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RESUMO: Sobre os limites do corpo - Este texto procura sinte-
tizar algumas formulac¢oes em danga para circunscrever a nocao
de corpo sem limites. S3o problematizadas as relagdes entre a
criagdo em danca e a prépria escrita como poética. Apresentam-se
elementos oriundos da danga pés-moderna americana, em espe-
cial, do trabalho de Trisha Brown, que corroboram para a ideia de
um corpo sem limites definidos. Discorre-se, ainda, sobre o con-
ceito operacional de corpo algoddozado, proveniente de praticas
poéticas em danca e ferramenta para pensar outras possibilidades
tedrico-praticas para o corpo. Assim, desenham-se relacoes entre
corpo, sujeito e cultura, na companhia de diversos autores, em
particular de Michel Foucault e José Gil.

Palavras-chave: Corpo. Danga. Danga pés-moderna. Trisha
Brown. Criacdo.

ABSTRACT: On thelimits of the body — this text seeks to synthe-
size a few formulations on dance to inscribe the notion of unlimited
body. It questions the relations between creation in dance and writing
as poetics. We present elements from American Postmodern dance —
especially the work of Trisha Brown — which corroborate the idea of
unlimited body without. It also talks about the operational concept
of cottoned body, from poetic dance practices and a tool to reflect on
other theoretical and practical possibilities for the body. Thus, we
present relations between body, subject and culture, having as our
companions several authors, like Michel Foucault and José Gil.
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O corpo foi pensado, ao menos no ambito do senso comum
ainda o é, como abrigo de alguma coisa, de alguma forma sepa-
rada, que lhe serve de amparo. Separagao e fenda aberta pelo dis-
curso de uma racionalidade hd muito constituida em nés. Uma
concepc¢ao substantivamente diferente dessa tem emergido nas
praticas em danca desde o século XX e tem colocado questdes
sobre o alargamento dos limites do corpo. Limites antes ditos
como estaveis, circunscritos e constituintes de identidades fixas.

Este texto pretende, assim, discutir uma determinada con-
cep¢ao de corpo para poder subsidiar pesquisas e debates que
enlacem possibilidades outras de pensar o corpo na criagdo e na
pedagogia da danga. Com efeito, enfatiza-se no decorrer deste
trabalho a possibilidade de pensar o corpo para além de conceitos
fechados e, sobretudo, evitando pensa-lo como receptaculo, como
substancia, como dualidade.

UM CORPO SEM COMECO, UM TEXTO SEM INICIO, ENTAO...

Ao dizer entdo, que marca um agora; declarando a impossi-
bilidade de marcar o limite de um movimento através de uma
citagdo em sua materialidade — na presenca da voz de outrem
—; buscamos iniciar este texto problematizando o seu comeco.
O fazemos nao como um paralelo ou como uma ilustragao do
conceito que opera na nesta pesquisa® em danga, mas como um
desdobramento da mesma. Um texto é sobre algo, ou podemos
pensé-lo como o desdobramento do corpo, do movimento ou de
uma danca? Ou ele mesmo como uma danga? Existe um limite a
priori que separa corpo e texto?

O recurso de colocar entdo como a primeira palavra procura
evidenciar o fato de que o presente texto nao existe por si mesmo,
mas é uma marca no agora que afirma, portanto, um antes, o de
pessoas no tempo e no espago que compartilham este texto. O
entdo, pensado dessa forma, é assim utilizado pelo Yoga Siitra de
Patafijali, como primeira palavra — o que foi explicado a um de nés
pela professora Nazaré Cavalcanti. O entdo, o Atha, é umabencio e
apalavra que, proferida pelo principio criador, fez surgir mundos.
Athayoganusasanam (entdo comeca a instrucdo autorizada sobre
yoga) é o primeiro sutra desse texto classico indiano. Ele carrega
trés elementos: Atha, entdo, representando o aluno; anusasanam,
o professor, o conhecimento; yoga a uniao, a relagao. O Atha marca
um agora para o aluno, é para ele que o aprendizado e a vida do
texto estao comegando. O conhecimento nao existe por si mesmo.
E o0 aluno que faz com que o professor se torne professor e o texto
se torne presente. O entdo localiza o texto que o segue, retira do
texto seu cardter de pura informagao ou registro, presentifica-
-0, procura tornd-lo uma possibilidade de relacdo entre aquele
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que entrega o conhecimento e aquele que o ouve. O estudo do
Yoga Stitra ndo compde a “parte tedrica” de uma aula de ioga,
mas é considerado uma prética de escuta que pressupde tempo de
desenvolvimento e convivéncia, sem pressa ou esfor¢o, para que
seus contelidos assumam “uma ressonancia mais profunda [...]
mais relevante, mais reveladora” (Desikachar, 2007, p. 216). Do
professor, espera-se a clareza produzida pela pratica, pelo auto-
conhecimento e pela entrega.

Vemos aqui sintonia com a proposta de Zumthor, para quem
a leitura é performance e o corpo de quem 1é tem um papel na
percepcao do literdrio. Nas suas palavras, “o texto vibra; oleitor o
estabiliza, integrando-o aquilo que é ele préprio. Entdo é ele que
vibra, de corpo e alma” (Zumthor, 2007, p. 53). Zumthor percebe
que hd um movimento e uma reverberac¢do entre a palavra escrita
e o leitor, e que essa distancia cria volume, admite o corpo jogado
N0 espaco, no tempo, na experiéncia e, portanto, na mutabilidade.
Um texto passa a ser um ponto de referéncia para uma experiéncia
que é maior que ele, ele deixa de ser lei, ndo admite mais ser visto
como um objeto fixo.

Com efeito, aqui, com alguém dizendo entdo para quem 1é
agora, procuramos abrir uma marca arbitrdria de um inicio que,
portanto, ilumina um antes e coloca a nés e a ti — leitor — no tempo
e no espaco. Mas hd uma diferenca importante aqui, pois o texto
que apresentamos é, bem ao contrario de um texto classico, errante.

Trata-se de pensar a danga na sua apropriacao, de certa tra-
dicdo em dancga, para poder criar a partir dela, lembrando que
essa apropriacdo envolve sempre o compartilhar de experiéncias
com outras pessoas — parceiros de criagao e de reflexao, alunos,
publico — e, também, o risco e a fortuna de ter tais papéis confun-
didos. Também a exemplo do Yoga Stitra, podemos compreender
os papéis no fazer da arte e da danca como feitos das agdes que
lhes dao vida.

Este talvez seja o convite mais importante da tradi¢cao em
danca a que nos referimos, a dos artistas da geracdo da Judson
Church, ou danca pés-moderna norte-americana dos anos 1960: 0
convite explicito para que as praticas e papéis em danca e em arte
possam ser revisitados, revisados e criados a partir da necessidade
de quem propde uma danca — e formas de viver em sociedade
—, em lugar de habitos de nominacio (do que é um “bailarino”,

“danca”, “arte”, “professor”, “coreografia”, “movimento”, “corpo”,

“pesquisa”, “espetdculo”, “técnica” e tantos outros) que podem
ter perdido seu poder formativo (Pareyson, 1993), isto &, seu poder
operativo na criagdo. Perguntar-se dos limites do movimento e do
corpo significa olhar para o que estd agregado nesses conceitos,
nessas palavras, toca-los, e, por isso, mové-los, abrindo a possibi-

lidade de mover junto outras categorias e delas nos apropriarmos.
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OS LIMITES DO CORPO NO CORPO DE TRISHA BROWN*

Portanto, tal qual este texto, onde comeca e termina o movi-
mento? Onde comecga e termina o corpo? Essa pergunta atravessa
o campo da danga no século XX e encontra nos artistas da Judson
Church respostas e articula¢bes paradigmaticas. Dentre eles enfo-
caremos mais especificamente o trabalho de Trisha Brown.

Os artistas desse movimento - Trisha Brown, Steve
Paxton, Yvonne Rainer, Lucinda Childs, Deborah Hay, Robert
Rauschenberg, Robert Morris, entre outros - ocorrido nos Estados
Unidos, entre 1962 e 1964 na Igreja batista Judson, em Nova Iorque,
inquiriram o corpo na sua amplitude, como um campo mais vasto
que o dos corpos constituidos pelas técnicas de danca hegemé-
nicas até entdo no mundo ocidental (o ballet e a danga moderna).
Tal operagdo decorre da heranga imediata da parceria entre John
Cage e Merce Cunningham e, também, de Anna Halprin. Pondo
em cheque as marcas e limites tradicionais do que era o corpo e
o movimento na danga e, assim, de quem pode ser um bailarino,
esses artistas foram fundamentais na construcgao de poéticas
e praticas articuladas em torno do questionamento da politica
do espetdculo. Propuseram obras que moveram a relagao com o
publico, o espago performaético e os limites de uma obra de arte,
aprofundando a no¢do de processo como obra, de desnudamento
do fazer artistico e das estratégias de seducdo do espectador e das
possibilidades da improvisacdo ao vivo, engendrando de maneira
central o que ao longo dos anos 1960 e 1970 foi sendo constituido
como Performance Art (aqui no sentido estrito, cunhado no campo
das artes). Trata-se de atores de um momento proficuo de borra-
mento do limite entre as artes, através, entre outras coisas, da
proposicao de formas de criagdo colaborativa e participativa.

Em seus diversos recitais, propunham, entre outras coisas,
tarefas como, por exemplo, carregar tijolos como movimentos e
obras de danca védlidos, apresentados na sua crueza, prescindindo
do treinamento tradicional em danca e do aparato espetacular.
Seu sentido era revelar o processo, mostrar o corpo cotidiano, o
corpo que ndo inaugura um lugar de sonho, mas que — nas pala-
vras de Yvonne Rainer, uma de suas participantes, permanece
presente depois que desligamos a televisdo (Rainet, 1999, p. 41).
Com isso, quebravam com a hierarquizacdo por intermédio do
corpo formado em uma técnica tradicional de danca — o que néo
quer dizer que os processos de elaboracdo e sofisticagdo do movi-
mento estivessem abolidos, muito pelo contrario. Eles procuravam
ampliar o que poderia ser entendido como danga a partir do corpo
como passivel de infinitos didlogos — ndo sé pela subordinagao a
musica, ao drama e a formacao do bailarino. Nao queriam lancar
sistemas pedagdgicos e estéticos, mas sim destrinchar e expor as
relacdes de poder, os acordos sociais tacitos inscritos inclusive nos
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hdébitos corporais que estabeleciam os valores em danca, o corpo e
o movimento de um bailarino segundo parametros hegemonicos.
Isso interessava mais do que afirmar um fundamento, uma onto-
logia, configurada até o modernismo na danga como um principio
que parecia guardar um segredo.

Os procedimentos corporais consagrados por eles, (que lhes
eram anteriores e que ndo estavam consagrados na danga), soli-
citados pela necessidade de investigacdo e observacdao do movi-
mento, foram sendo difundidos lentamente ao longo das tltimas
cinco décadas. Trisha ndo a toa é conhecida como ligada a essa
abordagem, conhecida pelo nome genérico (e impreciso) de téc-
nica de release. Tal nome passou a se configurar mais tarde como
um conjunto de conhecimento intitulado hoje, também, como
Educacdo Somadtica (Fortin, 1998). Tal denominacdo inclui estudos
e sistemas como o Body-Mind Centering; os estudos de Irmgard
Bartenieff a partir de Rudolf Laban; a Técnica de F. M. Alexander;
o método Feldenkrais; entre muitos outros. Esse campo de estudos
inclui também artes marciais orientais como o Aikido e o Tai-
Chi-Chuan e sistemas tradicionais como o da Ioga (vale ainda a
investigacao do quanto esses dois eixos estdo imbricados, conside-
rando o interesse do mundo ocidental pelo orientalismo ja desde o
século XIX) (Wheelet, 1987-88, p. 15-17). Por partirem da percep¢ao
e da subjetivacdo do movimento, esses materiais instrumentali-
zaram os artistas da Judson Church para a investigacao a partir
da experiéncia de qualquer individuo sobre qualquer movimento,
especialmente os que nos constituem cotidianamente.

Trisha Brown, desde os anos da Judson, focou a sua investigacao
coreografica no didlogo do corpo com a gravidade. Entre suas pet-
formances estdo as emblemaéticas Man Walking down the Side of a
Building, de 1970, na qual um bailarino, literalmente, caminha na
parede de um prédio suspenso por um cabo, ou Spiral, de 1973, na
qual bailarinos, também suspensos, caminham em torno de pilares
cilindricos de uma galeria ou de troncos de drvores (Goldberg, 1999).

Ela ndo queria criar uma técnica especifica de danga, nao
queria um corpo que se diferenciasse para executar outras habi-
lidades. Ao contrério, seu trabalho termina por mostrar como o
corpo cotidiano é também construido, é um arranjo social e indi-
vidual. Ao caminhar na parede, o bailarino fazia umaagao fora do
habitual, mas no contexto do seu trabalho isso era visto como uma
varia¢do a mais, nas tantas que o corpo cotidiano pode viver, ja que
é a relagdo com o chdo que organiza todos os nossos movimentos
de maneira indistinta: vamos aprendendo a permanecer em pé
empurrando o chao, experimentando as trocas entre o empurrar e
o ceder, o engatinhar, o acocorar, o sentar, o levantar e o caminhar.
Esses caminhos podem ser varios. Portanto, a suspensao na parede
nao é vista como um virtuosismo, mas como uma tentativa de
clarear o que é préprio do movimento.
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Sua pesquisa do corpo em relagdo a gravidade e com a arqui-
tetura terminou por engendrar, no meio dos anos 1970, um reper-
tério de movimentos que inclui membros claramente articulados,
movimentos sequenciados pelo corpo que ndo procuram reter
uma posicao, iniciagdes em diferentes extremidades (dedos das
maos, cotovelos, calcanhares, etc.), gerados, principalmente pela
precipitacio do corpo no off-balance, fora do equilibrio. E impor-
tante entendermos que esse off-balarnce é composto de uma relagao
sutil entre ossos e outros érgaos e que pode ja estar sendo promo-
vido dentro do que reconhecemos como posicio ereta. E isso que a
small dance de Steve Paxton, também participante do movimento
da Judson e criador do Contact Improvisation, enfoca: os pequenos
ajustes que o corpo promove para se manter em pé sem comando
consciente. A luz da experiéncia da observacio sensivel e lenta
da posigdo ereta torna-se impossivel determinar um ponto fixo e
estével para o corpo. E por essa mesma forma de observacdo que se
pode perceber o corpo contraindo-se ativamente (0 que nao é sind-
nimo de conscientemente) mesmo quando deitado, descansando.
Essa investigacdo sobre o que possa ser fundador no movimento
e no corpo nao cessa e nao logra seu objeto.

Entregar o peso do corpo a gravidade para que o movimento
seja ampliado é uma tarefa paradoxal, para usar um termo de
José Gil (2004), pois exige que o bailarino dialogue constante-
mente com seus habitos motores — também perceptivos —, pre-
sentes como tensdes musculares, uma vez que sdo esses hdbitos e
conceitos que nos subjetivam cotidianamente - a acdo e a reagao
habituais ao peso, a agdo das imagens e conceitos sociais, expecta-
tivas do dar-se a ver, de nogoes do espaco e da alteridade em acdo
na memdria muscular - que resistem a essa entrega ao espacgo,
que interferem nessa resposta do corpo a gravidade. Os conceitos
e imagens de uma pessoa a respeito do préprio corpo nao sao
passiveis de serem traduzidos em movimento, pois ja sdo movi-
mento (Alexander, 1992). Essa resisténcia exige ser abordada pela
percepcao dela mesma, por um nao-fazer, por uma observacao
suave de um corpo (proporcionada a esses artistas pelos métodos
somaticos) que, experimentado, ndo se contém no peso e na con-
cretude (ainda que ndo os negue). Com isso se deflagra um pro-
cesso de refinamento da observagdo — e da criacdo - continua. A
observagao, o investigar de hdabitos, limites e mudanca passa a ser
a elaboracdo mesma, o trabalho, no lugar da nogao tradicional de
treinamento de uma musculatura pela repeticdo em busca de uma
forma desejada. A nocdo de dominio se inverte: a atencdo estard
voltada para deixar o movimento acontecer e ndo para conduzi-lo.
Refinar a percepg¢do é ampliar a capacidade de responder a impre-
vistos. Um trabalho para jogar e ndo para executar a coreografia.
Para que um bailarino de formacdo tradicional possa entregar
seu movimento a gravidade, os desafios se mostram tdo drduos
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quanto para qualquer pessoa admitida como iniciante, ja que é
o seu hdbito — de movimento, de identidade — que se interpde a
entrega. Aquecer-se passa a ser, principalmente, voltar a atencao
para como tornar um movimento dindmico, ter consciéncia da
série de adaptacgdes que o corpo como um todo faz para mover-se.

Com isso se desfazem as categorizacoes de formacdo/ensaio/
performance. Nao se esta trabalhando apenas uma maneira de
mover-se, mas se estd desenvolvendo uma determinada visiao
do que possa ser um bailarino (ou performer): alguém de quem
é exigida uma disposicdo para a experimentacao, para a adap-
tacdo também em cena. O momento de elaborac¢ao, aquele que
ndo é assumido como obra, ndo é tomado como ensaio no sentido
tradicional, como uma preparag¢ao prévia, mas como um campo
de experiéncias, um continuum. As varias ocorréncias nao sao
rejeitadas como erros — no estidio ou em publico -, mas acolhidas
como dados para o refinamento de uma informacao corporal, até
porque a percepgao desses eventos por parte do performer nunca
seré fixa e repetivel. Todo bailarino sabe, enfim, que o palco nédo
é sempre o lugar das melhores ocorréncias.

A observacdo sempre deflagra um processo sem fim. O movi-
mento ensaiado ndo serd encontrado igual no ensaio seguinte,
nem no palco. Uma sensac¢ao detona uma lembranca, o movi-
mento traca um caminho para uma ideia nova quando uma tensao
muscular é percebida. Ao colocarem o corpo e o movimento como
pergunta a percep¢ao, Trisha e seus contemporaneos tornaram
ndo so suas coreografias e obras, mas a prépria nogao de corpo e
de danca, arranjos provisérios e arbitrarios.

Um corpo algoddozado, um corpo sem limites

Se compreendermos que ideias e imagens se ddo muscularmente,
isto é, que ndo estdo nunca apartadas do corpo (Alexander, 1992,
P- 25) e sdo idénticas a nossos movimentos, que existem como
materialidade, como acao; se compreendermos que ha agao —
aquilo que é permeado pela vontade (Nunes, 2003) — no corpo
humano, mesmo quando ele parece em repouso; que essa a¢ao
desenha nosso tonus e nossas identidades, uma vez que o bio-
l6gico ndo se reduz a um campo neutro, impessoal e imaculado
pela cultura; se admitirmos que a memdria e a sensacdo do corpo
também ndo sdo fixas ao longo do tempo, pois a cada vez que
observo minhas sensagdes ndo encontro a referéncia exata do que
havia sentido no dia anterior; se aceito que meus movimentos sao
produzidos tanto por aquilo que nomino como minha vontade,
mas também pelo que é involuntdrio e por forcas que ndo partem
de meu corpo, como a gravidade ou forcas de outrem; se percebo
nos movimentos que repito no dia-a-dia o jogo do dar-me a ver, do
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projetar, do performatizar, da producdo de um papel social, para
fora de mim; se compreendo que o limite entre o que é percebido
e 0 que é imaginado nao é claro, nao encontro, portanto, o corpo
como um fundamento estdvel, como limite biolégico e garantia
do real, nem como polo para a articulacdo de dicotomias.

Estadltima nog¢do norteia toda a no¢do de que cada vez mais é
dificil estabelecer limites para o corpo. De alguma maneira, uma
confianga no corpo, em uma sabedoria do corpo, numa entrega
ao corpo foi se consagrando como um esteio para artistas cénicos
e performaticos. Aqui mesmo podemos lograr entrar na feitura
deste texto através do ato de declarar, de evocar um poder do
corpo e a possibilidade de escutéd-lo. Entretanto, o que a experi-
éncia atenta desse corpo mostra é essa instabilidade, um campo
que se abre, se desdobra, se amplia, se multiplica, se move e move
com ele significados estabelecidos. Encontra uma realidade de
ossos que tém luz fosforescente por dentro, que sao curvos, imidos
e plasticos ao mesmo tempo em que alavancam forgas fisicas ine-
lutéveis ou interdi¢oes simbdlicas que podem doer; a realidade do
corpovivido, do limite articular, da sensagdo, que se desdobra em
imagens, memoria, movimentos, palavras e desejos, em que as
palavras “ossos”, “curvos”, “dmidos”, “plasticos” podem perder
seu poder de referéncia. Assim, chegamos a problematizacdo do
corpo sem limites, desse “significante supremo que recobre um
vazio” (Gil, 1997, p. 14).

O apanhado de verifica¢des em torno da pergunta sobre
os limites do corpo, surgidas durante nossos estudos, acabou
ganhando, no &mbito dessa pesquisa, o nome de corpo continuo
ou algoddozado. Sendo acima de tudo uma imagem, essa no¢ao
tem, para nds, um potencial operativo e formativo, isto é, um
potencial que constitui nosso trabalho artistico.

O corpo algoddozado faz pensar em corpos imersos no espaco,
misturando-se com o espago como algodao que vai sendo esgargado,
tornando-se menos denso e se espalhando em todas as dimensoes,
para dentro e para fora do meu corpo, em relacao. Nesse espaco,
meu ponto de vista imerge e é esgarcado junto, se multiplicando.
A imagem do corpo algoddaozado nao acrescenta nada que a da
Banda de Moebius ja ndo tenha trazido para as nogoes de relacoes
dindmicas entre o espago interno e externo do corpo e entre outros
fatores no Sistema de Andlise do Movimento de Rudolf Laban
(Sastre, 2009; Fernandes, 2007) ou na educagao somatica (Fortin,
2003). Pelo contrério, é tributédria dessa segunda imagem, por forca
das referéncias que a construiram. Entretanto, foi a imagem do
corpo algodaozado, nascida no ambito de nossa pesquisa, que car-
regou suas intuigdes e sua forma especifica, sua poética.

Assim tomada, a discussao sobre os limites do movimento
transborda para este texto, ndo somente como andlise conceitual,
mas como operac¢ao ao produzi-lo. Nao se busca aqui uma emprei-
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tada estilistica e formal no campo da literatura, mas sim uma
sugestdo, uma forma de encarar e considerar o texto, mantendo
sua producdo aberta para esses desdobramentos, convidando a
olhé-lo como mais uma producdo simbdlica, metafdrica, como um
jogo entre imagens, palavras, conceitos e movimentos. Assim um
corpo algoddozado torna o texto, um texto algodaozado. Pareyson,
falando sobre sua teoria estética, diria que o seu

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

Portanto, como ja dito, a pergunta sobre os limites do corpondo é
aqui apresentada como um conceito, mas como uma nog¢ao de corpo
continuo ou algodaozado que opera construindo uma obra e uma
trajetéria. Essa nogdo estd atravessada pela proposicao de Pareyson
de que “formar [uma obra] significa fazer inventando ao mesmo
tempo o modo de fazer” (1993, p. 12-13). Algodaozar o corpo é colocar
a experiéncia e a escuta como o foco principal de um formar.

Desistir. Escutar, levar em conta o corpo que ja estd no espaco,
antes de qualquer nogao de preparacao, nos coloca em experi-
mentagao, em jogo, na vertigem das forcas. Dessa escuta emerge
a tensao da impossibilidade de se apontar onde comeca o corpo
e a danca. Trata-se de tensionar a noc¢ao de corpo, tornando-o
algoddozado. E essa tensdo opera formando danca.

Como a observacao mitda do corpo esgarca a disting¢do entre
o que é préprio e o que é culturalmente aprendido e entre o que é
imaginado e o que é sentido, determinar o lugar do eu no corpo
passa a parecer uma possibilidade de escolha. Na pesquisa que
reportamos aqui, isso levou a revisar outros pontos de estabilidade
no fazer da danca, outros pontos de partida dados. Se sempre hd
um antes (Gil, 2004, p. 13-25), um desdobrar para o antes, posso
ver o chdo do teatro ou da sala de danca ndo necessariamente
como ponto de partida ou condi¢do para a criagdo de obras de
danca, mas como uma escolha possivel entre outras superficies
ou fatores, como um recorte arbitrario. O mesmo raciocinio se
estende, por exemplo, para a primeira posicao do ballet, para o
sentar em borboleta da danca moderna e para o deitar do chdo da
danga contemporanea, todos eles tradicionais pontos de partida.
O esgarcar do corpo trazido pela observac¢do (daquilo que nos cons-
titui) problematiza comecos.

Antes de se tornar uma imagem e um conceito operacional, o
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esgarcar do algodao foi uma prética literal. Reunir pessoas para
desfiar quadradinhos de algodao, do tipo que sdo vendidos em
pacotes em farmadcias e supermercado tornou-se simbdlico no
percurso desta pesquisa. Como propiciar um contato com a expe-
riéncia, com o corpo? Um dos recursos mais usados é, no caso de
uma pratica orientada em danca, solicitar que os participantes se
deitem no chao, de maneira confortavel, e permitam que o seu
peso seja entregue para o chdo, para a terra, para o espago, paran
possibilidades que variam, assim como variam as visdes de mundo.
Aquilo que parece pura fisica newtoniana ja estd em movimento.

Quando comegamos nossa experiéncia docente com esse mate-
rial, optamos por ndo iniciar o processo pedagégico-coreografico
convidando para que os outros bailarinos entregassem o peso,
mas sim para desfiar longamente quadradinhos de algodao. A
intencdo (ainda que ingénua, no primeiro caso) era tentar con-
tornar dois problemas: o do método de investiga¢do que tende a
se tornar uma (mesma) coreografia e o da capacidade de propiciar
entrega, a necessidade da relacdo de escuta com o movimento.

Comuma tarefa clara e ainda fora da aten¢do no corpo — ainda
no algodao — julgdvamos que a atengao poderia ficar mais facil-
mente conectada em um ponto, o que talvez permitisse que quema
realizasse pudesse passar a perceber o fluxo dos pensamentos e per-
cepgoes, a deixar a musculatura menos tensa e, portanto, a tornar-
-se mais receptivo ao processo de observagao do corpo — e, assim,
de criagdo. Propiciar esse devaneio de fiandeiras foi uma estratégia
alternativa ao solicitar um foco fixo no peso ou na respiracao, tarefa
mais complexa do que pode parecer. Dizer “relaxe”, “se entregue”,
numa conducao de pratica é muitas vezes ansiogénico, pois ressalta
também a dificuldade de deixar de fazer. Seguir algoddozando o
corpo é acolher essa dificuldade, apenas observa-la.

Assim, o termo algoddozar foi cunhado. Ele corresponde a
condicao de entrega buscada para que se possa perceber o corpo-
-imaginacao, o fluxo e a construcdo das percepgdes a partir dos
quais a criacio se d&. E pela entrega, pela experimentacio, é ao
admitir que dancar é sempre viver — experimentar — de novo,
pelo contato com o corpo, que esse tipo de pesquisa poética (assim
como tantas outras) se constroi.

Corpo sem sujeito: o corpo nao é dentro, nao é fora

A imagem do corpo esgarcado, algodaozado, procura dar conta
desse corpo no qual o dentro e o fora sdo nebulosos — a gravidade
atinge os ossos na medula, a receptividade permite ser movido
pelo outro. Gil diz que “a tarefa dos bailarinos” (2004, p. 60) é
encontrar maneiras de fazer a interioridade do corpo, a confusao
entre 6rgaos, sentimentos e afetos, ser plena projecao no espago,
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plena exterioridade desde dentro. A nocdo de exterioridade apa-
rece em Foucault (Foucault, 2008, p. 53) e em Deleuze (a partir
de quem Gil fala) como forma de colocar em jogo a unidade do
sujeito, sua interioridade, sua intimidade, sua autenticidade, seu
fundamento. Os trés autores auxiliam a pensar um corpo em pro-
cesso, se proferindo sempre, sendo cria¢do e invencao, articulado,
tensionado pela cultura. Exatamente como na compreensao da
danca como processo, como o proferir de si mesma, trazida por
Valéry (apud Gil, 2004), como o eu que sou outro que sou eu, sem
que exista uma fundagao tltima em representacao.

Podemos aglutinar a essa discussao o termo performativi-
dade, como proposto por Schechner (2002, p. 110). Ele o propoe
como um termo amplo que abrange tanto as manifesta¢des artis-
ticas cénicas, quanto outras que possam ser vistas “como perfor-
mance” (2002, p. 110), ou seja, daquilo que é realizado, atuado,
socialmente. Para a performatividade, a interioridade interessa
como possibilidade de atuacdo, de agdo no mundo. Assim, esse
conceito engloba inclusive a constituicdo de identidades (como
a de género), por exemplo, como performatizadas, realizadas,
acionadas, fazendo colapsar as categorias da arte. E importante
salientar que a emergéncia das teorias de Schechner é fruto de um
mesmo ambiente e momento histérico que gerou o movimento
da Judson Church e os happenings. Sua proximidade com esses
artistas indica o tipo de demanda conceitual que gerou sua nocao
de performatividade. Por esse ponto de vista, o que eu sinto inte-
ressa como imediatamente performatizado. Quando Steve Paxton
propds um simples ficar em pé como performance (Novack, 1990,
Pp. 61-62), no qual ele buscava estar atento as menores varia¢oes de
seu equilibrio, ele estava convidando a inclusao da nossa escuta
(bem como propunha John Cage) no mundo compartilhavel.

Como sugere Wiles (2003, p. 7-8), “a énfase de Foucault no
espaco esta relacionada com sua andlise do presente”. Para quem
busca refletir e legitimar o pensamento e o conhecimento a partir
do corpo, a obra de Foucault fornece a virada necessaria para um
olhar horizontal: o de corpos que olham corpos e que, no dia-a-
-dia, constituem corpos. Entretanto, sua obra propde um espaco
de forcas em jogo no agora, de possibilidades de agdo. O corpo
pensado a partir de Foucault ndo é o de uma presenca pacifica, nao
é capaz de manter-se alheio a tudo o que é da imaginacao e dos
poderes. O corpo proposto por ele é negociacdo, é impermanéncia
e tem contornos mutaveis; um corpo que nao serve para afirmar
o sujeito, que “desfaz a fantasia do sujeito (dangante)” (Lepecki,
2005, p. 11), e ndo mais aquele corpo que a danga quer quando se
pensa naturalizada, quando ndo articula em seu pensamento o
jogo de enunciados que utiliza para construir sentido.

Ao se referir ao sujeito como uma fantasia associada ao corpo
que danca, Lepecki (2005) estd olhando para a obra O tltimo espe-
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tdculo do coredgrafo francés Jérome Bel, de 1998. Nessa obra,
coreografia, nome do autor, a prépria fungao autor (na medida em
que coloca a pergunta sobre quao autor é um intérprete, no ato da
danca) e intérprete sdo dissociados por intermédio do recurso da
repeticdo da obra por diferentes bailarinos. O espetaculo cita a obra
Wandlung, da coredgrafa alema Suzanne Linke. Além disso, ao
inicio de cada execugdo da coreografia referéncia, cada bailarino diz
“eu sou Suzanne Linke”, referindo a artista autora da coreografia.

Por fim, a coreografia é executada atrds de um pano, sendo
dado ao espectador somente a musica. A obra quebra, assim, a
nogao de corpo como a afirmacdo necessaria para que exista danga
(Lepecki, 2005).

Porém, a operacdo que o pensamento de Foucault provoca ndo
resulta somente em obras que colocam em xeque o que podemos
chamar de danca. Talvez possamos dizer que cada bailarino
na gravacao em video de O tltimo espetdculo ndao mergulhe as
dltimas consequéncias nas forcas em jogo no ato mesmo do dancar
Wandlung — quem sabe, na reversibilidade (Foucault, 2004, p.
266) do poder que o movimento dancante é capaz de por em jogo
—, 0 que talvez s seja mesmo logrado, no caso dessa obra, por
uma dedicagdo a uma longa formagao requerida por ela - ou que
seu efeito talvez esteja inacessivel para quem a assiste em video.
Ainda assim, a obra de Bel procura colocar em jogo a fantasia
do sujeito e do sujeito-carne, e ndo necessariamente da danca.
Ecoa a proposi¢ao de Foucault sobre “o fim do homem?” (20064,
P- 294), aceitando o sujeito como uma construgdo e reafirmando
a necessidade de um tracado sobre como nossa nogao de sujeito
tem se constituido.

Foucault nos ajuda a perceber por que a danca persiste. E jus-
tamente seu afd em colocar nosso olhar na atualidade do jogo
de forcas que nos constitui; que nos da subsidios para compre-
endermos porque nossa visao corrente de homem, de sujeito, de
verdade, de representacdo, de corpo, faz falhar, na maioria das
vezes, as tentativas de comunicac¢do das vivéncias experimentadas
por quem danca. E quase anedético o embate de bailarinos com as
palavras, fazendo com que boa parte das pessoas que constroem
danca afirme a impossibilidade de dangar e pensar ao mesmo
tempo. Ao mesmo tempo, os esforcos em torno do estabeleci-
mento da danca como campo de conhecimento legitimado sé
estdo logrando resultados mais significativos atualmente, em que
outras maneiras de falar sobre o corpo tém se avolumado.

Aspistas para essa compreensdo apontadas aqui foram encon-
tradas mais claramente em torno das proposicdes tardias de
Foucault sobre o sujeito, especialmente na ideia do cuidado de
si (2004), cuja presenca no pensamento grego é ressaltada. Ele
tributa nossa nocao de sujeito ao subsequente apagamento dessa
noc¢ao e a predominancia da nog¢ao de “conhece-te a ti mesmo”
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(Foucault, 2006b, p.5) como o norteador de toda a histdria da filo-
sofia ocidental, dedicada a procurar um dentro, uma razao oculta,
uma ideia apartada das praticas, sobre as coisas. Seria necessario
ver o conhecimento de si como uma pratica constitutiva entre
outras, uma pratica de cuidado de si, e ndo como a direcdo de uma
busca por uma verdade oculta e determinante. Pelo contrdrio, o
cuidar de si na antiguidade pressupunha um fazer pratico; um
exercitar intimo do processo de subjetivar virtudes por outros
sugeridas, de subjetivar um discurso. Foucault cita praticas da
Antiguidade, como as cole¢des de anotagdes de virtudes apren-
didas e das trocas de correspondéncia (2000a) como formas que
cruzam necessariamente o conhecimento que foi coletado ou
sugerido por outro e a necessdria elaboragao em si dos mesmos.

O sentido desses fazeres ndo é o de revelar e purificar o ser;
“pelo contrério, de captar o ja dito [...] com uma finalidade que
nao é nada menos que a constituicio de si” (Foucault, 20004, p.
137), de contrastar “a autoridade tradicional da coisa ja dita com
[...] aparticularidade das circunstancias que determinam seu uso”
(200043, p. 141). Essa nogdo pressupde entdo uma relacio dialégica,
de auto-observacgdo, negociacdo e construcdo, e ndo de umabusca
interna de um eu independente do social.

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

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

Assim, desenham-se contornos de um relacionamento entre
corpo, sujeito e cultura que ndo nos confina numa visdo de dis-
ciplinamento escravizante, vazio de criacdao. Ao estender esse
discurso a danca, criam-se formas de penséa-la que nao obrigam
ao elogio da individualidade sem vinculos para compreender sua
produtividade. Alids, é justamente na negacdo das tradigdes,
do compartilhar de processos e saberes, que o fazer da danga se
empobrece.

E esse fazer é repetitivo e intimo. Ele se dd no visitar de gestos
de outros; também na surpresa de um bailarino em nao reco-
nhecer no seu horizonte perceptivo os caminhos do sucesso do dia
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anterior, ou em percebé-los sendo dominados, na surpresa de ndo
reconhecer o mesmo si mesmo no passar dos dias. Ele acontece
nas pequenas percepgoes (Gil, 2004), em deixar-se ser tocado pela
materialidade dos movimentos e pensamentos, set processado por
eles, nas “meditag¢bes” (Foucault, 20003, p. 132-134).

O cuidado de si parece dar conta de outra nogao de técnica:
preciso ver as minhas circunstancias, aceitar os meus limites, me
reconhecer naquilo que é inercial, inconsciente, no sentido do sin-
toma freudiano (como exterioridade) (Foucault, 2000b), naquilo
que resiste, que preciso trabalhar, na ascese diaria, para que se
incorpore, e ndo punir-me e forcar-me direta e imediatamente a
atingir a forma idealizada, desprezando o negociar didrio em meu
proprio corpo como mero residuo.

No discurso corrente sobre a técnica de danca (e que, como ja
dito aqui, nem sempre dé conta do que é vivido em danca), o apren-
dizado de formas coreogréficas tradicionais é facilmente asso-
ciado auma imposi¢do que desvirtua o bailarino de sua expressao
pessoal. Por um lado, ou como modelo imutavel, compreendida a
sua preservagao como um fim em si mesmo, em detrimento das
atualizagOes pessoais a cada ato de danga, por outro lado.

Parece faltar entre esses dois polos uma nogao de jogo e sobrar
uma nog¢ao de verdade tltima, de obra acabada. Parece faltar a
nocao de que a danca sé existe enquanto efetivamente dangada,
nos muitos corpos que dangam e trocam. Dangar uma matriz pode
ser diferente de executar uma matriz. Dancgar torna necessario o
engajamento do bailarino, a sua imersao na experiéncia, no seu
deixar-se levar (deixar-se observar), deixar-se mudar, abandonar a
si, encontrar outra maneira de ser em si e assim sucessivamente.

Por isso persiste a danga: um bailarino é formado pelas core-
ografias e procedimentos que aprende e pratica em si, a danca
forma e reconforma o bailarino, e uma coreografia é sempre
reconfigurada por aqueles que a dancam, a cada vez. E no corpo
préprio que percebo os movimentos que me movem; que posso
dar-me conta das for¢as que atuam — e assim permitir reversibi-
lidade (Foucault, 2004, p. 266) no jogo de poder que me forma —
mas, a0 mesmo tempo, esse corpo é mudado a cada dancga. Nela,
ndo hd corpo que seja sé sujeito ou sé objeto. As dangas vao sendo
por intermédio dos bailarinos.

Os corpos, portanto, ndo tem limites.
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