Danca e liquididade: um estudo sobre tempo
e imanéncia na danca contemporanea

Tao disseminada quanto equivocada € a associa¢do do oficio do bailarino a execucao e ndao
a criagdo. Se no momento da apresentacao, € ele quem efetivamente danca a danga que ali
se danca, pergunta-se se ndo seria sempre criacdo o que ele faz. Os regimes composicionais
em dang¢a contemporanea agravam esta discussdao quando tentam assegurar ao proprio jogo
coreogrdfico procedimentos que tornem inevitdvel a participacao do bailarino como criador
do (seu) ato de dancar. Diante desta problemdtica, o presente artigo procura estudar as in-
terrelagdes entre corpo, espaco e tempo na danga contemporanea estabelecendo didlogo
com a coreografia Tempo Liquido (2006), de Mauricio de Oliveira e Maria Alice Poppe, a fim
de pensar uma politica do gesto dan¢ado na passagem da fluidez do movimento a liquidida-
de espaco-temporal. Identifica a categoria liquida que da nome a coreografia a liquididade
e ndo a fluidez por compreende-la como imanéncia do corpo ao tempo, este entendido des-
de sempre como espaco-tempo. Para tanto, vai buscar nas filosofias da imanéncia, notada-
mente a de Gilles Deleuze e Félix Guattari, o suporte tedrico filoséfico pertinente a revisdo
bibliografica que realiza. Identifica a pausa como elemento de composi¢ao que possibilita a
bailarina a gestdao do espaco-tempo no momento da apresentacdo, responsavel pelo cardter
de criagdo franqueada a interpretacdo pelo jogo coreografico. Ao tomar para si a adminis-
tracao do espago-tempo, a intérprete age no fluxo e esta manobra apresenta-se como dis-
positivo ético-politico do corpo de modo a manejar o curso da fluidez transformando-o em
liquididade, aplicavel a esta coreografia em particular e porque ndo a outras obras de danca.

Palavras-chave: Corpo. Espaco. Tempo. Liquididade. Imanéncia.

Dance and liquidity: a study of time and
immanence in contemporary dance

Abstract

So widespread as misguided is the act of associating the work of the dancer to execution
and not to creation. If at the very moment of presentation, it is he who actually dances the
dance that is there to be danced, one can question whether it would not be creating what he
always does. The compositional regimes in contemporary dance aggravate this discussion
when trying to ensure the game itself choreographic procedures that involve inevitably the
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dancer as creator of the (his) act of dancing. Facing this problem, this paper seeks
to look at the interrelationships between body, space and time in establishing dialogue
with contemporary dance choreography Tempo Liquido (2006), by Mauricio de Olivei-
ra and Maria Alice Poppe, in order to think the politics of danced gesture in the passage
of movement fluidity to spatiotemporal liquidity. Identifies the liquid category that gi-
ves the name to the choreography as liquidity, not fluidity, for understanding it as im-
manence of body and time, the last one to be understood as space-time. To do so, this
study gets in the philosophies of immanence, notably Gilles Deleuze and Félix Guattari,
the theoretical support to the philosophical literature review that performs. Identifies
the pause as a composition element that allows the dancer space-time management at
the very moment of presentation, responsible for the creation character of the dance
interpretation promoted by the choreography. By taking to himself space-time mana-
gement, the interpreter acts on the flow as a kind of ethical-political maneuver of the
body in order to manage the ongoing fluidity turning it into liquidity, applicable to this
particular choreography and why not to other dance works.

Key-words: Body. Space. Time. Liquidity. Immanence.

“O tempo, tema da obra, encontra sua tradugdo em espago preciso (e pre-
cioso), nesta que é uma das maiores bailarinas que este pais ja produziu.”
(PEREIRA, 2009, p. 100, grifo nosso) Com esta frase o saudoso critico
de danga Roberto Pereira aplaudia a estreia de Tempo Liquido nos idos de
2006. A longevidade desta obra, apresentada até os dias de hoje nos mais
diversos eventos de danga nacionais e internacionais, e sobretudo, a opor-
tunidade muito precisa de gestio do tempo oferecida pela composicio co-
reografica a intérprete animam este texto a pensar uma politica do gesto
dancado (da fluidez a liquididade) através do estudo das relagées entre cor-
po, espaco e tempo, em estreito didlogo com a coreografia Tempo Liquido,
criada especialmente para a bailarina Maria Alice Poppe' por Mauricio de
Oliveira? no ensejo do projeto Solos de Dang¢a do SESC de 2006.

Apesar do desafio, a proposta do projeto Solos de Danga do SESC
ainda em 2005 era irrecusavel: bailarina convidada, Maria Alice deveria
escolher um coredgrafo preferencialmente com quem nunca houvesse
trabalhado antes para coreografar-lhe um solo. Mauricio de Oliveira, re-
cém chegado da Europa e de uma longa experiéncia dangando na compa-
nhia de William Forsythe, foi entdo aproximado do projeto e o periodo de
cerca de dois meses de cooperacio entre corebgrafo e bailarina resultou
em Tempo Liquido, uma coreografia de aproximadamente 20 minutos.

Em geral, um par de meses é tempo bastante curto para elaboragdo de

qualquer matéria em danca contemporinea. Se uma forte poética de dan-
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ca depende da formagdo de uma corporeidade dangante (BERNARD, 2001),
o processo de pesquisa e criagdo quase sempre implicara (re)modela¢des
para que a plasticidade corporal possa enfim encorpar aquela danca. Uma
vez que o corpo ndo aprende por acumulacdo, mas por substitui¢do ou re-
combinacgio, nio ha como uma outra danca entrar sem negociar com uma
danca que 14 esta. E a danca que 14 esteve por mais de uma década tem um
nome: Staccato Companhia de Dancga.3

Na linguagem cénica da Staccato, belissimas linhas serpentinas bar-
rocas eram produzidas na relacio corpo/espago/tempo pela fidelidade a
sequéncia de um dado impulso de movimento desde seu nascimento até
a sua quase extin¢io. Antes disso, o corpo, atento a sua experiéncia mo-
vente, ja identificava outro impulso nascente, vetor que o nortearia no
proximo movimento, assim que manejasse a transicdo necessaria entre
um e outro. E assim sucessivamente, e assim consecutivamente. A tran-
sicdo salvaguardava a indistin¢ao entre inicio e fim do movimento como
marcadores de um passo de danca. O corpo ali ndo operava segundo uma
légica de passo, caracteristica das dancas para as quais espago € sinénimo
de chio, privilegiando duas coordenadas espaciais (largura e profundida-
de), e coreografia é consecucdo coerente de movimentos tomados como
etapas (por¢des/subdivisdes desse espago/chido) a serem percorridas.
Bem diferente, a espacialidade nos espeticulos da Staccato, proveniente
de um aprofundado estudo do Sistema Laban de Analise do Movimento,
€ espago do corpo, “[...]Jespago intensificado que prolonga os limites do cor-
po proéprio para além dos contornos visiveis [...]. Investido de afetos e de
forcas novas, o ar, o espaco adquirem texturas diversas mesmo invisiveis.”
(GIL, 2005, p. 47)

A verticalidade propria da bipedia era substituida por idas e vindas do
chido a posi¢ao de pé e de volta ao chio (variagdo dos trés niveis espaciais),*
de tal modo a ensinar ao corpo sua natureza kinesféricas que produz/ma-
nufatura espaco a partir de si. Nesta logica, o espaco nio é lugar, nio esta la
antes do corpo. Trata-se de uma s6 e mesma fabricac¢3o: o espago é produzi-
do conjuntamente a produgao da movéncia (consubstancialidade). Assim,
n3o ha mais itinerario a ser percorrido, mas um espaco (do) vivido. Uma
logica de movimento rege a composi¢do coreografica que nao se define por
combinar passos, mas por constituir uma dura¢do (BERGSON, 2000) ex-
perienciavel pelo corpo. Tempo e espaco ndo s3o mais identificaveis separa-
da e distintamente e um continuum modulavel de movimento desdobra-se
ad infinitum. Resultava dessas investiduras espago-temporais, uma lingua-

gem de danca caracterizada pelo fluxo constante de movimento, todavia
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atento as mudancas de qualidade (modula¢des de esfor¢o) produzidas pela
experiéncia da movéncia. Todo este sofisticado investimento figura, neste
estudo, o outrora da danca de Maria Alice Poppe em Tempo Liquido.®

Interpreta¢do é palavra apropriada para descrever o que se processa
nesta coreografia somente se compreender o intérprete ndo como execu-
tor, mas como autor de sua danca. E isso ndo é privilégio desta obra, alias,
de nenhuma em particular. Antes, configura-se como reposicionamento
do labor do bailarino conquistado no decurso do século XX e reclamado
pela danca contemporinea. Seja quando improvisa e participa da elabora-
¢do dos movimentos que integram a coreografia, ou quando aprende os
movimentos desenhados a priori pelo coredgrafo, no hic et nunc da apre-
sentag¢do é o bailarino quem cria os movimentos (e n3o recria como usu-
almente se diz). Assim, quando danca, o bailarino n3o executa. Indo mais
longe: exatamente porque e quando nio executa, danga. E ja estd mais do
que na hora de prestar o devido reconhecimento ao papel dos intérpretes
na construgio silenciosa das fortes poéticas de danca que celebrizaram
intimeros coredgrafos no decurso do século XX. No embate autoria Xexe-
cugdo é preciso ficar definitivamente claro: é sempre criacio o que faz o
bailarino quando danga.

Neste contexto, pensar a politica do gesto na danca implica verificar
até que ponto o bailarino toma para si a fabrica¢io do tempo e, assim, tor-
na-se autor da produgio de sentido dancado. Infelizmente esse principio
n3o estd dado de antemio, pois depende intimamente dos modos como
ele aprendeu a dancar. Na busca por promover processos de singulariza-
¢do dos quais depende, os modos de pesquisa/composi¢do em danga con-
temporanea desenvolvem procedimentos, estratégias, rigores, para que o
par sujeicao/repeticdo, treinado diariamente na sala de aula de danga, seja
desconstruido e transformado em autonomia/invengdo. E, neste contex-
to, nenhum universal. A cada nova obra, novos procedimentos, outras es-
tratégias, apropriadas ao sentido dancado que aquela obra em particular
deseja inaugurar no corpo.

No caso de Tempo Liquido, outros rigores, mais proximos do que se
poderia chamar de um intérprete-compositor, sdo exigidos. Como autora, é
necessario que, ao dangar, ou seja, no momento da apresentagdo ao publi-
co, Maria Alice de fato componha a partitura dos movimentos previamente
acordados com Oliveira no processo de investiga¢io e estabelecidos como
coreografia. A contradi¢do — como compor algo que ja estd previamente
composto? — é exatamente a chave/o ponto de interesse da interpretacio

nesta obra. Neste contexto, parece adequado convocar a etimologia da pa-
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lavra tal como o faz Bosi (1988, p. 3) quando relembra o interpres do latim
como aquele que serve “[...] de agente intermediario entre as partes em li-
tigio.” O litigio, no caso, se processa nao no corpo, mas como corpo. Trata-
-se do corpo nio como instrumento, nunca como instrumento, mas como
condi¢io de enunciagdo desta luta. S30 manejos muito sutis entre o atual
e o inatual; entre o agora e o outrora — medida de negociacdo do intérprete
entre o ja-criado e o por-criar; entre algo que tenta permanecer e algo que
tenta instaurar-se.

Na parceria com Oliveira, uma das tantas lutas administradas por
Maria Alice se da logo no comeco dos ensaios, perdurando talvez até hoje,
de uma Staccato que vai e um Tempo Liguido que vem. Outrora e agora lu-
tam entre si duas regéncias de temporalidade corporal completamente di-
ferentes. Isso, contudo, n3o representa impedimento criativo na colabora-
¢do coredgrafo/intérprete. A inteligéncia de Mauricio escreve junto com
Maria Alice uma partitura de danca que tira partido desta crise. Frente a
fluidez serpentina das linhas que n3o conheciam termo no ontem de sua
danca, um elemento de composicio, inédito até entdo, apresenta-se hoje
para a intérprete: a pausa. Assim os curto-circuitos sensério-motores pro-
duzidos pelos desacordos passado/presente do corpo passam a interessar
a matéria que ali tenta inaugurar-se. Como fabricar um tempo que nio é
percurso? Isso Maria Alice ja sabe, proveniente de sua longa experiéncia
na Staccato. Conjugando-se a primeira, agora a questdo passa a ser: como
fabricar um tempo que nio é decurso?

As ancas desenham o rosto que primeiro se vé no palco de Tempo
Liquido. Tomando a tradugdo tempo-espago|espago-tempo como principio
(de composigdo) e inicio (de coreografia), a bailarina reverte a espacialida-
de consagrada do corpo no palco de danga, também a temporalidade cro-
nolégico-linear, e entra em cena de costas, com o tronco vertido a frente,
as maos apoiadas no traseiro. Os solavancos da bacia para tras carregam
as pernas estiradas que obedecem-lhe perfazendo um mover-se que des-
loca mas n3o avanga, com a bailarina voltada quase todo o tempo para o
chio. A frente do corpo serd acionada somente para a reversdo espacial.
Uma danca eminentemente dorsal ai se pronuncia e s6 se agravard no
decurso do trabalho.

Uma vez apresentado o argumento coreografico, nio tardara para que
o vetor da gravidade puxe a bailarina para o chido: apoiada nos joelhos e co-
tovelos, ela conforma agora a marcante e recorrente quadrupedia do traba-
lho. Uma significativa pausa antes do préximo movimento curto, pontuado

e parcial da perna direita enuncia o estado de corpo” apropriado a estranha
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ambiéncia de danca que ja se estabelece. Um estado de corpo que ndo de-
monstra, estuda; ndo percebe, age; ndo observa, perscruta; ndo espera, es-
pecta. No chio estard e no chdo permanecera.

O que se vé em cena si3o desarticula¢bes serializadas do corpo que
dancga a maior parte do tempo em nivel baixo ou médio. Os deslocamentos
sdo quase todos produzidos pela unidade superior do corpo® que arrasta,
puxa ou empurra, conduzindo a unidade inferior pelo palco, pois as per-
nas parecem nio conhecer nada da bipedia para a qual o humanismo an-
tropocéntrico acredita que elas foram feitas. A verticalidade é referida pon-
tualmente por olhares da bailarina para cima e o nivel alto recorrido raras
vezes, somente talvez para reafirmar, por contraste, do ponto de vista com-
posicional, a quadrupedia que interessa.

Bragos e pernas, cada um a sua vez, procuram espagos no entorno
do corpo, trancando posicdes entre si que decompdem todo o tempo a
integridade humanoide da figura. O corpo nio cabe na espacialidade de
sua kinesfera e explora, ou melhor, espreme e escava lugares para caber.
Isso repercute uma luta que, entretanto, nio distingue alguém que luta.
Sem persona, sem personifica¢io, um devir-bicho, um devir-coisa, espé-
cie de animalidade maquinica, traca cuidadosamente a zoofilia fantastica
ou imaginaria bem ao gosto de Jorge Luis Borges que ali toma lugar. A
estranha figura disforme e quebradica de agora confronta a reconheci-
da beleza da danga de Maria Alice de outrora, guardada na memoéria dos
muitos espectadores conquistados ao longo da carreira.

Ao explorar as dobraduras das articulacdes, algumas partes do corpo,
notadamente a cabeca, os ombros, os cotovelos, os punhos, as maos, os
joelhos, os isquios e os pés tornam-se pontas passiveis de tocar arestas no
espaco-tempo da kinesfera corporal. Sao doze pontos ligados entre si, per-
fazendo uma figura geométrica tridimensional de 20 lados, o icosaedro.
Pernas, bracos e coluna vertebral s3o transformados em segmentos longili-
neos, uma vez que sio estirados entre os vértices do icosaedro que, apesar
de figura espacial, ndo é exterior ao corpo. As arestas conformam pontos
logicos da tridimensionalidade do espaco analogamente encontraveis na
tridimensionalidade dindmica do movimento corporal.

Assim, dentro e fora do corpo ji nio sdo categorias aplicaveis. E de
uma reversibilidade que se trata. Nao ha fronteira, mas contiguidade. Cor-
po e espaco sdo intersticiais e perfazem avesso e direito um do outro, jus-
taposi¢do que, entretanto, ndo é fixa. Como a figura nio esta parada, se o
corpo é o avesso do espago, a mesma medida que se movimenta, é o espago

que ja converte-se em seu avesso, passando corpo e espago a nao conhe-
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Deste modo, acima e embaixo
se deslocam de acordo com as
reversoes tridimensionais (kin)
esféricas do movimento.



cerem outra coisa um do outro sendo “o avesso do avesso do avesso.” Se
0 corpo, por exemplo, puxa o espaco para perto de si é porque imediata e
correlativamente, ou seja neste durante que ali se estabelece, o espaco en-
controu analogia transformando-se em corpo, de tal modo que ja ndo se
pode falar sendo de um espago|corpo.” O espago suporta o corpo|o corpo é
0 seu porteur.

E isso é da ordem do paradoxo. Paradoxo que este estudo, em seu
caminho de fazer passar a fluidez a liquididade ndo poderia furtar-se de
agravar com a inser¢do, na reversibilidade espaco|corpo, do problema do
tempo. Nio se dedicasse a ele e bastaria a este texto entender a inters-
ticialidade corpo-espago em Tempo Liquido como um roteiro de espaco-
-corporalidades desenhado no antes no qual a bailarina age no agora — o
agora compreendido como uma longa, continua, regular e autodesdobra-
vel durac¢do afeita a fluidez — sob pena, entretanto, de perder a medida
mais justa da autoria de Poppe da liquididade de sua danga e também da
exceléncia coreografica do trabalho. Se detivesse em verificar o quanto a
tridimensionalidade espacial acorda com a tridimensionalidade corporal
entretecendo um espago-corpo do vivido (corporeidade) e esta abordagem
se restringiria a no¢do fenomenoldgica do corpo, conquista que, apesar
de importante aos estudos em danca no decurso do século XX, detém-se
onde deveria avancar.

Na danca, o corpo opera a passagem de objeto a processo. Se o cor-
po, dado o seu carater relacional e vivencial, deixou de ser um objeto coex-
tensivo aos outros objetos do mundo, como ainda se pode falar de corpo?
Para seguir o caminho que o levaria definitivamente de objeto a processo,
de coisa extensa a processo intensivo, seria necessario corromper definiti-
vamente a integridade do corpo pela heterogeneidade do tempo, abrindo-
-0 para a diferenca. Neste caminho, o espaco|corpo puxa para perto de si
uma temporalidade singularizante, uma perturbagdo temporal (um tem-
po da diferenca, ou em diferenca), o que leva inevitavelmente este estudo
a enfrentar a impertinente pergunta “Como um ente pode conjuntamen-
te ser e ndo ser?”, questdo que enuncia parte da problematica do tempo
no pensamento com a qual a filosofia e a ciéncia se debatem e que o corpo
em condicio de danca enuncia.

A danga € a condi¢ao (paradoxal) do corpo acontecendo como tempo,
nio no tempo, mas como tempo, presente no par de frases que diz: A dan-
¢a s6 acontece naquilo que ainda ndo € e naquilo que acabou de deixar de ser. A
danga s6 ocorre como algo que ao mesmo tempo ainda nio € e ainda ndo deixou

de ser. E isso é o mesmo que dizer que o tempo pensa na danca. Importan-
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Parte da letra de Sampa de
Caetano Veloso utilizada pelos
Semindrios de danca de Joinville
para nomear a condi¢do somdtica
do corpo dancante, tema de sua
edicao 2010, cujos contetidos
foram lan¢ados como livro.
(WOSNIAK; MARINHO, 2011)

A barra vertical assinala a
reversibilidade entre espaco e
corpo af concernida, confessando
a sua cumplicidade ao espago

do corpo, proposicao de

José Gil (2005) mencionada
anteriormente, a0 mesmo tempo
em que marca graficamente a
lembranca da diferenca intrinseca
exercida pelo tempo nesta
intersticialidade.



te precisar, neste modo de pensamento, de qual no¢3o de tempo se trata,
pois, diferente do que gostaria o senso comum, ha outras possibilidades
de pensa-lo para longe da aparentemente insuperavel nogdo cronologica
de “[...Jum tempo continuo dos presentes encadeados” (PELBART, 2010,
P- 95), segundo a qual ele é tomado como uma seta linear designando um
fluxo sucessivo e intermitente, de pulsacio regular, que liga passado-pre-
sente-futuro. Trata-se ai da pregnante no¢ao homogénea de um tempo que,
movendo-se para frente, rouba a vida a medida que passa, pois 2 mesma
medida que se presentifica, mata o presente atras de si. Assim nos pergun-

ta Schopke (2009, p. 16-17, grifos nossos):

Estaremos condenados pelo tempo a seguir sempre adiante, a vagar
nesta correnteza que parece nos arrastar continuamente de um nada
para outro nada (afinal a prépria vida parece se dar entre dois eternos
vazios: o do passado que jd passou e o do futuro que ainda nao foi e
que s6 chegard a ser com a condicao de se tornar, ele préprio, presente)?

Na perspectiva deste texto, a no¢ao de tempo nio poderia ser outra se-
nio o tempo do devir ou, melhor dizendo, em devir. Uma no¢3o na qual o
devir, importante frisar, n3o vem a ser e, portanto, nunca se torna, pois se
viesse a ser deixaria necessariamente de devir. Como sinaliza Zourabichvili
(2004, p- 37), “[...Jnum devir [...] ndo é o término que é buscado, mas sim o
proprio devir, ou seja, as condi¢des de relancamento da produgido desejante
ou da experimentac¢do.” E isso, em concordincia com Nietzsche e Deleuze,
€ o mesmo que dizer, em diferenca: em devir quer dizer divergindo de si.
Se em devir o tempo nunca se torna é porque ele nunca se presentifica pro-
priamente. O presente sé existe na medida de algo a que o devir se furta,
uma vez que a propriedade do devir é furtar-se ao presente.”

Um tempo que diverge de si todo o tempo implica na importante

nogao de acontecimento:

[...Jcesura ou ruptura cortando irrevogavelmente o tempo em dois e
forcando-o a recomecar, numa apreensao sintética do irreversivel e
do iminente, o acontecimento dando-se no estranho local de um ain-
da-aqui-e-jd-passado, ainda-por-vir-e-ja-presente. (ZOURABICHVILI,
2004, p. 19)

Deste modo, o presente é justamente o que se ausenta no aconteci-
mento. E o acontecimento: a propria teoria do devir, assim Deleuze o de-

fine. O sentido aqui sendo sempre de mao dupla: o devir como a propria
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Seguindo este caminho, o

tao propalado estado de
presenca atribuido aos grandes
intérpretes nada mais é do que
paradoxalmente um estado

de devir e, portanto, de estar
continuamente furtando-se

ao presente; “[...]Jsempre ainda
futuro e j& passado [...] que nao
para de se adiantar e se atrasar,
de esperar e de relembrar.”
(DELEUZE, 1998, p. 153)



teoria do acontecimento, uma vez que na iminéncia do acontecimento é
a diferenca interna do tempo que de fato acontece. Isso esclarece a confu-
sdo entre acontecimento e acontecido. Deleuze (1998, p. 23) alerta: “[...]
n3o confundir acontecimento com a sua efetuacio espago-temporal num
estado de coisas.” Gracas a diferenca interna, o acontecimento ensina ao
tempo sua verdadeira natureza — a imanéncia. Um devir imanente a sua
propria diferenca desapega-se definitivamente da irreversivel continuida-
de e de sua representacdo como tempo que irrevogavelmente flui arras-
tando tudo o que ha correnteza adiante. O acontecimento aparece entdo
como possibilidade de corte no fluxo e, para esta perspectiva, como con-
tradispositivo corporal que faz passar a fluidez a liquidade.

O tempo pensa na dan¢a quando o movimento se da sob a condico
do corpo imanente ao tempo do devir, ou seja, em diferenca em relagio a si.
Badiou (1993) em seu belissimo texto A danga como metdfora do pensamen-
to afirma que a danca sinaliza o pensamento como acontecimento, “pois
um acontecimento é precisamente o que permanece indecidido® entre o
ter-lugar e o ndo-lugar, um surgir que é indiscernivel de seu desaparecer.”
(BADIOU, 2002, p. 84, grifo nosso) Em Tempo Liquido, se entre corpo e es-
pago percute uma luta, o tempo divergindo de si sdo estrias (linhas de fuga)
que conformam o espago|corpo como acontecimentos de danga.

A bailarina pensa. Absurdos grosseiros do tipo “Bailarino ndo pen-
sa, bailarino pensa com o pé” nio serdo mais ouvidos, tampouco aceitos
em um contexto de danca em que o intérprete pensa sim, pensa sempre.
Importa perscrutar de que pensamento se trata. Para entendé-lo, necessa-
rio destituir a dicotomia que baliza a perversa defesa da fluidez liberado-
ra na danca frente ao pensamento dito mental. As filosofias da diferenca
aqui convocadas ja assinalaram pensamento e mentalidade/racionalidade
como coisas muito diferentes. Trata-se desde sempre de um pensamen-
to dancado. Assim, torna-se possivel dizer que bailarino pensa, bailarino
pensa sim e com o pé. No caso de Tempo Liquido, a intérprete pensa com
a pausa. O manejo inteligente da pausa torna-se marca de uma gestdo
do tempo que reclama a atuacio de Poppe nas escolhas a serem feitas no
aqui e agora da apresentacdo. As pausas tornam-se elemento de compo-
sicdo de uma danca entrecortada que serializa o corpo em gestos agudos,
pontuais, parciais, descontinuos — pequenas porc¢oes de danga que ha-
bilitam ao corpo os acordos infinitesimais de um espaco|corpo prestes
a tornar-se, neste estudo, espago|movimento. Através da pausa, chega-
-se a0 que estava preparado como linha de for¢a desse estudo escrito em

conversa com aquele estudo dancado: o tempo trespassa o espago|corpo
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[...] indecidé e nao indécis(e): Car
un événement est précisément ce
qui reste indécidé entre 'avoir-lieu
et le non-lieu, un surgir qui est
indiscernable de son disparaitre.



transformando-o em espago|movimento, afeito a danc¢a, mas desapegado
da fluidez/liquidez.

A pausa € o leitmotiv da movéncia, espécie de abordagem da danca por
uma via negativa. A pausa é uma pergunta que o corpo faz ao fluxo acerca de
seu processo desejante; é a possibilidade de inaugurar e reinaugurar, a todo
momento, o processo desejante/singularizante que distingue, na intimida-
de do gesto dancado, o prazer de executar, do gosto de fazer (fabricar). E isso
é uma politica. A mobilidade espago|corpo é entrecortada por interrupgdes
que impedem que um fluxo livre de movimento ali se estabeleca. As pausas
funcionam como atos episédicos de aten¢io. Assim, Maria Alice maneja o
tempo arbitrando uma justeza minima, acordos infinitesimais entre o ce-
der ao fluxo e o agir sobre ele. Ela faz mais ou menos como sugere Badiou

(1993, p. 13 tradugdo nossa):

Este seria ademais um outro modo de abordar a ideia da danga ne-
gativamente. Pois a impulsao que ndo é retida, a solicitagao corporal
imediatamente obedecida e manifesta, Nietzsche chama-a de vulga-
ridade. Ele escreve que ‘toda vulgaridade provém da incapacidade de
resistir a uma solicitagao’. [...] A danga nao é absolutamente a impul-
sao corporal liberada, a energia selvagem do corpo. Ao contrdrio, é a
exibicao corporal da desobediéncia a uma impulsdo. A danga [...] mos-
tra a retencao imanente ao movimento e se opde assim a vulgaridade
espontanea do corpo.™

Neste regime, os movimentos abandonam a sequencialidade sensé-
rio-motora da danga e tornam-se partes retrateis de uma serie. Tomando o
lugar do sequencial, o regime serial nao nasce sendo a partir de um racioci-
nio combinatério dangado no qual as decisdes se fazem a partir de recusas
lticidas e escolhas exigentes. A serialidade dispde das pausas para fabricar
uma movéncia que ganha as qualidades da intermiténcia, do fragmentario,
do disjuntivo e do descontinuo. Ao arrebatamento insensato e dissolutor,
a intérprete responde com pequenos cortes no fluxo que entretanto no o
interrompem, dobram-no.

O anguloso, o delgado, o pontiagudo — figuras da reversibilidade
espago|corpo — se fazem também como tempo e, no lugar de curvas ser-
pentinas, Poppe agora administra as dobras. A pausa, das mais diferentes
duragdes, aparece em Tempo Liquido nio mais como marcador puramen-
te temporal, mas como dobradura do espaco-tempo, dobra do espago em
tempo. E o expediente da pausa que verte as coordenadas temporais em

coordenadas espaciais que imediata e correlativamente ja se revertem em
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une autre maniere d’aborder
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immanente au mouvement,

et s'oppose ainsi a la vulgarité
spontanée du corps



espaco como tempo. E é o corpo que, na serialidade, ja se converteu em
espaco|movimento. E uma dobra dura (pontiaguda) no tempo, sem entre-
tanto corta-lo de todo. E uma dobra que dura sem, no entanto, decorrer. O
tempo nao flui, dobra-se. Faz mais ou menos como sugeria o saudoso fil6so-
fo Claudio Ulpiano (2010) a partir de Jorge Luis Borges para quem o verda-
deiro labirinto é a linha reta do tempo.

E de quinas e esquinas, a matéria temporal. Dobrado como espacol-
corporalidade, o tempo resiste. Maria Alice decide, e enquanto decide re-
tém. Habita tanto o tempo imanente ao acontecimento que as palavras,
agora de outro filésofo, mais parecem ter sido escritas para ela: “Em A
alma e a danga, Valéry, dirigindo-se a bailarina, lhe diz: — Como és extra-
ordinaria na iminéncia. [...] Mas o que é iminente é de fato o tempo antes
do tempo que haverd.”s (BADIOU, 1993, p. 15, traducao nossa) Na pausa,
nesta fisga no fluxo, uma resisténcia ao império da fluidez que inaugura
no corpo a possibilidade politica de agir no mundo. No caso da intérprete,
isso implica em uma outra condi¢io do dancar. Trata-se do que este estudo
gostaria de chamar de gestdo politica do tempo na danca. Nessa operagdo
o bailarino toma para si a administra¢io do tempo e o transforma em ato.
Agir no fluxo funciona entdo como contradispositivo, manobra ético-poli-
tica do corpo contemporaneo, de modo a manejar o curso da fluidez trans-
formando-o em liquididade.

Pelos argumentos aqui desenvolvidos, justamente porque a intérpre-
te ndo se submete ao fluxo, mas maneja-o numa consubstancialidade ao
espaco|movimento ali formante, Tempo Liquido ndo poderia nomear apro-
priadamente uma danca liquida sob pena de relacionar-se equivocadamen-
te a incansavel e cansativa perspectiva do sociélogo Bauman. A liquididade
aparece como condi¢do de quem nio tem saudade da solidez da moderni-
dade, tampouco se acomoda em boiar acriticamente as marolas da liquidez
poés-moderna. Palavras caras ao pensamento de/em/como danga contem-
porinea — mobilidade, leveza, incerteza, momentaneidade, precariedade,
imprevisibilidade, flexibilidade, transitoriedade, fragmentacao etc. —, sub-
sumidas nas vagas baumanianas, s3o pescadas de volta de volta a producao
critica e tornam-se categorias de um dancar politico que age eticamente na
(suposta) liquidez vigente.

Aproximadamente ao meio-dia de coreografia (0o:12), Maria Alice re-
une de todos os seus outroras, um Unico agora, erguendo-se do chio a bi-
pedia. Com o braco direito levantado acima da cabeca, espicha o corpo para
cima e escava com a mao a aresta maxima da verticalidade corporal. Ali

estirado na extensdo tltima de sua longitude, o corpo lembra uma frase do
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Dans '’Ame et la Danse, Valéry,
s'adressant a la danseuse, lui dit :
“Comme tu es extraordinaire dans
'imminence ! " [...] Mais ce qui
est imminent est bien le temps
d’avant le temps qu'il va y avoir.



filésofo Badiou (1993, p. 13) que diz: “A danga é o corpo dedicado ao seu
zénite.” Sem sombra, sem fantasma, sem melancolia.

Assim, um tempo liquido resulta em um tempo de estudo de si. Em
um jogo de tensdo/aten¢do constante, Maria Alice decide e compde instan-
taneamente enquanto danca. Desarticular o corpo é correlato a desmem-
brar e desnaturalizar o tempo. O manejo irregular da temporalidade arran-
ca ao tempo, o telos. Ali nenhuma teleologia. O corpo se desapega da crono-
logia e aprende a ver as horas nada regulares do relégio kairolégico. Kairds,
o melhor tempo, tempo da oportunidade. Tempo sem seta, sem meta, sem
finalidade, sem decurso. Tempo de estudo. Tempo que n3o passa, aconte-

ce. Tempo da liquididade: tempo de imanéncia.
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