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Um corpo-por-inventar

Resumo

Pensar a materialidade na danga é de alguma maneira engendrar-se no ser da danca: um
corpo-por-inventar, possivel de entendimento somente em sua mobilidade, modificacdo e
estrutura transitéria. A danca, nesse sentido, torna-se um modo de ser ao corpo, seu sujei-
to intensivo e multiplo, operando a partir de interconexdes, por entre percursos complexos
e producao de subjetividades. O movimento, as imagens, os gestos e a temporalidade que
atravessa o sujeito dancante, o faz colocar-se no seio da prépria mudanca, tornando-se, ele
préprio, mudanca, auto-experimentacdo e transmutacdo. Ele acolhe o intensivo, trabalhando
em si a dinamica intempestiva dos acontecimentos.

Palavras-chave: danca, imagem, movimento.

A body-to-invent

Abstract

To think materiality in dance is somehow to engender in the being of dance: a body-to-in-
vent, understandable only in its mobility, modification and transitional structure. Dance, in
this sense, becomes a way of being to the body, its intensive and multiple subject, operating
from interconnections among complex pathways and subjectivities production. The move-
ment, the images, the gestures and the temporality that cross the dancing person leads him
to place himself within the change itself, becoming, himself, change, self-experimentation
and transmutation. He receives the intensive, working in himself the intempestive dynamics
of the events.

Keywords: dance, image, movement.
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Um corpo em estado de danca parece ndo ser comandado, mas aten-
to as dobras que o proprio movimento propde. Seria 0 movimento a ma-
terialidade mesma da danca? Mais além: teria a danga uma materialidade
Gnica, indivisivel, capaz de, por ela mesma, dar conta de sua complexi-
dade? Um debate sobre a materialidade na danca n3o pode ser alheio ao
impacto que os movimentos criticos do fazer e do pensar produziram ao
longo do século XX. Mais ainda, discutir a materialidade da danga parece-
-nos, desde ja, repensar o sujeito nio mais como um dado, mas como um
porvir fruto da experimentagdo e da criagdo. A danga, radicada no sujeito,
torna-se, prioritariamente, um espaco de circulacio de potencialidades e
virtualidades, um espaco de tensio entre um corpo ainda por construir
e um corpo fruto de uma interagdo complexa de forcas. Em causa, estdo,
portanto, processos de construc¢do de um corpo cuja referéncia compde-se
de estruturas complexas da subjetividade — e nio um componente cen-
trado no individuo enquanto sujeito pessoal. Entender o corpo dancan-
te, nessa perspectiva, pode-se dizer somente possivel em sua mobilidade,
modificacdo e estrutura transitéria.

Véronique Fabbri (2000), autora do livro Danga e filosofia, afirma que
na danca o gesto torna-se imagem, o corpo perde sua materialidade e torna-
-se “pura temporalidade”. Se assim for, parece-nos que o trabalho com a
imagem, proposto pelo gesto dangante, possibilita uma reversdo do movi-
mento, cuja proposicdo ndo parte do tempo como medida do movimento,
mas do movimento como perspectiva do tempo. Amplia-se a dimens3o da
imagem, mesmo nas mais sutis transi¢des e passagens de um gesto a outro.

O devir de um gesto dancante, bem como sua histéria, sua temporali-
dade, pode ganhar uma plasticidade subjetiva sem precedentes. Essa mes-
ma plasticidade reinventa suas dobras e resisténcias, desloca suas estraté-
gias, produz continuamente suas linhas de fuga, refaz suas margens, recria
suas opacidades, suas zonas obscuras... Enfim, trata-se incessantemente de
modos diferentes de trabalhar a memoria de um gesto.

Contudo, essa memoria de um gesto n3o se limita a memoria de um eu
psicoldgico. Nao se trata de uma percepgao gestual pura e simples. Ha um
reconhecimento, um tempo cuja percep¢do ocupa ja uma certa espessura
da duragdo ao prolongar passado no presente — penetrando um no outro e
formando uma continuidade indivisa. Nesse sentido, estamos diante de um
passado que ndo sucede ao presente, ele coexiste com ele. Ora, essa memoria
n3o trata de recordagdes de um passado sob a forma de imagens lembranca.
Por isso se torna cada vez mais estranha ao passado. Nao ¢é algo realizado,

mas a realizar, ou seja, no corpo realizando. Como disse Bergson: “[...] ja ndo
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nos representa nosso passado, [...] o encena; e se merece ainda o nome de
memoria, ja nio é porque conserve imagens antigas, mas porque prolonga
seu efeito til até o momento presente”. (BERGSON, 1999, p. 89)

Na danga essa memoria é muito clara, ela é vivida, estd em ac¢do, conti-
nuamente, desde a sala de aula, nos ensaios, até a apresenta¢io ao publico.
Contudo, se, por um lado, essa memoria em danca tem tal concretude de
tempos coexistentes, ou seja, o bailarino trabalha incessantemente coexis-
tindo em tempos diversos, durando concretamente, por outro lado, a danca
parece carregar em si a impermanéncia. O gesto, como disse Fabbri (2007),
vira imagem, o corpo perde sua materialidade. Com efeito, como falar de
algo que dura e ao mesmo tempo é impermanente?

Desde o célebre artigo de 1955 de Merce Cunningham," “L'art imper-
manent”, parece estabelecido que a danca deve ser pensada a partir de sua
impermanéncia. Talvez pudéssemos considerar a impermanéncia da dan-
ca pelo fato dela trazer em si o questionamento de uma dura¢do numa arte
que nio dura — ou seja, o campo de opera¢io da danga como sendo o da
fugacidade do visivel. Pensar uma arte como a danga sob o angulo da im-
permanéncia evoca uma temporalidade fundamentalmente complexa, “o

tempo da perda”, como disse Edwige Phitoussi (2009, p. 113).

Certamente a danca se apresenta como um processo criativo que
pareceria apenas deixar tracos materiais que nao se sedimentariam.
Tudo se passa como se a fugacidade do gesto dangado implicasse ine-
vitavelmente numa temporalidade negativa.

Acreditamos que a ideia de corporeidade desenvolvida por Michel
Bernard, sugere que se temporalizando no movimento dancado, o corpo
perde sua consisténcia de corpo real para tornar-se uma imagem signifi-
cante. “Os corpos perdem a evidéncia de seus tragos, mas adquirem uma
densidade”. (FABBRI, 2007, p. 91) E essa densidade do tempo, no que de-
sapareceu, que precisamente estamos as voltas em re-des-cobri.r> Redesco-
brir nio no sentido de que sumiu, mas no sentido de um tempo que redes-
cobre um centro de envolvimento no cerne de um tempo ja desdobrado,
ja desenvolvido. E essa densidade que fez, por exemplo, a coredgrafa Olga
de Soto, em 2003, compor em cena o proprio processo da memoéria, com
o trabalho Histéria, a partir da memoria dos espectadores de Jeune homme

et la mort, de 19406.

Se o efémero representa o transitério, o passageiro e sem o peso da
permanéncia, no caso da danga, esse efémero parece realmente querer
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escapar desse sentido. Essa efémera danca parece ter uma impressio-
nante capacidade de manter vivas suas relacoes entre presente e pas-
sado e ainda a for¢a para impulsionar o novo. (TORRES, 2008, p. 177)

Aqui, Vera Torres, parece dizer que é dessa temporalidade na danga,
em si mesma, que dar-se a ver sua forca para impulsionar o novo. Algo se
apresenta: estamos falando de um presente, passado e futuro cravado no
instante ja da danca, em seu cerne. E é dessa capacidade, do trabalho de
um corpo que é “pura temporalidade”, imbuido em passado, presente e
futuro no mesmo instante, que se apresenta a poténcia da danca, sua forga
de impulsio.

Pois bem, nio sabemos se o nome “remontagem” da conta de tama-
nho acontecimento. Mas certamente traz a cena essa questdo. A danga,
nesses termos, consiste precisamente na inven¢ao de uma matéria capaz
de dar corpo a isso que tende a desaparecer e, a0 mesmo tempo, simulta-
neamente, a isso que ainda nio existe.

Em todo caso, estamos falando de algo sempre outro. Mesmo em re-
peticdo, o corpo dancante aparece cada vez como primeira vez, cada vez
como a tltima, cada vez como primeira-tltima vez. Assim sendo, trazemos
a memoria os anos de 2000 e 2001, no qual a dire¢ao do Colégio de Dan-
ca do Ceara investiu na remontagem de alguns balés de repertorios — com
criagoes de Marius Petipa, George Balanchine, Maurice Béjart, Mats Ek,
Alvin Ailey, Angelin Preljocaj e Jiri Kilian — cujo objetivo era trazer ao pu-
blico de Fortaleza grandes nomes da danca moderna e contemporanea que
nunca 14 se apresentaram. Pois bem, o pablico continuou sem saber quem
eram e o que propunham esses mestres, pois o que se viu foi tio somente
bailarinos do Colégio de Danca dancando movimentos deles, embora exe-
cutados através de copias desses mestres pela tela de videos.

Nao estamos, diante disso, julgando de maneira negativa algo que
teria sentido a danga no Ceard. Ni3o se trata de julgamentos, até porque
um mesmo aspecto pode abranger qualidades diferenciadas. Em processos
como esse emergem modalidades singulares de inscrigao temporal, referi-
das as experiéncias da duragdo, da simultaneidade e da ubiqiiidade — irre-
dutiveis, portanto, a defini¢ées e/ou julgamentos convencionais.

Nesse sentido, talvez possamos, com esse trabalho do Colégio de
Danca do Ceard, trazer a cena a questdo da imagem-movimento, nos ter-
mos de Deleuze. O movimento, assim, nas suas relagdes, comparagdes,
combinagdes, representa indiretamente o tempo; ele nao nos dd uma ima-

gem do tempo por si, uma apresentacio direta do tempo. Nessa concepg¢do
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de movimentos realizados a partir da copia de videos, o todo do tempo é
subordinado as partes, isto é, os movimentos exprimem essa subordina-
¢do, cuja versdo filoséfica pode ser resumida pelo atrelamento do tempo ao
movimento — préprio da concepcio aristotélica: o tempo como niimero do
movimento segundo o anterior e o posterior.

De outro modo, a composi¢do coreogrifica de Andréia Bardawil,
Tempo da delicadeza, parece nascer, desde ja, movida pela apresentacio di-
reta do tempo. Diz ela ainda em elabora¢io do que seja e/ou seria Tempo
da delicadeza (PRIMO, 2000):

Comeco por apontar uma imagem: Praia do Mucuripe, Fortaleza. O as-
falto que percorre toda a regiao da orla, parece servir também como
fronteira entre dois mundos, duas realidades distintas que, no entanto,
parecem conviver bem num mesmo espaco-tempo. De um lado, es-
pigdes de hotelaria, restaurantes em pencas, sorveterias, luminosos
disputando a maior atencdo. De outro lado, um pequeno trecho de
cal¢adao, servindo aos que andam e aos que correm, e logo a seguir
areia, mar, jangadas, pescadores saindo e voltando da pesca. Na zona
de fronteira, carros e bicicletas passam, rapidos as vezes, mas dificil en-
contrar quem nao reduza a velocidade nesse trecho, sé para ver o mar.
Essa imagem mora em mim, e parece ganhar mais for¢ca a medida que
passam 0s anos e o contraste entre as duas bandas parece aumentar.
Persisto no hdbito de sentar no banco da sorveteria, s6 para olhar a
outra banda. Ninguém, em nenhum dos lados, parece estranhar ou in-
comodar-se com as diferencas, evidentes em cada mdscara e impressas
em cada corpo. Os saltos co-habitam com pés descal¢os, molhados, as
bermudas rasgadas parecem conferir aos que entram no mar a mesma
dignidade que as roupas de marca tentam conferir aos que entram nos
restaurantes. Todos se observam, em algum instante, e me pergunto
desse estado de contemplagao: de onde vem? é sé nosso? determina
nosso olhar? Nada mais urbano, para mim, do que os contrastes. Nada
mais contemporaneo, para mim, do que a no¢ao de varios tempos re-
partidos e diferentes [...]?

O tempo, aqui, ja ndo estd subordinado a uma forma que o determi-
ne, “ele mesmo é a forma do determinavel”. (PELBART, 2007, p. 153) O fio
condutor dessa trajetoria nos leva a uma temporalidade complexa, propi-
ciando o surgimento de novas modalidades de participa¢do do corpo, bem
como outra dindmica entre a obra, o corpo e o pensamento — da ordem

do estranhamento e da variabilidade: o corpo dancante é uma maquina
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de produzir corpos, cujo movimento é experiéncia de diversas e multiplas
metamorfoses e de deslocacao de lugares. Um exemplo, para ficar apenas
no mais visivel, estd na propria concepgdo do cenario, que, no caso de Tem-
po da delicadeza, € moével e constantemente deslocado, gerando diferentes
sentidos: uma porta no centro do palco, que naquele instante além de su-
gerir uma saida ou possivel entrada, funciona como uma tela de projecao,
transmitindo uma série de imagens de autoria do artista visual Alexandre
Veras — material e fonte de pesquisa dos criadores, a cena videografica con-
fronta a realidade rustica da porta com a tecnologia do video, dialogando no
mesmo espaco tempos distintos.

Com efeito, enquanto nas remontagens do Colégio de Danga do Ce-
ard os movimentos sdo constituidos por uma convergéncia ou conexao de
séries — os bailarinos tentam apreender em seus corpos as seqiiéncias co-
reograficas representadas através de copias videograficas — Tempo da delica-
deza é constituido por uma divergéncia ou disjuncio de séries. Enquanto a
composi¢do do Colégio de Danga liga ou encadeia as imagens-movimento,
Andréia Bardawil e Alexandre Veras organizam a coexisténcia ou as rela-
¢des ndo cronolodgicas das imagens-tempo.

Trata-se, portanto, de regimes diferenciados. Contudo, o tempo é o
operador fundamental nessas passagens. Ordenado, encadeado, sucessivo
e cronolégico, deixando entrever apenas o nimero, a expressio mensura-
vel e externa de uma alteracio espacial, colocado nos eixos, univocamente
direcionado entre o passado, o presente e o futuro, o tempo nessas remon-
tagens do Colégio de Danca n3o é mais do que indice das operagdes de re-
peticdo e de recogni¢do. Diferentemente, afigura-se em Tempo da delicade-
za a concepg¢io de um tempo crénico, intensivo, plural e concomitante, em
que prevalecem as sobreposi¢des e os cruzamentos entre presentes, passa-
dos e futuros, condicao singular de produc¢do do novo.

Tal condicio de produgdo do novo parece ser constitutiva das compo-
si¢des contemporaneas em danga. A partir do momento em que o corpo
dancante se disponibiliza a agir, ele assume a distincia entre um passado e
um futuro para se colocar no instante — dai a centralidade do corpo para a
danca como um corpo-por-inventar. Contudo, se nessa perspectiva o corpo
dancgante parece ja imbuido em sobreposi¢des e cruzamentos entre presen-
tes, passados e futuros, modelos sensério-motores interiorizados podem
funcionar justo como entrave nesse processo — no momento em que so-
mos introduzidos na matriz corpo-matéria debatemo-nos com o que dela

fazer porque ela é ja restos. Um corpo é ja um corpo histérico.
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Dai estar de acordo com Peter Pal Pelbart (1999) ao dizer que a in-
terpretagdo do passado deve sempre vir de uma forca do presente, mas
igualmente de uma luta contra o presente. O juizo histérico deve ser uma
preparac¢do, uma limpeza de terreno para o que se estd construindo, para
aquilo que o instinto criador tem capacidade de engendrar. E é apenas se
a histéria suporta ser transformada em obra de arte, em criacio, que ela
pode despertar os instintos, e nio aniquila-los.

Com efeito, um debate sobre a materialidade da danga tem como uma
de suas centralidades indagar modos de produgio da danga. Forma em dan-
¢a é uma construgio, que dar-se a ver em processo como a manifestacio de
uma operacdo (de uma dramaturgia) e como a visibilidade de uma superfi-
cie (0o movimento do sentido). A condi¢do de produgdo de um corpo para a
danca gera-se pela tensdo e indissociagio do movimento do corpo e do cor-
po em movimento. O corpo e o movimento afetam-se mutuamente. Assim,
se 0 movimento nasce do corpo também o movimento transforma o corpo.
As incursdes de uma dramaturgia do corpo respondem nao no como fixar o
sentido do movimento, mas enquanto incursdes pelo movimento do sentido
gerado no seio de processos (subjetivos) de materializac3o.

Extrair a sensacdo de uma composicio em danca, fazendo dela uma
matéria mais de experimentacio do que de juizo, é também libertar a arte
da sua subordinagdo a discursos prévios. O coredgrafo constréi um corpo
que ainda nio existe para a danca. A realidade danca construida é portanto,
uma realidade mutante pelo seu impacto espacial na duragdo. Portanto, é
na condi¢do a mudanga que a materializagdo da danca acontece.

Nesse ponto e para finalizar, voltamos a Fabbri (2007): na dan¢a a ma-
terialidade do corpo torna-se “pura temporalidade” por acolher o intensivo;
por trabalhar em si a dindmica intempestiva dos acontecimentos. E o que
é esse intensivo? S3o os fluxos, as forgas, as velocidades, os movimentos
moleculares que animam a vida mesma, s6 que em estado selvagem, isto
é, livres de quaisquer mecanismos de semiotizac¢do, regula¢do, estratifica-
¢do, instituicdo e controle criados por isso que chamamos de cultura e his-
toéria, num sentido amplo. Falar de intensivo é falar da complexidade e da
multiplicidade de forcas do fora (dehors), isto é, daquilo que é exterior as
territorialidades que habitamos, sentimos e pensamos. Nos termos de uma

estranha metafisica: o intensivo é o que di materialidade ao ser.

Danca, Salvador, v. 2, n. 2, p. 9-17, jul./dez. 2013

16



Referéncias

BADIOU, Alain. La danse comme métaphore de la pensée. In: . Danse et pensée.

Paris: Germs, 1993.

BERGSON, Henri. Matéria e memdria: ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito.

Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.

. Un demi siécle de danse. Paris:

CUNNINGHAM, Merce. Lart impermanent.
Editions Plume, 1997.

DELEUZE, G.. Proust ¢ os signos. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987.

FABBRI, Véronique. Danse et philosophie. Une pensée en construction. Paris:

L'Harmattan,, 2007.

. Danse contemporaine et disparition. In: BROSSAT, Alain; DEOTTE, Jean-

Louis (Dir.). Lépoque de la disparition. Paris: LHarmattan, 2000.

GIL, José. A imagem-nua e as pequenas percepgdes — estética e metafenomenologia.

Lisboa: Relégio D’Agua, 1996.
MACHADO, Roberto. Deleuze, a arte e a filosofia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009.

PELBART, Peter Pal. Deleuze, um pensador intempestivo. In: GADELHA, Sylvio (Org.).

Nietzsche e Deleuze: intensidade e paixdo. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 1999.

. O tempo nao reconciliado. Sao Paulo: Perspectiva, 2007.

PHITOUSSI, Edwige. Construire La durée. In: GIOFFREDI, Paule (Dir.). A la’rencontre

de la danse contemporaine, porosités et résistance. Paris: LHarmattan, 2009.

PRIMO, Rosa. A danga possivel, as ligagdes do corpo numa cena. Fortaleza: Expressdo
Griéfica e Editora Ltda., 2006. TORRES, Vera. Danga, histéria e memoéria: na pesquisa
e no palco. In: PEREIRA, Roberto, NORA, Sigrid; MEYER, Sandra (Org.). Semindrios
de danga — histérias em movimento: biografias e registros em danca. Caxias do Sul:

Lorigraf, 2008.

Danca, Salvador, v. 2, n. 2, p. 9-17, jul./dez. 2013

17



