, lugar da respiracao”. (Le Monde, 1 de novembro de 1996).
Javier de Frutos confronta nudez e sangue, provocante duplo mal-estar nos espectadores.
Anatomia furtiva, torturada ou jubilante. Construcdo de formas corporais inéditas
confrontadas, as vezes, a solos que diminuem o conforto das pegadas e obrigam a um
jogo ainda mais sutil entre equilibrio e queda. Entre minimalismo e expressionismo,
desenvolve-se um trabalho sobre a morte, o luto, a doenga, a dor, o envelhecimento, a
violéncia, a deficiéncia, a loucura, a crueldade, a sexualidade, a sedugao, a ternura, o
siléncio, o barulho, etc. A danca butd introduz a plasticidade radical de corpos
freqientemente raspados e palidos, que se misturam com uma infinita lentiddo num
mundo pés-homem, pds-abandono do sentido, onde o que resta € apenas o movimento e
o doloroso mistério de um corpo que causa constrangimento. Se ele se inspira nas
dancas religiosas bugaku ou em tradi¢ées do nd, o buté compde também com a body-art
e a performance esculpindo a obra na dor, no siléncio, na lentiddo, no jogo simbdlico, na
morte”.
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Para que a danca possa cristalizar o corpo-dancante com uma de suas
virtualidades, todo um trabalho preliminar € necessario para dar novamente
lugar as virtualidades do corpo, para em certa medida “arejar” o corpo. E o

papel do aquecimento na dancga.

O aquecimento do corpo-dancante

Patricia Kuypers conta o trabalho de aquecimento de Steve Paxton:

(...) il secouait vraiment le corps, il le secouait littéralement,
comme pour le dépoussiérer, pour remettre toutes les particules
en mouvement, pour faire les cellules entre elles, défaire les plis,
les habitudes, les connexions nerveuses, les chemins de
mouvements connus®'". (2001, p. 6).

Uma das mais importantes fungdes do aquecimento e do trabalho
técnico € o de “tirar a poeira do corpo”, libertando-o de seus habitos, ou seja,
de sua atualidade habitual. Michel Vincenot analisa mais precisamente o
aquecimento como algo que tem a ver “avec l'espace étranger qui s’introduit
dans l'interstice entre mon corps d’expérience (I'histoire) et I'étre du corps (en
devenir) par lintermédiaire du mouvement dansé®'?”. (1999, p. 65). Ou seja,
O aquecimento compde espacgo, estabelece um ar de atualidade sem a
dimensdo de um corpo de experiéncia, desnudo daquilo que vive no
cotidiano. Os bailarinos fazem habitualmente exercicios de aquecimento do
corpo; refaz os mesmos pliés, os mesmos desdobramentos, para se desfazer
do corpo util (o corpo que o transporta, que o alimento e deixa repousar).
Para o aquecimento, o corpo deixa de lado uma certa atualidade para dar

lugar a outras atualizagbes: ele entra em danca.

2! Tradugdo nossa: “ele sacudiu verdadeiramente o corpo, ele o fez tremer literalmente,
como para lhe tirar a poeira, para colocar todas as particulas em movimento, fazendo
mover as células entre elas, desfazendo as dobras, os habitos, as conexdes nervosas, 0s
caminhos de movimentos conhecidos”.

12 Tradugdo nossa: “com o espago estrangeiro que se introduz no intersticio entre o meu

corpo de experiéncia (a histéria) e o ser do corpo (em devir) através do movimento
dangado”
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Com efeito, o aquecimento procede a partir de um descolamento do
corpo-habitual, como diz Michel Vincenot: ‘il prépare les muscles et I'ossature
(...) plus fondamentalement, I'échauffement met au second plan les acquis

paresseux auxquels (...)*"*”. (

1999, p. 65). Essas habilidades pregui¢osas sao
a atualidade dominante ou habitual do corpo. O aquecimento desfaz o corpo
dessa atualidade, desorganizando-o e abrindo um intersticio. O intersticio,
segundo Vincenot, € “ce par quoi de nouvelles perceptions du monde
changent notre vision des choses®'*”. (1d. Ibid., p. 65). Trata-se do inicio da
mudancga no corpo e da constru¢cao do corpo-dancante — vislumbra-se ai suas
virtualidades.

O elemento determinante para deixar aumentar esse intersticio no
corpo, e que distingue o aquecimento em danga de todo outro aquecimento
esportivo, € a questao da “consciéncia do corpo”. Ora, a consciéncia do corpo
na danca é outra, como diz José Gil. A consciéncia, de uma maneira geral,
controla o sentido e o comportamento do individuo. “E o contrario do que se
passa na danga”. (2001, p. 157). O inconsciente do corpo ganha uma forga
que subjuga a consciéncia pura de si. “Esta inversdo da ordem de
subordinacdo representa a propria condicdo do nascer do movimento
dancado”. (Id. Ibid., p.157). E, em outras palavras, a expressdo que Steve
Paxton gosta de repetir: “dangcar da maneira mais inconscientemente

consciente possivel”. (Id. Ibid, p. 158). Ou seja:

(...) ndo intensificar os poderes da consciéncia de si, da propria
imagem, do proprio corpo visto do interior como um objeto
exposto, por um lado; e por outro, ndo abolir esses poderes ao
ponto de deixar o corpo agir as cegas. A consciéncia de si deve
deixar de ver o corpo do exterior, e tornar-se uma consciéncia
do corpo. (...) deixar-se ir a superficie do movimento, enquanto
o seu olhar perscrutador vigia todos os movimentos do corpo.
(...) A consciéncia do bailarino dissemina-se no corpo, dispersa-
se, multiplica-se em inumeros pontos de contemplagéo internos
e externos; e, ao mesmo tempo, desvanece-se parcialmente

" Tradugdo nossa: “ele prepara os musculos e a ossatura (...) mas fundamentalmente, o

aquecimento coloca em segundo plano as habilidades preguicosas (...)".

214 Tradugéo nossa: “isso pelo qual novas percepgdes do mundo alteram nossa visdo das

coisas”.
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enquanto consciéncia clara de um objeto, deixando-se arrastar
pela corrente do movimento. (Id. Ibid., p. 159 e 160).

Isso nos leva a compreensao do estado de corpo na dancga, sendo,
segundo Deleuze, “imagens virtuais quando sua velocidade ou sua brevidade
as mantém aqui sob um principio de inconsciéncia”. (1998, p. 174). Assim, é
necessario compreender o trabalho do corpo-dangante sob a experimentacao
do esforco da “consciéncia do corpo” para atualizar os virtuais do corpo®".

O aquecimento na danca procede em duas etapas: se difere da
atualidade do corpo-habitual, intensifica os virtuais e, a0 mesmo tempo, toma
consciéncia do corpo, ou seja, atualiza as virtualidades do corpo. Podemos,
assim, compreender o aquecimento como preliminar a cristalizagao de certos
virtuais do corpo pelo corpo-dancante.

Para o aquecimento, a pratica da danga contemporanea abre multiplas
etapas ou devires do corpo-dangante. O corpo da danca contemporanea

descobre-se infinitamente rico e multiplo.

2.1.3. O corpo-dangante contemporaneo: um corpo-mdultiplo

Fabricar um corpo-dangante € uma tarefa de aquecimento da memoria
e das virtualidades do corpo, para lhes fazer subir a uma superficie,
atualizando-se. E assim que o trabalho de danga contemporanea pode se
definir como uma tentativa de mostrar outros corpos do corpo — portanto,
corpografias. Esses outros corpos do corpo-dangante, essas corpografias,
provém da historia pessoal do bailarino, como as experiéncias de cansacgo ou
de acidentes momentaneos contados por Dominique Dupuy, mas também de
uma memoria coletiva. De modo que os estados de corpos provenham de
toda parte e se unam num corpo que se encontra entdo multiplo —

precisamente o que se entende por multiplo e as questdes que isso suscita.

15 Embora tenhamos mostrado um pouco o que € a “consciéncia do corpo” segundo José

Gil, este € um assunto demasiado complexo para nos determos aqui nesse momento. No
livro de José Gil, Movimento Total: o corpo e a danga, ha um capitulo inteiro dedicado a
essa questdo. Contudo, ressaltamos que essa consciéncia do estado corporal se
diferencia do que chamamos “consciéncia de si”. A consciéncia do corpo ndo é um
fendbmeno da consciéncia sobre o corpo, mas um fendmeno corporal. Talvez o termo
presenca, refletindo a idéia de um estado intensivo corporal, possa ser mais apropriada.
Por tudo isso, seria o caso de uma discussao que n&o nos cabe aqui nesse momento.
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O atual ndo € o centro do qual partem todos os virtuais, mas é o
produto precario de uma atualizagdo, de uma certa configuragdo de
virtualidades. De fato, se “todo atual se envolve de nuvens de virtualidades
sempre renovadas”, cada um desses circulos de virtualidade, diz Deleuze,
“emite outro, e todos envolvem e reagem sobre o atual”. (1998, p. 173). E
assim que cada estado virtual € ele mesmo uma multiplicidade. Isso significa
que as multiplicidades virtuais do corpo-dancante ndo sao multiplos sobre o
principio de um corpo-dangante. Com efeito, nesse caso, o corpo-dancante é
0 um e os virtuais de corpos, seus multiplos. O corpo-dangante é antes
‘multiplicidade de multiplicidades virtuais”.

Num certo sentido, entdo, um corpo-dangante s6 existe outramente
através de suas diferentes e multiplas atualizagbes. O corpo-dangante
contemporaneo é constituido de multiplicidades: os estados virtuais infinitos
que podem se atualizar nele. Esses estados virtuais do corpo remetem eles
mesmos a outros virtuais. A cada vez que o corpo-dangante caminha para a
atualizacdo de tal ou tal estado virtual do corpo, sua “névoa de virtualidade”
se recompde. O corpo-dangante multiplo (atualizagdo) € de uma consisténcia
nova e reencontrada a cada momento, a cada movimento. E, entdo, o
movimento dangado, ele mesmo, que leva o corpo-dangante para as novas
atualizagcdbes e que redefine sua consisténcia. O corpo-dancante ¢é
multiplicidade de multiplicidades mas tornado consistente pelo seu
movimento.

Que vé, entdo, o espectador? O espectador vé um movimento
dangado na sua continuidade e na atualidade do presente. Ora, esse
movimento dangado produz ao mesmo tempo no corpo as redistribuicdes de
virtuais de lembrangas de corpos. O movimento dancado, que percebe o
espectador, €, assim, nessa hipdtese, duplo. As virtualidades véao
rapidamente se recompor de uma nova maneira e hao cessam de passar de
distribuicdo em distribuicdo a cada presente; € além disso, por conta dessa
velocidade, que permanecem imperceptiveis — o que explica Fancois
Zourabichvili a propésito de nossas efetuagdes (o que compreende também o
gesto do corpo-dangante) lidas num presente mas que ligam-se a um mundo
de virtualidade: “todas as nossas efetuagdes parecem se encadear sem

choque num unico presente englobante, mas sob sua continuidade aparente
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operam redistribuigdes (...) que fazem passar o presente”. (2004, p. 41). A
realidade a qual assiste o espectador ndao é uma atualidade pura, mas uma
“coalescéncia” de virtual e de atual.

Ora, o espectador é ele mesmo um misto de atual e virtual. Nessa
perspectiva, os virtuais do corpo que acompanham e alimentam o movimento
de danca podem ressoar com as virtualidades do espectador. A emocao
estética que produz uma danga ndao pode se conceber como a ressonéancia
do virtual e o desencadeamento de uma nova atualizagéo no espectador?

Que o corpo-dangante seja multiplicidade de multiplicidades, implica
que suas virtualidades possam ultrapassar sua efetuacdo atual e que, ao
mesmo tempo, esses “ultrapassamentos” facam parte de sua poténcia de ser
do corpo-dangante. Com efeito, como explica Zourabichvili, que haja virtual
significa também “que tudo o que acontece s6 pode provir do mundo”. (Id.
Ibid., p. 117). Cada virtual € uma poténcia de ser do corpo-dangante, um devir
que ele pode emprestar — as virtualidades do corpo compreendem todas as
poténcias de ser do corpo-dangante (e ndo somente o vivido individual ou
mesmo coletivo). Faz-se necessario, assim, compreender esse fendbmeno sob
uma problematica do devir. O movimento leva o corpo-dangante para outra
coisa que ele mesmo, n&o cessando de se transformar e operando, a cada
nova atualizagao, redistribuigdes intensivas e virtuais nele. Trata-se menos de
uma reminiscéncia que o que o corpo pode ser a cada instante, onde pode ir.

Essa poténcia do devir do corpo dangante € induzida por seus préprios
movimentos atuais. Podemos compreender isso como um composto junto
aos possiveis corporais (plano do movimento) e os devires do corpo-
dangante (plano dos processos de atualizagbes dos virtuais do corpo).
“‘Possivel” e “devir’ atestam, assim, em niveis diferentes, um mesmo
fendbmeno redistributivo. O movimento que procura estender-se, veremos na
sequéncia sob seu campo de possivel, acompanhando-se de uma nova
sintese de virtuais no corpo-dangante, ou seja, um fenbmeno do devir. Se
devir e possivel ndo pertencem a mesma seérie conceitual — o possivel s6 tem
sentido sob o plano das atualidades, enquanto que o devir, ao contrario, sé
se compreende bem como uma redistribuicdo de virtuais (no devindo) por
ocasido de um encontro afetivo — pelo movimento dangado, que joga sobre
esses dois planos, pode-se passar de um a outro.
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Com efeito, ndo € um pouco intuicado de Steve Paxton quando afirma
que “o movimento € uma superficie fisica cobrindo tempos inteiros de vida e
experiéncias totalmente incognoscivel”? (GIL, José, 2001, p. 142). Cada
movimento do corpo-dangante atual induz ao mesmo tempo os devires
ilimitados desse mesmo corpo-dangante. Perguntamos, entdo: como o corpo-
dancante pode transmitir experiéncias totalmente incognoscivel? E o que
vamos ver através da questdo do possivel (ou devir) do corpo-dangante

contemporaneo.

2.2. O corpo-dancante contemporaneo: um corpo em devir

Retornemos a “superficie” do corpo-dangante para ver quais sao os
possiveis que o corpo-dancante contemporaneo pode explorar. A danca
contemporanea se livra dos codigos e principios para explorar livremente o
corpo e seus movimentos. Assim, ela é a investigagao sem limite do que é ou

0 que pode ser um corpo-dancante, e o que ela pode fazer.

2.2.1. A dancga contemporanea: investigagcdo de possiveis corporais

O que é possivel fazer com um corpo? E a questdo que a danca
contemporanea tem sempre, de uma certa maneira, procurado desenvolver —
e que podemos chamar “territorios de movimentos”, ou seja, a poténcia de
ser do corpo-dancante. E também a proposicdo sistematica, posta de

maneira radical, por Merce Cunningham.

Os “territorios de movimentos” de Merce Cunningham

Merce Cunningham explica seu método de trabalho diante de uma
construcao de danca:

Je suis quelqu’'un de tres pragmatique (...) je me suis mis a la
barre et je me suis posé une question: que serait-il possible de
faire avec les épaules et les hanches qui bougent en méme
temps? J’ai cherché sur moi-méme, et, bien entendu, ce qui en
est sorti était tout a fait difféerent de lidée de départ. Jai
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commencé a explorer un territoire de mouvement qui avait sa
propre nature®'®. (1999, p. 200).

Merce Cunningham exprime uma atitude fundamental da danga
contemporanea. Embora partindo da finitude do corpo humano, ele n&o reduz
o corpo a sua finitude, procura meios de alarga-lo, dilata-lo, em busca do que
pode fazer ou ser um corpo-dangante contemporaneo. Junto a isso, o que é
tanto mais interessante na abordagem de Cunningham €& que o trabalho
acontece a partir de instrugdes fisicas, e ndo de uma idéia a priori, de um
sentimento, de uma mensagem a ser passada. Dessa maneira, ele “objetiva”,
por assim dizer, a investigacdo da danca contemporanea. E essa mesma
postura que atravessa toda sua obra, notadamente em suas pesquisas com
os computadores. O computador, diz ele, ‘m’a permis de voir des
mouvements qui avaient toujours existé, mais que je n’avais jamais vus®'"”,
(Id. Ibid., p. 201-202). Ele explica em outro artigo: ‘e pense que je verrais
encore d’autres choses de cette fagcon. Pas de choses artificielles: des
possibilites vraiment inscrites au corps mais qu’on n’actualise pas parce qu’on
ne sait pas qu'on les a?'®”. (1999a, p. 107). A pesquisa sobre o corpo-
dangante contemporaneo é, assim, segundo Merce Cunningham, uma
tentativa de atualizar o possivel corporal.

Nas propostas de Cunningham, o territério de movimento € o potencial
fisico do corpo. Se esse potencial suscita sempre e ainda a sede de criagéo
nos grandes coreodgrafos tal como Merce Cunningham, ele permanece, no
entanto, inscrito em um certo limite: aquele do corpo anatéomico. De fato,

como diz o coreografo americano:

*1® Tradug&o nossa: “Sou alguém muito pragmatico (...) me coloquei na barra e me pus uma
questdo: o que seria possivel fazer com os ombros e quadris movendo-se ao mesmo
tempo? Procurei em mim mesmo, e, naturalmente, o que saiu era completamente
diferente da idéia inicial. Comecei a explorar um territério de movimento que tinha a sua
prépria natureza”.

21 Tradugdo nossa: “me permitiu ver movimentos que sempre existiram, mas que nunca

tinha visto”.

'8 Tradugdo nossa: “penso que veria ainda outras coisas desta maneira. Ndo coisas

artificiais: possibilidades realmente inscritas no corpo mas que nao se atualiza porque nao
se sabe que as temos”.

143



(...)en danse, vous étes lieé par le fait qu’il s’agit du corps-
humain, qui a deux jambes, dont les genoux plient d’une
certaine fagon et pas dune autre... et si vous essayez
d’enfreindre ces lois, vous vous blessez. C’est la limite humaine
et c’est une vraie limite®’® . (1980, p. 160).

Virar a cabeca a 360° € ainda impossivel!

Novas tecnologias e devires ndo-humano do corpo-dancante contemporaneo.

A pesquisa em multimidia, feita por alguns coredgrafos nos ultimos
anos, esta ainda a margem em relagdo ao conjunto e a produgao de danga
contemporanea. Contudo, tais pesquisas apresentam questdes importantes
relativas ao corpo-dancante contemporaneo. Uma delas diz respeito ao
préprio limite humano, explorando, segundo as palavras de Jean-Marc Matos,
danga e o conceito de multimidia de modo a nos mostrar “nouveaux territoires

220 » (

de création 1999, p. 67). A captura de movimento, que € uma das

invencdes marcantes da multimidia®?’

, permite, por exemplo, captar os
movimentos dos bragos de um bailarino e os de um outro bailarino: o
bailarino virtual sera assim uma composi¢do de dois. Merce Cunningham
empolga-se com as possibilidades do campo de criagdo que a multimidia
permite: “on pourrait brancher une autre paire de jambes sur “Biped” si on
voulait’???”. (1999a, p. 107). O movimento captado (que da, por exemplo, o
corpo-dancante bipede) pode em seguida ser tratado pelo computador:

podendo-se juntar ai (e por consequéncia modificar e jogar com) os efeitos de

1 Tradugdo nossa: “(...) em danca, vocé esta vinculado ao corpo humano, que tem duas

pernas, cujos joelhos dobram de uma certa maneira € ndo de outra... e se vocé tentar
transgredir essas leis, vocé se machuca. E o limite humano e é um limite real”.

220 Tradugao nossa: “novos territérios de criagio”.

21 Existem diversos sistemas de captura do movimento: o sistema magnético com fios (os
movimentos s&o, assim, limitados por cabos), o sistema magnético com emissor (o
emissor € preso nos dedos do bailarino e modifica seu centro de gravidade, n&o
permitindo que ele faca exatamente seus préprios movimentos) e o sistema 6ptico com
cameras indicando cada uma um ponto do corpo (no movimento, o ponto ndo é mais
visivel pela cémera. Para isso, necessitaria de um grande numero de cameras de
retransmiss&o).

222 Traducdo nossa: “poderiamos conectar um outro par de pernas em um bipede, se
quiséssemos”.
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contatos e de peso ndo captados até agora... E assim que podemos, exclama
Cunningham, ‘tester des situations, des combinaisons de mouvements que
seraient impossibles pour un vrai danseurs??”. (Id. Ibid., p. 107).

Se essas possibilidades tecnolégicas excedem o que pode fazer o
corpo humano que danga, ou seja, esses territérios de movimentos abertos
pelas novas tecnologias, tais possibilidades fazem parte, no entanto, do
corpo-dancante contemporaneo. O corpo-dancante “tratado” pelas novas
tecnologias € um “corpo aumentado”, como diz Jean-Marc Matos. Nessa
perspectiva, o que chamamos “corpo-dancante contemporaneo” inclui
também o corpo humano que danga essas novas atualizagées numéricas. As
novas tecnologias experimentam os devires ndo-humanos do corpo-dangante
contemporaneo.

Para reforcar essa idéia, podemos trazer os propdésitos de Laurence
Louppe: ‘il y a bien longtemps que la danse propose un imaginaire du corps
et un systeme cognitif que la science et les technologies sont venues
confirmer et renouveler et non pas contredire®**”. (MATOS, Jean-Marc, 1999,
p. 69). O corpo-dangante artificial se encontra, de fato, na linha do corpo
protese ou aparelhado, tal como desenvolvido, por exemplo, por Philippe
Découflé, usando sistemas de suspensdes elasticos, figurinos deformantes e
protuberantes®®. Por meio desses diferentes artificios, a danca
contemporanea nao cessa de se perguntar o que €, ou o que pode ser, 0
corpo-dangante contemporaneo. As pesquisas com as novas tecnologias vém
reforcar, assim, essas questbes determinantes da danga contemporanea.
“étre ici et la en méme temps, déconstruire le temps et I'espace pour le

reconstruire selon nos godts (...): voila ce qui se passe dans l'espace des

223 Traducdo nossa: “testar situagdes, combinagdes de movimentos que seriam impossiveis

para um bailarino real”.
24 Tradugéo nossa: “ha muito tempo que a danga propdem um imaginario do corpo € um
sistema cognitivo que a ciéncia e as tecnologias vieram confirmar e nao contradizer”.
%% \/er, por exemplo, a cerimdnia de abertura e término dos jogos olimpicos de inverno de
Albertville em 1992.
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réseaux (numerica). Dans l'acte de chorégraphier, est-ce si différent de

cela???s”

observa Jean-Marc Matos. (1999, p. 74).

A pergunta de Jean-Marc Matos, se trata mais de uma exclamagéo. O
que ele diz enfatiza os corpos “numeralizados”, os corpos reais-artificiais,
como corpos-dangantes contemporéaneos. De outra maneira, lembremos, o
corpo-dangante € um corpo produzido pelo agenciamento de danga
contemporanea — € nesses termos que se distingue diretamente do corpo
humano. O fato das novas tecnologias atualizarem o corpo-dancgante
diferenciando-o do corpo humano, coloca em questdo a “natureza do corpo”.
Se a danga, arte do corpo, trazia sempre uma ambivaléncia com relagao a
idéia de um corpo natural, aqui o corpo da danga jamais apareceu tao

descolado de um corpo “ao natural”.
2.2.2. A dancga contemporanea e a concepg¢ao essencialista do corpo

O corpo-dancante contemporaneo repulsa os limites conhecidos de
um corpo que danca até certas disposicdes, certas coordenadas, em certos
determinantes, etc.. — sobretudo, com as experiéncias em multimidia
explorando os devires ndo-humanos. Para além do fato dessas pesquisas se
darem como experiéncias de corpos excepcionais, elas estendem esses
questionamentos em abordagens fundamentais a danga contemporanea
quanto a realidade de uma natureza ou de uma origem do corpo®*’.

O que é, entado, a idéia de um corpo “ao natural”? “Tout le sens de la

danse contemporaine (...) consiste a se débarrasser du fantasme d’un corps

226 Traducgdo nossa: “estar aqui e la ao mesmo tempo, desconstruir o tempo e o espago para

reconstrui-lo de acordo com nossos gostos (...): eis 0 que se passa no espago das redes

(numéricas). Nesse ato de coreografar, é tdo diferente daquele?”
221 4 g danse n’est-elle pas justement, et depuis toujours, 'espace méme de rencontre de la
réalité corporelle avec le virtuel?”, indaga Jean-Marc Matos. (1999, p. 73) — traducgéo
nossa: “A danga, nao é ela justamente, e desde sempre, o espagco mesmo de encontro da
realidade corporal com o virtual”. Com efeito, segundo ele, o virtual é também
compreendido no sentido da corporeidade: “la corporéité, comme ensemble de ce qui est
invisible, indicible etc. dans un corps-dansant”. (Id. lbid., p. 73) — tradugdo nossa: “a
corporeidade como conjunto do que é invisivel, indizivel, no corpo-dangante”. A
corporeidade, definida por Michel Bernard como um né quiasmatico da histéria individual
e coletiva, pode se compreender, nesse sentido, como conjunto dos virtuais do corpo-
dangante assim como de todo corpo.
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d’origine?*®”, diz Laurence Louppe. (2000, p. 75). Nesse sentido, a atitude da
danga contemporanea consiste menos em procurar o0 que é 0 corpo, ou seja,
um verdadeiro corpo, que explorar o que pode o corpo — em outros termos,
explorar suas poténcias de ser. A danga contemporanea é antes de tudo uma
grande experimentacdo do corpo. O corpo-dangante nao existe como tal, mas
através das facetas que ele pode recobrir: suas multiplas poténcias de ser.

Isso significa, de uma lado, que o corpo danga o tempo da danga,
através de seus possiveis corporais realizados e estados virtuais atualizados:
ele ndo pode existir no ponto zero de sua poténcia, mas sempre em tal ou tal
intensidade de suas poténcias — caso contrario, ele ndo € mais “corpo-
dangante”, nem mesmo, notadamente, “corpo” De outro lado, isso significa
também que o corpo na danga estda sem cessar atravessando diferentes
atualiza¢des. O corpo, na danga contemporanea, se revela um corpo, entéo,
essencialmente em devir. um corpo que sO existe como grau de ser — com
relacdo a um zero ou uma base fundante inexistente. A idéia mesma de um
corpo original ou “natural” parece ser paradoxal e, como exprime Laurence
Louppe, da ordem do “fantasma”.

O corpo-dancante contemporédneo exige, assim, mudanga de
perspectiva para pensar: ndo € mais necessario um pensamento centrado na

esséncia, mas sim na poténcia.
2.2.3. Poténcias de danga do corpo-dangante contemporaneo

O corpo da danga contemporanea nao se apresenta mais como um
objeto simples, em trés dimensdes e inscrito num tempo linear, mas é
poténcia de danga. Nem objeto, nem enredado num sujeito interior, o corpo
dancante é assim “sujeto”. E o que explica Jean-Luc Nancy:

(...) le corps-dansant est sujet au sens de: ce qui se rapporte a
Soi (et en un méme sens, qui ne se rapporte qu’a soi). (...) Ce
‘soi” est produit par la danse. Il est la danse. (...) Il est le
déploiement de l'espace-temps du corps. Il est bel et bien

2 Tradugdo nossa: “todo o sentido da danga contemporanea (...) consiste em

desembaragar-se do fantasma da origem de um corpo”.
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physique mais de maniére non objective?® ... (2001, “E-mail de
J-L. Nancy de 22/09/2000).

E a danca, pelo desdobramento do espaco-tempo proposto ao corpo,
que produz um corpo-sujeto. Ora, o corpo-dangante € uma singularidade do
espacgo e do tempo que da conta, ao mesmo tempo, das multiplicidades do
espaco e do tempo. O corpo-dangcante ndo € ao mesmo tempo uma
atualizagéo precaria de virtualidades do corpo e sujeto absoluto do espago-
tempo de sua dang¢a? O corpo da danga contemporanea, pura multiplicidade,
seria um corpo-sujeto que inunda-se no mundo e, ao mesmo tempo, que tem
o poder, o tempo da dancga, de redistribuir o mundo. O corpo-dancgante coloca

em aberto poténcias corporais inconcebiveis.

Se o corpo-dangante pede que 0 pensemos com suas poténcias, que
sdo, entdo, os outros corpos? Corpos néo-dangantes? A danga
contemporanea trabalha com as poténcias de ser que estdo, por definicéo,
sempre la no corpo mas nao atualizadas. Os corpos-dangantes s&do em
poténcia “dancantes” e vice-versa: um corpo nao-dangante pode tornar-se
dangante e um corpo que nao danga mais, torna-se outra coisa.

Portanto, parece que um corpo que ndo danca jamais € um corpo
cortado de suas poténcias de ser ou, pelo menos, mantido em baixa poténcia.
Esse tipo de corpo ndo € o que chamamos um “corpo-habitual”? Esse corpo,
desconhecido dele mesmo e que ndo se experimenta em suas poténcias, €,

parece-nos, um corpo vivido e pensado em concepgboes de corpos

% Tradugao nossa: “(...) o corpo-dancgante é sujeito no sentido de: que se refere a si (e num

mesmo sentido, que se refere somente a si). (...) Esse “si” é produzido pela danga. Ele é
a danga. (...) Ele é desdobramento de espago-tempo do corpo. Ele é belo e bem fisico,

mas de maneira ndo objetiva...”.
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tradicionais, corpos passivos®®. Tais concepcdes, como teorias
essencialistas, se engajam numa idéia do que € um corpo, transcendendo e
separando o corpo de suas poténcias e negando, ao mesmo tempo, suas
multiplicidades e singularidades.

A danga contemporanea, desse ponto de vista, ndo milita por um outro
pensamento pratico-tedrico do corpo? Nao trabalha ela para os corpos nao
dancantes, os livrando, como diz Laurence Louppe, “de la présence d’un
corps absolu, universel et univoque, véritable fantbme conceptuel, dont écrits
se donnant la danse pour objet, maintiennent étrangement la vision
essentialiste®®'”. (2000, p. 75). Talvez seja ainda ai o que procura ou o que
toca o espectador que ndo danca: reatar suas proprias poténcias de danca...

2% Os discursos sobre o que é ou o que pode ser um corpo ndo pertencem apenas a
filosofia, mas atravessam igualmente todo o campo social e cultural contemporaneo.
Podemos citar, a esse respeito, Michel Bernard: “En définitive, la civilisation occidentale
contemporaine nous fait assister et, que nous le voulions ou non, participer a une
exhaustion du corps au niveau d’'un mythe prétendu libérateur qui, en fait, pénétre et
transforme notre expérience personnelle, installant au coeur de notre étre subjectif, le
réseau et le poids aliénant des impératifs sociaux”. (1976, p. 14). Traducao nossa: “Em
ultima instancia, a civilizagao ocidental contemporanea nos faz assistir e, quer queiramos
ou nao, participar de um esgotamento do corpo como suposto mito libertador que, com
efeito, penetra e transforma nossa experiéncia pessoal, instalando no centro de nosso ser
subjetivo a rede e o peso alienante dos imperativos sociais”.

21 Tradugdo nossa: “da presenga de um corpo absoluto, universal e univoco, verdadeiro

fantasma conceitual, cujo certos escritos se ddo a danga por objeto, mantendo

estranhamente a visdo essencialista?”.
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Conclusao:

o corpo-dangante contemporaneo, um acontecimento do corpo

Esta analise sobre o corpo-dancante ndo pode findar sem trazer um
olhar sobre os corpos que ndo dangam. Devemos, assim, alargar essa
perspectiva a fim de abarcar essa outra dimensao do corpo.

Retornemos um instante a experiéncia da small dance de Steve
Paxton. Esta experiéncia mostra que todos os corpos, e ndo somente o
corpo-dancante, estdo sempre em movimento. O ndo-sentido essencialista
que temos defendido a propdsito do corpo na danca contemporénea, nao se
estende, assim, a todos os corpos? O corpo-dangante sendo uma sequéncia
de atualizagdes de corpos pde, por sua vez, em questao a realidade de uma
natureza do corpo nao-dancgante, do corpo “como tal’. Nao devemos, entéao,
considerar cada corpo como fruto de um processo de atualizagao?

Os corpos que vivemos e concebemos sob a maneira habitual se
diferenciam sim do corpo-dancante. Contudo, todos os corpos estdo em
movimento e em processo de atualizagdo. Se assim €, podemos
compreender o corpo-habitual como em atualizagao reduzida de sua propria
poténcia. O habito condensa as poténcias do corpo. Os corpos sao, assim,
atuais, mas um atual que “cai para fora do plano”, como diz Deleuze, nos
mostrando que eles sao cortados do processo de atualizag&o. Isso significa
gque o que chamamos “o corpo” nao existe ou ndo tem sentido sendo como
forma ou idéia cortadas das poténcias corporais. O corpo € uma coisa
enquanto que o corpo-dancante é poténcia. “Etant chose, il éclate en
événement’*?”, diz Paul Valéry. (1944, p. 144).

O corpo-dangante se apresenta nessa perspectiva como um
“acontecimento” que rompe com o corpo-habitual. O acontecimento de dancga
racha a superficie condensada do corpo-habitual, abre o campo de possiveis
corporais, produzindo novas superficies dancantes. Corpo-dangante e corpo
nao-dangante mergulham e emergem de um mesmo plano corporal imanente
sob acontecimentos diferentes. Algumas palavras de Georges Simondon nos

parece exprimir a regra ontolégica que preside, por exemplo, as diferencas

%% Tradugao nossa: “sendo coisa, explode em acontecimento”.
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existentes entre o corpo-dangante classico e o corpo-dangante
contemporaneo. “Moldar € modular de maneira definitiva; modular € moldar
de maneira continua e perpetuamente variavel’. (DELEUZE, G., 1991a, p.
38). A danga classica, de fato, tende a praticar a matéria corporal com o fim
de molda-la; a danca contemporanea procura modula-la ao infinito. Esses
dois tipos de corpos-dancantes emergem de uma mesma matéria imanente e
€ somente a maneira de praticar essa matéria corporal imanente que as
distingue: moldar e modular.

Da mesma maneira, ndo existe diferenca de natureza entre o corpo-
dangante e o corpo ndo-dangante — modos de existéncia. Assim, 0s corpos
nao-dangantes ndo existem somente sob o0 modo do habito, mas conhecem
experiéncias que produzem acontecimentos de corpos: acontecimento de
saber, o corpo conhecido da medicina, acontecimento de sensacéo, o corpo
do bebé ou ainda o corpo erdtico, acontecimento biolégico, o corpo fatigado
e/ou com fome...

Se o corpo-dancgante aparece como um acontecimento de corpo entre

outros, ele €, certamente, um dos mais intensos e mais poéticos.
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CAPITULO 4
DISPOSITIVO XAVIER LE ROY

1. Passagens

Esta parte de nosso trabalho propde explorar passagens. N&o
somente esta do intérprete sobre uma cena, mas percursos, travessia,
deslocagdo, passagem do espago corporal ao espago publico.
Provavelmente, tal formulagdo pode colocar-se em um campo impreciso.
Contudo, n&o se trata bem de uma imprecisdo, mas experimentagao.

Como dissemos anteriormente, 0 corpo parece sempre ser pensado
fora do corpo, como uma experiéncia unicamente cerebral e ndo sensorio-
motora — atributo cartesiano, cujas extensdes marcam o dualismo teoria-
pratica. Pois bem, “passagens”, como um tipo de micro resisténcia a esse
processo, ira nos guiar nessa experimentacdo. Trata-se de uma experiéncia
que sera estimulada por uma pratica que chamaremos aqui errancia, termo
que tomamos de empréstimo para ressaltar o movimento improvisado de
tempos-espacgos — que, por sua vez, resulta em diferentes corpografias.

Iremos, nesse sentido, viajar no interior do corpo ndo com o objetivo
de construir um mapa desse espaco interno, como espelho que reflete uma
paisagem, mas como uma topografia dos trajetos e dos lugares da energia,
aqueles que nos permite o exercicio de estar a deriva. Trata-se, assim, de
caminhos alternativos, desvios, linhas de fuga, micro-politicas ou acodes
moleculares de resisténcia ao processo molar de ex-corporacdo do
pensamento.

“Passagens” ganha corpo porque € praticado, se torna, por sua vez,
outro corpo. Dessa relagdo entre nosso corpo e o corpo de “passagens’
podera surgir uma forma outra de apreensao, de reflexdo de intervengao. O
corpo de “passagens” expressa a sintese dessa interagdo descrevendo em
sua corporalidade, o que chamamos de errancia.

‘Passagens” nédo deve, com efeito, ser pensada nem como uma
separacao nitida entre dois espagos, nem como uma continuidade evidente.
“‘Passagens” ndo € uma definicdo facil; indica igualmente o trajeto que liga

dois pontos por uma linha continua, sem ruptura, na ordem de uma
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progressdo, como o salto de um espago a outro, sublinhando entdo a
interrupcédo, o fosso, ou mesmo a mudanga, a transformagdo (assim € a
passagem do estado liquido ao estado gasoso). As passagens deixam,
entdo, aberta a possibilidade de habitar diferentes modos de travessia:
passagem obrigatdria, subterranea, proibida, protegida...

Cada passagem inscreve no corpo diferentes corpografias — o que
pode ser determinante nas cartografias de coreografias ou carto-coreografias.
Faz-se importante entdo diferenciar cartografia, coreografia e corpografia — e
aqui vamos trazer, para pensar junto, Paola Berenstein Jacques, que cunha o
termo centrando-se nas “corpografias urbanas” (2008).

Uma cartografia® é ja um tipo de atualizacdo de um projeto grafico, ou
seja, “uma cartografia urbana descreve um mapa da cidade construida e
assim muitas vezes ja apropriada e modificada por seus usuarios’.
(JACQUES, P. B. 2008). Uma coreografia pode ser vista como um projeto de
movimentagdo corporal, ou seja, um projeto para o corpo (ou conjunto de
corpos) realizar, o que implica, como no projeto urbano designado por Paola
Jacques (2008), “em desenho (ou notagdo), composigao (ou roteiro) etc”. No
momento da realizacdo de uma coreografia, da mesma forma como ocorre
com a apropriagdo de um espaco que difere do que foi projetado, os corpos
dos bailarinos também atualizam o projeto, ou seja, realizam o que
poderiamos chamar de uma cartografia da coreografia, ao executarem a

danca.

Uma corpografia ndo se confunde, entdo, nem com a cartografia
nem com a coreografia, e também né&o seria nem a cartografia
da coreografia (ou carto-coreografia que expressa a dancga
realizada) nem a coreografia da cartografia (ou coreo-
cartografia, a idéia de um projeto de danca criado a partir de
uma pré-existéncia espacial). (Id. Ibid).

23 |mportante salientar que a definicao de cartografia inscrita aqui, segue as coordenadas de

Paola Jacques. Portanto, embora tal definigdo possa entrar em dissonancia com o termo
“cartografia” empregado por Suely Rolnik, em Cartografia sentimental, transformagées
contemporédneas do desejo, vamos nos manter seguindo o pensamento de Paola
Jacques, ja que nosso intuito € buscarmos uma aproximagdo, quanto possivel, de seu
emprego nos termos da “corpografia”.
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Cada corpo pode acumular diferentes corpografias, resultados das
mais diferentes experiéncias vividas. A questdo da temporalidade e da
intensidade dessas experiéncias € determinante na sua forma de inscricéo;
dai chamarmos também de mapa de intensidades. O estudo corpografico
pode ser interessante para se compreender as pré-existéncias corporais
resultantes da experiéncia do espaco. Esse tipo de experiéncia pode ser
estimulada por uma pratica que chamamos de errancia. Nesse contexto, nos
parece que sao as apropriagdes e improvisagdes dos espagos que legitimam
essa experiéncia pelos passantes ou errantes, reinventando esses espacos.

Para os errantes — praticantes voluntarios de errancias — sao
sobretudo as vivéncias e acgdes que contam, as apropriagcdoes feitas a
posteriori, com seus desvios e atalhos. Os praticantes, como os errantes,
realmente experimentam os espagos quando 0s percorrem, em passagens, e,
assim, lhe dao “corpo” pela simples acao de percorré-los. Estes, partem do
principio de que uma experiéncia corporal, sensério-motora, ndo pode ser
reduzida a uma representacédo do que se passa, sobretudo porque estdo em
passagem, passando...

As relagdes perceptivas, que derivam das experiéncias sensorio-
motoras dos espacos, em suas diferentes temporalidades, formariam entéo
um contraponto a visualidade rasa, desencarnada, ex-corporada. As
apropriacdes diversas do espaco, que nao sao percebidas pelas disciplinas
mais hegemoénicas (preocupadas demais com projetos, projegdes a priori, e
pouco com os desvios a posteriori), podem revelar ou denunciar o0 que 0
projeto exclui, pois mostram o que escapa, explicitando as micro praticas do
espaco vivido.

Com efeito, errar, ou seja, a pratica da errancia, pode ser um
instrumento da experiéncia, uma ferramenta subjetiva e singular, o contrario

de um método***

ou de um diagndstico tradicional. A errancia € uma apologia
da experiéncia. O errante é entdo aquele que busca o estado de corpo

errante, que se experimenta das errancias, que se preocupa mais com as

234 Segundo Deleuze e Guattari: “Um ‘método’ é o espacgo estriado da cogitatio universalis, e

traca um caminho que deve ser seguido de um ponto a outro. Mas a forma de
exterioridade situa o pensamento num espaco liso que ele deve ocupar sem poder medi-
lo, e para o qual ndo ha método possivel, reprodugdo concebivel, mas somente
revezamentos, intermezzi, relances.” (1997, p. 47).
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praticas, acdes e percursos, do que com as representacgdes, planificagdes ou
projecdes. O errante ndo vé somente de cima, em uma representacéo, mas a
experimenta de dentro, sem necessariamente produzir uma representacao
qualquer desta experiéncia além, é claro, das suas corpografias que ja estao
incorporadas, inscritas em seu proprio corpo. Esta postura critica e
propositiva com relagdo a apreensdo e compreensdo por si sO ja constitui
uma forma de resisténcia tanto aos métodos mais difundidos da disciplina,
guanto ao préprio processo de ex-corporacao.

Pois bem, Paola Jacques (2008) observa trés caracteristicas, ou
propriedades, mais recorrentes nas experiéncias de errar, e que estao
diretamente relacionadas. A primeira delas diz respeito as propriedades de se
perder. Talvez esta seja a caracteristica mais evidente da errédncia — “ou
como tdo bem disse Walter Benjamin, da educagao do se perder”, diz Paola.
Enquanto, em tese se busca a orientagdo, a preocupacao do errante estaria
mais na desorientagdo, sobretudo em deixar seus condicionamentos, uma
vez que toda a educacgao esta voltada para a questdo do se orientar. Nesse
contexto, vamos nos deixar mover pela desorientagdo, em passagens por
esses estados de corpos errantes.

A segunda caracteristica nota-se pela lentiddo dos errantes, o tipo de
movimento qualificado dos homens lentos, que negam o ritmo veloz imposto
pela contemporaneidade, estando assim a deriva, ao sabor de “passagens’.
Quando estamos perdidos, quase automaticamente passamos para um
movimento do tipo lento, uma busca de outras referéncias espacgo-temporais,
mesmo se estivermos em meios rapidos. Para Deleuze e Guattari, a lentidao
nao seria, como pode-se acreditar, um grau de aceleracdo ou desaceleragao
do movimento, do rapido ao devagar, mas sim um outro tipo de movimento:
“Lento e rapido ndo sao graus quantitativos do movimento, mas dois tipos de
movimentos qualificados, seja qual for a velocidade do primeiro, e o atraso do
segundo”. (1997, p. 52). Os movimentos do errante s&o do tipo lento, por
mais rapidos que sejam”® — n&o se referindo, portanto, a uma temporalidade

absoluta e objetiva, mas sim relativa e subjetiva, ou seja, significa uma outra

> Movimento e velocidade também precisariam ser diferenciados: “o movimento pode ser
muito rapido, nem por isso é velocidade; a velocidade pode ser muito lenta, ou mesmo
imovel, ela é, contudo, velocidade”. (DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. 1997, p. 52).
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forma de apreensio e percepgao do espaco.

E por fim, como terceira caracteristica, a propria corporeidade dos
errantes, a relagdo, ou contaminagao, entre seu corpo fisico e o corpo em
passagens. A contaminacdo corporal leva a uma incorporagao, ou seja, uma
acao imanente ligada a materialidade fisica, corporal, que contrasta com uma
pretensa busca incorporal, propria daqueles que pensam “fora do corpo” —
uma impossibilidade tratada como possivel a partir de uma visao centrada no
que ele permite, e ndo no que ele pode, ou seja, a partir de uma “permissao”
e ndo de uma possibilidade real.

“‘No processo, que vai do se perder ao se (re)orientar, podemos
identificar trés relagbes espaco-temporais (temporalidades) distintas:
orientagdo, desorientagdo e reorientacdo”, explica Paola Jacques (2008).
Estas idéias também podem ser vistas através das nogdes de
territorializagdo, desterritorializagdo e reterritorializagdo. O desterritorializar,
segunda Paola, seria o momento de passagem do territorializar ao
reterritorializar. O interesse do errante estaria precisamente neste momento
do desterritorializar, ou do se perder, este estado efémero de desorientacéo
espacial, quando todos os outros sentidos, além da visdo, se agugam
possibilitando uma outra percepgédo sensorial — como em “passagens”. A
possibilidade do se perder ou de se desterritorializar esta implicita mesmo
quando se esta territorializado, e € a busca desta possibilidade que
caracteriza o errante.

A lentiddo, enquanto propriedade da errancia, da mesma forma que
tem relacdo com a desorientacdo do se perder, esta diretamente relacionada
com a questdo do corpo, da corporeidade dos homens lentos. Esta
corporeidade lenta seria uma determinacdo, ou um estado de corpo, que
também nasce da desterritorializagdo — ou seja, também esta relacionada a
uma temporalidade propria (como o se perder e a lentiddo).

Isto posto, o que se produz entdo do espaco corporal ao espaco
publico? Em outros termos, que se passa da danga ao seu publico? Sim,
poderiamos escrever outra tese somente a partir dessa pergunta. Mas como
salientamos, estamos passando, ou seja, ndo vamos nos fixar. Faremos
experimentagcdes relativas a esse espaco, sobretudo entrando nele, se

deixando a deriva... Trata-se de buscar elementos que se agenciam entre
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estes dois espagos — elementos que ndo sao somente exclusivos um do
outro. Se pontos deles sdo incompativeis e distintos, os fixando em
separagao, a situagdo cénica os mantém num jogo permanente, esticando-os
em vias de abolir o fosso que os separa, ou pelo menos atenuando-o.

Frequentemente, a arquitetura teatral figura como uma separagao
espacial e a obra coreografica pde face a face dois grupos distintos — os
artistas, o publico — diferenciando-os em suas atividades. No entanto,
numerosos pontos comuns reunem imediatamente estas duas entidades,
convidando a n&o permanecer nessa dicotomia que a formulacido “do espaco
corporal ao espaco publico” pode parecer, a primeira vista, inscrever.

Com efeito, este titulo, “do espago corporal ao espago publico”,
poderia assim deixar-se transparecer como idéia de um espaco publico
excluido do corporal, ou de um espaco corporal dependente do dominio
privado. Nao € nada disso. Obviamente, o publico dos espetaculos de danca
habita um espaco cinestésico nao desprovido de respiragdo, infimos

movimentos musculares, ritmos... Numa palavra: empatia fisica.

O movimento do outro coloca em jogo a experiéncia de
movimento propria ao observador: a informagéo visual provoca
no espectador uma experiéncia cinestésica (sensagbes internas
dos movimentos de seu proprio corpo) imediata. As
modificacbes e as intensidades do espago corporal do
dancarino vdo encontrar ressondncia no corpo do espectador.
(GODARD, Hubert. 2001, p. 24).

Se a experiéncia do publico é fisica, corporal, emotiva, ou seja,
sensivel e inteligivel, a obra coreografica n&do deve ser reduzida ao corpo ou
ao gesto. Ela mistura-se a arte da danga, em sua composi¢do com a musica,
figurino, ou cenografia (no sentido amplo do termo, que vai desde a
concepgao e construgdo do cenario a uma intervengdo mais geral sobre o
lugar, seus volumes, sua iluminagdo...). A expressédo “espago corporal”,
nesse sentido, figura como metonimia, insistindo na singularidade do trabalho
em danga, o movimento do intérprete (dindmicas, jogos com a gravidade,

ritmos, temporalidades, criacées de espacgos).
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Nao se trata, com efeito, de reduzir o espago corporal ao dominio do
privado; excluindo o corpo de reflexdes sociolégicas, antropoldgicas,
histéricas ou mesmo contrariando todo o pensamento que procuramos
desenvolver sobre o corpo-dancante. O espaco corporal se compde de um
ambiente mais largo, cultural, historico, social — de onde ndo pode extrair-se,
compartilhando-o com o publico. Ele se constrdi igualmente num reajuste
permanente e instantaneo ao que o cerca, acontecimentos que se produzem
e 0 obrigam a constantes transformacdes. A presenca do publico face a obra
faz parte destes acontecimentos. Sabemos quanto o dancarino, como todo
artista cénico, altera sua atengao na presencga do publico.

Podemos entéo voltar a encarar as relagdes entre danga e publico e
imaginar, dessa vez, a influéncia oposta: a de uma publico para o palco.
Numerosos artistas da cena testemunham modificacbes produzidas em sua
interpretacéo pela presenga do publico, ou seja, sua qualidade de escuta, sua
atengdo, suas resisténcias. Marie-Madeleine Mervant-Roux (1998),
examinando o discurso dos atores, distingue dois tipos de imagens
empregadas para designar este publico: uma, “animal”, considera o publico
como uma fera, a sala como um abismo, um drag&o, uma hidra; o publico se
faz entdo ameacgante, paralisante, agressivo. O outro, “cerebral”, considera o
publico “assisténcia”, como um pensamento sem corpo que envolve o ator,
dando-lhe impulso.

Se ndo podemos ignorar a realidade de tal fenbmeno com relagéo a
obra e o publico, este estudo n&o da conta, contudo, do imaginario do publico
que atravessa os artistas. Anterior a experiéncia do intérprete quanto a sua
percepgcao do publico, o centro de nossa experimentagdo em “passagens”
sdo os acontecimentos imprevistos que propde uma obra coreografica a um
publico. Para tanto, faz-se necessario considerar que o espago corporal nao é
exclusivo do espaco publico, na medida em que o corporal ndo retorna
unicamente ao corpo, corpo fisico, mas a corporeidade do bailarino. E mais
uma vez salientamos esse termo segundo Michel Bernard, o que nos permite
pensar o corpo como relagdes, como “encruzilhada” entre nossas historias
coletivas, individuais, culturais e pulsionais, € ndo como realidade simples,

“fechada e intima”.
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Notre corps, en effet, ne se confond ni avec sa réalité
biologique, en tant qu’organisme vivant, ni avec sa réalité
imaginaire, en tant que fantasme, ni avec sa réalité sociale en
tant que configuration et pratique culturelles. Il est en quelque
sorte plus et moins que les trois a la fois, dans la mesure ou il
est processus de constitution, de formation symbolique’’.

(BERNARD, Michel. 1976, p. 133-134).

O espaco corporal configura-se como uma organizagao extremamente

complexa e se constroi, se tece, partir de toda uma rede de multiplos fios.

Dés lors, au lieu de voir le corps de l'acteur ou du danseur
comme une totalisation morphologique, organisée et signifiante,
c’est-a-dire une unité hiérarchisée de formes et de signes, nous
sommes conviés a l'’envisager comme la modulation temporelle
et rythmique de microdifférences ou de légéres distorsions qui
affectent les opérateurs de la pragmatique corporelle. Au
nombre de sept (étendue et diversification du champ de
visibilité,  orientation, postures, attitudes, déplacements,
mimiques et vocalisation), c’est a partir de ces opérateurs que le
danseur ne cesse, pour sa part, de multiplier les jeux
spéculaires et gratuits ou les métamorphoses gravitaires. En
somme, la corporéité spectaculaire est une invitation a un autre
regard”™’. (BERNARD, Michel. 2001, p. 23).

Se a parte individual e imaginaria da corporeidade artistica permite

invengdo e aparecimento de outras proposi¢cées corporais, € dentro de um

campo cultural e social mais largo, compartilhado com o publico e comum a

todos, num tempo dado.

236
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Traducdo nossa: “Nosso corpo, com efeito, ndo se confunde nem com sua realidade
biolégica, como organismo vivo, nem com sua realidade imaginaria, como fantasma, nem
com sua realidade social como configuragdo e pratica culturais. Ele estd, em certa
medida, mais e menos que os trés ao mesmo tempo, na medida em que é processo de
constituicdo, de formagao simbdlica”.

Traducdo nossa: “Portanto, em vez de ver o corpo do ator ou do dangarino como uma
totalizagdo morfolégica, organizada e significante, ou seja, uma unidade hierarquizada de
formas e sinais, somos convidados a encara-lo como modulagdo temporal e ritmica de
micro-diferencas ou de leves distorcdes que afetam os operadores da pragmatica
corporal. Ao numero de sete (extensdo e diversificagdo do campo de visibilidade,
orientagdo, posturas, atitudes, deslocamentos, mimicas e vocalizagao), é a partir destes
operadores que o dangarino ndo cessa, por sua parte, de multiplicar os jogos reflexivos e
gratuitos ou as metamorfoses gravitacionais. Em suma, a corporeidade espetacular € um
convite a um outro olhar”.
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Nesse contexto, as passagens do espago corporal ao espago publico
sdo movidas por caminhos tortuosos, frequentemente subterraneos, os quais
sdo tao dificeis quanto apaixonantes toma-los. Desenha-se ai, sutiimente, o
desvio, a tensdo, entre reconhecimento e invengéo, entre compartilhamento e
agitacdo, comunidade e singularidade criadora. Abrem-se assim passagens
que oscilam entre continuidade e interrupgcdo — a continuidade que uma obra
permite ao tratar vias ao seu publico, acompanhando-o e o conduzindo
progressivamente para outros possiveis, distinguindo-se da passagem
entendida como salto de um ponto ao outro, ou transformagao brusca que
suscita uma obra movida como transporte.

E em meio a relagdo entre publico e corporeidade em movimento que
passaremos por espacializagbes em tempos distintos. Um mergulho no
tempo da danga que se constroi cénico. “Passagens” € expressao de espago
e distancias percorridas, atravessadas. Resultado de errancias e derivas, em
corpografias. Reinvengao de dispositivos — experimentemos um deles: Xavier
Le Roy, Self-Unfinished.
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2. Dispositivo

Self-Unfinished — concepg¢ao: Xavier Le Roy; colaboragao:
Laurent Goldring; coreografia e interpretagdo: Xavier Le Roy;
musica: Diana Ross; criagdo: 6 de novembro de 1998, festival
Substanz a Cottbus, Alemanha; duragao: 50 minutos.

Xavier Roy faz parte de um grupo de coreografos franceses dos anos
de 1990 cujo discurso, investigagdo e propostas artisticas tendem a
denunciar certa padronizagado da arte coreografica. Esse movimento (o qual
pertencem igualmente, por exemplo: Jérébme Bel, Laure Bonicel, Alain
Buffard, Nathalie Collantés, Catherine Contour, Myriam Gourfink, Emmanuelle
Huynh, Rachid Ouramdane, Christian Rizzo ou Loic Touzé) é agrupado sob
os termos flutuantes de “novas formas” ou “formas emergentes”, “jovem
geracdo”, “danga conceitual”, “nova comunidade da dancga”, “radicalidades™®".
Se a denominagao varia de acordo com os autores, € menos pela marca de
uma “desmaterializagdo semaéantica”, conforme Laurent Goumarre (2003), que
o reflexo da dificuldade da critica diante de uma terminologia capaz de
definicdo precisa, sobretudo quando se trata do periodo contemporaneo®”’.

No entanto, mais do que ler ai a desconfiangca com relacédo a uma
geragdo ou o recuo histérico no qual esta necessariamente esta critica,
parece mais interessante aproximar essas flutuagbes terminoldgicas da
postura contestatoria escolhida por esses bailarinos e coredgrafos. A

indecisdo ndo vem efetivamente tanto de um vao e redutor desejo historico

23 \/er Goumarre Laurent, Désobéissance et bricolage, Alternatives théatrales, L’objet-danse,

Bruxelles, n° 80, oct. 2003 ou Ginot Isabelle, Un lieu commun, Repéres, Adage 11,
Biennale nationale de danse du Val-de-Marne, mars 2003. O termo “radicalidades”,
frequentemente utilizado pela critica, nomeia radicais as estéticas e reivindicagbes desse
grupo de artistas, significando ao mesmo tempo ruptura histérica com a danca dos anos
de 1980.

% A esse respeito, a dancga francesa torna-se objeto de uma mesma oscilagdo semantica
tanto nos anos de 1930 (onde era designada como danga livre, expressionista ou
moderna, conforme privilegia-se uma denominagdo americana ou aleméao), quanto nos
anos de 1980, que hesitam entre os termos “jovem danga” ou “nova danga”. Ver Robinson
Jacqueline, L’Aventure de la danse moderne en France (1920-1970), Bougé, 1990, p. 20.
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de taxonomia, mas de um duplo dilema: por um lado a exigéncia na qual essa
geragao nos coloca de a considerarmos como uma comunidade, de outro
lado a necessidade de ndo perdermos de vista a diversidade de abordagens
estéticas. Esses artistas, de fato, se agrupam, se reunem em coletivos
artisticos — como o Quarteto Albrecht Knust, o Grupo 22 de maio®* ou os
grupos de reflexdo: os Signatarios do 20 de agosto e as Reunides de
Pelleport’’ — e podem igualmente participar de projetos de outros, tornando-
se as vezes intérprete, coreografo, assistente, idealizador, figurinista... Um
fendmeno, denominado por Christophe Wavelet (1998), de “nhomadismo de
coligagdes temporarias”.

Assim, X. Le Roy participa de projetos coletivos — Namenlos, de 1998,
que se trata de uma pesquisa sobre as imagens do corpo e suas
representagbes; e em E.X.T.E.N.S..O.N.S., no qual organiza estagios,
ateliés, eventos, comegando entdo, desde 1999, uma investigagado sobre a
interdependéncia dos processos de produgdo e seus resultados — pertence
igualmente ao grupo que constitui os signatarios do Manifeste pour une
politique européenne des arts du spectacle vivant* (Manifesto para uma

** Para citar dois exemplos: o Quarteto Knust (1993-2002) agrupou Dominique Brun, Anne
Collod, Simon Hecquet e Christophe Wavelet; o Grupo Polaroid de 22 de maio (1997-
2002) reuniu os coreografos Marion e Thierry Bae, Christine Burgos, Catherine Contour,
Olivier Gelpe, Latifa Laabissi e o fotégrafo Bernard Dutheil.

! Por exemplo: o grupo dos Signatarios, formado em 20 de agosto de 1997, reuniu cerca de

cinquenta pessoas, coredgrafos, bailarinos e pesquisadores em dancga, trazendo uma

reflexdo politica e estética sobre a atualidade e o futuro da dancga, sua mobilizagdo em
torno de agbes comuns como forca de reacgdo, trocas, debates e resisténcias. As

Reunibes de Pelleport (1993-1996) agruparam igualmente uns cinqienta coredgrafos em

torno de reflexbes tematicas. Sobre isso ver Bougier Coralie, Le regroupement et

I'engagement politique des artistes chorégraphiques: une nécessité?, Funambule. Revue

de danse, Anacrouse - Université Paris 8, Saint-Denis, n° 4, junho de 2002.

*2 O Manifesto for an European performance policy (Manifesto para uma Performance

Politica Européia) redigido por artistas belgas, vienenses, franceses, eslovenos e aleméaes

entre os quais Jérdme Bel, Xavier Roy, Christophe Wavelet, foi publicado em Maska,

Ljulbljana, Slovenia, vol. XVIII, n° 74-75, spring 2002, p. 72. Afirma-se ai uma comunidade

de pensamento transfronteirico, recordando a passagem que as correntes coreograficas

sdo hoje européias — tanto do ponto de vista estético como econdbmico (pensa-se
igualmente em tournées, lugares de acolhimento, como as subvencgbes: por exemplo,
artistas como a espanhola Olga Mesa ou o suigo Gilles Jobin sdo subvencionados pelo
governo francés e convidam intérpretes franceses em suas criagdes). Se pudemos

encontrar semelhangas de estética e questionamentos entre a danga belga, alema ou a

nova danga francesa nos anos de 1980 — Christophe Wavelet fala de “Europa

coreografica dos anos 80" — do mesmo modo, este movimento dos anos de 1990 é

comum a Europa inteira, em especial Espanha, Portugal, Bélgica, Franga ou Alemanha.

Tanto assim que Xavier Roy instalou-se em Berlim desde 1992.
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politica européia das artes do espetaculo ao vivo); e, como fenbmeno de
coligacdo temporaria, X. Le Roy concebeu e realizou uma peca de Jérébme
Bel, intitulada Xavier Le Roy (2000), embaralhando as nog¢des de concepgéo,
de realizagao e de assinatura, bem como de obra, de autor e de intérprete.

Com efeito, ao mesmo tempo que estes artistas afirmam a
necessidade da emergéncia de uma diversidade de estéticas, reivindicam as
singularidades artisticas préprias de cada um. Nesse sentido, o que os reune
de fato € a denuncia a uma homogeneizagao de produtos coreograficos no
fim dos anos de 1980: eles recusam um sistema tanto politico como
econdbmico responsavel por esta normatizagdo de estéticas, cuja
padronizacdo de obras apontam simultaneamente a institucionalizagdo e o
academicismo. Para eles, a importédncia das reivindicagbes centra-se na
existéncia de uma pluralidade de estéticas que a norma dominante tenderia a
mascarar.

Com efeito, a reunido em grupos se constitui como forga politica
possivel de demarcar com precisao seus objetivos comuns, como também de
afirmar as especificidades de cada um. Em suma, se o desejo de troca e de
partiiha os reunem em uma comunidade em debate, exprime também o
desejo de nado nivelar as asperezas identitarias coreograficas, em suas
singularidades. Dai o surgimento de diferentes proposi¢des dificeis de reuni-
las sob um mesmo vocabulo. Segundo Christophe Wavelet, ‘les différences y
sont trop marquées pour donner lieu a un éniéme label dans I'histoire de la
danse du siecle, qui viendrait figer ce qui se voue soi-méme a
l'instabilisable’””. Podemos mesmo nos perguntar se essas diferencas nao
correm o risco de ir, as vezes, até a contradicdo, ou seja, se certas
proposi¢des coreograficas ndo assinam a faléncia dos discursos.

Em tal condicdo exigi-se considerar tanto os questionamentos comuns,
como as manifestagbes especificas tomadas em tal ou tal obra. Esse
esquema de pensamento induz uma leitura da obra bem especifica e

orientada pelo discurso dos artistas — discurso este que alimenta a obra

* Tradugdo nossa: “as diferencas ai sdo demasiadas marcadas para dar lugar a um
enésimo rétulo na histéria da danga do século, que viria congelar o que se consagra a si
mesmo instavel” — citado no Manifesto para uma Performance Politica Européia.
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coreografica e constréi de maneira mais ampla seus contornos estéticos,
politicos e econdmicos. Isso constitui, talvez, um primeiro nivel de analise que
esclarece um pouco as relagdes entre os discursos e as obras, bem como
entre uma obra e 0s que a cerca. Todavia, nesse contexto, corre-se o risco
de reduzir a analise a uma demonstragcao de pressupostos artisticos, como
ilustracdo de uma “carta de orientagbes” (estéticas, politicas...) em detrimento
dos efeitos possiveis da obra — efeitos capazes de exceder o projeto inicial,
frustrando, de certa maneira, expectativas. Trata-se enfim de efeitos
singulares, pois € necessario imaginar que além do fenbmeno comunitario
suscetivel de determinar uma obra, emergem outros possiveis.

E exatamente ai, na suposicdo da existéncia desses possiveis, que
acreditamos encontrar um campo um tanto quanto problematico: o exame
nao se inclinaria mais sobre a constituicdo real deste grupo definido como
aberto, mas pelo contrario, sobre os seus possiveis efeitos perversos — cujo
funcionamento nos leva a perguntar se nele mesmo ndo se configura um
produtor de unidade, fechamento e aparecimento de uma nova norma. Em
que medida a comunidade de pensamento ndo determina as escolhas
estéticas ou direciona a leitura da obra? Tal questdo nos leva a colocar em
causa a afirmagao de um desenvolvimento especifico, de uma singularidade
coreografica.

Este desejo dos artistas de manter a pertinéncia de trajetorias
artisticas singulares ndo é posto em perigo pela pratica mesma do
nomadismo? Ou pela divisdo de uma mesma preocupacao contestatéria, “um
inimigo comum” se pudermos assim dizer — o contra-modelo que constitui a
estética da danga dos anos de 1980 e mais largamente o modo de
organizagéo do setor coreografico que caracteriza-o? Em outros termos, esta
geragédo nao corre o risco de uniformizar suas praticas no contexto comum

que ela se constituiu e que pode vir a sofrer? Isabelle Ginot sublinha:

Cette nouvelle période frappe (...) par la redondance entre le
discours et les ceuvres, voire entre les ceuvres. Il est tentant en
effet, comme je viens de le faire, de décrire I'ensemble
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globalement, sans s’attacher au détail de telle ou telle piece’”.
(2003, p. 4).

Nesse texto, Isabelle Ginot mostra amplamente quanto esta nova
configuragdo do meio coreografico produziu um novo consenso estético e um
novo “jargdo coreografico”: seu exame do meio coreografico como “doxa” ou
‘lugar comum”, ou seja, como modo de saber em divisdo, por uma
comunidade de discursos, palavras, modos de pensamentos e estéticas. Ela
insiste ainda na constituicdo de uma rede que encerra ‘les activités de
spectateurs, artistes, critiques, politiques, programmateurs, comme autant
d’aspects d’une méme chose’””. Por conseguinte, nos parece ser necessario
questionar o lugar de cada um no seio desse sistema, do espectador como
da critica e seus efeitos.

Se a analise da obra, assim como o olhar que se tem dela, pode
autorizar esta “doxa” de que fala Isabelle Ginot — “ce qui nous entoure, un
discours-savoir évanescent, fluide, qui imprégne et surtout génére I'ensemble
de nos actes, de nos perceptions et de nos discours®**” . (Id. Ibid., p. 6) — ela
pode designar também os deslocamentos que a obra opera nesse doxa, as
modalidades que ela conforta, mas igualmente prejudica. Pois essa doxa se
desloca incessantemente e se reconstitui.

A peca de X. Le Roy tem indubitavelmente um lugar de importancia
nessa rede: Self-Unfinished é um trabalho de referéncia tanto para os artistas

quanto para a critica. Assim, ndo é de surpreender ver Yvane Chapuis*",

244 Tradugéo nossa: “Este novo periodo corta (...) pela redundéncia entre o discurso e as

obras, ou mesmo entre as obras. E tentador, de fato, como venho fazendo, descrever o
conjunto globalmente, sem estar a unir-se ao detalhe de tal ou tal pega”.
245 Traducdo nossa: “as atividades de espectadores, artistas, criticos, politicos,
programadores, como tantos aspectos de uma mesma coisa”.
246 Tradugéo nossa: “o que nos cerca, um discurso-saber evanescente, fluido, que impregna
e sobretudo gera o conjunto de nossos atos, nossas percepgdes € nossos discursos”.
Isabelle Ginot se serve nesse artigo da reflexdo de Anne Cauquelin sobre o que ela
designa doxa.

7 Yvane Chapuis, que concebe e coordena a edicdo especial da Art Press em danca,
também oferece um lugar de importancia para Xavier Le Roy, trabalhando em trés
secdes, sucessivamente, como um objeto de discurso de Jérdbme Bel ("Qu’il crevent les
artistes! A propos de Self-Unfinished de Xavier Le Roy” — Que os artistas arrebentem! A
propdsito de Self-Unfinished de Xavier Le Roy), como interlocutor de um diadlogo com o
artista plastico (“Xavier Le Roy / Jan Kopp”), e finalmente como um tépico do discurso
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entrevistando Jennifer Lacey, Nadia Lauro e A. Buffard, as voltas com
interrogacbes desses artistas sobre suas possiveis ligacbes com Self-
Unfinished. Esse trabalho parece estar no centro dessa definigdo flutuante de
radicalidades coreograficas, sem que nenhuma analise tenha sido ainda feita,
sendo em alguns trechos de textos ou discursos de Jérébme Bel e do préprio
autor (e vé-se ai quantos fendbmenos de doxa e de coligagdo temporaria
estendem-se a critica mesma: o artista se faz critico das pecas de seus
amigos artistas ou produto dos discursos sobre suas proprias obras). Nos
parece que esse trabalho de X. Le Roy pde em pratica certo numero de
reivindicacbes desse movimento e alimenta questionamentos e a pesquisa
sobre as potencialidades da cena e do corpo humano. Em sua performance-
conferéncia “Produtos de circunstancias**®”, X. Le Roy (2002) explicita essas

relagdes:

je me demande si la production d’une piece chorégraphique
peut devenir le processus de production sans devenir un produit
tout en s’inscrivant a l'intérieur du systéme de production et de
diffusion qui régit le marché de la danse. Quel type
d’organisation utiliser pour quel type de corps ? Pour quel
processus de travail ? Pour quel type de ‘performance” ou
spectacle ? Est-il possible de travailler sur tous ces parametres
en méme temps ? Qu’est-ce que la ‘performance” ou le
spectacle ? Le corps est-il une extension de I'environnement ou
bien [l'environnement un prolongement du corps ? Depuis,
Jutilise ces questions pour explorer les possibilités du corps

humain®®.

(“Partition pour une conférence-performance intitulée Produits de circonstances” —

Partitura para uma performance-conferéncia intitulada Produtos de circunstancias). Art

Press, Paris, nUmero especial, Novembro de 2002.
8 Produits de circonstances foi apresentado em junho de 1998 em Viena por ocasido do
Wiener Fest Wochen, no ambito do evento Body Currency, em resposta ao convite de
Marten Spanberg, Christophe Wavelet, e Hortensia Vdlkers. O convite tinha como diregcao
preparar uma conferéncia sobre as possiveis ligagdes ente a biologia e a danga. Xavier
Le Roy é de fato bidlogo (ele € autor de uma tese em biologia molecular e celular
efetuada no INSERM de Montpellier e intitulada Etude par hybridation in situ quantitative
de I'expression d’oncogénes et de leur régulation hormonale dans les cancers du sein —
Estudo para hibridacao in situ quantitativa de expressées de oncogenes e sua regulacéo
hormonal no cancer de seio — outubro de 1990).
** Tradugdo nossa: “eu me pergunto se a produgdo de uma pecga coreogréfica pode tornar-
se 0 processo de produgdo, sem se tornar um produto ao se inscrever no interior do
sistema de producédo e difusdo que rege o mercado da danga. Que tipo de organizagéo
utilizar para qual tipo de corpo? Por qual processo de trabalho? Para qual tipo de
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A analise efetuada por Xavier Le Roy sobre a relagdo entre o modo de
producdo, o processo de trabalho e o produto — a pega coreografica — nos
leva a reconsiderar o sistema em seu conjunto. Além disso, nos direciona a
questao central nessa parte de nosso trabalho: “o corpo € uma extensao do
ambiente ou o ambienta um prolongamento do corpo?” Se o ambiente
designa aqui um largo sistema econdémico e politico, diz respeito também ao
lugar, a questao do espago. Um amplo trabalho coreografico, que interroga a
relagdo do corpo e lugar, inventa modalidades corporais de estar no lugar, de
construir cenografias a medida que pede a pesquisa corporal. Isso implica,
em todo caso, uma atengédo aguda as espacialidades cénicas e corporais.

E necessario recordar que essas ‘“radicalidades” comegaram por
explorar lugares alternativos, ou nao especificos a danga: exterior, terreno
baldio industrial, centro comercial, galeria de arte... O contrario da danga dos
anos de 1980, que acontecia em lugares institucionais preexistentes (cenas
nacionais, grandes festivais...) ou que eram inventados institucionalmente
(centros coreograficos nacionais). A escolha por espacgos alternativos reflete
assim a saturacdo do mercado, bem como uma postura estética diferenciada:
a crise dos valores do setor coreografico acompanhada de uma recusa em
trabalhar nos palcos tradicionais.

Portanto, numerosos s&o os que se confrontam hoje a cena tradicional.
Isabelle Ginot vé ai a marca de uma recuperacdo pelo mercado, pelas
programagdes mais oficiais que “intégrent tranquillement ces rebelles™”.
(2003, p. 2). Seria de esperar, porem, que um tal desvio dos lugares
alternativos poderia deixar vestigios, que a influéncia do lugar alternativo
sobre os corpos ou sobre as modalidades de apresentacdo da performance
poderia ser suficientemente forte para reinventar maneiras de habitar e de

investir no lugar teatral.

"performance" ou espetaculo? E possivel trabalhar em todos esses parametros, ao
mesmo tempo? O que é a “performance” ou o espetaculo? O corpo é uma extensao do
ambiente ou o ambiente € um prolongamento do corpo? Depois, utilizo essas questdes
para explorar as possibilidades do corpo humano”.

0 Tradugao nossa: “integram tranqiilamente os rebeldes”.
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Nao se trata ai somente de considerar as proposi¢cdes que tentam
desviar o lugar tradicional, modificando as distribui¢bes de uso: publico e
intérpretes foram capazes de se reencontrar sobre a cena do teatro,
movimentando-se segundo um modo préoprio aos lugares alternativos (por
exemplo, La Ribot que apresentou Still distinguished — trabalho coreografico
concebido para espagos alternativos, fora dos parametros cénicos da caixa
teatral, mas que foi apresentado no Théatre de La Ville em 2001), ou num
dispositivo de arquibancadas, cuja medigdo e adequagédo do espago cénico
aproxima-se de um modelo mais semelhante ao espaco alternativo®'.

Nessas escolhas, questbes permanecem em suspenso, dado que a
configuragdo mesmo do lugar parece negada e nado intervém no desenrolar
da peca. Nesse sentido, que necessidades pulsam nesses artistas pra
apresentar seus trabalhos num teatro tradicional? O ato de negar esse lugar,
de ignora-lo, emerge da afirmacdo de uma incompatibilidade fundamental
entre a estética da obra e o lugar tradicional? Ou como confissdo da
dificuldade em contrapor, deslocar, os quadros habituais da representacéo?
Talvez o desejo de encontrar um novo publico — este que n&o iria
habitualmente aos lugares alternativos? Todavia, € possivel ler igualmente
nesse simples transporte de um lugar alternativo a um lugar tradicional a
submissao as regras do mercado, a economia tradicional do espetaculo?

Nos parece que trata-se sobretudo de interrogar os efeitos produzidos
pela ocupacédo do dispositivo tradicional por esses artistas — efeitos sobre as
modalidades do olhar, as imagens do corpo, a materialidade dos espacos, e
os imaginarios concomitantes: o uso frontal da cena pode ser reinventado? A
empreitada € significativa diante dos habitos perceptivos para os quais o
teatro corre o risco de reconduzir e diante das espacialidades convencionais

sobre as quais ele poderia restringir. Sobre isso, Isabelle Ginot constata:

%1 Por exemplo, a utilizagdo exclusiva do palco do Théatre de la Ville para o publico e os

intérpretes com o trabalho de Vera Mantero, Poesia e selvajaria, apresentado em 2001;
uma cena central é delimitada por algumas fileiras de arquibancadas em ambos os
comprimentos do retdngulo cénico. Ou ainda Christian Rizzo que reconfigura um
dispositivo frontal na cena para Et pourquoi pas: “bodymakers”, “falbalas”, “bazaar”, etc.,
etc...? Apresentado em 2001 no Théatre de la Ville; ele reduziu o comprimento da frente
da cena e das arquibancadas, diminuindo a medigéo global a fim de adaptar as medidas a
uma cena como um pequeno podium giratério. Questdes estéticas, visibilidades, cada um
desses exemplos exigiria uma analise exaustiva das relagbes entre a obra e seus
dispositivos.

168



ces ceuvres qui se fondent sur la critique ou la déconstruction
des modeles précédents demeurent manifestement tributaires
de ces mémes modeles. Ainsi, nombre de performances qui
tentent de réinventer le ‘visible” (ce qui est monitré) résistent
dans le méme temps a reconsidérer les conditions du regard, et
exposent dans le cadre frontal de la scene classique des
matériaux appartenant manifestement a une autre construction
de l'espace. De méme la critique acerbe portée contre les effets
esthétiques du marché du spectacle (...) ne fait pas obstacle a
une présentation des ceuvres dans des lieux aussi
symboliquement et économiquement puissants que le Théatre
de la Ville. Les effets pervers de ces modes de présentation ne
seraient-ils dommageables qu’aux ‘“vieilles” danses des années
quatre-vingt (...)"”?? (2003, p. 5).

Ginot sublinha ai as contradicdes entre discursos militantes e praticas
efetivas desses artistas que investem em lugares tradicionais. Nao se trata de
entrar no processo de tais praticas, mas de testemunhar realidades
efetivamente controversas. Se as praticas as vezes nio estdo a altura dos
desejos criticos, ou se certos coreodgrafos consentiram apresentar suas obras
em lugares n&o adaptados, algumas dessas obras tomaram a questdo do
lugar teatral para tentar fazer outra coisa.

Nesse sentido, essa obras consentiram as leis do mercado (e seus
possiveis efeitos — inclusive aqueles ligados ao prazer de uma ampla
visibilidade, termo sobre o qual voltaremos a falar), mas tentando, no entanto,
opor-se as suas consequéncias estéticas. Nao se trata, por conseguinte, de
ignorar as caracteristicas do lugar teatral, mas de trabalhar no conhecimento
das exigéncias do quadro frontal, tentando, por exemplo, deslocar as
modalidades do olhar sobre a cena, bem como os usos do corpo neste lugar.

2 Tradugdo nossa: “essas obras que se fundam sobre a critica ou desconstrugdo de
modelos precedentes, residem manifestadamente tributarias desses mesmos modelos.
Assim, muitas performances que tentam reinventar o “visivel” (o que é mostrado) resistem
ao mesmo tempo a reconsiderar as condi¢gdes do olhar, e expéem no quadro frontal da
cena classica materiais que pertencem manifestadamente a uma outra construgdo do
espaco. Do mesmo modo, a critica severa contra os efeitos estéticos do mercado do
espetaculo (...) ndo faz obstaculo a uma apresentagdo de obras em lugares téo
simbolicamente e economicamente potentes como o Théatre de la Ville. Os efeitos
perversos desses modos de apresentagédo seriam prejudiciais apenas as “velhas” dangas
dos anos 807”.
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A invengao e reinvencdo deve ser entendida sendo como a realizagéo
de algo novo que ninguém teria feito ou pensado antes, pelo menos como
possibilidade de deslocar os pontos de vista, sem negar a inscricdo do
acontecimento na histéria. Ao discurso exclusivo que tém frequentemente as
vanguardas, seria necessario substituir o pensamento historicista,
impregnado muitas vezes de um modelo cujo sistema é demasiado simplista
e tratado de forma binaria, opondo antigo e novo, tradicdo (termo bastante
confundido com academicismo) e original, heranga e ruptura. O discurso dos
artistas incita, as vezes, a observar a obra de acordo com as rupturas que
deseja operar; contudo ndo se mascara ai diversas outras modalidades que
reconduzem certa tradicdo do espetacular, ou, pelo contrario, passar ao lado
de outros efeitos da obra mais sutis e suscetiveis de deslocar efetivamente
seus desafios? Em outros termos, fora do sistema de pensamento binario,
nao existe um outro pensamento possivel de heranga histérica que permitiria,
por exemplo, investir de maneira criativa o lugar teatral, sem estar a contestar
a realidade deste?

Expor “no quadro frontal da cena classica materiais que pertencem
manifestamente a uma outra constru¢do do espacgo” ndo poderia conduzir a
outra coisa que um desfuncionamento espacial da obra, que surgiria
sobretudo de um trabalho consciente de deslocamento das modalidades de
uso do espago, suscetivel de modificar as percep¢des? Que produz a recusa
das convengdes do espetacular? Esses questionamentos conduzem a
reconsiderar espacialidades tanto cénicas como corporais. Com efeito, como

cada obra chega ent&o a deslocar o uso dos espagos?
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2.1. A cena como laboratério do visivel

De uma colaboragdo com o fotografo e videoasta Laurent Goldring,
Xavier Le Roy criou e apresentou sua oitava peca em 1998 no festival
Substanz de Cottbus, na Alemanha. Self-Unfinished € um solo de cinquenta

minutos criado e interpretado por Xavier Le Roy*’

. O desenrolar dessa peca
pode ser descrita de maneira sucinta: o intérprete esta situado numa sala,
espécie de caixa aberta, sem bastidores, sem grandes profundidades de
espaco cénico, e sem saidas (o intérprete ja esta em cena quando o publico
entra); ele faz uma série de deslocamentos (caminha sobre os dois pés), sem
motivagbes aparentes, ligando em linha reta (exceto quando contorna uma
pequena mesa e cadeira) um numero limitado de pontos no palco.
Ligeiramente deslocados do centro da cena, um gravador, de uma lado, e
uma mesa e cadeira de outro, formam um conjunto como ante-cena — objetos
que nos incitam um olhar curioso, compondo um “imaginario por vir". O
conjunto desenrola-se em siléncio, exceto por uma espécie de prologo
sonorizado vocalmente pelo proprio intérprete, cujo fim deixa entender um
pedaco de Upside down de Diana Ross enquanto o intérprete sai de cena. A
série de deslocamentos, de inicio comparaveis a tarefas comuns,
acompanha-se progressivamente de certo numero de metamorfoses -
metamorfoses do corpo e do figurino. Por fim, a luz permanece inalterada:
neons iluminam uniformemente o conjunto do palco.

Essa descricao seca, longe de querer desvalorizar tal projeto, enfatiza
a economia de meios postos em obra. Self-Unfinished mostra-se como
dispositivo simples, que traz em si o &ébvio, a evidéncia. No entanto,
rapidamente, as certezas vacilam, colocando em questdo esse modo de ver
(“evidéncia”, etimologicamente vem de “videre”, ver). Ai, uma primeira pista
de analise se deixa transparecer em torno da questao do visivel.

A simplicidade aparente desse solo leva inicialmente a uma maior
clareza do evento. Cada acao desenrola-se lentamente, com muita precisao,
deixando aberta ao publico a possibilidade de apreender o desenrolar das

coisas com calma. O olhar toma o tempo de pér-se sobre cada um dos

23 Esta analise parte da apresentagdo da pegca em 2001 no Théatre de la Ville e a partir de

uma captagéo de video interna do Centre National de la Danse (CND).
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elementos apresentados, e aproveita dessa calmaria cénica: nenhuma
agitacdo, nenhuma desordem, nenhuma perturbagdo parece impor-se. O
desenvolvimento linear e progressivo permite tomar conhecimento deste solo
passo a passo; ele apresenta apenas poucos acontecimentos simultaneos; os
gestos seguem um a um. Essa coreografia se constroi efetivamente numa
sucessao de trajetos repetidos e interrompidos em pausa. Jamais o ritmo se
embala, deixando antes lugar a uma espécie de regularidade tomada como
carga, seja pelo tempo dos passos, seja pela duracdo dos trajetos e das
pausas, seja pelo numero de passos (sensivelmente idénticos, independente
do trajeto). O conjunto se desenrola numa extrema lentiddo. Instaura-se
assim, apesar dos trajetos, uma espécie de imobilidade, de apaziguamento
geral. Esse solo trabalha, em sua grande parte, com a inacentuagao, o atono,
e o ralentar. Essa escolha estética faz referéncia a danca de Yvonne Rainer —

referéncia declarada®* —

e a estética dita pdés-moderna, que encontra
ligagbes com o movimento na danga francesa dos anos de 1990. A esse
respeito, X. Le Roy é um digno representante dessa “geragdo anti-
espetaculo”, que multiplica as proposicbes se opondo ao drama, a
velocidade, ao virtuosismo, ao espetacular. Yvonne Rainner, figura central da
“‘danga pds-moderna” norte americana dos anos de 1960, comenta: “ton
rythme pour cette partie est parfait””. O reconhecimento parece assim
reciproco. A primeira vista, Self-Unfinished parece querer facilitar a
visibilidade, a percepgao sensivel apresentando-se como nio problematica e
se abrindo a observacéao tranquila como acontecimento manifesto.

Contudo, se podemos encontrar em X. Le Roy essa espécie de fluxo

continuo, um tanto indolente (privado de afeto ou intengdo), propria das

% Xavier Roy encontrou o trabalho Yvonne Rainer em 1996 gragas a sua participagdo no
projeto de recriacdo pelo Quarteto Knust de Continuous Project Altered Daily (1970). Ele
exprime em sua pecga Produits de circonstances toda sua divida para com este trabalho
“extrémement enrichissant” (“extremamente enriquecedor”): “jai méme pensé parfois qu'il
m’était impossible de réaliser quelque chose apres ce projet”. (LE ROY, Xavier, 2002, p.
123). Tradugéo nossa: “pensei mesmo as vezes que era-me impossivel realizar algo apos
este projeto”.

2% Tradugdo nossa: “seu ritmo nessa parte é perfeito”. Yvonne Rainer foi convidada por

Xavier Le Roy no Tanz im August de Berlim para uma conversa publica; ela comentou

igualmente o trabalho de Xavier Le Roy em uma passagem de 22 de dezembro de 1999,

publicada no programa do Théétre de la Ville, durante a apresentacao de Self-Unfinished

em 2001. Trata-se da sequiéncia em que Xavier Le Roy se movimenta nu.
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acdes cotidianas levadas a cena coreografica nos anos de 1990 (sentar,
andar, desligar o gravador), a concepgao geral e a composicdo da peca
deixam transparecer um rigor cuja natureza difere de muitos projetos com
esses mesmos propodsitos de acgdes cotidianas. O artista de fato tem uma
l6gica que lhe é especifica; e ele a conduz na estrutura de seu solo e de seu
gestual de maneira metddica, para ndo dizer “cientifica”. Sem querer a todo
preco trazer o artista a sua biografia de bidlogo, ha, no entanto, uma forga
capaz de nos levar a constatar que desenha-se uma espécie de logica
rigorosa que se detecta, certamente, na escrita coreografica de Self-
Unfinished, mas ainda mais na preocupacao extrema da constituicdo do olhar
sobre a obra. Em outros termos, ndo é tanto o procedimento cientifico no
desenrolar de suas operagdes que este solo remete, mas sobretudo os
questionamentos que o trabalho em laboratério pée ao pesquisador®®. Esses
questionamentos tocam evidentemente a questdo do olhar e da observacéo,
referindo-se a abordagem perceptiva cientifica e o contexto no qual opera.
Talvez ai pode-se articular relagdes entre as abordagens cientificas e
artisticas: do cientifico ao artistico, os papéis podem se inverter. X. Le Roy
tornou-se objeto do olhar, dando-se a ver a outros. “Mon corps est devenu a
la fois actif et productif, analysé et analyseur, sujet et objet, produit et
producteur”””. (2002, p. 120). A cena como laboratério ndo trata-se de um
lugar onde se experimenta, analisa-se, demonstra-se certos numeros de

hipéteses; ndo encontra-se la nem problema, nem logica dedutiva, nem

% O Centro de Pesquisa e de Composigdo Coreografica de Royaumont, dirigido por Susan
Buirge, tem recentemente dado conta publicamente dos trabalhos do Grupo de pesquisa
2000-2003 em torno dessa questdo: “o que pode trazer a coreografia de algum processo
de estruturacao observada nas areas cientificas? (13 e 14 de dezembro de 2003, Abbaye
de Royaumont). Para além dos desejos iniciais de tal investigagcéo (ruptura dos habitos de
composi¢ao) que os debates as vezes pareceram ignorar, este encontro permitiu apontar
os diferentes niveis possiveis de transposicdo das teorias cientificas a pesquisa
coreografica. Tratava-se para cada um dos projetos, com base no exame de uma andlise
cientifica (a fisica quantica, o desenvolvimento do broto, a dire¢ao do tempo...) de ilustrar
o proposito dando visibilidade tal como uma esquematizagdo grafica. Mas como isso
poderia ser feito? Inspirando-se em relagdo ao tema? Tomando exemplo sobre o
procedimento? Ou seja, sobre um processo cientifico ao qual se poderia tentar dobrar-se
num processo coreografico? Ou alimentando-se do resultado? Ou seja, de um resultado
cientifico sobre, por exemplo, o tempo ou o0 espago, que permitiria conceber
diferentemente o tempo ou o espago em danga? Xavier Le Roy parece responder a sua
maneira esses questionamentos.

7 Tradugdo nossa: “Meu corpo tornou-se ao mesmo tempo ativo e produtivo, analisado e

analisador, sujeito e objeto, produto e produtor”.
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resolugcdo: ponto de demonstracdo. A cena € laboratério porque ela torna-se
o lugar onde se exerce o olhar e a observagdo. X. Roy é testemunha da
experiéncia e da analise de um olhar sobre o qual repousa uma grande parte

dos resultados de suas pesquisas cientificas:

en regardant dans le microscope, j'avais I'impression d’observer
et en méme temps de transformer ce que j'observais. J'avais
I'impression que mes décisions étaient prises sous influence et
que chacune d’elles était un challenge pour mon objectivite. (...)
A partir de ce moment-la, jai commencé a me demander jusqu’a
quel point je devais étre objectif pour travailler dans le domaine
de la recherche en biologie médicale. Mais j’ai décidé de laisser
ces questions de cété pour pouvoir poursuivre ma thése”®. (LE
ROY, Xavier, 2002, p. 117).

Depois de concluir a tese, sua carreira artistica o levou de volta a
essas questdes postas de lado: a subjetividade da percepgéo, o olhar como
fabrica ou construgédo de seu objeto, o arranjo entre o olhar e a imaginacgéo...
Indubitavelmente as questdes e o contexto se deslocaram. O artista junta-se
entdo a interrogacdes relativas a histéria da arte e do espetaculo ao vivo por
um viés que lhe é préprio. Esse solo parece assim carregar as marcas de
uma relacao bem especifica ao visivel.

A questdo em torno do visivel parece mesmo se constituir como
central nessa peca; e o artista a deixa transparecer segundo duas
modalidades afirmando-se progressivamente: para o publico, no decorrer da
peca. O solo trabalha sucessivamente uma “neutralidade cénica” e uma
‘encenacao do olhar’. A cena como laboratério do visivel torna-se, com
efeito, um lugar sucessivo e contraditério de uma evidéncia e de sua
negacao.

Se Self-Unfinished se da de inicio como aparéncia de uma evidéncia, é
porque tudo parece posto em obra para que possa se efetuar como uma

% Tradugdo nossa: “olhando no microscépio, tinha a impressdo de observar e ao mesmo
tempo de transformar o que observava. Tinha a impressao que as minhas decisbes eram
tomadas sob influéncia e que cada uma delas era um desafio para a minha objetividade.
(...) A partir desse momento, comecei a me perguntar até que ponto eu devia ser objetivo
para trabalhar no dominio da pesquisa em biologia médica. Mas decidi deixar essas
questdes de lado para poder prosseguir minha tese”.
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simples constatacdo dos fatos. O solo é construido com intuito de permitir ao
publico seguir o seu desenrolar. A pecga imprime ao olhar a tranquilidade de
seu ritmo e a certeza de seu andamento. A cenografia parece impor ao olhar
a evidéncia do que ai se desenrola: ela ilumina e ressalta. Estamos longe da
caixa preta criadora de imagens e de magia, jogos de surpresas, armadilhas
inesperadas. X. Le Roy substitui essa caixa por outra, branca desta vez,
imével, limpa de sombras, espécie de maquina de fazer ver e observar. Desta
brancura dos neons somos tentados a dizer que ela nos lembra o universo
cientifico dos laboratérios, dos hospitais ou outros lugares de pesquisa cuja
clareza se mede pelo nivel de certeza que permeia esses lugares (certeza do
visivel, certeza do saber). O artista coloca em cena essa suposta
neutralidade sobra a qual se destaca o objeto de observacédo. Essa caixa
branca parece assim esta a servico de uma cenografia astuciosa, inventada
para suscitar um olhar especifico. O solo trabalha orientando o olhar pela
designagao implicita do que convém olhar: seguindo um funcionamento
perceptivo que consiste em operar a selegcdo do objeto percebido, num
campo dado, por contraste (contraste de cor, contraste de ritmos, de
dimensdes...). Trata-se de uma pega que designa e impde ao olhar a
observacao dos movimentos do intérprete. Simplicidade, brancura, clareza,
siléncio e movimento do unico intérprete, nada, nenhuma interferéncia, cria
obstaculo a visibilidade e a condugado do olhar para o intérprete. Esse
dispositivo provoca de fato uma focalizagdo no unico elemento, ele mesmo
em constante mutagao, tanto que muito rapidamente o publico compreende
que ndo ha o que esperar, nenhum efeito surpresa aparecera (nenhuma
saida de cena). Todavia, € exatamente ai que encontramos toda a questao
do projeto. O intérprete esta ai para ser visto. Ele aparece muito claramente
vestido de sombra num fundo branco. Pode-se dizer portanto que ha um
dominio rigoroso em relagdo ao publico e seus modos perceptivos. O
dispositivo consiste em despertar uma atengdo fina, aguda, ao objeto
apresentado. Nenhuma dispersao possivel. Mas uma concentragao intensa,
uma observacao atenta.

Se o intérprete se faz objeto de exame antes que de emocéo, é
seguidamente pelo carater repetitivo de seus trajetos e de suas passagens
desses lugares, descrevendo corpografias retinianas. Cada deslocamento é
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acompanhada por um olhar que fixa e se desloca seguindo o solista até sua
cadeira. Um ir e um voltar, como qualquer outro, mas diferente de qualquer
um. Oito retornos a sua posigao, sentado na cadeira, de perfil, com maos
estendidas sobre a mesa. A partir do segundo trajeto, a localizagdo das
pausas que ritmardo o solo sdo designadas e constituirdo os pontos unicos
dessa estrutura geométrica simples, construida em torno de alguns
segmentos. O publico facilmente sabe onde se dirige o intérprete, focalizando
entdo sua atengao no movimento (o simples andar, o andar para tras, o andar
de quatro...) mais que na diregdo do movimento. Esta, apenas raramente é
indicada: o olhar do intérprete, num certo momento do trabalho, desaparece,
quando sua cabega se esconde dentro do figurino ou nas dobras do corpo.
Tal postura n&o indica o desejo de juntar-se num ponto. O intérprete ndo
projeta nenhuma linha direcional em torno dele e parece reduzir seus campo
de acao ao espacgo que ele habita a cada instante; sua kinesfera permanece
restrita a uma distancia extremamente proxima do centro do corpo. O corpo é
posto ai, sem razdo aparente e sem inquietude. “/l s’agit d’essayer de
‘performer” sans ironie, sarcasme, romantisme ou affectation pour tenter de
rester au plus prés de la présentation des faits””’”, diz X. Le Roy (2002, p.
114). Isso confirma o aspecto continuo e inacentuado, o atono do percurso —
e redobra o carater desse espaco: nada ai € dramatizado. A repeticédo
concorre para esta resisténcia tranquila ao tempo dramatico. E os raros
“acidentes” (a queda sonora da mesa, palco e estrutura, ou o baque da
queda de partes de seu corpo no solo) ndo modificam em nada a atitude do
intérprete, nem a disposicdo da peca, que desenrola-se sem ruptura, sem
resolugcdo. E o fato, simplesmente observavel, parece querer se sobrepor a
aparente neutralidade do lugar, podendo existir objetivamente aos olhos do
publico.

A repeticédo e as dobras do corpo e do figurino sobre si elaboram como
que um espaco fechado. Se os trajetos parecem se organizar segundo leis
incomuns, cuja estruturagdo interna no retédngulo cénico designa apenas

alguns pontos no palco em detrimento de uma atengao particular a sala, e se

29 Traducdo nossa: “trata-se de tentar “performar” sem ironia, sarcasmo, romantismo ou

afetagao, para permanecer o mais préximo da apresentagao dos fatos”.
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o intérprete parece ignorar a primeira vista a abertura da cena para o publico,
a coreografia se organiza, no entanto, em fungdo da frontalidade cénica,
numa preocupacédo constante frente ao corpo visivel. Diz X. Le Roy na

entrevista com Jacqueline Caux:

“L’espace ne pouvait pas étre celui, illusionniste, du théatre. Le
mécanisme des actions devait étre visible, transparent, sans
secret. J'ai donc choisi de travailler un espace blanc, éclairé par
des néons — ce qui éliminait les ombres — et de rester dans la
frontalité’®’”. (CAUX. J. 2001, p. 20).

Esta preocupacdo do publico, sua posicdio e o que lhe ¢é
especificamente dado ver, constitui precisamente a condigdo necessario para
o surgimento dos efeitos desejados por X. Le Roy. Assim, escreve ele a
respeito do inicio de Burke, peca precedente, criada em 1997:

Cette partie consiste en une suite de mouvements donnant
I'impression (vu du public) que les bras ont été coupés au
niveau des coudes. Les avant-bras sont repliés sur les bras, et
deviennent invisibles pour l'audience. Ces mouvements sont
doublés de l'imagination d’'un corps dont les bras s’arrétent
effectivement au niveau des coudes’™. (Le ROY, X. 2002, p.
119).

No entanto, em Self-Unfinished, a relacdo frontal a sala ndo é
imediatamente aparente porque é constantemente contrariada por uma
recusa do espaco; dado que o corpo privilegia as andadas para tras,
recuando, ou mesmo pelas posturas dobradas do corpo, enrugando o
espaco. A contradicdo entre os usos das espacialidades corporais e cénicas

260 Traducdo nossa: “O espago nao podia ser este, ilusionista, do teatro. O mecanismo das

acOes devia ser visivel, transparente, sem segredo. Assim, escolhi trabalhar um espaco
branco, iluminado por néons — que eliminava as sombras — e permanecer em
frontalidade”.
261 Traducdo nossa: “Essa parte consiste numa seqliiéncia de movimentos que dao a
impressao (vista do publico) que os bragos foram cortados na altura dos cotovelos. Os
antebragos sdo dobrados sobre os bragos, tornando-se invisiveis para o publico. Esses
movimentos sao duplos de imaginagdo de um corpo cujos bragos param efetivamente na
altura dos cotovelos”.
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dao a impressao que o publico é realmente testemunha de um acontecimento
que muitas vezes escolhe ignorar, privilegiando outras formas de ver do que
aquilo que é visto — seu ponto de vista € apenas uma entre tantas outras
possibilidades. Com efeito, a consciéncia do dispositivo frontal tende a se
atenuar a forca da indiferenca aparente a essas caracteristicas: as
dimensdes dessa caixa branca sem saida e as modalidades de habitar o
palco contribuem para o achatamento de um espago habitualmente definido
em sua profundidade. A escrita coreografica, assim como a redugédo da
profundidade da cena, insistem para uma lateralidade e comprimento do
palco. O perfil do intérprete, apresentado constantemente, tende a desviar a
orientagdo tradicional da cena para a sala. Nem o olhar nem o rosto se
orientam para ele. Nao ha uma quarta parede. O publico € como que cortado
pela “fiction de sa propre absence’”” — como diz Michael Fried (1990, p. 20),
a respeito da quarta parede descrita por Denis Diderot — e é entdo arrastado
para a cena, absorvido pelo exame atento. Embora todos esses elementos
conduzam a esquecer a frontalidade desse dispositivo e que X. Le Roy queira
deixar crer a existéncia de um laboratorio — de um observatério neutro, livre
de artificios “espetaculares” — o dispositivo € em realidade pensado num
trabalho meticuloso de fabricagao do visivel. Em outras palavras, o palco se
faz platina de microscopio, juntando-se as inquietagdes cientificas, as quais o
coreografo deseja colocar em questdo no espectador: a saber que toda
visibilidade existe apenas segundo um ponto de vista; e o ponto de vista
determina toda visibilidade.

A proximidade com a observagdo microscopica se justifica
duplamente. De um lado, o dispositivo visual e ritmico permite a compressao
do campo de visao sobre o intérprete e, de outro lado, intensifica a atencéo
sobre os elementos circunscritos. Esta modalidade perceptiva tende pouco a
pouco a produzir um efeito de ampliagdo. Se, por outros meios, a cena
classica chega a um efeito de enquadramento um tanto semelhante, a
natureza do movimento proposto ou a espacialidade corporal de X. Le Roy
nao produz a mesma relagdo com a figura nem com a extensdo. A

focalizagdo constante sobre o intérprete conduz a uma espécie de extragao

%2 Tradugao nossa: “ficgdo de sua propria auséncia”.
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de seu lugar, modificando as relagbes de escalas. Isso porque o solista
invade todo o campo do olhar, as relagdes dimensionais mudam
imperceptivelmente dando lugar ao pequeno, ao microscopico, ao detalhe, ao
invés de uma varredura de vastas extensdes. A escala arquitetural do lugar
(ele mesmo reduzido pelas dimensdes restritas do palco) é substituida pela
escala humana como referéncia maxima. O solo trabalha as sub-dimensdes
internas a essa escala: as gestuais, as modificagdes minimas do movimento,
do deslocamento de um musculo, tensdes da pele, encarnagdes do corpo nu.
Esse dispositivo Optico € assim comparavel ao dispositivo o6ptico do
microscopio. Ele n&o permite ver objetos invisiveis a olho nu, mas autoriza e
propicia a concentracdo do olhar para zonas nao vistas nas cenas
tradicionais das artes vivas — ou seja, as artes que s6 podem se fazer “ao
vivo”. Se produz ai um efeito de zoom cénico, uma atencdo singular aos
elementos de minimas dimensdes. Assim como a frontalidade é trabalhada
em seu apagamento, a distédncia parece se abolir. Nesse sentido, a caixa
optica funciona gragas a um controle preciso dessas distancias da cena ao
publico: a medida é reduzida, o intérprete evita a antecena, preferindo um
distanciamento propicio as suas metamorfoses. A distancia real & turva. O
cuidado e a precisao desse solo exige do publico uma observagéao particular.
O olhar deve detectar no interior da estrutura repetitiva as infimas variagdes,
revisitando caracteristicas de uma postura ou encadeamento imutavel de
gestos. A repeticdo e a lentiddo contribuem assim para a percepgao
microscopica — uma vez que uma figura de inicio foi distintamente encarada
em sua conjunto, o olhar se demora ao exame de certos aspectos mais sutis.
Com efeito, a postura perceptiva do publico conduz a um estudo, pois esse
solo convida a afinar o olhar, a prolongar e aprofundar uma impressao
primeira.

Esse estudo pde pouco a pouco ao olhar os questionamentos
préximos ao anunciado por X. Le Roy a respeito de sua pesquisa em
bioquimica: “en regardant dans le microscope, j'avais I'impression d’observer

et en méme temps de transformer ce que jobservais’®”. (2002, p. 117). A

263 Traducdo nossa: “olhando no microscoépio, tive a impressdo de observar e ao mesmo

tempo de transformar o que observava”.
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cena de Self-Unfinished aparenta-se entdo de uma outra maneira ao
instrumento O6ptico, visto que gradualmente o solo trabalha no sentido de
inquietar as evidéncias primeiras. A caixa Optica prova-se mais complexa que
parecia a primeira abordagem. A aparente neutralidade do lugar é tomada em
aspectos mais ambiguos e parece mesmo procurar desviar-se de uma
possivel e simples observagédo. O dispositivo concorre progressivamente a
negar a evidéncia dos fatos e de sua simples apresentagcdo. As acgdes,
mesmo as mais simples, aparecem sob um olhar estranho. Por exemplo, a
duracdo de uma posicdo alongada, mas igualmente as posturas mais
complexas que o intérprete comega a adotar, inquietam pouco a pouco a
clareza dos fatos. A luz € o agente principal dessa reversdo: intensa, ela
impbe sua grande vivacidade até um efeito perto de uma “alucinagao’.
Gradualmente, as certezas vacilam. A visibilidade volta-se sobre ela mesma.
A postura perceptiva do publico oscila: de observador, € conduzido a
discernir, a distinguir, a analisar meticulosamente, a dobrar seu olhar no lento
desenrolar de uma agao repetitiva. O publico descobre-se de repente
produtor de imagens inesperadas, transformando a figura aparente num
efeito conjugado de astucia éptica e de sua imaginagao desperta. A for¢a de
perder-se na contemplagao intensa do solista, submete seus olhos a dura
prova, pela aplicagdo lenta e rigorosa do olhar que a danga exige. Nesse
sentido, a vista parece querer jogar de volta, como se fosse capaz de
rebobinar a fita, fazer voltar. Assim, em vez de distinguir, de dar conta, de
testemunhar, de se conformar a realidade do objeto apresentado (como
assinala a etimologia da palavra “observar”), a vista se sobrepde, perturba os
contornos e transforma a percepg¢do dessa figura que ela sabe ser humana,
ou seja, que conhece perfeitamente. E nesse contexto que X. Le Roy junta-se
a corrente “radial” da danca francesa, que trabalha sobretudo explorando o
visivel e a aparéncia do corpo®®. No entanto, com Le Roy, essa exploracdo

do visivel, esse embaralhamento do olhar, ndo se opera nem pela

% Que I'on songe & nouveau a Et pourquoi pas: “bodymakers”, “falbalas”, “bazaar’, etc.,
efc... ? de Christian Rizzo, onde os corpos vestidos em trajes variados e extensdes
protéticas perdem sua aparéncia humana. Ou ainda a pesquisa de Laure Bonicel para seu
solo Sleeping bag.0 (2002): o corpo camuflado em um saco de dormir vermelho torna-se
uma espécie de objeto abstrato que se move lentamente, uma escultura em movimento,
que excede a compreensao humana em duas pernas.
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obscuridade, pela intermiténcia do olhar, pela sombra, pela camuflagem, pela
deformacdo, pela superposicdo, pela simultaneidade dos eventos, pela
desorganizagdo aparente ou pelo rompimento da cena... E a partir de uma
extrema visibilidade, provocando uma perturbacdo do olhar. O observador
instituido se desintegra pouco a pouco para se descobrir produtor de
imagens. E nesse sentido que podemos compreender a composicdo de
fantasma, fantasmata, da qual fala Giorgio Agamben (2004, p. 40-41) — como
mostramos na introdugao de nosso trabalho.

Com efeito, o laboratério do visivel faz vacilar a evidéncia — a
evidéncia do objeto, como a do olhar. Self-Unfinished desestabiliza
gradualmente a postura perceptiva para colocar em questdo a posi¢cdo do
espectador e as modalidades perceptivas. X. Le Roy deseja, assim, “que la
participation du spectateur consiste a questionner ce qu'il percoit’®”. (CAUX.
J. 2001, p. 20). O projeto Self-Unfinished refere-se diretamente a constituicéo
do publico através do questionamento de sua percepgao. O artista conduz o
solo de maneira a n&o tornar-se algo claramente identificavel, um simples
objeto de consumacédo ou de divertimento. Ele convida a um trabalho
consistente de sensacgdes, de sentidos: afiar e exercer a acuidade, a fina
percepgdo, engajando o imaginario nessa tarefa. O publico se descobre
produtor de imagens das quais ndo chega a determinar se elas sao
suscitadas pelo acontecimento cénico ou nascidas de suas préprias
combinagdes sensoriais. Esse “olhador” suspeita enquanto torna-se sujeito
de uma invengéao: ele ndo esta mais no controle simples a decifrar lugares e
gestos, mas se deixa envolver numa outra postura perceptiva que a obra
suscita. A observacdo em sua atividade permite a atencado face a obra, que
sabera gradualmente, na conivéncia, se transformar, se deixar envolver da
decifragem a invengdo — ou a participagdo na produgdo, que podemos
chamar, com Deleuze (2007), uma Figura, ou seja, um afastamento
progressivo da forma pelo que ela representa, ou da simples representagéo
do corpo e do que ele figura, para conduzir ao figural, a um jogo complexo de
forgas. O olhar se faz menos voluntario, mais flutuante; deslumbrado, deixa-

se surpreender por invengdes as quais parece ser ele mesmo o autor. De

265 Traducdo nossa: “que a participacdo do espectador consista em questionar o que ele

percebe”.
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simples testemunha, ele se faz autor de uma produg¢do imaginaria que a obra
autoriza mas so entrega sob condi¢cédo dessa participacéao flutuante.

E nesse sentido que Self-Unfinished abandona as agdes cotidianas
(andar, sentar-se, alongar-se) para ai intercalar uma série de posturas
inéditas, provocando um certo despojamento. Assim, nos parece que esse
solo torna-se experiéncia de abandono progressivo de um determinado modo
de ver e as certezas que 0 acompanham — certezas quanto ao corpo, a seu
aspecto, a sua imagem. Trata-se de interrogar sobre as modalidades de
apresentacao do corpo na cena coreografica e sobre as representagbes do

corpo no imaginario coletivo.
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2.2. O corpo como figura

Self-Unfinished conduz assim a uma espécie de explosdo das
representacdes habituais do corpo humano. Tal feito acompanha-se de um
deslocamento das abordagens perceptivas e da definicdo progressiva de
outras marcas que permitem ao olhar se reencontrar e se reorganizar. O solo
pde em cena uma singular topografia do corpo, como do lugar, um e outro se
configurando de uma maneira conjunta e reciproca.

O corpo faz da evidéncia objeto de uma série de modificagdes ou
metamorfoses. Isso porque o dispositivo conduz a essa focalizagao intensa
sobre o bailarino — a desorganizagdo das abordagens habituais parece a
primeira vista tomar lugar, principalmente, nesse niveo da obra. O bailarino
desconstréi de fato um certo numero de representagdes do corpo segundo a
estrutura dominante do pensamento ocidental, as quais ele mostra um
modelo logo no inicio de Self-Unfinished — modelo este rapidamente
abandonado a fim de explorar outras concepgdes de corpo. Chamaremos

essa seqiiéncia-modelo, na introdugao®®

do solo, de “sequéncia-robd”. X. Le
Roy pde efetivamente em cena um corpo robotico e mecénico, caracterizado
por uma dissociacdo segmentar do corpo, uma grande rigidez, com
movimento sonorizado para melhor sublinhar a segmentagéo do corpo e as
engrenagens mecéanicas de suas articulagbes. Os segmentos corporais
funcionam como blocos duros, cujas articulagdes possiveis, certamente
limitadas, conduzem a uma visualizacdo do esqueleto, colocando em
evidéncia o posicionamento nitido de cada segmento no espago. O corpo se
reduz a uma espécie de esquematizacdo de linhas — se ndo, uma ligeira
curva no alto das costas — grosseiramente articuladas — o pulso, por exemplo,
nao € utilizado, e as maos prolongam o segmento constituido pelos
antebragos. A geografia anatbmica emerge de uma geometria simples
insistindo sobre a medida, a métrica, o lugar, o posicionamento ou marcas.
Esta geografia remete assim a um espaco “ortonormatizado”, a um sistema

de eixos e de coordenadas — espaco frio, matematico, sem surpresas por vir.

% Jéréme Bel lembra que Xavier Le Roy qualifica essa parte do trabalho de “petite

introduction”, ou seja, “pequena introdugao” (2002, p. 92).
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O corpo ai torna-se uma espécie desumanizada, desprovida de humor,
afetos, emocgdes.

Os segmentos se deslocam sempre sucessivamente — cabega,
antebraco, coxa, perna, busto — reduzindo a complexidade do corpo a uma
decupagem esquematica, de coordenag¢des sumarias e ritmo simplista
(regular e descontinuo). Cada deslocamento é sonorizado — som agudo para
a cabeca, espécie de zumbido para os bragos, rangido da garganta para as
pernas (a sistematica da relagdo entre som e partes do corpo nao é estrita e
parece igualmente dar conta da alternancia de sons). A sincronizagdo do som
e do deslocamento da impressao que esse corpo-maquina, mal lubrificado,
automaticamente produz sons quando posto em movimento 0 mecanismo.
Ela centra-se particularmente sobre o ritmo cortado e divido do corpo, 0 que
redobra a atengdo na segmentacdo. Enfim, ela desencadeia um riso
irresistivel — o corpo se encontra reduzido a esse principio simples, mas
dramaticamente eficaz. “Les aftitudes, gestes et mouvements du corps
humain sont risibles dans I'exacte mesure ou ce corps nous fait penser a une

simple mécanique®®’””

, lembra Jérébme Bel (2002, p. 92), citando Henri
Bergson. O corpo se faz robd e lembra, com humor, todo um imaginario da
ciéncia-ficgao.

O modelo corporal sobre o qual repousa essa sequéncia, assim como
0 riso que ela provoca, nos remete a um funcionamento simplista do corpo
como do espetaculo. Podemos ler ai uma certa denuncia a visdo do corpo
mecanico, tomado de Descartes (1988) em sua analogia entre o corpo e a
maquina. O autémato, modelo cartesiano do corpo humano, nos mostra uma
visdo do corpo segundo suas fungdes, seu funcionamento: o corpo se define
assim de acordo com “la disposition des organes’®” (DESCARTES. R. 1988,
p. 379) — ou se preferirmos, de acordo com o agenciamento de suas pegas.
Remete ainda ao corpo dissecado e articulado, que sugere perfeitamente a
sequéncia do robd, ou mesmo as representagcdes mecanicistas do corpo, tal

como a biologia — diz X. Le Roy: ‘“regrettai(t) que (Le corps humain) soit

7 Tradugdo nossa: “As atitudes, gestos e movimentos do corpo humano séo risiveis na
exata proporgdo em que esse corpo nos faz pensar a uma simples mecanica”.

%8 Tradugao nossa: “disposicdo dos 6rgos”.
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seulement étudié a travers des systemes mécaniques, qui le transformaient
en mythe’””. (2002, p. 119). Mas esse corpo autdémato pode igualmente
referir-se a uma pratica do corpo-dangante, cuja satira remete aqui a
caricatura: um corpo-dangante maquinico, como possibilidade de movimento
perfeito, reproducdo idéntica, precisdo imutavel do gesto. Dito de outra
maneira, um corpo-dangante “sans faute, glorieux, matérialisé/métaphorisé
par le mécanisme savant de I'automate’’””, assinala Laurent Goumarre (2003,
p. 18). Esse corpo eficaz e eficiente se faz assim representante do sonho

modernista, que X. Le Roy sublinharia aqui como faléncia®"!

. A sequéncia se
interrompe de fato bruscamente, sem deixar tragos no solista, que retoma
uma marcha indolente, sem razdo aparente — deixando o publico com seu
riso, que, em seguida, também bruscamente, faz cessar. Tal interrupgéo
conduz o publico a reexaminar o funcionamento espetacular da sequéncia —
funcionamento este rapidamente denunciado pelo artista. O efeito é simplista
e repousa sobre os clichés do movimento humano, conhecido por todos.
Nenhum questionamento radical em tal sequéncia, mas antes a reconducao
de efeitos espetaculares faceis e eficazes. O solista, de comum acordo,
designa disso o vazio e a vaidade.

X. Le Roy nao despreza truques em sua performance, mas prefere
enreda-los de maneira mais complexa. Com isso, corre talvez o risco de nao
ser alvo de olhares, de confundir, inquietar, provocar contrariedade, irritacéo,
fuga. Esses riscos sucessivos sdo frequentemente afirmados pelas
vanguardas artisticas e emergem do proprio trabalho com a obra -
encaminhamentos semeados de resisténcias, acordos, limiares, esperas...

Esse contra-modelo do espetacular que constitui a sequéncia robd, X. Le Roy

269 Tradugéo nossa: “lamentava que (o corpo humano) fosse estudado apenas através de

sistemas mecanicos, que transformavam-no em mito”.
"% Tradugdo nossa: “sem falta, glorioso, materializado/metaforizado pelo mecanismo douto
do autébmato”.
21 Jérome Bel, como Laurent Goumarre, propds essa interpretagado da seqtiéncia rob6 como
faléncia da modernidade e de suas promessas. ‘Le corps de Xavier Le Roy énoncé
comme “self unfinished” passe par cet assassinat du réve futuriste d’identification de
'homme a la machine”. (GOUMARRE, L. 2003, p. 19). Tradug&o nossa: “O corpo de
Xavier Le Roy, anunciado em Self-Unfinished, passa por esse assassinato do sonho
futurista de identificagdo do homem a maquina”.
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ajusta a uma outra representacédo do corpo. Longe do modelo mecanicista, o

artista prefere pensa-lo de uma outra maneira, diz ele:

(...) contaminé par ses enchevétrements de facteurs sociaux,
culturels, politiques, historiques, économiques et biologiques. Un
corps qui est le temps et I'espace pour le passage de différents
mouvements et pensées, un corps incapable de se transformer
en théorie’”””. (2002, p. 123).

Na sequéncia do solo, apos a composig¢ao robd, esse pensamento do
corpo de que fala X. Le Roy dar-se a ver: um corpo pensado através da
apresentacao de uma corporeidade incessantemente redefinida. Esse corpo
pensado como “entrecruzamento”, ou tempo e espago em “passagem”,
conduz a uma identidade em transformagao continua. Essa identidade se
constréi no tempo, em movimento incessante, ndo ligando-se a nada que
possa sugerir permanéncia, nem mesmo tragos condensados e definitivos
que encarna o robd. Esse ultimo, emerge de uma légica do lugar, com
contornos precisos e definidos a partir de seu campo de agao, no interior de
modalidades espaciais e temporais fixadas. Ao contrario desse corpo
compreendido como ‘unité hiérarchisée de formes et de signes’””,
(BERNARD, Michel. 2001, p. 23), X. Le Roy propde uma identidade flutuante,
difusa, se construindo no tempo, em metamorfoses sucessivas. O corpo é
antes de tudo um acontecimento cuja identidade se faz performativa. Essa
definicdo de uma identidade como processo se afirma desde o titulo: o “self”,
o eu, o si mesmo, & “unfinished”, ou seja, “sem fim”, inacabado, em
construcado... Nao por uma incapacidade qualquer, mas, ao contrario, por sua
capacidade de afirmar-se como devir.

A estrutura da peca nao propde nenhuma progressao, nem resolugéo,
mas devires sucessivos. Passada a pequena introdugdo, o solo parece

desenrolar-se infinitamente, pontuado pelo retorno repetido das marchas,

272

Tradugdo nossa: “ (...) contaminado por seus entrecruzamentos de fatores sociais,
culturais, politicos, histéricos, econdmicos e bioldgicos. Um corpo que é tempo e espaco
em passagem de diferentes movimentos e pensamentos, um corpo incapaz de
transformar-se em teoria”.

"3 Tradugao nossa: “unidade hierarquizada de formas e signos”.
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caminhadas, volta a posi¢cao sentada, perfil, em frente a mesa. O tempo
move-se sem suspense ou surpresas. A sucessao dos acontecimentos nao
produz nenhuma explicacdo fenoménica. Entre as pausas, o corpo se deixa
atravessar por diversas “passagens” sucessivas, dando a cada vez
visibilidade a esse devir. Abandonando o andar simples, o bailarino escolhe
inverter a marcha, ralentando o ritmo. Ele adota uma marcha recuada, para
tras, e isso até quase a ultima sequéncia da pec¢a, quando se veste, coloca-
se a mesa, efetua alguns trajetos privilegiados, compreendendo a agao de
sentar-se na cadeira e alongar-se no solo. Esse simples feito perturba a
percepgao habitual do corpo cotidiano em movimento. O andar, inverso e
ralentado, torna-se um convite a encara-lo. Ai, a decomposi¢cdo da marcha
nos leva a uma experiéncia intratemporal, uma compreensao imediata do
tempo — um tempo que se desprende da nogao de linearidade: instante que
se desdobra em ainda-futuro e ja-passado. Esta reviravolta ressoa na diregéao
preferencial do corpo, como primeira indicagdo de um amplo questionamento
da direcao do bailarino a partir de seu préprio corpo. O solo desenvolve assim
uma exploracdo continua de outros agenciamentos possiveis do corpo,
tornando inapropriada a idéia mesma de estrutura, linearidade, organizagao.
Essa imagem do corpo € a continuagdo de uma experiéncia efetuada

por X. Le Roy sob o objetivo da camera de L. Goldring, que explica:

(...) les organes ne s’arrétent pas la ou on pense, un bras se
continue avec les cétes, un bras c’est la méme chose qu’une
Jambe, des épaules, c’est la méme chose que des fesses, efc.
Et chaque boucle (du film) est un peu congue, en ce sens,
comme une démonstration : l'avant = [larriere, le bras = la
jambe, recto = verso, féminin = masculin’”?. (BEGHIN, C.
DELORME, S. 2002).

O videoasta trabalha modificando as imagens do corpo e fazendo
surgir outros olhares através da exploracdo de uma nudez pouco a pouco

modificada por posturas e composi¢des de tempo e espaco. Isso conduz a

™ Tradugdo nossa: “(...) os 6rgdos ndo param onde se pensa, um brago continua-se com as
costas, um braco é a mesma coisa que uma perna, dos ombros, € a mesma coisa que
das nadegas, etc. E cada curva (do filme) é um pouco concebida, nesse sentido, como
uma demonstragao: frente = tras, o brago = a perna, reto = verso, feminino = masculino”.
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uma redefinigdo dos cortes habituais do corpo (o brago ndo acaba ai onde se
crer), assim como as partes do corpo ndo se distinguem segundo suas
fungbes ou estruturas formais — os ombros remetem as nadegas. A
experiéncia vai bem mais longe do que uma possivel descricdo. Tanto assim
que a propria descrigao de Goldring ressalta um sistema binario de simetrias
do corpo - direito/esquerdo, auto/baixo, frente/tras, perna/brago... A
proposi¢cao de X. Le Roy — mas igualmente os videos de Goldring — ignora tal
estruturacdo do pensamento e da forma, perturbando totalmente as nogdes
de orientagdo, como alto e baixo, tras e frente. Os agenciamentos produzidos
coordenam igualmente as partes ndo simétricas — um pé e um antebrago —
ou, em todo caso, mantém um jogo de relagdes variadas — simetria axial,
central, combinagdes sucessivas — embaracando a sistematica das
correspondéncias. Nao se trata de reconstruir uma nova estruturagao, mas de
trabalhar incessantemente as modificagbes combinatérias.

O corpo € desmontado, desorganizado, desierarquizado. A cabeca
desaparece. O solista, tirando a camisa, desdobra simultaneamente uma saia
que recobre seu busto e seus bragos; ele se encontra assim de “quatro
patas”, ou se preferirmos, de dois bragos, composto de saia e calga. O jogo
sutil de mobilidades simultaneas e deslocamento de maos e pés dao a
impressao de partes independentes do corpo — ou mesmo um dialogo entre
dois personagens. Mas a combinagao dos dois contribui para a construgéo de
um corpo fantasmatico — figuras siamesas reunidas pela bacia, sem busto, ou
quando o conjunto se estende verticalmente ao longo do muro, no fundo,
figura sem cabega. O solo faz nascer de fato um corpo monstruoso, por
excesso, falta ou posicdo anormal de suas partes, indo até a perturbar
totalmente a memodria ou o reconhecimento do que seja isso. O corpo

monstruoso, de fato, exibe sua superabundancia de ser, como diz José Gil:

Por um estranho efeito, a combinacdo das duas partes
heterogéneas produz sempre um excesso de substancia que
nédo tem nada a ver com as dimensées da representacdo. Do
mesmo modo, o0 homem sem cabega sO se mostra privado para
melhor exibir a sua superabundéancia de ser. (1994, p. 81).
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A perversao da fisionomia, do lugar das coisas, da fungdo dos 6rgaos,
do excesso e do defeito das partes conduz a uma inversdo da imagem do
corpo organico. E nesse sentido que os monstros parecem ser corpos onde o
interior foi virado do avesso e ficou a vista. A falta como excesso de
presenca, excesso de ser.

(...) o monstro mostra. Mostra mais que tudo o que é visto, pois
mostra o irreal verdadeiro. O monstro é, ao mesmo tempo,
absolutamente transparente e totalmente opaco. Ao encara-lo, o
olhar fica paralisado, absorto num fascinio sem fim, inapto ao
conhecimento, pois este nada revela, nenhuma informagéo
codificavel, nenhum alfabeto conhecido. E, no entanto, ao exibir
a sua deformidade, a sua anormalidade — que normalmente se
esconde — o monstro oferece ao olhar mais do que qualquer
outra coisa jamais vista. O monstro chega mesmo a viver dessa
aberragcdo que exibe por todo o lado a fim de que a vejam. O
seu corpo difere do corpo normal na medida em que ele revela o
oculto, algo de disforme, de visceral, de ‘interior’, uma espécie
de obscenidade orgénica. O monstro exibe-a, desdobra-a,
virando a pele do avesso, e desfralda-a sem se preocupar com
o olhar do outro; ou para o fascinar, o que significa a mesma
coisa. (GIL, J. 1994, p. 82-83).

O corpo monstruoso de Self-Unfinished é potencializado ainda pela
composic¢ao cénica. O jogo do contraste entre o preto do tecido e a brancura
da pele opera um corte no corpo, que alongado ao chao, em quatro partes,
encontra-se absolutamente sem correspondéncia com a disposi¢ao biologica
dos 6rgdos — o contraste contribui ainda para alterar as medidas do corpo. A
forga de disposigbes incongruentes e de cortes inabituais, o solista chega de
fato a levar o publico a produzir imagens e acreditar nelas, pelo menos de
querer manter-se nelas, quer seja pelo excesso de presenga, quer seja pela
experiéncia distorcida de um olhar fora do comum — distanciado da natureza

da parte do corpo que ele observa.

N&o despegar mais o olhar da sua imagem para penetrar cada
vez melhor no sentido da mensagem; aderir e tornar-se surdo
ao resto, permanecer assim perdido e esquecido — eis o fascinio
a que a percepgdo do monstro nos convida. Mas, na realidade,
o olhar nada vé; fica suspenso nessa revelagdo-ocultagdo que é
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a imagem do corpo monstruoso. O monstro mostra o interior do
corpo — ou, antes, é o resultado do revirar da pele do corpo
normal, da transformacéo deste em corpo de orgédos aparentes
que proliferam desordenadamente. Corpo decomposto em
orgédos e orgéos a flor do olhar — o horror que tal espetaculo
provoca prova que 0S 0rgdos ndo sao para ser vistos, mas
apenas pensados. A transparéncia do corpo do monstro € isto: o
interior visceral a flor da pele. O que fascina é que esse interior
“se corporize” e que ndo seja realmente um corpo — pois h&o
tem alma. Ao mostrar o avesso da pele, € a sua alma abortada
que o monstro exibe: 0 seu corpo é o reverso de um corpo com
alma, é um corpo que atacou a alma absorvendo-a numa parte
corporal. Ao revelar o que deve permanecer oculto, o corpo
monstruoso subverte a ordem mais sagrada das relagcbes entre
a alma e o corpo: a alma revelada deixa de ser uma alma, torna-
se, no sentido proprio, o reverso do corpo, um outro corpo, mas
amorfo e horrivel, um ndo-corpo. Que monstruosidade carrega o
monstro (...) com ele? A de uma alma feita carne, visceras e
orgdos. (GIL, J. 1994, p. 84-85).

Esse processo aumenta a medida que as metamorfoses vao
acontecendo: devir-inumano, devir-animal, devir-vegetal ou mineral. Em certo
momento de Self-Unfinished, a figura esquizofrénica sem cabeca e sem face
faz desaparecer a parte inferior do corpo, tendo como compreensao apenas a
apresentacao reduzida de uma forma oval, concentrada, de onde emerge,
aqui e ali, retilineos e finos, um segmento, um membro, uma borda, uma
extremidade. Essas metamorfoses sdo acompanhadas por uma descida
gradual em dire¢do ao chdo, uma concentracdo ou uma ondulagdo e uma
reversdo da parte superior e inferior (0 corpo €& realmente instalado em
dobras, o quadril esta acima da cabega). A forma alongada do corpo se faz
bola, dobra-se. As linhas dessa figura se fazem curvas; os membros se
constituem em anéis, se articulando a essa pequena bola encolhida. Isso
exige a invencdo de outros modos de deslocamento: oscila, dirigi-se como
um péndulo, ou rasteja lentamente, arrasta-se com dificuldade. Tal
metamorfose, digna da invencdo de Franz Kafka, ndo afirma nenhuma
espécie de orgulho acrobatico, ou virtuosismo dos contorcionistas, mostra um
corpo sem glodria, esmagado, deteriorado, risivel talvez... Mas sobretudo
irreconhecivel. A metamorfose, com efeito, torna-se inapropriada a toda
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referéncia ao esquema corporal e gera a produgdo de uma multiddo de

visbes proximas a uma alucinagao.

O monstro (...) nas suas mais diferentes formas, ndo esta fora,
mas no limite do humano. Um limite “interno”, produtor de
figuras estranhas em relagdo as quais ndo deixamos de nos
perguntar se sdo efetivamente humanas, ja que nos surgem
como “desfiguracdo” do Mesmo no Outro. Como algo com o
qual ndo nos confundimos, mas também n&o nos diferenciamos
totalmente: nesse sentido a sua definicdo € instavel e a sua
alteridade é mével. (TUCHERMAN, leda. 1999, p. 100).

A apresentagdo do corpo como entrecruzamento leva a sobrepor as
diferentes metamorfoses o surgimento de outras formas possiveis que nao
serdo necessariamente realizadas mas que a postura escolhida tende a
induzir. De uma certa maneira, o solo procura suscitar uma producao
imaginaria de visdes alucinatorias. “Nous projetons nos propres visions sur
son corps qu’il nous offre comme un écran. (...) Ces hallucinations naissent
au fin fond de notre cerveau dont nous avons, et c’est la un tour de force de
Xavier Le Roy, une perception physique’””, diz Jérdme Bel (2002, p. 95).
Esse corpo humano em dobras evoca assim inseto, molusco, frango atado,
etc. E esse processo mesmo que importa, mais que a referéncia a qual
poderiamos momentaneamente ser reenviados. L. Goldring declara: ‘je n’ai
aucun avis sur le spectateur. Je ne veux pas le manipuler : je ne veux pas
induire quelque chose, mais laisser la plus grande place, au niveau des
images et des affects’’””. (BEGHIN, C. DELORME, S. 2002). N&o se trata de
fato de figurar claramente, mas mostrar essa sobreposicdo, esse
desdobramento, essa cisura no seio de uma identidade. Diz Goldring:

"> Tradugdo nossa: “Projetamos nossas préprias visdes sobre o seu corpo que ele nos
oferece como um écran. (...) Essas alucinagdes nascem no fundo de nossos cérebros, as
quais temos, e isso € um four de force de Xavier Le Roy, uma percepcéo fisica”.

276 Traducdo nossa: “ndo tenho nenhuma opinido formada sobre o espectador. Nao quero

manipula-lo: ndo quero induzir algo, mas deixar maior o lugar, em termos de imagens e

afetos”.
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Les mouvements n’ont ni direction ni intention, ils se passent a
l'intérieur du corps et de la forme qu’il a prise: ces
inframouvements ne conduisent pas a des séries de
déformations progressives, ils indiquent seulement la possibilité
d’un autre corps la ou la “figure humaine” se délite’”’. (BEGHIN,
C. DELORME, S. 2002).

L. Goldring, assim como X. Le Roy, trabalha sobre a dissemelhanca e
nao sobre a figuragdo ou a representagdo. Trata-se de perturbar a visdo para
permitir um outro olhar. O videoasta fala de “affiner la posture pour nettoyer
limage de ce qui interdit de voir'’”®”. (Id., Ibid. 2002). Essa interdi¢cdo do ver
reside num suposto conhecimento do corpo que parece poder dispensar do
olhar aquilo que néo é ja dado. O bailarino, em suas metamorfoses, pde em
questao esse conhecimento, afastando-se de uma visdo codificada do corpo
e abrindo-se no sentido de reaprender a ver e conhecer.

Ndo se trata de um simples jogo espetacular, prazeroso ou
surpreendente por suas ilusdes visuais. A questdo € outra, dado que essas
metamorfoses ndo procuram aparecer como anomalias que levam a
seguranga de uma normalidade do corpo, de uma “verdade” anatdbmica. Self-
Unfinished nao estd nem em torno de uma magia que emerge de trucagens
que gostariamos de desmascarar, nem em torno de uma feira espetacular
onde se jogam com deformagdes morfologicas e exibicdes de monstros como
“anormais”. Trata-se aqui de outra idéia de corpo, compreendido em sua
complexidade. “Mon corps semblait résister aux normes de la danse. (...)
Mon corps possédait-il quelque chose d’anormal?’”’”, diz X. Le Roy (2002, p.
120) referindo-se a um percurso de intérprete que encontra dificiimente
companhias de danga que possam o acolher. Esse comentario humoristico
sobre a anormalidade de seu corpo — o comprimento desmedido de seus

braco, por exemplo — contém, sobretudo, uma denuncia acerca da

"7 Tradugdo nossa: “Os movimentos ndo tem nem direcdo nem intencéo. Eles se passam no
interior do corpo e da forma que tomou: esses inframovimentos ndo conduzem a séries de
deformacbes progressivas, eles indicam somente a possibilidade de um outro corpo onde
a “figura humana” se desintegra.

%" Tradugao nossa: “afinar a postura para limpar a imagem do que interdita ver”.

219 Tradugéo nossa: “meu corpo parecia resistir as normas da danga. (...) Meu corpo possuia
alguma coisa de anormal?”.
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padronizagdo do corpo e morfologias sobre a cena coreografica. Pretexto ou
causa, essa constatacdo acompanha a criacdo de Self-Unfinished, que se
inclina entdo sobre a apresentacdo de si como corpo monstruoso, hibrido,
heterogéneo. Mas trata-se menos de afirmar-se anormal — as metamorfoses
sucessivas nao interditam em nada a retomada, no final, pelo bailarino, de
sua marcha indolente de transeunte comum — que de tornar visivel o corpo se
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desfazendo das imagens e dos clichés que o acompanham: “c'est le moment
ou ca bascule dans quelque chose d'universel, le moment ou ce corps en
particulier permet de dire quelque chose sur le corps en général, valable pour
n'importe quel corps humain ou n'importe quel corps vivant’®"”, diz Laurent
Goldring (BEGHIN, C. DELORME, S. 2002). E, de uma certa maneira, a vis&o
do movimento comum surge renovada porque o olhar atento sabe que esse
corpo contém identidades multiplas.

A preocupacao de X. Le Roy ndo esta no novo. Suas pegas anteriores
emergem do mesmo desejo em interrogar o corpo, seu funcionamento e suas
representacgoes.

Mon corps est devenu la pratique d’une nécessité critique. J'ai
commencé a l'utiliser pour me poser des questions sur l'identité,
les difféerences et les fagons dont les images du corps se
constituent. Je cherchais de quoi mon corps était capable sans
pour autant essayer de dépasser les limites. Dans ce but je
créais des sortes de dis-fonctions ou d’empéchements fictifs de
mon corps selon une méthode de type analytique, que certains

qualifieraient peut-étre de scientifique®®’. (LE ROY, Xavier. 2002,
p. 121).

Suas primeiras coreografias fragmentam o corpo, pela desconexao
imaginaria de certas partes consideradas dissociaveis. Nesse solo, o artista

procede antes por mutagées numa globalidade, concentrando seu trabalho

% Tradugdo nossa: “é o momento onde aquilo balanga em algo de universal, o momento
onde este corpo em particular permite dizer algo sobre o corpo em geral, véalido para
qualquer corpo humano ou qualquer corpo vivo”.

21 Tradugdo nossa: “Meu corpo tornou-se pratica de uma necessidade critica. Comecei a
utiliza-lo para me colocar questdes sobre a identidade, as diferengas e 0 modo como as
imagens do corpo se constituem. Procurei em que meu corpo era capaz sem, no entanto,
tentar exceder os limites. Nesse objetivo, criava espécies de disfungbes ou impedimentos
ficticios em meu corpo segundo um método do tipo analitico, que alguns qualificariam
talvez de cientifico”.
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sobre todas as zonas do corpo. Ele reinventa assim uma topografia do corpo
e complexifica seu método. Self-Unfinished busca colocar em evidéncia as
circulagdes no interior dessa globalidade. A quase-imobilidade do intérprete
conduz paradoxalmente a libertar uma multiddo de micro-movimentos e
micro-circulagdes no corpo, no interior de uma forma dada. A contemplacao
intensa dessas modificagdes infimas tende a atenuar os limites e a clareza
do desenho corporal para deixar aparecer intensidades, ou seja, matérias ou
energias. A superposicdo das imagens esbate com efeito o desenho do
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corpo; este “s’enfonce, s’écroule, se catastrophise’”, diz Goldring (BEGHIN,
C. DELORME, S. 2002), e deixa-se emergir dos combinatorios complexos; os
“devires intensos”, diria G. Deleuze.

Self-Unfinished convida a uma leitura deleuziana. L. Goudring, assim
como X. Le Roy ai se referem. O pensamento do corpo desenvolvido a
propésito da pintura de Francis Bacon e do “Corpo sem 6rgaos” de Antonin
Artaud alimentou a pesquisa dos dois artistas e entra em ressonancia com
esse solo. O texto de Deleuze sobre Francis Bacon permite uma aproximacao
entre as preocupagdes e as modalidades figurativas do pintor e os métodos
de metamorfoses instaurados por L. Goldring e X. Roy. Se exprime nesses
dois casos a preocupagédo em lutar contra os clichés e os dados figurativos
que procuram impor-se. O pintor ndo esta na frente da tela como na frente de
uma superficie branca, virgem, pois a tela € encoberta de imagens, a cabeca
povoada de fotografias, ilustragdes, narragdes. “De tal forma que o pintor ndo
tem de preencher uma superficie em branco, mas sim esvazia-la, desobstrui-
la, limpa-la” pois “uma série de coisas que se pode chamar clichés ja ocupa a
tela, antes do comecgo”. (DELEUZE, G. 2007, p. 91-92). X. Le Roy, da mesma
maneira, tenta desfazer-se de diversas imagens que estorvam a cena ou o
imaginario do espectador. Ele limpa a cena por redugdes — das dimensdes,
dos meios, dos efeitos, dos ritmos... Mas sobretudo, como Francis Bacon, ele
tenta esvaziar as representagbes do corpo, fazendo emergir a Figura. A
Figura é esse “corpo sem 6rgaos” que fala A. Artaud, ou seja, um corpo que
recusa a organizagdo no organismo, se afirmando como vibragdo: “ele é

percorrido por uma onda que traga no corpo niveis ou limiares segundo as

%2 Tradugao nossa: “entranha-se, desmorona-se, catastrofisa”.
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variagbes de sua amplitude”. (Id. Ibid, p. 51). O corpo sem 6rgaos € carne e
nervos, e nao esqueleto; ele traz a nudez do solista, nudez atravessada de
micro-movimentos, de tensdes, nudez que da lugar a essa “acrobacia da
carne”. (Id. Ibid, p. 31), prépria as pinturas de Bacon. A ultima metamorfose
de X. Le Roy é essa do corpo encrespado, encolhido, oscilando como um
culbuto, que remete diretamente ao corpo antes de sua representacao
organica: o ovo, de que fala Deleuze e Guattari:

(...) 0 CsO como o ovo pleno anterior a extensgo do organismo
€ a organizagdo dos orgéos, antes da formagdo dos estratos, o
ovo intenso que se define por eixos e vetores, gradientes e
limiares, tendéncias dindmicas com mutacdo de energia,
movimentos cinematicos com deslocamento de grupos,
migragdes, tudo isto independentemente das formas acessarias,
pois os Orgdos somente aparecem e funcionam aqui como
intensidades puras. (DELEUZE, G. & GUATTARI, F. 1996a, p.
13-14).

O bailarino se faz ovo para melhor desorganizar a aparéncia da
estrutura biologica de seu corpo, propondo outros usos. “Porque nao
caminhar com a cabeca, cantar com o sinus, ver com a pele, respirar com o
ventre”. (DELEUZE, G. & GUATTARI, F. 1996a, p. 11). Trata-se de colocar
em evidéncia essas intensidades e se ausentar de sua forma e de sua
figuracéo.

X. Le Roy confronta de fato um corpo, necessariamente figurativo, ao
trabalho do figural, por deformagéo, ou seja, desdobramento, multiplicidade;
da mesma maneira que o pintor luta entre figurativo e figural, pois o efeito de
seu ato pictural recria uma figuragéo (“¢ um homem sentado”). Nesse sentido,
para o pintor, se trata de “assemelhar, mas por meios acidentais, e nao
semelhantes”. (DELEUZE, G. 2007, p. 101). Podemos encontrar algumas
semelhangas nos métodos utilizados pelo pintor e o bailarino para dar conta
da cisura no seio da identidade: o isolamento da figura, para conjurar o
carater figurativo, gracas a delimitagdo de um lugar (a area redonda, a

283
)

pista com Bacon, e pelo trabalho de focalizagdo sobre o intérprete em

28 \er o capitulo 1 do livro de Deleuze “Francis Bacon: ldgica da sensago”. (2007, p. 11-

16).
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Self-Unfinished. Outro ponto: a preocupagdo com o ritmo, que conduz a

Figura pintada a se contrair ou se dilatar, dissolver-se no fundo”*

, € a Figura
dangada a jogar com as sutis variagdes, fazendo circular as tensdes, mesmo
a carne, concentrando as intensidades pela extrema lentiddo do
deslocamento. Essa caracteristica remete igualmente a L. Goldring, sua
preocupagao quanto ao ritmo em suas imagens: ele tenta articular a imagem
fixa a imagem movel, apesar de seu funcionamento contrario, pois uma é
suficiente a ela prépria e a outra se esclarece e se prolonga na sucessao.
Isso da lugar a um desenrolar de uma lentiddo carregada pelo ritmo do corpo
(e ndo o de uma montagem) e onde a influéncia da imagem fixa elimina toda
espera ou suspense.

O trabalho da imagem permanece presente no solo de X. Le Roy nao
somente ritmicamente, mas igualmente na medida em que questiona a
relagdo da imagem a realidade, a semelhanga, a representagdo. O solo
revela que a imagem existe sem o dispositivo 6ptico da camara e lembra que
a cena é um dispositivo suficiente de construcdo do visivel para produzir
imagens. O solo articula assim a imagem e o que ele representa, criando um
“dispositif de construction a travers (dela)***”, como diz L. Goudring (BEGHIN,
C. DELORME, S. 2002). E desse processo de construcdo, de tensdo, de
trabalho permanente da Figura no seio da imagem, que emerge a
deformacgédo, pela superposicdo dessas imagens para aquele que percebe.
Comenta L. Goldring:

l'idée, c'est d'avoir quelque chose de suffisamment neutre dans
ce que g¢a évoque pour qu'il y ait plusieurs métaphores, lectures
ou images possibles. Quand il y a une image trop présente, une
sorte d'évidence de lecture, quand le corps est réellement

transformé en quelque chose d'autre, la c'est raté”*’. (BEGHIN,
C. DELORME, S. 2002).

8 Sobre essa dissolugao ver o livro de Deleuze “Francis Bacon: logica da sensagao”. (2007,

p. 50).

?% Tradugdo nossa: “criando um dispositivo através (dela)”.

% Tradugdo nossa: “a idéia é ter algo suficientemente neutro naquilo que evoca para que ai
haja varias metéaforas, leituras ou imagens possiveis. Quando ha um imagem muito
presente, uma espécie de evidéncia de leitura, quando o corpo é realmente transformado
em qualquer coisa outra, ha falta”.
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Com efeito, a deformagdo ndo conduz a uma transformacéo®™’. Ela
sublinha antes um devir possivel — um devir-animal, para tomar a proposi¢cao
de G. Deleuze e F. Guattari. Ndo se trata ai, evidentemente, de imitar o
animal: “os devires-animais ndo sao sonhos nem fantasmas. Eles sé&o
perfeitamente reais”. (DELEUZE, G., GUATTARI, F. 2002, p.18). A realidade

consiste no devir ele mesmo.

Devir ndo é certamente imitar, nem identificar-se; nem regredir-
progredir; nem corresponder, instaurar relacbes
correspondentes; nem produzir, produzir uma filiagdo, produzir
por filiagdo. Devir € um verbo tendo toda sua consisténcia; ele
néo se reduz, ele ndo nos conduz a "parecer”, nem "ser", nem
"equivaler”, nem "produzir". (DELEUZE, G., GUATTARI, F.
2002, p.19)

O devir se define assim por esse processo incessante e transitorio,
incapaz de qualquer fixagdao a forma. As superposicdes produzidas pela
memoria, € mais geralmente as observagbes do corpo suscitadas por L.
Goldring e conduzidas por X. Le Roy, levam a “créer un flux de mouvements
de va-et-vient caractéristiques de “informe’*”. (CAUX. J. 2001, p. 20). O
devir-animal toma lugar nessa acrobacia da carne (ou da “vianda”, diz G.
Deleuze referindo-se a Francis Bacon) e no carater gradualmente
indiscernivel dos tragcos humanos. Esse devir é ritmico, em movimento: ele se
produz por um deslocamento de particulas, provocando “relagdes de
movimento e repouso, de velocidade e lentiddo”. (DELEUZE, G., GUATTARI,
F. 2002, p. 55). As deformagdes do corpo impedem uma clara distingéo e
aproximam o homem dos tragcos do animal — de seu carater e ndo de sua
forma. Elas remetem uma fascinagao pela multiplicidade que nos habita. A
performance, frequentemente, ou mesmo historicamente, cria aproximagoes

com animais, como podemos ver com Joseph Beuys*’, ao lado de um coiote

7 Gilles Deleuze em sua comparagao entre Francis Bacon e Paul Cézanne precisa:

“Cézanne talvez tenha sido o primeiro a produzir deformagdes sem transformagao, ao
fazer a verdade incidir sobre o corpo”. (2007, p. 65).

28 Tradugao nossa: “criar um fluxo de movimentos de vai-e-vem caracteristicos do informe”.

%9 Na performance | Like America and America Likes Me, de 1974, o artista alem&o, Joseph

Beuys, ficou confinado ao lado de um coiote — animal de especial relevancia espiritual
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ou lebre; Marina Abramovic*°, com os ossos de gado; ou os corpos hibridos
de Matthew Barney”' — animal ou animalidades que acompanham a arte da
performance. Trata-se de interrogar o humano e sua fisicalidade, fazendo
vacilar as certezas quanto a identidade e questionando de maneira
desafiadora a humanidade. Sao processos que desestabilizam os saberes
humanos e relativizam o lugar do homem. Ai, de uma certa maneira, pode-se
dar lugar a violéncia incontrolavel do animal. X. Le Roy encontra nessa
tradicdo performativa uma espécie de afirmagao por apagamento, ou seja, ao
longo desse solo ele afirma o apagamento dos tragos humanos que o
constituem. O desaparecimento do rosto participa desse apagamento. As
posturas escolhidas pelo bailarino escondem a cabega no figurino ou a
camuflam atras de outras partes do corpo, impedindo de perceber o rosto do
intérprete. Mesmo em posicdo de pé, a cabeca é geralmente baixa, ou
mesmo o rosto s6 mostra uma de suas faces. Com efeito, uma da marcas
principais de identificagdo humana é assim subtraida®™”.

Self-Unfinished, em suas metamorfoses, desfaz assim o organismo; e
desconstrdi a organizagdo estrutural biolégica do corpo. O organismo € um
dos estratos do corpo sem 6rgéos, explica Deleuze e Guattari, ou seja, um
‘um fendmeno de acumulagdo, de coagulagédo, de sedimentacdo que lhe

impde formas, fungdes, ligacdes, organizagdes dominantes e hierarquizadas”.

para os nativos americanos — na galeria René Block, em Nova York. Ou ainda na
performance Como explicar os quadros a uma lebre morta, apresentada na galeria
Schmela, em Diusseldorf, em 1965. Esta performance, com trés horas de duracéo,
inaugura a primeira exposi¢cdo de Beuys na galeria do mercador Alfred Schmela. O artista
tem em seu colo uma lebre morta e desloca-se na galeria para mostrar os quadros a lebre
morta.
% Rodeada por trés projetores de video mostrando a artista com seus pais e trés vasilhas de
cobre cheias de agua, Marina Abramovic sentou-se durante cerca de quatro dias
limpando 1500 ossos de gado e cantando cang¢des de sua infancia. O ato espiritual de
limpeza como preparagédo para a morte, surgira ja na instalagdo de video Cleaning the
Mirror, 1995, Sean Kelly Gallery, New York, na qual limpou um esqueleto com escova e
agua.
" Matthew Barney (Estados Unidos) trabalha com escultura, fotografia, desenho e fime.
Suas primeiras obras eram instalagbes que combinavam escultura, performance e video.
Entre 1994 e 2002, criou o Cremaster Cycle, série de cinco filmes citada por Jonathan
Jones, do jornal britdnico The Guardian, como "uma das mais imaginativas e brilhantes
conquistas na histéria do cinema de vanguarda". Entre suas obras hibridas, destaca-se
Drawing restraint 7, 1989-1995. Sites dos trabalhos de Matthew: http://www.cremaster.net/
e http://www.drawingrestraint.net/.
2 Gilles Deleuze faz a mesma constatagao na pintura de Francis Bacon. Ver o capitulo 4 do
livro “Francis Bacon: l6gica da sensagao”.
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(19963, p. 21). A estratificagdo, o corpo sem 6rgdos se opde ao “plano de
consisténcia”, no qual ele se desenrola e se abre a experimentagao. Outros
estratos violam, no entanto, a liberdade do movimento do corpo sem 6rgéos:
ao organismo, junta-se o significante e a subjetivacdo. O corpo sem orgaos —
assim como o solista de Self-Unfinished — ai, liberta-se sucessivamente. Ao
organismo e seu corpo articulado, ele se opbée com a desarticulagédo, a
circulagao, as conexdes multiplas. Ao significante — vinculando o corpo a um
significante e significado, tomando o intérprete e interpretado — ele responde
pelo desvio, em experimentagdo. X. Le Roy repulsa assim, sem cessar, as
fixacbes de uma interpretacao pelo fluxo incessante, a instabilidade. Ele tenta
impedir toda redugdo a teoria (“um corpo incapaz de se transformar em
teoria”, assim dito por ele, como mostramos anteriormente). A subjetivagao,
ou seja, aqui, a fixagdo do sujeito em um ponto, o corpo sem 6rgaos retruca
com o nomadismo. Tal nomadismo n&o no sentido daqueles de se mudam, a
maneira dos imigrantes, ao contrario, como diz Deleuze “sao aqueles que néo
mudam e opdem-se a nomadizar para permanecerem no mesmo lugar,
escapando dos codigos”. (1992, p. 66). Assim como na deformacgéo, “que é
estatica”, “ocorre sempre no proprio lugar e subordina o movimento a forga”.
(Id. 2007, p. 64). Self-Unfinished tenta desfazer esses estratos sucessivos e

sucessivamente.
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2.3. Do plateau a cena

Essa leitura deleuziana do solo de X. Le Roy leva a caracterizar a
corporeidade dancante como Figura e Corpo sem Orgéos, recordando a
definicdo do corpo pelo préprio artista: um “corpo que é tempo e espagco em
passagem de diferentes movimentos e pensamentos” (LE ROY, X. 2002, p.
123), como mostramos anteriormente. Deleuze e Guattari definem de fato o
corpo sem 6rgaos como “um componente de passagem”. (1996a, p. 20). Dito
de outra maneira, eles remetem a isso que G. Bateson nomeou plateau’”’, ou
seja, regides de intensidades, “um pedago de imanéncia” — e que traduz-se
também, no meio cénico, como “palco”. “Cada CsO €& ele mesmo um platd,
que comunica com outros platds sobre o plano de consisténcia”. (1996a, p.
20). Esse plateau faz passar intensidades, distribui forgas.

Sendo assim, em Self-Unfinished, coloca-se agora a questdo das
conexdes desse corpo sem orgdos. Observamos as ligagdes tecidas entre
essa Figura e o publico, como laboratério do visivel. Tal procedimento nos
leva a0 exame da relagédo entre o solista e o lugar, como foco de atengéo.
Esse corpo sem 6rgaos (um platé) comunica (com outros platdés)? Como ele
toma lugar sobre a cena e integra-se a seu lugar? Ele faz da cena um lugar
de intensidades e de forgas? Se a focalizagao intensa sobre o intérprete
tende a apagar a presenga do lugar cénico, varios momentos da obra
despertam, no entanto, a atengdo a esse lugar; eles colocam em evidéncia
quanto o desenrolar progressivo do solo contribui para estruturar a cena de
uma maneira singular. A topografia especifica do corpo, posta em Self-
Unfinished, acompanha-se de uma configuragao do lugar a partir de marcas e
abordagens préprias. Trata-se de compreender como esse modo de habitar
se faz do lugar; e como a natureza intensiva dessa corporeidade dancgante
pode se inscrever no interior dessa cena restrita em sua profundidade, sem

saida e luminosa. Isso conduz a questao que “atormenta” o artista: “le corps

O conceito de Plateau, inspirado em G. Bateson, traduz o "meio" onde toda a
multiplicidade é conectavel por outros caules subterraneos que formam e desenvolvem o
Rizoma. Dai o titulo "Mille Plateaux”, ou seja, o livro de Deleuze e Guattari, traduzido em
nosso pais como Mil Platés. Ressaltamos, contudo, que para além disso, Plateau, termo
em francés, no meio cénico, significa “Palco”. Nesse contexto, preferimos nomear essa
parte de nosso trabalho, “Do plateau a cena”, deixando o termo em francés, contendo
assim o sentido de palco, mas também o sentido formulado por Deleuze e Guattari.
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est-il une extension de [l'environnement ou bien [l'environnement un
prolongement du corps®*”. (LE ROY, X. 2002, p. 123).

Parece, inicialmente, que o modo de ocupacido da cena desloca os
marcadores e as abordagens; e isso de diversas maneiras. O uso da diregao
constitui um primeiro modo de desestabilizar a orientacdo da cena: a
preferéncia pelas direcbes do corpo menos correntes, tende a desorientar o
palco lhe impondo uma orientagao definida a partir do bailarino, em fungao de
sua abertura para a sala ou de sua arquitetura. Sdo assim as zonas inabituais
que vao, de maneira privilegiada, indicar a direc&do: as costas, o ventre... Ou
todas as partes do corpo antes que a face. Essa espacialidade corporal,
vimos, perturba a frontalidade cénica. Ao mesmo tempo, os trajetos colocam
em evidéncia as linhas sobre a cena; sua natureza repetitiva e pouco variada
insistem nesses percursos. Essas linhas retas, gradualmente estruturam
geometricamente a cena de uma maneira simples, para ndo dizer sumaria:
duas diagonais principais que vao da cadeira ao caminho tragado, a frente ou
atras; uma linha paralela a profundidade da cena; outra paralela a frente da
cena, partindo do gravador, ou seja, do aparelho de som; por ultimo o trajeto
ao longo do muro no fundo da cena. Essas linhas importam talvez menos
pelo percurso que descrevem do que pelos pontos que designam e juntam. A
marcagao do lugar parece consistir em evidenciar os pontos de intensidade
mais ou menos fortes, na medida em que sao regularmente visitados ou
ignorados, e isso em detrimento do resto do palco. Os trajetos parecem
subordinados a esses pontos, pois o intervalo ou a dire¢cao desaparece em
favor do exame atento ao movimento. E este ultimo ndo parece dar o
arremate — ndo se nota nenhum impulso nem resultado no encadeamento
dos movimentos — mas antes o ponto de jungdo. A linha se faz dimenséao e
existe apenas para melhor permitir o desdobramento de uma metamorfose e
sublinhar um ponto da cena. Esses pontos tornam-se o lugar de pausas mais
longas, frequentemente iméveis. O lugar parece aqui impor sua regra — uma
regra inédita que o bailarino conduz progressivamente. Os diferentes pontos
assim designados propdéem uma estruturacdo do palco surpreendente e

pouco semelhante a sua estruturagdo arquitetural e geométrica — o centro, as

** Tradugdo nossa: “o0 corpo € uma extensdo do ambiente ou o ambiente é um

prolongamento do corpo?”.
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diagonais, os lados... Para o publico familiar das cenas teatrais, se opera uma
transformacao a vista, marcada, em especial, pelo desdém a evidéncia de
certas zonas do palco, assim como por uma distorcdo das distancias,
permitida por essa espécie de medicdo em certa medida trucada. A
semelhanga de duragao dos trajetos, seu tempo constante, ou a equivaléncia
aproximativa do numero de passos efetuados, tende a desenhar uma
equidistancia desses diferentes pontos a cadeira — equidistancia que uma
geometria euclidiana negaria. Os lados do palco muito dificilmente, para ndo
dizer jamais, sao visitados, desequilibrando a distribuicao de forgas no interior
do retédngulo cénico. Em uma palavra, sob a sua aparente estruturagéo
simplista, o palco tende a construir os marcadores do publico, marcadores de
orientacdo, de direcdo e de dimensao.

Essa construgdo espacial singular acompanha-se de uma indecisao
quanto a natureza do espaco, devido a uma oscilacdo constante entre duas
naturezas opostas. O corpo sem orgaos conduziria com efeito a encarar um
‘espacgo liso”, segundo a terminologia de Deleuze e Guattari; ou seja, um
espaco aberto, ilimitado, intensificado, direcional... Ora, os trajetos postos no
palco em Self-Unfinished concorrem a constituicido de um “espaco estriado”,
espaco este dimensional, construido de um ponto a outro a partir de
elementos cenograficos fixos. Aqui, nenhum turbilhdo, nem espiral, nem
designagdo direcional ou projecdo, ou seja, nenhuma intrincada
complexidade de linhas. A estrutura coreografica dos trajetos desenha um
plano simples. Deleuze e Guattari assinalam, certamente, que: “os dois
espacos so existem de fato gragas a mistura entre si: o espago liso n&o para
de ser traduzido, transvertido num espaco estriado; o espacgo estriado é
constantemente revertido, devolvido a um espaco liso”. (1997, p. 180). Mas o
solo acentua, poderiamos dizer, a tensdo entre essas oposi¢des, pois ele
autoriza menos a simples incursdo de um espago a outro que a brutal
confrontagdo dos dois. A espacialidade corporal intensiva, se justapde uma
métrica dos trajetos, uma medicdo da cena. Desses dois modos de habitar,
emerge uma espacialidade cénica complexa que embaralha as
caracteristicas de cada um dos espacos, e acentua um, mais que o outro,

segundo 0os momentos.
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Os trajetos efetuados de pé surgem como evidéncia de um espacgo
estriado: eles desenham uma espécie de trama que parece responder a uma
l6gica rigorosa — 0 modelo deleuziano do bordado e ndo do patchwork. Eles
ritmam o espaco pelo seu tempo e parecem marcar a medida ao mesmo
tempo que indicam as dimensdes; enfim eles delimitam um espaco restrito e
inebriante, que tende a fechar a extens&do do lugar. Ao inverso, as pausas
sucessivas, assim como as metamorfoses, intensificam os pontos do espacgo.
Elas habitam uma temporalidade ndo métrica, produzindo como que uma
parada do tempo, um entorpecimento. Elas desestabilizam a estruturagéo
possivel do palco em torno de um unico centro, concentrando a atengéo
sobre um ponto que torna-se, momentaneamente, o centro do palco, como da
acao; esse deslocamento sucessivo de centros impede toda organizagao
homogénea da cena, dado que somente certos Ilugares surgem
intensificados. Enfim, essa intensificacdo produz um espaco labil, aberto, e
nao delimitado.

A tensédo entre o liso e o estriado encontra todo seu desdobramento na
relagcdo entre forma e fundo. X. Le Roy deseja “questionner la notion de
contour du corps et son rapport avec le fond*””. (CAUX, Jacqueline. 2001, p.
22). Em outros termos, trata-se de compreender como a corporeidade
dangante da lugar a um fundo e trabalha a construgdo possivel de um
ilimitado. O fundo — trazendo para a danca as palavras de P. Schneidern®*® —
€ a danga que o transplanta sobre a cena, que ela transforma em suporte; em
‘pedestal”’, diz Goldring; e sem duvida faz-se necessario entendé-lo no
sentido artistico — o de uma base que serve de apoio a algo que se eleva —
que no sentido geologico — o de um planalto, ou plataforma, fundagdo que
constitui o solo estavel de uma base sdlida.

E ai, parece, que se articulam plenamente as relagdes de extensdo ou
exclusao entre o corpo e o ambiente. Self-Unfinished oscila entre limitado e

29 Tradugdo nossa: “questionar a nogao de contorno do corpo e sua relagdo com o fundo”.

¥ “ e fond, c’est nous qui I'apportons, c’est I'image qui le greffe sur la pierre ou sur la toile
aveugle, qu’elle transforme ainsi en support, faute de quoi elle demeure invisible”.
(SCHNEIDER, P. 2001, p. 14). Tradugéo nossa: "O fundo, somos nés que o aportamos,
€ a imagem que o transplanta sobre a pedra ou sobre a tela cega, que ela transforma
assim em suporte, sem o que ela permanece invisivel".
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infinito, contorno e vaporosidade, linha e dissipagao... Por um lado, distingue-
se um espacgo estriado no qual o corpo se destaca claramente de um fundo
dobrado sobre a parte posterior da cena. Esse corte do contorno € permitido
pelo contraste entre o preto do figurino e a brancura da cena. O corpo
claramente distinto (e a sequéncia robd redobra essa clareza das linhas)
toma pé sobre o palco, constituindo-se um suporte certo e sélido. A clareza
dangante se inscreve entdo no interior do quadro cénico e de acordo com as
fronteiras. Podemos ler ai um “espago 6ptico” (DELEUZE, G. GUATTARI, F.
1997, p. 179-214), que acomoda uma visao distanciada. De outro lado, Self-
Unfinished exige e constroi uma visao aproximada onde se dissipam pouco a
pouco os contornos. A linha ndo mais delimita, ela traga intensidades. O
corpo se super-pde, ou seja, ele expde sua superficie numa duragado sem fim
a luz crua do lugar. Ele se encontra apagado em seus contornos, tornado
demasiado claro e fundido com a brancura do lugar. X. Le Roy confirma isso
em sua entrevista com Jacqueline Caux. Diz ele: “le contour du corps, ce
n’est pas seulement la peau, c’est quelque chose de plus diffus. Les limites
ne sont pas aussi claires et concrétes que [l'on voudrait’””. (CAUX,
Jacqueline. 2001, p. 22). A precisdo do gesto se faz paradoxalmente; pois o
afrouxamento do olhar se obtém “ndo por indistingdo, mas, ao contrario, pela
operagdo que consiste em destruir a nitdez pela prépria nitidez*®.
(DELEUZE, G. 2007, p. 16). A clareza demasiada associada a precisdo dos
infimos movimentos do corpo, parece finalmente anular-se para dar lugar a
um corpo em estado difuso. As linhas se apagam entdo em beneficio das
cores, as da pele nua misturada a brancura dos néons. Como Francis Bacon,
a uniformidade da luz e da cor une gradualmente o fundo a forma. O fundo
constitui uma superficie plana, uniforme, que se situa menos atras da Figura
que ao lado, em torno dos lados, anulando a idéia de profundidade. Gilles
Deleuze fala de uma “coexisténcia de dois setores (a grande superficie plana

297 Tradugéo nossa: “o contorno do corpo ndo é somente a pele, é algo mais difuso. Os

limites ndo sdo assim claros e concretos como se gostaria”.
% Gilles Deleuze cita aqui André Bazin, em sua andlise do cinema de Jacques Tati: “toda a
astucia de Tati consiste em destruir a nitidez pela nitidez. Os dialogos n&o sé&o
incompreensiveis, mas insignificantes, e sua significAncia é revelada por sua prdpria
precisdo. Tati consegue isso deformando as relagdes de intensidade entre os planos...”.
(DELEUZE, G. 2007 — nota n° 6 da pagina 16 e localizada na pagina 163).
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ou o fundo e a Figura) um ao lado do outro”, (2007, p. 16). Compreende-se
entdo essa impressao de nivelamento da caixa branca — na concentragao
intensa sobre a corporeidade dangante, o fundo junta-se a Figura. Se produz
assim uma focalizag&o intensa sobre a Figura, espécie de grande plano, que
tende a abolir a sensagao do espacgo (ou melhor, a reduzi-lo a um espacgo
fechado, muito proximo da Figura), desprendendo a Figura de suas
coordenadas espacgo-temporais.

No entanto, a relagdo entre a Figura e o fundo ndo é estavel. Nessa
atualizacao da superficie plana e da corporeidade dangante, o solista ndo é
sempre o que aparece. Durante as nove retomadas — idas e vindas em torno
da mesa e cadeira — o intérprete junta-se ao mesmo ponto no fundo, onde ele
marca pausas prolongadas (indo até um minuto) frequentemente alongado,
esticado em sua horizontalidade (apenas duas pausas sdo verticais), e
sempre de costas. A relacdo parece aqui inverter-se. O intérprete parece
abstraido do lugar e fundido no muro, dando entdo o privilégio ao espago, um
vazio que invade de repente a cena. “Ou était la figure, ou était le fond ? (...)
si je touchais un mur, j'étais la figure ; si je sentais plutdét que le mur me
touchait, je devenais le fond — mon corps devenait I'environnement de
I'espace’”, diz Lisa Nelson (2001, p. 21) a respeito de suas experiéncias
perceptivas de bailarina. X. Le Roy, nesses momentos, parece efetivamente
se abstrair do lugar, tornando-se fundo para deixar aparecer a cena. O solista
€ como que engolido pelo muro, e o ambiente ndo se constitui mais como
pedestal solido de sua danca, mas desmorona-se, se fazendo um vazio sem

fim.

En effet, (o fundo e a figura) ne forment pas une constellation
fixe. Eveillé par la figure, le fond sans fond I'engloutit ; cerné par
le fond abyssal, la figure s’intensifie avant de disparaitre. Leur
coexistence est constante, mais selon un rapport de forces qui
ne cesse de varier. Le naufrage sera tantét évité, tantot

¥ Tradugdo nossa: “Onde estava a figura, onde estava o fundo? (...) se tocasse um muro,
eu era a figura; se eu sentisse antes que o muro me tocava, tornava-me o fundo — meu
corpo tornava-se o ambiente do espago”.
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inéluctable, selon que le vide aura été porteur ou non’.
(SCHNEIDER, P. 2001, p. 161).

As nove retomadas sao efetivamente levadas pelo espaco do palco,

designando a existéncia, a necessidade e a simplicidade cega desse

parceiro. Uma simplicidade ndo privada de duplicidade, oscilando entre

suporte estavel as coordenadas estruturantes e vazio sem fim, sem limite,

dissolvendo todo suporte por seu conteudo. O bailarino se faz “plinthe”, como

diz Jérbme Bel (2002, p. 95), ou seja, “‘rodapé”, em contraposicdo ao

pedestal, se aplaina, se incorpora ao lugar; e o solo, ou o muro,

compreendem-se “‘comme [’effigie bidimensionnelle du corps du danseur’”"”.
(GOUMARRE, L. 2003, p.19).

(...) un corps est la au méme titre que le reste des molécules qui
forment la chaise, la table, le ghetto-blaster, les murs du théétre
et 'air (que I'on ne voit pas) (...) Un corps humble qui fait partie
de l'univers mais qui ne le domine pas. Le corps de l'acteur
passe du mode majeur au mode mineur. (Ele) n’est plus central,
(...) ne capitalise ni l'espace, ni notre regard, ni notre
conscience. Ce corps est a la limite de la scéne, a la limite du
mouvement (il est immobile), a la limite de la représentation.
Nous sommes rendus a notre limite de spectateur, il n’y a plus
rien & voir, ou plutét, plus rien ne se passe’”. (BEL, Jéréme.
2002, p. 95).

Seria justo dizer — sendo que n&o ha mais nada a ser visto — ver-se o

vazio, dando a percepgado um desaparecimento (sem efeitos ilusionistas): a
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Tradugdo nossa: “Com efeito, (o fundo e a figura) ndo formam uma constelagéo fixa.
Despertado pela figura, o fundo sem fundo o engole; delimitada pelo fundo abissal, a
figura intensifica-se antes de desaparecer. Sua coexisténcia é constante, mas segundo
uma relagdo de forcas que ndo cessa de variar. O naufragio sera ora evitado, ora
inelutavel, conforme o vazio seja portador ou nao”.

Tradugao nossa: “como efigie bidimensional do corpo do bailarino”.

Tradugéo nossa: “(...) um corpo esta la assim como o resto das moléculas que formam a
cadeira, a mesa, o gueto-blaster, os muros do teatro e o ar (que nédo se vé) (...) Um corpo
humilde que faz parte do universo mas que ndo o domina. O corpo do ator passa do modo
maior ao modo menor. (Ele) ndo é mais central, (...) ndo capitaliza nem o espago, nem
nosso olhar, nem nossa consciéncia. Esse corpo esta no limite da cena, no limite do
movimento (ele € imovel), no limite da representacdo. Somos devolvidos ao nosso limite
de espectador, ndo ha mais nada a ver, ou antes, nada mais se passa”.
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relagdo entre um fundo e uma figura, a relagdo de extensdo do corpo ao
ambiente. Assim como no inicio do solo nos € dado entender o silencio (a
engrenagem do gravador ndo produz nenhum som), o habitar do palco
conduz a sua desertificacdo. O solo vai aqui até a extremidade de uma
apresentagcdo do corpo que recusa a exacerbagdo, atingindo os limites da
auséncia. Self-Unfinished chega certamente aos limites da obra, mas faz, ao
mesmo tempo, homenagem a cena. A desertificagdo do bailarino reenvia a
presencga da cena. De resto, quando o espetaculo deve terminar, negando de
repente a quarta parede, o bailarino, apds ter langado a ultima musica, sai de
seu “laboratério”, deixando o publico — e seus aplausos — s0, face a cena.

"Vocé me coloca de cabeca pra baixo®®"

repete o refrdo como que para
sublinhar melhor as reversdes, o contrario, sobre os quais trabalha X. Le Roy
— o contrario da agéo, o aspecto ignorado do espaco, o reverso de nossas
esperas, o oposto do que deve ser visto. Essa ultima desertificagao atribui ao
préprio palco o papel principal, a um vazio povoado da memdéria de agdes
que ai se desenrolaram, a confrontacdo desse vazio e de nossas préprias

construgcdes imaginarias.

%3 Diana Ross, Upside down: “Upside down, boy, you turn me / inside out, and, round and

round / Upside down, boy, you turn me / inside out, and, round and round”.
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2.4. A agitacao do visivel

Self-Unfinished é uma obra que joga com oscilagdes constantes entre
diferentes modalidades de representacdo, desestabilizando sem cessar as
evidencias do olhar. Recusando o corte entre o espaco estriado e liso, entre
figura e informe, entre contorno e matéria ou desenho e intensidades, a peca
destaca uma série de logicas que regem os habitos perceptivos. Se o
segundo termo da alternativa (o liso, o informe, a matéria, as intensidades)
parece sempre conduzir a peca em sua propriedade vazada, ou se
preferirmos, em negativo, se desenha ai, ao mesmo tempo, 0 espago e a
relagdo com o publico, aos quais X. Le Roy faz escapar. Isso porque a peca
se apodia nessas logicas da representagao para melhor desaloja-las; ela as
utiliza antes de coloca-las em crise: ela suspende sua lei por um conflito, pela
confrontagcdo de duas realidades perceptivas contraditérias proprias a fazer
emergir uma agitagédo profunda do visivel.

Self-Unfinished coloca igualmente em evidéncia a articulagédo estreita
entre espacialidades cénicas, corporais e coreograficas e a economia
perceptiva de uma obra. Trata-se do modo como as espacialidades
constroem e determinam um ponto de vista, uma modalidade do olhar,
constituindo uma comunidade reunida por essa maneira singular de perceber
— uma comunidade definida coletivamente pela pratica perceptiva e contida
na obra. Pode-se afirmar entdo que € da responsabilidade de uma obra
conseguir “éviter de figer le jeu de la relation avec le public®®*”
(FREYDEFONT, M. 2004, p. 140) e permitir, pela combinag&o insélita de
seus diferentes elementos, uma relagao critica e inventiva. O publico que se
inscreve no interior de uma obra e que a analise o liberta pouco a pouco, é o
reflexo ou a consequéncia do regime de visibilidade proposto nessa obra.
Mas o termo “visibilidade” parece aqui redutor, dado que Self-Unfinished
interroga sem cessar as modalidades do visivel e coloca em quest&o a tirania
das evidéncias miméticas. O visivel é de fato ligado a uma certa
representacdo da realidade que repousa sobre exigéncias conduzidas pela
clareza, semelhanca, designacdo: a visibilidade se reduz a uma lisibilidade. E

% Traducao nossa: “evitar congelar o jogo de relagdo com o publico”.
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essa transparéncia do real que interroga X. Le Roy, uma interrogagao
nascida face a inquietacdo na observagao ao microscopio e que ele transpode
ao dispositivo cénico. Ao fazer isso, ele encontra uma questdo que fustiga a
historia da arte: a das relagdes entre imagem e saber — como em Georges
Didi-Huberman (1990), que enfatiza o quanto a historia da arte se encontra
encerrada em torno de um pensamento da imagem carregada de categorias
redutoras ligadas a imitagdo e a iconologia (a tirania do visivel). Assim como
a observacédo cientifica se faz “sob influéncia”, como diz X. Le Roy -
levando-o a se “perguntar até que ponto deve ser objetivo para trabalhar no
dominio da pesquisa em biologia” e a decidir “deixar essas questdes de lado
para poder prosseguir’ (2002, p. 117) — do mesmo modo a histéria da arte

pdde restringir seu campo preferindo uma semiologia pacificadora “qui ne

posséde que trois catégories : le visible, le lisible et I'invisible®*®”:

(...) ou bien on saisit, et nous sommes alors dans le monde du
visible, dont une description est possible. Ou bien on ne saisit
pas, et nous sommes dans la région de linvisible, dont une
meétaphysique est possible, depuis le simple hors-champ
inexistant du tableau jusqu’a l'au-dela idéel de [l'ceuvre tout
entiere. Il y a pourtant une alternative a cette incomplete
semiologie. Elle se fonde sur I'hypothese générale que les
images ne doivent pas leur efficacité a la seule transmission des
savoirs — visibles, lisibles ou invisibles —, mais qu’au contraire
leur efficacité¢ joue constamment dans I'entrelacs, voire
I'imbroglio de savoirs transmis et disloqués, de non-savoirs
produits et transformes®®. (DIDI-HUBERMAN, G. 1990, p. 25).

%% Tradugso nossa: “que possui apenas trés categorias: o visivel, o lisivel e o invisivel”.

Georges Didi-Huberman acrescenta que “I'histoire de l'art, phénoméne “moderne” par
excellence — puisque née au XVI° siécle — a voulu enterrer les trés vieilles problématiques
du visuel et du figurable en donnant de nouvelles fins aux images de l'art, des fins qui
plagaient le visuel sous la tyrannie du visible (et de I'imitation), le figurable sous la tyrannie
du lisible (et de l'iconologie)”. (1990, p. 16). Tradugado nossa: “a histéria da arte, fenébmeno
“moderno” por exceléncia — pois nasceu no século XVI — quis enterrar as grandes velhas
problematicas do visual e do figuravel dando novos fins as imagens da arte, fins que
colocavam o visual sob a tirania do visivel (e da imitagédo), o figuravel sob a tirania do
lisivel (e da iconologia)”.
%% Traducso nossa: “(...) ou apreende-se, e estamos entdo no mundo do visivel, do qual uma
descricdo é possivel. Ou ndo se apreende, e estamos na regido do invisivel, da qual uma
metafisica é possivel, desde o simples extra-campo inexistente do quadro até além do
ideal da obra inteira. Existe, no entanto, uma alternativa a essa incompleta semiologia. Ela
se funda na hipdtese geral que as imagens n&o devem sua eficacia unicamente a
transmissao de saberes — visiveis, lisiveis ou invisiveis — mas que, ao contrario, sua
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Self-Unfinished interroga essa histéria da arte levada por sua pesquisa
em torno do saber, em detrimento de uma evidéncia do n&o-saber. Sua
duvida em relagdo ao visivel se articula inevitavelmente a um regime de
saber que, quanto as certezas e as ldgicas inexoraveis do pensamento,
preferiria a inquietude e a complexidade de um conhecimento em movimento,
um pensamento critico, paradoxal, em permanente devir.

Combater esse regime de saber condensado, é passar pelo
questionamento de uma das mais velhas convengdes da representacao, as
questdes formais que residem indissociaveis de uma filosofia do real, de uma
metafisica singular. O questionamento dos quadros de referéncia utilizados
para compreender a realidade acompanha-se, assim, de uma critica as
regras formais da representacdo. A construgdo perspectivista € submetida
entdo a objeto de uma inversao: esse artificio da representagcdo ndo convém
mais nem a expressdo de uma realidade, nem a experiéncia sensorial,
estética, investigativa. Enquanto perdura a dominagdo de um sistema
espacial perspectivista invasivo, o pensamento arquitetural e nossas
referéncias perceptivas imaginarias, um certo numero de obras tenta, apesar
de tudo, oferecer em oposicéo a isso, como resisténcia, outras manifestagdes
opticas, colocando em conflto o sentido. Trata-se de inventar outras
modalidades de ocupar o lugar frustando sua légica, pensando de outra
maneira sua habitagdo afim de modificar as leis que parecem dirigi-la. Alguns
usos do lugar parecem, de fato, serem condensados ao fio do tempo,
associando a perspectiva e sua légica espacial a um pensamento do corpo e
da representacdo. E modificando um ou outro desses parametros do
dispositivo que a obra chega a deslocar uma certa logica, ou pelo menos faz
tremer suas certezas. Nao se trata de sempre desconstruir e confrontar-se a
uma convengédo. Esta, por mais artificiosa que seja, reside quase inabalavel.
Mas convém talvez realizar esse combate fazendo friccdo com um outro
pensamento do corpo, da forma, dos limites... Dessa friccdo pode nascer uma

zona de ambiguidade e de agitagédo, exigindo um certo desprendimento dos

eficacia atua constantemente na imbricagdo, ou seja a confusédo de saberes transmitidos
e deslocados de nao-saberes produzidos e transformados”.
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habitos perceptivos e nos levando a aprender a olhar antes que se contentar
em ver.

Self-Unfinished tem uma maneira singular de fazer vacilar as leis do
palco. A obra atua de fato com um certo numero de paradigmas préprios a
l6gica perspectivista. A disposi¢gdo cénica mantém uma frontalidade pela
abertura de uma frente da cena para a sala. A obra repousa igualmente,
como vimos, sobre uma orientagdo serrada do olhar do publico e sobre uma
preocupacao constante do visivel: “le mécanisme des actions devait étre
visible, transparent, sans secret’®”. (CAUX, J. 2001, p. 20). Enfim, a
sequéncia robd coloca em evidéncia o corpo nitido de uma figura que
destaca-se com clareza sobre o fundo branco. A obra renova assim algumas
caracteristicas que constituem um modelo convencional de referéncia para a
danga. Esse modelo é indubitavelmente, em grande parte, tedrico: ele mistura
diversas realidades — pictoriais, arquiteturais — para formar uma espécie de
matriz, de representacdo mental dos espacos e de suas leis: e essa
representacao parece indiferente, por exemplo, a diversidade geométrica dos
diferentes palcos a italiana, como eles sdo em sua estrutura normalizada.

Essa referéncia, fantasmatica e potente, repousa tanto sobre as leis de
uma representacdo pictorial em perspectiva fundada sobre uma sucessao de
planos que enquadram a evidéncia de uma figura, como um certo uso da
cena que, a partir dai, se desfaz e refaz. Ou seja, a cena parece ter herdado
as convengdes pictoriais ao ponto de tornar-se uma espécie de quadro, e ao
mesmo tempo ao ponto de tornar-se uma imagem “preocupada” a partir
dessa representacdo, da semelhanca, da verossimilhanga. Menos pelo uso
teatral representando o modelo de referéncia dominante, mas, sobretudo,
pelo uso coreografico a partir do balé classico. A representagdo do corpo-
dangante classico, sua relagdo com o publico, mas igualmente a figuragéo ou
a narragéo, constitui certamente o contra-modelo de Self-Unfinished a fazer
estremecer, ou pelo menos, uma de suas declinagdes. Contudo, o balé
classico tem gradualmente colocado uma série de convengdes que “evoluem”

e se refinam historicamente; ele é assim dificil de fazer-se em realidade

%7 Traducdo nossa: “ o mecanismo das acdes devia ser visivel, transparente, sem segredo”.
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condensada. O balé reitera algumas logicas que tornaram-se representativas
do paradigma que ele encarnou e que se faz necessario aqui pontuar.

Entre essas légicas, a primeira, talvez, consiste no privilégio atribuido
a figura, que determina a técnica dita classica, a forma do passo ou
movimentos, assim como os trajetos. A figura deve libertar-se, destacar-se,
aparecendo visivelmente ao publico. O balé traca linhas, desenha dire¢des
claras no espacgo, mesmo antes do dispositivo de enquadramento préprio a
arquitetura do palco italiano, que coloca a figura em evidéncia. O balé de
corte, como seu nome indica, € apresentado inicialmente no fim da ldade
Média nas cortes principescas ou em festas, mas em frente de catedrais. Os
tracos no chao, desenhados pelos trajetos dos bailarinos, séo ja de grande
importdncia nessa época; e serdo tanto mais valorizados com as
arquibancadas, sob o reinado de Henrique 1V, afim de apreciar a planimetria

das figuras.

“(...) congue pour étre vue de fagon plongeante par les
spectateurs sur des gradins élevés sur trois cotés de la salle, la
chorégraphie est dite planimétrique. Utilisant les pas battus, les
tours, les sauts et caprioles, les danseurs s’efforcent de tracer
sur le sol des figures géomeétriques plus ou moins complexes et
parfois méme des caractéres symboliques®®”. (CHRISTOUT,
Marie-Frangoise. 1995, p. 18).

A geometria dos conjuntos constroi uma espécie de arquitetura
dangada que encontra uma justa ressonancia com a disposicdo da
arquitetura teatral. Na segunda metade do século XVII, os bailarinos deixam o
chdo e os saldes para mostrar suas cenas em teatros, palco italiano, ‘la
chorégraphie devient stéréométrique ; vue de face, elle accentue la symétrie
des ensembles”, diz Christout®®”. (1995, p. 30). O lugar teatral sublinha as
caracteristicas geomeétricas dos conjuntos, mas igualmente as figuras que se

encontram enquadradas pela arquitetura do edificio, num jogo de linhas que

308 Tradugéo nossa: “(...) conhecida por ser vista de cima para baixo pelos espectadores em

arquibancadas em trés lados da sala, a coreografia é dita planimétrica. Utilizando os
passos batidos, os tours, os saltos e caprioles, os bailarinos se esforgam por tragar no
chdo as figuras geométricas mais ou menos complexas e as vezes proprias de
caracteristicas simbdlicas”.
%9 Tradugso nossa: “a coreografia torna-se esteriométrica; vista de frente, ela acentua a
simetria dos conjuntos”.
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dialoga e suporta o corpo em movimento. Assim, a geometria dos trajetos
entra em acordo com essa arquitetura. O bailarino integra-se a légica cénica
retangular do palco, recortado de maneira ortogonal e atravessado por

diagonais.

“L’adoption de la scene dite a l'italienne permet au soliste de se
détacher éventuellement du corps de ballet, dont les
mouvements sont réglés généralement de fagon symetrique. Ils
évoluent le plus souvent parallelement ou perpendiculairement a

la rampe, qui les illumine d’en bas. Le professionnalisme quasi

exclusif exige une rigueur géométrique des groupes®’””.

(CHRISTOUT, Marie-Frangoise. 1995, p. 36).

Essa preocupacédo na figura, na simetria e no rigor geomeétrico,
testemunha a importancia de uma visibilidade. A figura organiza assim o
corpo classico, conforme sua terminologia exata: “posigdo” — como as cinco
posicdes dos bragos (primeira, segunda, terceira, quarta e quinta posi¢céo), a
posicdo das pernas (dégagees, retirées) ou as grandes posicoes
(arabesques, attitudes...). Trata-se de mostrar, com toda clareza. “Le ballet
est un art dont la préoccupation principale est d’ouvrir le corps au regard du
spectateur, et dont, par conséquent, 'esthétique dominante a pour maitres
mots “définition”, “clarté” et précision®""”. (’AMELIO, Toni. 1998, p. 61). Os
sistemas espaciais sao destinados a criar pontos de vistas totalmente livres,
desimpedidos, para os espectadores.

Enquanto o balé se codifica para elaborar a técnica dita classica, o
espaco e a orientacado do bailarino se fixam em leis estritas. A preocupacao
na figura e em sua visibilidade se dobra numa frontalidade afirmada. A cena

teatral concentra o ponto de vista em uma sé orientagdo, submetendo a

¥ Tradugdo nossa: “A adogdo de uma cena dita a italiana permite ao solista se destacar

eventualmente do corpo de baile, cujos movimentos s&o regrados geralmente de maneira
simétrica. Eles evoluem freqiientemente paralelamente ou perpendicularmente a rampa,
que os ilumina de baixo. O profissionalismo quase exclusivo exige um rigor geométrico
dos grupos”.
3 Tradugéo nossa: “O balé é uma arte cuja preocupacgao principal € em abrir 0 corpo ao
olhar do espectador, e cuja estética dominante, por conseqiiéncia, tem para os mestres

” o«

palavras “definicao”, “clareza” e precisao”.
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preocupacao na direcdo do movimento ao problema predominante dessa
orientacao frontal.

La technique de la danse classique avait été construite pour
étre vue de face (dans un théétre a [litalienne). Cette “face”
représentée par le public (ou par la glace d’une salle de cours)
détermine un péle d’aftraction a partir duquel s’organisent les
mouvements et déplacements du danseur’’?. (CHALLET-HAAS,
Jacqueline. 1984, p. 81).

Assim, desenha-se a escala que vai do proximo ao afastado com os
diferentes planos do palco (as ruas), numa perspectiva que foge da distancia
e na importancia do centro da cena como ponto onde se cortam as diagonais.
Essa frontalidade cénica acompanha-se entdo de uma prioridade para a
frente do corpo: o balé constréi primeiro uma face-a-face com o publico.
Visibilidade e frontalidade se associam para dar lugar a uma geografia

corporal que favoriza a frente. Esta deve residir frequentemente visivel.

Dans la danse académique, la tenue des bras, appelée
couramment ‘port de bras” demande que soient suivies
certaines regles stylistiques : la ligne du bras étendu sur le coté
ou en avant du corps, doit toujours étre descendante afin de
dégager le port de la téte et de permettre au spectateur une
meilleure perspective®”. (CHALLET-HAAS, Jacqueline. 1984, p.
75).

O rosto, em especial, deve ser visto e organizado para a troca de
olhares com o publico.

La technique classique a été construite de fagon a étre vue de
face essentiellement. Le danseur classique tendra donc toujours
a regarder son public et a établir ainsi avec Ilui un lien

312 Traducdo nossa: “A técnica da danga classica tinha sido construida para ser vista de

frente (num teatro a italiana). Esta “face” representada para o publico (ou pelo frio de um
saldo nobre cortez) determina um podlo de atragdo a partir do qual se organizam os
movimentos e deslocamentos do bailarino”.
313 Traducdo nossa: “Na danga académica, o comportamento dos bragos, chamado
correntemente de “port de bras”, pede que sejam seguidas certas regras estilisticas: a
linha do braco estendido na lateral ou na frente do corpo deve sempre ser descendente
afim de liberar a posigdo da cabega e permitir ao espectador uma melhor perspectiva”.

214



permanent, malgré les déplacements de son corps. (...). Cette
‘adresse” nécessaire du visage du danseur au public
conditionnera les positions de la téte. (...). Pour éviter justement
de cacher le visage avec un bras, le haut du corps s’incline ou
se tourne légerement vers le public créant ainsi un
“épaulement”. (...) Au fur et a mesure de [l'évolution de la
technique corporelle et théatrale, le danseur s’est déplacé plus
librement dans l'espace, se présentant de profil et de demi-profil,
voire de dos ou de % dos. Mais sa relation avec le public reste
primordiale ; il s’ensuit donc des rotations du buste et, partant,
des épaulements®’®. (CHALLET-HAAS, Jacqueline. 1984, p. 79
e 88).

A imagem de uma troca social, o enderecar-se ao publico, se faz
prioritariamente como frontalidade. E o lugar do publico que determina a
orientagdo do bailarino ou a geometria de suas figuras, fazendo emergir,
consequentemente, uma representagdo singular do corpo: um corpo que
conduz socialmente, como lugar privilegiado, o rosto e a frente do corpo —
movimento que favorece a linha, o corte, a figura.

X. Le Roy se situa noutro lugar e faz bascular, pela representagédo do
corpo proposto e 0 uso do espago, 0 que se espera como manifestagées no
lugar teatral. Ndo se trata certamente, para ele, de responder a danga
classica (seu percurso de bailarino ndo foi forjado por essa técnica), tanto que
seu solo mostra-se mais interessado em outros campos: a videoarte de
Goldring, a filosofia, a reflexdo sobre a imagem e o corpo, etc. Ele desloca,
no entanto, essas outras disciplinas num edificio que n&o as acolhe
habitualmente, provocando um atrito que faz interrogar o publico sobre suas
esperas e suas modalidades de olhar. Sua pecga, pela escolha do lugar
teatral, engaja necessariamente um dialogo com essa historia dos usos do

teatro pela arte coreografica — usos, cujo balé classico constitui, certamente,

314 Traducdo nossa: “A técnica classica foi construida de maneira a ser vista de frente

essencialmente. O bailarino classico tendera sempre a olhar seu publico e a estabelecer
assim, com ele, uma linha permanente, apesar dos deslocamentos de seu corpo. (...).
Este “enderegar”’ necessario do rosto do bailarino ao publico, condicionara as posi¢cbes da
cabeca. (...). Para evitar justamente esconder o rosto com um brago, o alto do corpo
inclina-se ou volta-se ligeiramente para o publico, criando entdo o “épaulement”. (...) Ao
passo e a medida da evolugao da técnica corporal e teatral, o bailarino deslocou-se mais
livremente no espaco, apresentando-se de perfil e meio perfil, ou mesmo de costas ou %
de costas. Mas sua relagdo com o publico permanece primordial; segue-se, por
conseguinte, das rotagdes do busto e, portanto, dos “épaulements”.
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um modelo, mas que a danga contemporanea pdde alargar. Assim, em
Produits de circonstances, X. Le Roy, reconstituindo sua biografia, executa
duas vezes uma diagonal de triplettes®’®. Esse exercicio, que ele apresenta
como exemplar de sua formacdo de bailarino®®, insiste sobre uma
estruturacédo do espaco (as diagonais) e a apresentacao da figura, que forjam
ao mesmo tempo um pensamento do corpo, sua representacdo e sua
orientagdo. Se X. Le Roy se refere a outros campos, ele ndo ignora as
convengdes suscetiveis de ordenar os espagos da arte coreografica. Ele sabe
que atuando sobre diferentes quadros (o video, a imagem, a cena, a danga...)
corre o risco de provocar um certo numero de deslocamentos. Nesse sentido,
podemos considerar que a maneira como cada obra coreografica inventa sua
relagdo com a figura, a cena, o ponto de vista, a orientagéo, etc., produz uma
analise dos pré-espacgos existentes. Esses espagos sido, no solo de X. Le
Roy, tanto cénicos (o teatro) como mais largamente cenograficos
(dispositivos das artes plasticas), filmicos (videoarte e cinematografia) ou
filosoficos e cientificos (representagdes do corpo humano, concepgdes de
anatomia, filosofia da corporeidade...).

Recusando a construgdo de uma figura, ele desestabiliza o dispositivo
geral de organizagdo cénica. Embora reunindo as condigdes de uma
visibilidade extrema por uma iluminacao livre de qualquer estorvo, bem como
uma liberagdo do palco de tudo que poderia encobrir a vista, ele chega a
colocar em duvida essa mesma Vvisibilidade - principalmente pelo
desmoronamento da figura, das linhas, do corte, que marca a derrota do
espaco perspectivista. Em outros termos, a clareza, a precisao, ou a vista
liberada de entraves, ndo sao suficientes para manter as condigbes de uma
visibilidade, de uma lisibilidade. E sobre o préprio terreno aberto e frontal que
Self-Unfinished assina a faléncia de um sistema. Decidindo ignorar as linhas

315 “Triplette” faz parte do vocabulario de exercicios da danga moderna.

%1% “Durant cette période, je prenais deux a trois cours de danse par semaine et j'apprenais a
faire ce genre d’exercice (descricdo da a¢do sobre a cena): se déplacer sur la gauche du
pupitre et exécuter les exercices en six de Merce Cunningham ou quelque chose
d’équivalent. Puis réaliser une diagonale de ftriplettes”. (LE ROY, X. 2002, p. 116).
Tradugéo nossa: “Durante esse periodo, fazia dois ou trés cursos de danga por semana e
aprendia a fazer esse tipo de exercicio (descrigdo da agédo sobre a cena): se deslocar
sobre a esquerda da escrivaninha e executar os exercicios em seis de Merce
Cunningham ou qualquer coisa de equivalente. Depois, realizar uma diagonal de friplettes.
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do palco — as da caixa cénica branca que construiu — em beneficio dos vazios
que a arquitetura proporciona, ele abala a geometria, preferindo a “dimension
anthropologique du vide®”’”, ou seja, sobretudo, uma pratica dos lugares.
Esse uso inabitual do lugar desenvolve-se pouco a pouco, redefinindo a
imagem prépria do corpo: partindo de uma simples modificagdo de orientagéo
do intérprete — X. Le Roy prefere o perfil ou as costas ao invés da frente do
corpo — Self-Unfinished conduz, como vimos, a uma medi¢cdo do palco que
desestrutura sua légica comum — sua reparticdo igual, sua simetria, seu
carater centrado - colocando em causa a geografia corporal. O
desaparecimento do rosto, e mais ainda da cabeca, €, nesse sentido, o signo
e o meio de uma perturbagcdo profunda das referéncias anatdmicas e da
condicdes de uma troca tranqiila e/ou habitual. E a negagéo de uma face que
até ai prevaleceu e organizou a troca teatral — com o publico ou entre os
intérpretes. E um ponto de ancoragem que de repente cessa de se
manifestar. O lugar se encontra aplainado, como uma imagem; a figura
humana pode ir até se ausentar: ela se desintegra. Ela habita o lugar se
liberando gracas a um trabalho sempre consciente de sua relagdo com o
fundo, que ela faz desaparecer por uma intensificacdo de si ou que ela
valoriza por seu proprio desaparecimento. A figura — suas linhas, suas
diregbes, sua geometria — se apaga para deixar lugar as variagbes de
intensidades sem contornos definidos. E a partir de outra pratica do corpo
que desmorona uma logica espacial e um saber estavel, pois trata-se de
por¢cdes nao conflituais.

A dissolugao da figura no interior de uma estrutura cenografica, mas
ainda perto de uma convengao teatral, se aparenta assim a uma figura
anamorfica. A figura — na sequéncia robd, ou nas pausas sentado na cadeira,
ou ainda no simples caminhar — se deforma, se distorce, ao ponto de perder
toda aparéncia humana. Ela suscita e sugere imagens incomuns e

monstruosas.

¥7 Tradugdo nossa: “dimenséo antropolégica do vazio”. Gaétane Lamarche-Vadel (1997)

mostra quanto a Renascenga da prioridade, na sua arquitetura, a geometria das linhas,
aos eixos, a perspectiva linear, a uma visibilidade maxima, em detrimento das praticas
sociais do espacgo. Ler o plano das cidades pelos vazios de sua rede — como Camillo
Sitte, no século XIX — remete a uma outra maneira de conceber e ver a cidade.
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L’anamorphose est un rébus, un monstre, un prodige. (...) Elle
est un subterfuge optique ou l'apparent éclipse le réel. Le
systeme est savamment articulé. Les perspectives accélérées et
ralenties ébranlent un ordre naturel sans le détruire. La
perspective anamorphotique 'anéantit avec les mémes moyens
dans leurs applications extremes®'®. (BALTRUSAITIS, Jurgis.
1996, p. 7).

Essa explicacdo de Baltrusaitis define os limites de uma tal
comparagao: a anamorfose de Self-Unfinished utiliza, em parte, os meios do
dispositivo cénico e optico convencionais acentuando ao extremo algumas de
suas caracteristicas, ao ponto de reverter o efeito; a visibilidade repousa aqui
sobre a clareza de uma iluminagao tao intensa que ofusca, cega, faz tremer a
imagem e impede qualquer lisibilidade, ou faz duvidar do visivel. Mas se a
anamorfose de Self-Unfinished tem algo de monstruoso e prodigioso, ela ndo
tem nada de enigmatico: o publico nem mesmo busca uma configuragao
verdadeira, ndo somente porque ele ndo pode mudar seu angulo de vista,
mas ainda porque esse ponto de vista nao existe. Self-Unfinished n&o eclipsa
o real, mas da uma apresentacdo outra que corresponde a uma outra
concepgao de corpo e de espacgo. “L’anamorphose n’est pas seulement un
mécanisme de composition et une figure de rhétorique, elle est aussi une
vérité métaphysique®®”. (BALTRUSAITIS, Jurgis. 1996, p. 292). Diferente da
anamorfose classica, Self-Unfinished nao da ocasido de uma outra
compreensao — de um restabelecimento — dessa deformacé&o: esta constitui
verdadeiramente o objeto de sua apresentagéo. Ela € a melhor expresséo de
um corpo entendido ndo mais como unificado, fechado, estavel, mas como
uma estrutura fundamentalmente movente, interrompida, conflituosa... Para

X. Le Roy, o corpo é uma realidade fluida e dinamica:

8 Tradugdo nossa: “A anamorfose é um enigma, um monstro, um prodigio. (...) Ela é um

subterfugio éptico onde o aparente eclipsa o real. O sistema é sabiamente articulado. As

perspectivas aceleradas e ralentadas abalam uma ordem natural sem destrui-la. A

perspectiva anamorfética a destr6i com os mesmos meios em suas aplicagdes extremas”.
% Tradugdo nossa: “A anamorfose ndo é somente um mecanismo de composi¢do e uma
figura de retdrica, ela é também uma verdadeira metafisica”.
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Les images du corps sont capables de s’accommoder et
d’incorporer une gamme extrémement large d’objets et de
discours. Tout ce qui vient et reste en contact suffisamment
longtemps ou, a répétition suffisamment fréquente, avec les
surfaces du corps sera intégré a Iimage du corps. Comme par
exemple les habits, les bijoux, d’autres corps, mais aussi des
textes, des chansons etc... Tout ceci peut marquer, de fagon
plus ou moins temporaire ou permanente, le corps, ses
démarches, ses postures, ses discours, ses positions, etc®?.
(LE ROY, X. 2002, p. 116).

A corporeidade assim definida afasta-se da estrutura estavel de uma
l6gica geométrica. A anamorfose de X. Le Roy torna-se ocasido de deslocar o
ponto de vista unico de organizagao perspectivista, de “décentrer le sujet
unifié et monolithique de la vision classique®'”. (D’AMELIO, Toni. 1998, p.
94). Self-Unfinished faz nascer uma realidade inconcebivel, insdlita,
propriamente sem lisibilidade. O efeito anamorfético reside sem jamais ser
recuperado por uma ldégica perspectivista. Vejamos a descrigdo das
anamorfoses cilindricas do século XVIII:

Les effets de ces déformations sont toujours aussi étonnants. La
femme avec un oiseau dans une cage se ramollit comme de la
cire. Sa téte penche, ses traits se liquéfient et coulent avec
lenteur et grace. Dénaturés de la méme fagon, les musiciens
composent un panache bouillonnant. Les quadrupedes
deviennent des mollusques. Psyché couchée s’arc-boute. Ses
membres pales s’étirent en s’affinant comme dans un délire.
Une rotation désosse son corps. (...) Les belles figures
classiques prennent un aspect monstrueux. Le buste du jeune
héros, coupé en deux, pend, la téte en bas. Ses jambes
gonflées sont retournées, les pieds en l'air. Le baton se plie en
arc. Les bras de Vénus se transforment en boyaux. C’est un
étrange tourbillon d’éléments épars et de débris anatomiques

320 Tradugéo nossa: “As imagens do corpo sdo capazes de se acomodar e de incorporar uma

gama extremamente larga de objetos e de discursos. Tudo o que vem e fica em contato
por tempo suficiente, ou a repeticdo suficientemente frequiente com as superficies do
corpo, sera integrado a imagem do corpo. Como, por exemplo, os habitos, as bijuterias de
outros corpos, mas também os textos, as cangdes, etc... Tudo isso pode marcar, de
maneira mais ou menos temporaria ou permanente, o corpo, suas referéncias, suas
posturas, seus discursos, suas posi¢oes, etc.”. Tais palavras de X. Le Roy remetem a
Merleau-Ponty: as coisas sdo um “anexo ou prolongamento (do corpo). Elas estéo
incrustadas na sua carne, fazem parte da sua definicdo plena. (MERLEAU-PONTY, M.
1975, p. 279).

1 Traducao nossa: “descentrar o sujeito unificado e monolitico da viséo classica”.
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informes qui se redressent et se ressoudent exactement dans
les reflets du céne dont la pointe est marquée par une agrafe du
vétement d’Adonis®?. (BALTRUSAITIS, Jurgis. 1996, p. 196 e
202).

E esta “re-soldagem”, que colocaria cada coisa em seu lugar, cada
membro em sua posigdo, cada orgao em seu local, que Self-Unfinished
jamais iria realizar, deixando a duvida, o territorio incerto de uma realidade
que nada tem do visivel, do lisivel, nem do invisivel. Do mesmo modo, o
branco que invade a Anunciagdo de Fra Angelico “n’est pas visible au sens
d’un objet exhibé (...); mais il n’est pas invisible non plus, puisqu’il
impressionne notre ceil, et fait méme bien plus que cela. Il est matiere. (...)
Nous disons qu'il est visuel’”*”. (DIDI-HUBERMAN, G. 1990, p. 26). Self-
Unfinished reside no campo O6ptico, num jogo sobre o ver e o olhar. O
trabalho do intérprete sobre os ritmos, as intensidades, as conexdes
incomuns, buscam menos partilhar a sensacao tatil de uma textura corporal
que construir imagens. Por isso, talvez possamos dizer que essa peca
autoriza a comparacao com a arte pictérica: o placo se estende lateralmente,
se aplaina e se estira como um quadro; Self-Unfinished se faz imagem e
retém o funcionamento paradoxal de uma visualidade. A corporeidade de X.
Le Roy, corpo sem érgéos, ovo, molusco, matéria deliqiescente, deformacéo
desossada, revirada de cabeca para baixo, destrocos dispersos, dobra e
inchaco, retracao e distorgédo, desafia as linhas do desenho. Ele faz bascular
o mundo do visivel, afirmando uma logica do informe, do visual: “c’est la

materia informis lorsqu’elle affleure de la forme, c’est la présentation

322 Tradugdo nossa: “Os efeitos destas deformagdes sdo sempre também surpreendentes. A

mulher com um péassaro numa gaiola se amolece como cera. Sua cabega inclina, seus
tracos liquidificam e deslizam com lentiddo e graga. Desnaturados da mesma maneira, os
musicos compdem um penacho borbulhante. Os quadrupedes tornam-se moluscos.
Psiqué deitada escora-se. Seus membros palidos se estiram, afinando-se como num
delirio. Uma rotagdo desossa seu corpo. (...) As belas figuras classicas tomam um
aspecto monstruoso. O tronco do jovem heréi, cortado em dois, pende a cabega para
baixo. Suas pernas infladas s&o revertidas, os pés no ar. O bastdo dobra-se em arco. Os
bracos de Vénus transformam-se em tripas. E um estranho turbilhdo de elementos
dispersos e de destrogos anatdbmicos informes que se retificam e se ressoldam
exatamente nos reflexos do cone, do qual a ponta é marcada por um agrafo da
vestimenta de Adénis”.

%2 Tradugdo nossa: “ndo é visivel no sentido de um objeto exibido (...); mas n3o é invisivel

também, pois ele impressiona nosso olho e faz mais que isso. Ele € matéria. (...) Dizemos

que ele é visual’.
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lorsqu’elle affleure de la représentation, c’est I'opacité lorsqu’elle affleure de la
transparence, c’est le visuel lorsqu’il affleure du visible’**”. (DIDI-
HUBERMAN, G. 1990, p. 175). Enquanto que a anamorfose corta retornando
tranquilamente a l6gica optica perspectivista e as certezas do visivel, o visual
exige um “savoir demeurer dans le dilemme, entre savoir et voir, entre savoir
quelque chose et ne pas voir autre chose en tout cas, mais voir quelque
chose en tout cas et ne pas savoir quelque autre chose...’?”. (Id. Idid., p.
175).

Uma obra coreografica que desestabiliza a geografia corporal, por
qualquer meio que seja, tem grande possibilidades de chegar a uma agitagao
das logicas espaciais e Opticas, bem como constituir um publico que se
confronta com uma realidade conflituosa, exigindo dele um posicionamento
critico. Dai o visivel, que “met en jeu un paradigme critique®?°” (Id. 1did., p. 14)
e coloca o publico face a um “nceud de rencontre tout a coup manifesté d’une
arborescence d’associations ou de conflits de sens*’”. (Id. Idid., p. 28). E “le
régime du visuel tend a nous dessaisir des conditions “normales” (dizemos
antes: habitualmente adotadas) de la connaissance du visible®?®”. (Id. Idid., p.
27). A posigéao reside instavel e corta o publico de seu proprio lugar. A mise
en scene de um corpo fragmentado ou de uma corporeidade desorganizada,
atuando de agenciamentos insolitos, opde-se ao espago codificado e
contradiz o espago unificado da perspectiva. Entdo, € toda uma légica do
lugar e do ponto de vista do publico que se encontra fora do “bom-senso”, da
retiddo do julgamento, ou seja, uma légica deteriorada, desgastada.

324 Traducdo nossa: “é a matéria informe quando nivela da forma, é a apresentagdo quando

nivela da representagao, € a opacidade quando nivela da transparéncia, € o visual quando
nivela do visivel”.
325 Tradugéo nossa: “saber residir no dilema, entre saber e ver, entre saber qualquer coisa e
nao ver outra coisa em todo caso, mas ver qualquer coisa em todo caso e nao saber
qualquer outra coisa...”.

%% Traducao nossa: “coloca em jogo um paradigma critico”.

327 Traducdo nossa: “né de encontro de repente manifestado de uma arborescéncia de
associagdes ou de conflitos de sentido”.

8 Tradugdo nossa: “o regime do visivel tende a nos privar das condicdes “normais”
(dizemos antes: habitualmente adotadas) do conhecimento do visivel”.
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CONSIDERAGOES FINAIS
POR UMA ESTETICA DO CORPO SEM ORGAOS

Fim brutal, progressivo, anunciado... como uma obra termina? Simples
acordo ou desenlace, ruptura brusca ou epilogo, final, conclusédo? Se o fim de
uma obra é portador de uma légica de composi¢cado que revela, as vezes, o
termo momenténeo de uma cena, constitui igualmente o inicio de uma troca.
Como a obra abandona o seu publico? Que lugar € atribuido ao publico neste
momento? Se cada obra opera de maneira singular esse termo, junta-se num
ponto: a cortina ndo materializa um encerramento, uma separacao entre cena
e publico. A cena continua a ser aberta. O lugar ndo desaparece, mas reside,
em frente ao publico, com os seus restos, sobras, residuos... E o palco
transpira ainda, e continuamente, espacialidades que o atravessaram.

Deixando a cena a vista, Self-Unfinished torna incertas as fronteiras da
obra. Das corpografias em danga contemporanea, Xavier Le Roy pde o corpo
em crise. Ele atualiza o corpo sem trai-lo, isto €, sem querer conhecé-lo e
organiza-lo. Engendra-se em um n&o corpo a partir do corpo. Uma danga
imével, descorporada, ainda que em corpo, em movimento. Mostra o que do
corpo resta: um toco, sua sobra, aquilo que se organiza e que nos faz ver sua
impoténcia. A negacéo de uma face. O Todo perde sua onipoténcia. Se torna
rachadura, fissura. H4 um n&o corpo no corpo — busca incansavel de Xavier
Le Roy. O figado briga com o baco, toda organizagéo Ihe escapa, foge-lhe.
Sangue, musculos, humores, pele, 6rgaos etc. colocam-se em evidéncia para
se dizer dissociados do individuo. Lembranca irriséria da carne. Protesto de
uma carne vivida como maquina corporal que se diz da danca. Ruptura do
esquema sensorio-motor, ela propria derivando da fratura do vinculo entre
homem e mundo — despossuido de si e do mundo. “O mundo € o real, na sua
multiplicidade que trespassa a realidade da representacdo. Faz-se talvez
necessario jogar o real contra a realidade que nos é representada” (LINS, D.
2004b, p. 65). Eis ai, talvez, o proposito de Xavier Le Roy.

Que realidade € essa contra a realidade que nos é representada? Uma
realidade na qual a vida €& concebida como algo grande demais para a

consciéncia. Nao que a vida negue a consciéncia, mas que ela a tem como
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consciéncia esburacada. Uma realidade que concebe o pensamento como
sinestésico, inseparavel do afeto. Uma realidade em seu processo de
diferenciagao, em devir — afirmacéo da vida por ela mesma, imanente a ela.
Trata-se de uma vida ndo mediada, nem avaliada, por modalidades
funcionais, mas em experimentacdo sobre e com as incertezas e as
contingéncias de uma vivido relacional. Um corpo que se deixa atravessar
pelos fluxos da vida, em seus agenciamentos heterogéneos, que nao se vé
no espaco, mas cria espacos. Um corpo como territorio de invencéo,

experimentagao.

Experimentar supbe criar, e a criacdo € sempre a criagdo ou a
produgdo de algo, daquilo que ndo é, do que esta por vir. Em
outros termos, experimentar se acopla a inventar, a criar,
inclusive, a propria liberdade. Isento, pois, de toda e qualquer
determinacdo-prisdo, o experimento € puro devir, forca
afirmativa. (LINS, D. 2004b, p. 52).

Realidade como dissolugdo do sujeito unitario, dissolugdo da figura,
mas também do espago da geometria euclidiana, na qual ela encontra sua
unidade. Em suma, o que propde Xavier Le Roy, o que trazemos em termos
de tese, Corpografias em Danga Contemporéanea, ai esta: por uma estética
do Corpo sem Orgéos (CsO)! Poderiamos perguntar: onde esta o CsO? “Ele
€ imperceptivel, sem modelo, sem dire¢ao, indeterminado”, como nos diz
Daniel Lins (Id. Ibid., p. 76). Mais ainda:

O CsO é também o instante de loucura artistica, apice da
lucidez sem farmacologia, pensamento circulando no sangue e
nas veias, pensamento que pensa com o corpo desestruturando
o alto (cabeca) e o baixo (os instintos, ou a vergonha do corpo:
‘cobrir minhas vergonhas’), revisitando o que pensa (a ‘cultura’)
e 0 que ndo pensa, (a ‘natureza’). (LINS, D. 2004b, p. 76).

Xavier Le Roy, em seus multiplos devires — robd, monstro, ovo,
molusco, destrogo — esmaga a verdade e o juizo, instaurando assim “uma
loucura moével, uma estética do CsO” (Id. Ibid., p. 76). Desfazendo-se dos

orgaos, desembaragando-se do juizo, Le Roy deixa-se possuir por uma
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estética do corpo ao qual nada falta: nem verdade, nem juizo, nem o6rgaos.
De uma maneira geral, todos os orificios de entrada do corpo conduzem a
esse espaco indeterminado, sem contornos, nem limites interiores. O corpo
oferece esse lugar de que necessita todo o sentido; e, assim, ele centra o
sentido. De tal modo, que se pode dizer que ndo ha sentido sem corpo
porque ha um corpo do sentido. “O regime é ainda uma astucia para
preservar os 6rgéos, € ainda a estética do juizo — mas pelo experimento de
um devir-mangue-rizomatico do proprio corpo” (Id. Ibid., p. 76).

Ao elaborar, a partir de Artaud, o conceito de corpo sem 0Orgaos,
Deleuze traz o corpo a cena. Talvez ndo como estética, mas como uma idéia
do inconsciente corporal. Os devires — devir-animal, devir-mulher, devir-outro
— nao s6 mostram como € necessario pensar o corpo como virtual, mas
também como n&o-humano, vegetal, mineral, estrangeiro a si no mais intimo

de si.

A idéia do corpo deleuzo-guattariana desfaz a unidade
psicofisica classica e a unidade somatica do organismo: o corpo
€ profusamente virtual, quer dizer inconsciente. O corpo é poder
de transformagéo e devir — devir sensitivo, afectivo que atinge e
desorganiza a unidade da consciéncia. (GIL, J. 1997, p. 185).

Eis por que Deleuze supera o dualismo da alma e do corpo,
concebendo o inconsciente como um campo intensivo onde o corpo € o
espirito se confundem em uma mesma poténcia. “Deleuze reencontra aqui
Espinosa, sublinhando o fato de que ndo se sabe o que pode o corpo,
atribuindo-lhe uma dignidade ontoldgica”. (LINS, D. 2004b, p. 76).

Em Self-Unfinished, o caminho para si, para o acontecimento de si,
nao mais se revela por coordenadas identitarias. Nasce primeiramente como
obscurecimento da imagem de si, chegada a si e imediata inversao de si. O si
mesmo mergulha numa vida que se des-cobre a medida dessa queda, suas
poténcias, suas multiddes e suas primeiras figuragbes. Alguns esvaziam o
corpo (Nijinsky), outros saturam-no (Pina Bausch). Alguns dangam esse vazio
(Carlotta lkeda), outros a plenitude (Yvonne Rainer), outros ainda a sutileza
desse encontro (Steve Paxton). Vazio, plenitude, sutileza ndo designam mais
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atributos do corpo (esséncia, substancia) mas uma outra dimensao, isso que
o faz entrar num estado-outro, o inconsciente corporal, a embriaguez sem
alcool, uma lucidez desmedida, uma consciéncia esburacada, uma danca

sem o peso do organismo.

E se colocando, literalmente, de rabo para cima, da forma mais
trivial do mundo, que ele (Xavier Le Roy) cria formas
completamente espantosas, tendo como unica ferramenta, eu
insisto, o seu proprio corpo. (...) Se vocé olhar bem, & apenas
alguém apoiado sobre a parte posterior da cabega e dos
ombros, com o traseiro para cima, e de costas. Se vocé olhar
bem... Como pode ser de outro jeito ja que vemos ‘tudo’? No
entanto, nossa visédo é turva, como se estivéssemos bébados,
febris, ou melhor, sob efeito de um alucindégeno potente. (BEL,
J. 2003, p. 20-21).

Trata-se de um corpo que perde em cena seus proprios orgaos. “O
juizo ndo é mais encarado como faculdade da consciéncia, todavia, é
solicitado como resultado da capacidade de ser afetado”. De fato, como nos
mostra Daniel Lins, a estética do CsO mescla-se a loucura, “lucidez maior do
artista”. Uma loucura estrangeira ao psiquiatra, uma loucura como estética do
devir, “sem psicotrépicos, nem entorpecentes, nem camisa-de-forcas nem
eletrochoque, uma loucura que diz sim a cena por ter dito sim a vida, para
além da verdade e do juizo”. (LINS, D. 2004b, p. 80).

A estética do CsO é, pois, a estética de uma loucura artistica,
de um porre sobrio: a do “artesdo cosmico”. Isto equivale a dizer
que a estética do CsO é fruto de um trabalho e de um exercicio
permanentes, sem tréguas, uma morte temporaria a logica
adémica, arrumada, linear: “pensar com os dedos dos pés” para
um bailarino é mais do que uma vontade ou uma loucura, € um
estilo, um experimento, uma ética e uma estética, “uma
operacdo artista que se distingue do saber e do poder, e ndo
tem lugar no interior deles”, s&do “meios para viver o que de

outra maneira seria invisivel”. (Id. Ibid., p. 80).

Ora, a estética e a ética da dancga, ancoradas ao CsO, quebram a
vontade linear de um corpo hierarquizado, concebido sob uma imagem

arborescente, um organismo-fungdes, que se desloca conforme os codigos e
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técnicas corporais verticalizadas, conscientizadas, organizadas, estruturadas.
A estética do CsO desconsidera a representacdo. Com a representacao, tudo
é linear. Tudo é dado de antemao, impossivel nesse contexto dar conta da
nao-logica do pensamento, “daquilo que engendra pensar no pensamento”
(LINS, D. 2004b, p. 40). Xavier Le Roy problematiza o Ser ndo como um
dado, mas como intensidade, isto € como ser do sensivel. “Ha aqui uma
verdadeira ética: ndo julgar o que acontece conosco por meio de valores a
priori e transcendentes, mas, afirmar a verdade e a poténcia a fim de superar
a si mesmo na experimentagdo de novas possibilidades de vida” (Id. Ibid., p.
62).

Com efeito, sua condicdo de possibilidade n&do é logica, mas ética:
uma conversao do pensamento. Como se da essa conversao em Xavier Le
Roy? Essa conversdo se da sob duas formas. Uma primeira cujo movimento
arranca-o de sua condi¢cdo atual: o n&o sujeito da danga, ndo como falta de
danca, um ndo corpo que se diz do corpo, em corpo — experimentacao bruta
da vida. A segunda diz respeito ao trabalho, algo que sé se faz possivel
preparado, acompanhado, duplicado, consumado pela agonia de um
organismo pesado demais para o corpo. Dobras e desdobras, colocar-se em
perigo, expor-se, algo que forga a pensar aquilo que escapa ao pensamento,
obstinagdo. Nesse sentido, ndo mais se refere somente ao pensamento mas
ao corpo; € nao abre mais o0 acesso a verdade mas a invengao, a producao
de realidade. E essa a realidade em Self-Unfinished, a verdade em Xavier Le
Roy. Ele ndo expéem um discurso sobre os acontecimentos, mas atravessa
fisicamente cada um deles, sempre passado, sempre por vir — e € dessa
experimentagdo unica que emerge Self-Unfinished. “experimentar, eis a
espinha dorsal da estética do CsO” (Id. Ibid., p. 85).
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