GOMES, Robson Farias; SANTOS JUNIOR, Paulo César Souza dos. Danca
imanente: transeunte, hibrida e multifacetada. Belém/PA: Universidade Federal
do Para. UFPA; Mestrando em Artes pelo Programa de Pds-Graduacdo em
Artes, bailarino, performer, e professor de Filosofia. Orientadora: Maria dos
Remédios de Brito; Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior (CAPES). Mestrando em Artes pelo Programa de Pos-Graduacao em
Artes, ator, performer e diretor. Orientador: José Denis de Oliveira Bezerra.

RESUMO: Este artigo consiste numa investigacdo analitico-bibliografica dos
desdobramentos principiais da Teoria da Danca Imanente (TDI). A TDI, criada
pela pensadora do corpo e da danca Ana Flavia Mendes, é constituida por trés
principios, a saber, os de (i) Imanéncia; (ii) Metalinguagem e; (iii) Visibilidade.
Objetivamos, neste artigo, investigar as propriedades transeuntes, hibridas e
multifacetadas duma feitura-senciéncia-conhecimentos proprios de si em
processos cénicos imanentemente performados. Estes procedimentos,
intrinsicamente, inventam pontes, borram planos e perpetram diadlogos entre as
mais diversas linguagens artisticas, a exemplo da performance, masica, teatro,
etc. Neste ponto enfocamos uma discusséo que situa a imanéncia como rizoma
artistico dum corpo presentificadamente singular em ato performativo, levado a
cena num Corpo Dissecado, Corpo Imanente e Metacorpo, conforme propde a
TDI, de modo a se mostrarem para além das categorizacdes estilisticas em
danca, especialmente nos dois primeiros principios supracitados. Para isto, a
abordagem metodolégica adotada fora a de cunho tedrico-bibliografica
analisando as movimentacdes tedricas que sugerem novas articulacdes a partir
do texto-cerne Danca Imanente: uma dissecacdo artistica do corpo no
processo de criagdo do Espetaculo Avesso (2010), bem como de suas
conversacfes tedricas na arte e filosofia como Katz & Greiner (2002),
Sant’Anna (2001), Louppe (2000), Deleuze (1995), dentre outros.

PALAVRAS-CHAVE: Danca imanente. Transeunte. Hibrida. Multifacetada.

ABSTRACT: This article consists of an analytical bibliographical investigation of
the main developments of the Immanent Dance Theory (TDI). TDI, created by
body and dance thinker Ana Flavia Mendes, is created by three principles, a
saber, of (i) Immanence; (ii) Metalanguage and; (iii) Visibility. The aim of this
paper is to investigate how passive, hybrid and multifaceted properties of a
unique making-sentience-knowledge of oneself in immanently performed scenic
processes. These procedures intrinsically invent bridges, blurs plans and
perpetrate dialogues between the most diverse artistic languages, an example
of performance, music, theater, etc. At this point, a discussion of the
immanence situation as an artistic rhizome in the body is uniquely presented in
a performance, taken on the TDI-approved Dissected Body, Immanent Body,
and Metabody scene to show beyond the stylized categories in dance,
especially in the first two above. For this, a methodological approach adopted
for a theoretical-bibliographic nature analyzing as theoretical movements that
suggest new articulations from the text in question Immanent Dance: an artistic
dissection of the body in the process of creation of the reverse show (2010), as
well as their conversations. theorists in art and philosophy such as Katz and



Greiner (2002), Sant'Anna (2001), Louppe (2000), Deleuze (1995), among
others.
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Introducéo

Esta pesquisa compde o panorama investigativo intitulado “A
imanéncia: uma danca...”, desenvolvido no Programa de Pés-Graduacdo em
Artes da Universidade Federal do Para (PPGArtes/UFPA), sob orientacdo da
prof2. Dr.2 Maria dos Remédios de Brito, o qual se pretende a uma
investigacdo minuciosa do pensamento-fazer mendiano em danca a partir da
perspectiva da imanéncia na performance do/em movimento em sua recepcao
do pensamento filosofico francés contemporéneo, especialmente o de Gilles
Deleuze & Félix Guattari.

Este artigo €, neste sentido, um desdobramento do pensamento
imanente em danca enfaticamente no que tange a sua tridimensionalidade
enquanto metodologia, epistemologia e ontologia em danca expostos direta e
indiretamente no arquétipo tedrico-conceitual da Teoria da Danca Imanente,
publicada em 2010 pela Editora Escrituras, tomando a segunda propriedade

citada como cerne da presente investigacao.

A TDI, enquanto receptora de influéncias pds-modernas tanto artisticas
quanto filoséficas, emerge inicialmente como proposicdo metodoldgica de
criacdo em danca, cujo arranjo teorico surge da pratica que, por sua vez,
prioriza, sobretudo, “aquilo que os intérpretes propdem enquanto movimento
[...] e ndo o que um coreodgrafo venha a instituir para a danca” (MENDES, 2010,
p.32). Mendes pensa a danga como “uma linguagem cénica produtora de
espagos abertos ao inusitado” (2010, p. 113) abdicando de técnicas preé-
definidas em codigos excessivamente fechados. A nascente de toda criacao
artistico-dancada (e/ou performada) da-se (a) em si, de si e por si (GOMES,

2018), centralizando o discurso num corpo liquido, deslocado e da diferenca.

No entanto, aquilo que pretendido tdo somente metodologicamente
desdobra-se em entrelinhas sugerindo uma epistemologia em arte-danga que
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também tem a ver necessariamente com a feitura do ente que danca
(ontologicamente), ou seja, uma interconexdo com todas as dimensfes: na
feitura a senciéncia, no ser-danca um conhecer, num conhecer novos fazeres

e, assim, em infinitas des-re-combinacdes em obra.

Pretendemos, em suma, aqui, investigar analitico-bibliograficamente a
TDI, nos seus principios — a saber, os de (i) Imanéncia; (ii) Metalinguagem e€;
(iii) Visibilidade — as propriedades transeuntes, hibridas e multifacetadas duma
feitura-senciéncia-conhecimentos proprios de si em processos Ccénicos

imanentemente performados.

Estes procedimentos, necessariamente, inventam e pervertem pontes,
borram e tracam novos planos e realizam dialogos entre as mais diversas
linguagens artisticas, a exemplo da performance, musica, teatro, etc. Neste
ponto enfocamos uma discussdo que situa a imanéncia como rizoma artistico
dum corpo presentificadamente singular em ato performativo, levado a cena
num Corpo Dissecado, Corpo Imanente e Metacorpo, conforme propde a TDI,
de modo a se mostrarem para além das categorizacdes estilisticas em danca,

especialmente nos dois primeiros principios supracitados.

Para isto, a abordagem metodoldgica adotada fora a de cunho tedrico-
bibliografica analisando as movimentacfes tedricas que sugerem novas
articulacdes a partir do texto-cerne Danca Imanente: uma dissecacao artistica
do corpo no processo de criacdo do Espetaculo Avesso (2010), bem como de
suas conversagOes teoricas na arte e filosofia como Katz & Greiner (2002),
Sant’Anna (2001), Louppe (2000), Deleuze (1995), dentre outros.

A Danca Imanente como Transeunte

A danca enquanto performance artistica do em/movimento estabelece-
Sse como poética artistica que possui a si (ao ser-devir) ndo como estrutura ou
suporte de arte, mas como proprio corpo-obra. O movimento que pressupde
mobilizacdo continua de si (em toda a pressuposicéo de estruturacdo), nédo diz
respeito somente ao corpo enquanto corpo fisico, aquele visivel o qual se

desloca, na maioria das vezes, em giros, saltos, etc., etc., etc. Existe uma



propriedade corporea invisivel, passivel de dissecacdo (MENDES, 2010, p. 44,
87, 110, 111, 275) e que revela a si, de forma crua e plena cenicamente
através de uma verdadeira emersédo do que se seja ou devir-seja (em Mendes,

um Corpo Imanente (2010, p.).

Estes esclarecimentos iniciais trazem a tona a propriedade de nao
delimitacdo do ente que performa e, aqui, é isto que nos importa. O “ser” que
performa, na medida em que se €, se torna imensuravel quanto a si mesmo no
ato de uma performance. Desestabelece-se. Desloca-se. Movimenta-se.

Transita.

O mudar de lugar, situacdo, estado (des)situa-nos no lugar danca. A
danca néo fica, mas percorre. No que caminha, altera-se. Sempre passageira
de lugar nenhum, a danga “nomadeia”, desbota, rebota, transborda, inclusive

aos seus proprios limites. A danca nao pode ter limites, pois € movimento.

N&o perdura porque dura muito por muito tempo. (Des)duradoura, e
somente repousada, talvez, no paradoxo. A danca é adjetivo de si. Presente.
Presentificada. A danca por sempre ser presente, até deixa de existir nem
podendo arte ser (KAPROW, 2009). A danca por ndo ter fundamento sé funda

a si na efemeridade de sua potente e curta existéncia.

Por transitar, ndo enxerga limites nem a si estes se da. A danca

transita por uma ndo danca como exercicio de potencializacao de si.

Nossa proposicdo é a de uma danca que circula, mas ndo em circulo.
Uma performance do caminhar — dada sempre em movimento — mas em
velocidades sempre alternadas em “zonas de vizinhanga ou de co-presenca de
uma particula, o movimento que toma toda particula quando entra nessa zona”
(DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 67). Neste ponto dialogamos muito
proximamente com Deleuze & Guattari quando pretendemos, enquanto corpo-
devir-performativo, “emitir particulas que tomam tais relacbes de movimento e
repouso porque entram em tal zona de vizinhancga; ou: que entram em tal zona

porque tomam tais relagdes” (idem).



Entender a dangca como porta que se abre no inicio como uma abertura
rizomatica de si a outrem refaz toda a colonizacdo corporea e inclusive de
classificacdo de género/estilo em arte. Um corpo andarilho como sujeito
rizomético implica uma danca sem lugar, mas que sabe que esta na Terra, no
agui e agora. Sujeito rizomatico pela apropriacdo paradoxal mendiana de
Deleuze de um corpo como sujeito rizomatico que “sofre inumeras rupturas,
cria incontaveis linhas de fuga e pode ser compreendido como a propria
relacdo do corpo com o ambiente”, abordando sempre a exemplificacdo do
“ciclo ininterrupto de construgédo da corporeidade” (2010, p. 179). Assim, essa
corporeidade se desvincula de filiacdo, faz-se franca no andar. Essa leveza
nao garante que esta liberdade nunca trombe com algo Formal. As Formas
estdo ai apresentando-se sempre como desafio ao devir-singular e a
autenticidade do fazer. Porém, a danca feita por um némade (e ela mesma
nomade) compde em si sempre algo de inusitado, mas néo por si em si, mas

por si e outro e outro e...

Essa danca sugere encontros, daqueles que nos des-re-for-matam. E
matam sempre para nascer algo novo. Os ndmades, por serem sempre
expressodes de multiplicidade (SOUZA; SANTOS, 2011), infindam-se.

A danca vai e vem para além de si. O tempo todo para além de si em si
mesma. Quando a danca é afirmada como transeunte é por que ela transita por
onde bem pretender. Ela transita. Ela pode estar em varios lugares ao mesmo
tempo porque a danca ndo é so fisica (MENDES, 2010, p. 110). A danga se
realiza no i-material como elogio de si em seu performer. A danca nao se vale

de empréstimos do impossivel porque ela mesma € impossivel. Ela é

paradoxo: ela é e ndo é!

Entdo, no que € dancga, ja se deixou de ser para/por ser musica, e
também teatro e também performance e também escultura e etc., etc. Sem
deixar de ser, por outro lado, a danca € sempre também outra coisa “para-
além” de si. A danca quando transita, se move tdo sutilmente (MOEHLECKE;
FONSECA, 2005) que sequer conseguimos perceber suas andancas
epistemoldgicas. A danca é passivel de investigacdo a partir de diversas

lentes: da artistica a cientifica, sendo, nas artes, das artes plasticas as da cena



— sempre em transito. Entradas e saidas continuas que sO potencializam o

fazer e o conhecer.

Quando a danca transita em outros campos — se afirmando como sem
lugar proprio —, ela se compreende e engendra também em campos outros
sempre ampliando, dilatando, desdobrando. Suas fissuras que enchem e
esvaziam a todo momento vao lhe reconfigurando. O conhecer-se a si nos
encontros, como pressuposto epistemoldgico da TDI nos sugere uma defesa
da faculdade plena de (re)invencdo de si, bem como dos modos de ser em
vida. Sincronizar e ndo negar as dicotomias; conjuga-las e ndo simplesmente
polarizé-las; subverter e n&8o somente tumultuar; difundir diferencas

convergentes e conflui-las na constituicdo corpografica duma obra artistica.
Uma danca transeunte é plural.

Figura 1. A transicao do corpo em corpos outros e intercampos artistico. Entre danca, musica,
performance e todas as artes possiveis.

Fonte: Acervo Pessoal. Fotografia Cleiane Moraes.

Na imagem: o transito. O transito entre Video, Performance, Danca,
Musica, etc. A danca se deixa danca para ser também outrem na outrora

sensciéncia de si. Isto ndo é poético, € epistemoldgico. Isto ndo €



epistemoldgico, é poético. Um grande monumento efémero (DELEUZE, O que
é a Filosofia?).
A danca contemporadnea que, para alguns se configura como um
estilo de danca, é na verdade uma gama variada de linguagens e
movimentos artisticos relacionados a expressdo por meio do
movimento, cujas peculiaridades séo os ja referidos valores que, por

sua vez, participam das caracteristicas elencadas na pos-
modernidade coreografica (MENDES, 2010, p. 139)

Elementos de danca e ndo-danca transitam. Uma danca-video, Uma
danca-performance, uma dancga-teatro (n&do enquanto género), uma danca-tudo

de entornos néo conclusivos e desterritorializagdes constantes. Uma danca-etc.

O movimento [pos-Jmoderno dancado possui carater precipuamente
experimental e, por isso, geralmente descompromissado com padrfées prévios
de movimentacdes, pois ndo ha o objetivo, e sequer a tentativa, de
transposicdo de um corpo para outro, de modo a se render a uma hierarquia de
diferencas. No maximo, € um plural de convergéncias e divergéncias dos mais

diversos matizes.

Silva (2005), em Danca e Pdés-Modernidade, destaca este carater
experimental a partir da emergéncia de mudancgas na histéria da arte.

A partir dos anos cinquenta, época em que O movimento poés-

moderno institui-se definitivamente, seu pluralismo atinge formas

cada vez mais ricas de expressdo. Como um mosaico que vai sendo

construido, fronteiras entre linguagem s&o abandonadas e a criagédo

anteriormente tao fixa em principios bem definidos, abre-se para uma

enorme multiplicidade de experiéncias, onde inclusive ndo ha
negacao de correntes anteriores (2005, p.19).

As zonas fronteirigas e limitrofes dos fazeres e dos conheceres borram-
se cada vez mais em virtude da intensa hibridez corpérea na producdo
artistica. Ha “...] uma imensa variedade de estilos, permeada por uma
interdisciplinaridade evidente, inclusive emprestando elementos de areas nao
artisticas” (SILVA, 2005, p. 17).

Um corpo, hoje (séc. XXI), em artes, ndo se entende como pertencente
a uma zona perfeitamente delimitada até onde seu fazer deva ir, ou dentro de

limites os quais devera obedecer e/ou pertencer. Pelo contrario, a producado em



arte na contemporaneidade versa sobre transito e do transitar entre as mais
diversas possibilidades criativas, interartes, intercampos, intercorpos. Assim,
um mesmo corpo nao se vé “encarcerado” tdo somente ao fazer em danga, por
exemplo, mas este mesmo fazer pode também ser transeunte ao video, a

performance, pintura, instalacao, etc.

A Danca Imanente como Hibrida

A luz de Bauman (2001; 2008), pode-se pensar o episédio historico-
sociologico [pos-Jmoderno, explorando criticamente a dicotomia solidez e
liquidez tendo como objetivo refletir sobre o corpo que, liquido, performa

imanentemente em danca.

Neste sentido, em linhas gerais, ressalta-se que o pdés-moderno sugere
a discussdo do real num antagonismo que se da entre o atual e o virtual,
transposicdes dum passado, presente e futuro; fragmentacdo em atos de
simultanea (globalizacdo e individualidade; producdo para consumo;
descentralizacdo do sujeito; e, enfaticamente, a ndo imperiosa negacado do
paradoxo. Deste modo, enfatizando a descentralizacdo de principios que
possam basear originalmente algo, isto é, uma espécie de profundeza
essencial dos modos de sentir, agir, pensar.

O aspecto néo-binario, também manifestado na medida de uma
possivel ndo radicalizada negacao, agrega tanto aquilo que ja ocorreu como
o por-vir. Nao se trata de completa ruptura, mas dum juntar, atrelar, conectar,
misturar, fundir, articular, desarticular. Um inovar que se encontra ndo na
originalidade, mas igualmente em retomadas, repeticdes, que podem ou nao

estarem atreladas a estilos ou linhas.

Uma unicidade formal que da lugar a uma quantidade infinita de
possibilidades, bem como tendéncias, imagens e talvez linguagens. A
producdo desvincula-se da coOpia, ou do carater representativo para atingir um
modo apresentativo, de propriedade singular e particular, legitimamente

auténtico.



A fluidez das estruturas, relagbes e discursos, enfaticamente nos
descentramentos dos locais de publicizagcdo da pessoalidade, revelam um
desarranjo identitario e delocusde si. O sdlidoe o liquido, enquanto
implicacdes conceituais e metaforicas auxiliam em nossa compreensao de uma
incipiente “danca liquida”, a qual seria intrinseca ao fazer de uma Danga

Imanente.

O primeiro precisaria de profundas e violentas transformacfes para
deixar de ser o que é; o estado de solidezé de dificil transformacao.
A fluidez como caracteristica prépria dos liquidos se apresenta em formas
metamorficas, passiveis de alteracdo e reorganizacdo de acordo com suas

necessidades e meio, assumindo formas e desformalizando os formatos.
Em Modernidade Liquida (BAUMAN, 2001, p. 8):

O que todas essas caracteristicas dos fluidos mostram, em linguagem
simples, é que os liquidos, diferentemente dos sélidos, néao
mantém sua forma com facilidade. Os fluidos, por assim dizer, nao
fixam o espaco nem prendem o tempo. Enquanto os sélidos tém
dimensdes espaciais claras, mas neutralizam o impacto e, portanto,
diminuem a significacdo do tempo (resistem efetivamente a seu fluxo
ou o tornam irrelevante), os fluidos ndo se atém muito a qualquer
forma e estdo constante prontos (e propensos) a muda-la; assim,
para eles o que conta é o tempo, mais do que o espaco que lhes toca
ocupar, espago que, afinal, preenchem apenas “por um momento.

Desta maneira, poderiamos pensar numa danca fluida, desforme e
liquida na [poOs-Jmodernidade sobretudo por seu intrinseco vinculo a um
ambiente sociopolitico e cultural fluido. Mas, no que consistiriam solidificacdes
em danca que, na [pés-Jmodernidade, estariam sendo diluidas?

Um liquido ndo conserva sua forma por muito tempo e, assim como a
vida [pos-Jmoderna, o corpo-vivo [pos-lmoderno também néo se vé invulneravel

a tais modificacoes.

O estégio temporario de permanéncias, em intenso ritmo de alteracdes,
dilui o corpo-vivo em alternancias entre real-virtual, seguro-inseguro, estavel-

mobil, assim desconfigurando-o e (re)confirgurando-o a todo instante.



A avidez por si, ou seja, por individualidade e liberdade, fez com que o
ser-individuo [pés-lmoderno abrisse mao duma propagada sensacdo de
seguranca, proposta por outrora, em troca de uma flexibilidade vivencial

antisolidificadora®.

O corpo que danga, por sua vez, tem cada vez mais, nestes tempos,
(re)desformado formatos, estes mensurados por si e em si mesmos. As formas
que antes se mostravam extremamente bem delimitadas, hoje passam por
transposicdes, colagens, sobreposicoes, e enfim, por um processo de dilui¢cdes.
A tendéncia antisolidificadora na danca?® visa ndo necessariamente ultrapassar

formatos, mas possibilita-los ao menos conviverem, co-existirem.

A queda ou minimamente a nitida caida em descrédito das
interpretacées universalistas e uniformizadoras, impulsionaram um brocardo
multifacetado de concepcdes e prismas de reflexdo sobre o mundo, abrindo
janelas para discursos de margem e leituras de mundo menores. Neste
sentido, ocorre também a quebra de paradigmas e discussdo da normativa

artistica em praticamente todas as linguagens.

A danca, enquanto fazer de convencionado teor técnico elevado,
estava ainda enrijecida, em sua era classica e moderna, em dogmas modelares
de feitura artistica. Dito de outro modo havia-se ainda no primeiro periodo da
modernidade um discurso dominante e hegemobnico que, de algum modo,
visava a normatizacdo do fazer em danca com fins ainda de “se tocar” num

ideal de boa ou “adequada” obra de arte.

Mesmo com a investida transgressora da modernidade em danca, com
nomes afamados, a exemplo de Graham 3(1894-1991) e Laban %(1879-1958), a

! para Bauman (2004, p. 323) “...] a modernidade sdlida tinha um aspecto medonho: o
espectro das botas dos soldados esmagando as faces humanas.

% Esta tendéncia, em danca, pode ser nitidamente percebida nas provocacdes de Némada,
espetaculo exibido em 2018 na Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para
(ETDUFPA) — Teatro Universitario Claudio Barradas (TUCB), sob direcdo de Paulo Paixao,
onde a discussao girava em torno do escape do corpo as solidificacdes estatais. O espetaculo
Eossui referéncias deleuzeanas em sua composi¢ao cénica e tedrica.

1894-1991. Dancarina e corebdgrafa estadunidense convencionalmente pertencente ao
movimento artistico da dangca moderna. Quebradora de padrdes, isto é, convengfes
previamente estabelecidas na danca, Graham estimula principalmente uma obra sensivel a si e
aos outros.
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dissolucdo e o deslocamento de epicentros modelares em danca foram
imediatamente substituidos por novos modelos a serem seguidos, isto €, por

novas solidificacées”.

Novas tendéncias transgressoras de transgressoes evidenciaram, tanto
no pensamento filos6fico quanto no pensamento-fazer artistico, o
deslocamento de artistas e criticos dos epicentros de normatizacdo e
regulamentagdo do dito bom fazer, confirmando, assim, outra demanda de
producdes artisticas, contrapondo-se as formas e formatos pré-estabelecidos

ante discursos universalizantes com fins hegemoénicos e homogeneizadores.

Esta imersdo de sicomo modelo da obra artistica em danca da-se
numa realidade ambigua, paradoxal e multiforme, a qual remeteria a

uma solidez que se desmancha no ar®.

A perspectiva de coexisténcias, misturas e diluicbes dos corpos na
danca contemporéanea, em Silva (2005), é tida como tendéncia a pluralidade
formal e formativa frente as formas solidificadas, isto é que possuem molduras

fixas praticamente inalteraveis.

Em relacdo as mudancas entre o pré-moderno, moderno e o0 pos-
moderno, que influenciaram sociopoliticamente 0 pensamento em danca, a
autora assinala que o primeiro ocorre como quebra de valores, sendo o
segundo e terceiro coadunantes nesta mesma premissa, diferenciando-os
entre si exatamente em virtude das pretensdes opostas de solidificacdo de
novas formas’. A tedrica-performer dirige seu discurso para o problema
das fronteiras, ou melhor, para o problema da dissolugcéao destas. Segundo ela,

#1879-1958. Teorizou e sistematizou a linguagem do movimento de acordo com principios
majoritariamente técnicos. Dancarino, coreégrafo, teatrélogo, musicélogo, considerado como o
maior teérico da danca do século XX e como o "pai da danca-teatro".
® “Os seguidores da pos-modernidade em danca, assim como os pensadores da danca
moderna, desejam instituir padrdes de movimentos diferenciados. O que se verifica, porém, ao
contrario da danca moderna, € que esse desejo, a cada montagem coreogréfica, estd sempre
Eresente” (MENDES, 2010, p. 137).

Referéncia a recepcgao realizada por Berman, de Bauman, em Tudo que é sélido desmancha
no ar: a aventura da modernidade (1986).
" Esta discussédo sera acentuada no subponto 1.1.2. acerca dos deslocamentos de epicentros
de feitura na dancga [pos-Jmoderna ou contemporanea.
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[...] na arte pré-moderna a unicidade e continuidade seriam as
caracteristicas mais marcantes. A harmonia da obra seguia
estratégias especificamente definidas de sequéncia, perspectiva,
iluminacéo, enfim canones de uma beleza ordenada e tranquila como
fica claro observar na pintura, por exemplo (p. 15)

Um certo desconforto inicial [ante a arte pré-moderna], que é préprio
em momentos de distracdo, foi cedendo lugar a aceitacdo de novo
estilo em torno do inicio do século [arte moderna)]. Sua solidificacéo,
contudo, s6 aconteceu no momento da revolugdo politica causada
pela segunda grande guerra. A arte entdo precisava falar do homem
como ser real, de suas aspira¢des, sofrimentos e vitdrias, como é facil
observar nas criag6es literarias, visuais e ciéncias (p. 17).

[A pos-modernidade], por sua vez, tomou como prerrogativa basica a
pluralidade e abandonou completamente qualquer unicidade que
ainda poderia existir e, precisamente por essa razao, seu debate
mantém-se problematico (Idem).

A variedade de estilos e pluralidade na feitura em danca, atreladas a
tendéncia efémera das formas e formatividades, confluem diretamente para
com a pessoalidade do ente-performer, encaminhando-nos a pensar a respeito
da problematica: que “homem” seria este que funda sua prépria predicagao

estilistica?

Na perspectiva pela qual enveredamos, tratar-se-ia do homem que,
mesmo em sua individualidade, encontra-se intrinsecamente conectado a seu

contexto sociopolitico e cultural.

Thereza Rocha® {2013), em “Danga e Liquidade: um estudo sobre
tempo e imanéncia na danga contemporanea’, critica a convencao de que o
bailarino tdo-sé atuaria como intérprete, isto €, repetidor de coédigos pré-
estabelecidos em danca. A autora visa inseri-lo num lugar de simultanea
criacdo ao ato performativo enquanto compositor de sua obra, nisto, portanto,
no centro de sua propria feitura artistica e plenamente tomada como medida

desta.

Ao colocar o ente-performer como centro de sua prOpria criagao
fundam-se novas tendéncias e, por isso mesmo, enormes desestabilizagbes de
epicentros criativos, sugerindo tendéncias composicionais que vinculam a

pessoalidade do artista a sua obra, e, ambos ao ambiente sociopolitico e

8 Principais obras: O que é Danca Contemporanea? Uma aprendizagem e um livro de prazeres
(2016). Danca|Dialogo, escrito em parceria com Marcia Tiburi (2012).
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cultural aos quais constituem e pelos quais sdo constituidos. Para Rocha
(2013, p. 16),

Na danca, o corpo opera a passagem de objeto a processo. Se o
corpo, dado o seu carater relacional e vivencial, deixou de ser um
objeto co-extensivo 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 definitivamente a integridade do
corpo pela heterogeneidade do tempo, abrindo- o para a diferenca.
Neste caminho, o0 espago|corpo puxa para perto de si uma
temporalidade singularizante, uma perturbacao temporal (um tempo
da diferenca, ou em diferenca), o que leva inevitavelmente este
estudo a enfrentar a impertinente pergunta “Como um ente pode
conjuntamente ser e nao 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 condi¢éo de danga enuncia.

Correspondendo a Bauman (2001, p.),

Sao esses padrdes, cédigos e regras a que podiamos nos conformar,
gue podiamos selecionar como pontos estaveis de orientacédo e pelos
guais podiamos nos deixar depois guiar, que estdo cada vez mais em
falta. Isso ndo quer dizer que nossos contemporaneos sejam livres
para construir seu modo de vida a partir do zero e segundo sua
vontade, ou que ndo sejam mais dependentes da sociedade para obter
as plantas e os materiais de constru¢do. Mas quer dizer que estamos
passando de uma era de 'grupos de referéncia’ predeterminados a uma
outra de 'comparacdo universal’, em que o destino dos trabalhos de
autoconstrucado individual (...) ndo estd dado de antemé&o, e tende a
sofrer numerosa e profundas mudancgas.

Neste contexto, emergem os problemas de referéncia em danca. As
relacbes entre espagco e tempo na danga, levantadas por Rocha, diluem o
intérprete na sua criacdo aliada com o0s processos culturais alternando e,
simultaneamente, levando essa liquidez social para a cena. O intérprete-
compositor de obra também é orquestrado por ordens de vida e vivéncias,
porém estas, ndo como sendo somente “no corpo, mas como corpo” (2013, p.
14).

Assim, sugerimos uma liquidez em danca que pulsa no paradoxo do
individuo e que passa pela pele do coletivo em mutua influéncia fluida entre
vida e cena dancada: um “corpo liquido”, isto é, desestabilizado, de relagdes e
vinculos frageis, por vezes isolado, repleto de sinais abstrusos, ambiguos,

obscuros, propenso a mudar com rapidez, de possivel vivéncia solitaria mesmo
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cercado de muitas pessoas e que, constantemente (des-re)feito, pulveriza-se

no tempo.

Este corpo afetado pelo ambiente, pelas ressignificacbes de sentidos
dos tempos e culturas, constituinte dum “corpo-transpassado”, € aquilo que se

aproxima do que Sant’Ana (2001) também nos indica como corpo-passagem.

O corpo-passagem remete ao corpo que é “[...] paradoxal a medida que
nao é algo pronto, mas também nao é um rascunho. Somos e temos um corpo
sempre de passagem” (p. 510). O corpo que afeta e é afetado também é
evidenciado por Katz e Greiner (2005) no que pensam enguanto um corpo-
midia. “O corpo ndo € um meio por onde a informagdo simplesmente
passa, pois toda informacédo que chega entra negociagao com as que ja estao”
(p. 7). De mesmo modo, o corpo-aberto, assim tido “como um sistema aberto,
esta exposto a esta relacdo de modificacdo mutua com o ambiente”
(SANTANA, 2002, s/p) também implicando no encontro entre estas duas

instancias.

A obra, portanto, pondera-se por, pelo e no corpo® em suas multiplas
transformacdes, passagens, midias e aberturas. O homem em suas vivéncias

comporia obra, ou melhor, sua obra: Unica, original, pessoal e intransferivel.

Assim, a concepc¢do representativa, isto €, de seguir modelos pré-
estabelecidos do “bem dancar”, vindos de fora, sucumbiu as novas situagdes
emergentes reforcando a exigéncia de novas ideias e concepc¢oes suscitando

uma “crise dos moldes”.

Bauman (2001) preocupa-se enfaticamente com a condi¢do liquida e
multiplamente mutavel do mundo que envolve todas as relacbes — da
efemeridade de uma vida até a fluidez do sujeito — onde, para ele, até o mais
sélido dos sdlidos encontrar-se-ia suscetivel, mesmo que em longo prazo, de
alteracdes. De tal modo, os solidos da/em danca dissolveram-se, liquidificaram-

se.

° Mendes, também admoesta essa dimens&o nos codigos expressivos da danga os quais sdo
expressos e/ou percebidos no/pelo corpo (2010, p. 219).
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A capacidade de manter uma forma, e mesmo assim vazar, derramar,
escorrer, tomar novas e outras multiplas formas faz com que pensemos a
metéfora da liquidez no campo da danca, e, neste sentido, também perceber a
diluicho de formas na transicdo de um sdlido para um liquido no

pensamento mendiano.

Aqui, podemos inserir o panorama da imanéncia em dancga a partir do
pensamento de Ana Flavia Mendes, uma vez que visa, sobretudo, as
qualidades de incerteza, instabilidade, efemeridade e passagem que vibram
fortemente no pensamento-danca, especialmente em discussdes sobre
a técnica e identidade.

Figura 2. Ser a si em danca escorrendo, liquidificando o sociopolitico cultural e idiossincrasia. O
ente que danga a si imanentemente num contexto derretido.

Fonte: Acervo Pessoal. Fotografia Cleiane Moraes.

[...] considero os pressupostos estéticos da danga na pos-
modernidade, como auséncia de codigos de movimentos
preestabelecidos e a construcdo do corpo para a cena, além das
relagBes entre forma e conteddo e das proposicdes tedricas das
nocdes contemporéneas de corpo (MENDES, 2010, p. 101).
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Mendes, assim como Rocha, Katz & Greiner e Sant’/Ana, assume uma
danca também fortemente pautada no contexto do intérprete, que pensa uma
justa articulacéo entre o ente-performer e sua conjuntura, assim estabelecendo
uma danca assumidamente liquida, hibrida, fluida, assim como seu intérprete-

compositor.

Louppe (2000), em seus Corpos Hibridos, nos afirma que: “Hoje em
dia, a formacdo do bailarino é constituida por diversas correntes, além de
participar de projetos pontuais, ndo apresentando, portanto, uma referéncia

corporal constitutiva” (p. 27) unica e centralizada.

Percebemos, aqui, que o0s apontamentos baumanianos do lécus
sociopolitico que engloba o individuo [pds-lmoderno, moderno-liquido ou
contemporaneo, neste caso, mais especificamente o do artista, direciona-nos
ao recorte problematico nuclear desta subsecdo: o de pensar uma Danca
Liquida, que cria e recria a si mesma, efémera e fugazmente; uma danca que
derrete formas com fins de criagdo de outras novas cada vez mais liquidas e

moveis.

Pensando, deste modo, que uma sociedade liquida acarreta o que

denominamos de um Corpo Liquido, aqui, tido como o préprio performer.

Louppe (2000, p. 29), a este respeito, nos tem algo mais a dizer.
Tratar-se-ia do tocar propriamente ao corpo no processo interacional corpo-
ambiente-cultura e ndo somente visar uma espécie de mera reproducédo (de
uma dancga cultural, por exemplo). Admoesta:

Na realidade, todas essas misturas séo ilusdrias na medida em que o
corpo do bailarino ndo for tocado. Como se sabe, ndo basta articular um
gesto emprestado da danca indiana ou da danca barroca, ou combinar
uma corporeidade neoclassica com as desestabilizagdes a la Limon (...).
[...] Sabemos que n&o se limita apenas & enunciagdo formal de um
“vocabulario” gestual, mas inclui uma filosofia do corpo, um trabalho
sobre o tbnus corporal etc. E todo dispositivo qualitativo do bailarino,

tudo que o constitui em sua relagdo com o mundo que deveria, na
verdade, ser objeto de mutacdes e de misturas.

Propde-se, portanto, uma vida vivida e vivida, “entranhada” no corpo,
isto €, em perpassagens que se tornam corpo. Um Corpo Hibrido, “aquele

oriundo de formacdes diversas, acolhendo em si elementos dispares, por vezes
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contraditérios” (Louppe, 2000, p.32) faz com que o bailarino seja posto liquido

e fluido na cena.

“A vida liquida é uma vida precaria, vivida em condi¢coes de incerteza
constante” (BAUMAN, 2007, p. 8). Esta é a vida da cena. Uma vida n&o-fixa™®
que, a partir daqui nos d4 uma boa indicacdo do lugar para onde esta danca-
pesquisa se encaminha: uma “verdadeira” conotacdo de corpo-obra
“essencialmente” transitério, efémero e voluvel. Em suma, tratar-se-ia de levar
em consideracdo as alteracbes continuas do corpo que reverbera e €

desmantelado pela vida sociopolitica e cultural liquida.

Esta dissolugdo provoca o vazamento da feitura em danca que
percorrera outros campos vazando informacdes de si e recebendo
constantemente informacdes do fora. Esta continua interrelacdo desemboca

num processo de transeuncia, e multiface da DI, como exposto a sequir.

N&o se tratam como visto, de negacgdes, mas afirmagdes, inclusive na
aposta de hibridacdo entre as mais diversas correntes. Esta hibridez se
prolifera do problema da identidade que “[...] se torna uma questao quando
estd em crise”, na medida em que “[...] quando algo que se supde como fixo,
coerente e estavel é deslocado pela experiéncia da duvida e da incerteza”
(HALL, 2006, p. 9).

A Danga Imanente como Multifacetada

A multiface da danca imanente ocorre pela articulacdo da
argumentacao anteriormente elencada. Sua propriedade cerne que na verdade

se trata de uma despropriedade e mais uma desapropriacéo de si.

Isto s6 acontece porque conjuga algo tedrico-cenicamente muito
importante: a presentificacdo. O ato de ser e estar (a0 mesmo tempo) em cena

desemboca milhGes de facetas que sequer serdo reconhecidas pelo performer

1% Conforme se propdem, por exemplo, o “Esquivas” (2018), da Cia Oito Nova Danga e o
espetaculo “Devir” (2015), do Espaco Liso Cia de Danga.
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e muito menos pelo publico, que ndo apreendera todas, mas apenas algumas
das infinitas formas-conteddos (MENDES, 2010, p. 160, 168) expressas e
passiveis de serem (de mil modos) conhecidas, o0 que jogara a cheque a
questao epistemoldgica em danca (a0 menos no que pensamos a partir da

Danca Imanente).

O conhecer em danca imanente tem a ver com desconhecer, inclusive
a si. O mundo se torna desconhecido, o entorno desaparece; o outro, revelado,
se esconde e o performer tem sempre o procurar (infinitamente). Porém, o
processo do des-re-conhecimento de si ndo esta escondido numa
Representacdo, mas na prépria apresentacdo do presente, do acontecimento

em sua duracéao.

Defendemos aqui que nem no teatro, por exemplo, tdo acusado de
representacdo, em seu aspecto de des-re-conhecer € representativo. O ente

sera sempre performer de si em didlogo com outrem.

Figura 1. O ator é enquanto ente-outrem.

Fonte: Paulo César Junior.

A performance presentificada, conforme pensa Erika Fischer-Lichte, e
muito bem explanada nos ditos de Lage (2018) € aquela da evanescéncia e do
incontrolavel, pois “Sua forma artistica e estética € aquela do instante de sua

presentificagcdo” (p. 138).
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Ser metéfora de si implica ter muitas faces e ainda sé-las. Multipla,
multiplice. A dancga imanente se da a entender vérias: tudo e nada ao mesmo

tempo.

Na sua sonoridade se € um, no movimento de braco outro, no video
que se projeta sobre e a partir de si mais trocentos. Torcem trocentos de si-

outros a cada hibridez e a cada conexao transeunte com outras linguagens.

Experimentalmente se experimenta ser varios por si mesmo na
incongruéncia de um paradoxo sem fim que faz fundir o artista e a danca num
sé-varios. Explodem-se os limites dos palcos. Transbordam-se o atual e virtual
numa desatualizagdo continua que faz a realidade sangrar no préprio palco

descentrado.

A convencionalizacdo passa longe mesmo que aspectos que nos
facam pensar isso brotem na cena. Ora, se vive hum condicionamento de vida
sociopolitica e cultural terrivel. Mas o corpo da performance em movimento
possui uma responsabilidade (visivel ou nao ao

espectador/publico/participante): a de potencializar-se a cada ato.

Sua tendéncia poética é a si mesmo e talvez escape a tantas citacdes
(como este texto tentou). Que ndo se castre 0 corpo, pois seu fervor é

heter6bnimo.

Que a arte se cite, entdo, para que o corpo se possa ser multifacetado,

pois ser s6 Um é entediante, uma vez que o proprio corpo é/esta:

avido
como um lobo que devora sua presa

aflito
como um naufrago em alto-mar

fanético
como um povo em dia de eleicdo

alegre
como a chuva que molha as florestas

triste
como os funerais de um amigo querido
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prolifero
como um vale ladeado por um rio

mistico
como a noite que revela aspectos do infinito

0 poeta é um ser multifacetado

cujos pés estédo fincados no pantano

mas a sua alma matreira

persiste no desejo selvagem de conhecer o infinito.

(Isabel Furini)

Por si mesmo.
O fervor do corpo € ontolégico (imanente ou transcendente),
epistemologico (idiossincraticamente) e estas duas dimensdes corroborardo na

pratica artistica daquele que performa em movimento no suor de si.

Figura 4. A autoridade de si que nada tem a ver com imobilidade. Uma autoridade de si que se
reconhece mutével, mutante. O si implica outros e varios (inclusive de si).

Fonte: Acervo Pessoal. Fotografia Lucas Moraga.

Consideracdes Finais

Como “aquilo que possui constancia da diferenca” pode ser pensada
enfaticamente a feitura em Danca Imanente, uma vez que suas propriedades
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que se alargam em duracdo inidentificavel gerando uma transitoriedade que

dilata sua abrangéncia enquanto uma danca-etc.

A Danca Imanente se acopla, ou se faz, também uma danca-pintura,
danca-escultura, danca-teatro (ndo no sentido do estilo), danca-musica e,
sempre, etc. Nao se pode dizer o que € a Danca Imanente dada sua conjuntura
de mudanca. Sua mudanca, por vezes, deixa vestigio, por outras, ndo. Sua
danca € como agua que cai no chdo e aos poucos vai deixando de existir,

porém transfigurando-se sempre noutra, e outra, outra...

Aquilo que n&o perdura nem mesmo enquanto danca ndo ha de
perdurar também enquanto masica, ou artes plasticas ou poesia: sua danca
escoa. Sua “esséncia” transeunte a faz ser varias na medida em que se
manifesta no mundo e também trazendo o0 mundo consigo. Quando
defendemos uma danca imanente como transeunte, faz-nos sentido pensa-la

engquanto danca-tudo e danca-nada: no mais profundo: uma danca paradoxo.

No que se produz danca se produz escapes de se dizer danca como
s6 ela, ou sO esta. Sua danca é acontecimento do apreensivel ndo escolhendo
linguagens artisticas ou modos/formas de expressdes. Produz-se no decorrer
da experiéncia e enuncia-se sempre etc por viver o perigo de ndo ser e
continuar sendo. Talvez encontremos aqui a grande profundidade do

pensamento mendiano: o paradoxo em danca — ou performance do movimento.

A danca imanente reconhece os grandes sélidos (ou os grandes
instrumentos de codificacdo) e, ao mesmo tempo que compreende a
importancia de diluicdo das barreiras classificatorias, também compreende seu

formidavel espaco de afirmacéo politica.

Longe da codificacdo repressiva ou do confinamento estilistico, busca-
se em DI novos territdrios que configura nestes dialogos novas formas de si,

sua hibridez.

Remanescente da ideia de liquidade, a hibridez a qual nos referimos
tem a ver com uma auséncia de regularidade que deforma a todo instante a

poética de modo a assemelh&-la como anomalia. Nao hé classificagéo!
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Caso se defenda uma classificagdo ou categorizagdo do fazer
imanente em danca, acrescentando-lhe, dito de outro modo, graus de
normalidade, tal acaba sucumbindo-se em si mesma. A hibridez em Danca
Imanente diz respeito as suas entradas e saidas quer sejam de codigos,
estilos, linguagens, etc.,, que acabam sempre a percebendo como néao-
definicdo de si, por si e/ou por outrem — as artes plasticas ndo podem dizer o
gue a danca imanente €, as artes performativas do corpo de mesmo modo, e,

nem a propria danga imanente pode de si dizé-la do que se trata.

Contornando sélidos a DI nunca €, mas também algo €, pois sua
manifesta expressa alguma coisa, inclusive o indizivel. A Danca Imanente &

formada por muita coisa.

Ha& uma certa hibridez técnica e midiatica na Danca Imanente. Hora
(des)situa-se em elementos da Danca, em outra da Mdusica, outra no Video,
outra na Fotografia e etc.
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