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Resumo: O presente trabalho se alimenta das ressonéancias dos processos de criacdo coreogréfica
realizados em algumas disciplinas praticas do curso de graduacdo em danca: licenciatura da Uergs,
assim como de for¢cas de um pensamento da Filosofia da Diferenga e seus conceitos de arte. Linhas
rizomaticas que escorrem pelas vias hidraulicas de um corpo de bueiro, um corpo em acao, que em
contato com as motiva¢des vindas do movimento da performance pergunta-se como - quando. O que
esse corpo modifica ao estar em relagcdo com o espaco-tempo-espectador? Uma pesquisa cartografica,
uma pesquisa-intervencdo que valoriza o préprio percurso como fontes e possibilidades de pensar
sobre corpo, danca, performance e suas diversas possibilidades para um processo de criagédo.

Palavras-chave: Corpo; danca; performance; filosofia da diferenca.

Abstract: This work is feed the resonances of the choreographic creation performed in some practical
subjects of the undergraduate program in dance: Uergs degree. As forces of thought in the “Philosophy
of Difference” and their concepts as art. Rizomatic lines that run down the water flow from a gutter body,
a body inaction coming in contact with the motivations of the movement of performance Wonders how?
When? What this body modifies and when it this related to the space-time-witness. A cartography
research, a research — intervention, emphasizing it own route as sources and possibilities of thinking
about its several possibilities for a process of creation.

Keywords: Body; dance; performance; philosophy of difference.

“Quando tudo nos leva a dormir,

olhando com olhos atentos e conscientes,
é dificil acordar e olhar como num sonho,
com olhos que ndao sabem mais

para que servem e cujo olhar esta
voltado para dentro”

(ARTAUD, 1987, p. 6).
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As linhas que seguem apresentardo um emaranhado de palavras motivadas
cartograficamente a falar de danca. Uma danca de performance, de um corpo que
possui 6rgdos, mas, por vezes, dan¢a por caminhos diferentes, buscando usa-lo de
uma maneira que o extingue daquilo que nos € dado. Os problemas desta pesquisa
partiram da necessidade de pensar a danca operando com alguns conceitos de
Deleuze e Guatarri na dissertacéo para o curso de graduacdo em Danca Licenciatura
da Universidade Estadual do Rio Grande do Sul — Uergs.

Deleuze e Guatarri e sua Filosofia da Diferenca foram-me apresentados no
inicio de 2011 no Projeto Escrileituras: um modo de ler e escrever em meio a vidaz2.
Foi quando apreciei o desconforto de pensar outras formas de pensamento, sentir um
buraco se abrir no solo fazendo-me buscar um minimo de apoio para meus pés. Foi
nos encontros semanais que tinhamos e nas leituras indicadas durante o projeto que
escolhi o método da pesquisa e da composi¢do da escrita da mesma. Uma escritura
do vivido. Das vontades de poténcia:

Na Otica nietzschiana, o homem ¢é entendido como um jogo de forgas em
continuo dinamismo, um conjunto de impulsos em constante devir, um
processo de criagdo permanente, gerido pela vontade de poténcia
(BARRENECHEA, 2002, p. 177).

O alimento do pensamento de que um corpo é um jogo de forcas, de devires
gue estabelecem relagdes momentaneas sem se fixar. Pensar num corpo dancante,
expandido em relacdo ao tempo-espaco-espectador € um dos caminhos percorridos
neste percurso de linhas escritas que procura pensar nessa relacdo da arte e da
performance como um caminho para a criagdo como um método de aprendizagem.

A escrileitura € um conceito usado por Corazza (2008), uma escritura e leitura
do vivido em que “o0 movimento de escrita testemunhal daquilo que faz corpo entre o
escritor-leitor e seu autor a ser escrito. O agenciamento escritura-leitura constitui essa
‘maquina de escrileitura-literaria” (CORAZZA, 2008, p.183 apud BEDIN, L., 2010,
p.27).

Dessa forma, o projeto de que participo se opera com oficinas, aulas, coloquios
com abordagens conceituais diferentes em relacdo a escrita e a leitura. A

aprendizagem se da na potencialidade da experimentacdo. Inicialmente foram
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propostas seis modalidades de oficinas (filosofia, teatro, l6gica, musica, biografema e
artes visuais) como linhas de intensidades a serem ampliadas ou reinventadas numa
cartografia intensiva. Situaram-se como formas de singularizacdes, conectadas aos
trés planos do pensamento tratados por Deleuze-Guatarri, ou seja, suas caodides
(1997b.): a filosofia, a arte e a ciéncia (DALAROSA, 2011, p.13).

Nesse sentido, pude aplicar o pensamento em danca como um procedimento
para a criacao, a escrita, a leitura do vivido e também como uma fuséo de obra-autoria
e releitura de seus proprios movimentos: 0 projeto respinga e escoa continuamente
na parte teorica e préatica desta pesquisa.

O corpo, neste caso, é uma escrita do movimento, permitindo entéo dizer como
Bedin, L. (2010, p.83): “Escritura é corpo”. E o corpo podendo ser o corpo, texto-obra
e 0 corpo, corpo-obra.

Isso fez com que 0 pensamento em arte atravessasse esta pesquisa a partir de
uma das cadides de Deleuze/Guatarri, em que a arte € criadora de sensacdes:

perceptos e afectos e

€ independente do criador, pela auto-posi¢do do criado, que se conserva em
si. O que se conserva, a coisa ou a obra de arte, € um bloco de sensagdes,
isto €, um composto de perceptos e afectos. Os perceptos ndo mais séo
percepcobes, sdo independentes do estado daqueles que os experimentam;
os afectos ndo sdo mais sentimentos ou afec¢des, transbordam a forca
daqueles que séo atravessados por eles. As sensacdes, perceptos e afectos,
sao seres que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido. Existem na
auséncia do homem, podemos dizer, porque o homem, tal como ele é fixado
na pedra, sobre a tela ou ao longo das palavras, € ele préprio um composto
de perceptos e de afectos. A obra de arte € um ser de sensacado, e nada
mais: ela existe em si (DELEUZE/GUATARRI, 1994, p. 213).

E propor uma problematizacdo do movimento em danca, deste corpo,
acompanhado das seguintes perguntas: como, quando, o que ele modifica na sua
relagcdo com o espacgo-tempo-espectador? Como a dancga possibilita caminhos para a
aprendizagem? O que ela, enquanto arte, cria e quando, numa performance, isso
acontece?

Imersa nas aguas profundas do mistério das sensacdes do corpo, perco-me na
profundidade e no limiar da performance como uma acao dos devires dancantes.

O convite para a entrada do bueiro e suas vias hidraulicas ird se conduzir por

um modo cartografico que valoriza o percurso - sendo ele aqui a performance, seu
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caminho o corpo e suas afeccbes as sensacdoes emanadas da obra artistica do
movimento.

A cartografia defende as singularidades, é uma pesquisa-intervencao que se
compromete com a criagdo de um mundo comum e heterogéneo. (KASTRUP, 2013)

Segundo a autora, “A cartografia € um método de investigacdo que ndo busca
desvelar o que ja estaria dado como natureza ou realidade preexistente. Partimos do
pressuposto de que o ato de conhecer € criador da realidade.” (p.264, 2013).

A cartografia é da ordem da intervenc¢éo, nao separando pesquisador do objeto
pesquisado, ela é o proprio percurso da pesquisa. As dualidades sdo multiplicadas
por linhas rizométicas? e forgas virtuais. O mapa traga essas linhas, ou melhor, esses
canos, podendo ou ndo obter pontos de cruzamentos.

Conforme (CORAZZA, 2011, p.89), “o0 mapa € uma questdo de performance;
enquanto o decalque remete sempre a uma presumida competéncia, € sempre 0
imitador quem cria seu modelo e o atrai”. O mundo comum pode ser atribuido ao
mapa, o territorio a ser percorrido.

O mapa consta no corpo, suas veias e artérias foram imbuidas de sangue e
linfas da performance, das sensacdes evocadas por imagens de obras artisticas ou
aleatorias da internet.

As excrecdes sao as afeccdes do bailarino-performer com o espectador e com
0 espaco. Os 6rgaos do sentido e suas engrenagens deste corpo de bueiro se dilatam
em seus gestos dancgantes por tarefas dadas aos corpos moventes.

Com isso, o convite é feito para escorrer pelos canos do bueiro sem fundo, ser

impregnado de seus odores, suas texturas, seus sabores.

Qual é ou o que seria a sua danga de ou para um corpo de bueiro?

Se 0 mapa se opde ao decalque é por estar inteiramente voltado para uma
experimenta¢do ancorada no real. O mapa ndo reproduz um inconsciente
fechado sobre ele mesmo, ele o constrdi. Ele contribui para a conexao dos

1 O que Guattari e eu chamamos rizoma € precisamente um caso de sistema aberto. Volto a questéo:
0 que é filosofia? Porque a resposta a essa questao deveria ser muito simples. Todo mundo sabe que
a filosofia se ocupa de conceitos. Um sistema é um conjunto de conceitos. Um sistema aberto é quando
0s conceitos séo relacionados a circunstancias e ndo mais a esséncias. Mas por um lado os conceitos
nao sdo dados prontos, eles ndo preexistem: é preciso inventar, criar os conceitos, e ha ai tanta
invencgao e criagdo quanto na arte ou na ciéncia.” (DELEUZE,p.5, 1991).
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campos, para o desbloqueio dos corpos sem 6rgdos, para sua abertura
méxima sobre um plano de consisténcia. Ele faz parte do rizoma. O mapa é
aberto, é conectavel em todas as suas dimens@es, desmontavel, reversivel,
suscetivel de receber modificagdes constantemente. (DELEUZE/GUATARRI,
p.20, 1994)

Conforme Deleuze, em Mil Platés v.1, o mapa amplia a visdo da reproducéo,
dos binarismos que o decalque possui como uma explicacdo do ja feito. O mapa, o
rizoma sao escapes dos decalques, sdo devires outros que podem surgir no meio, no
fim, entre um cano e outro do bueiro. Nao espere aqui uma descricdo cronolbgica de
como tudo comecou, porque, na verdade, ndo houve comeco, ja estou no meio do

processo que nao tera fim mesmo depois de vocé ler estas paginas.

A perform ACAO
a

n

Imagem: “Self-burrial”, Keith Arnatt, 1969.
http://artelongavidabreve.tumblr.com/

A performance Agdo, neste caso, ndo busca relagdo com conceitos ja
existentes com esta mesma palavra. E um entendimento que parte das “n”
caracteristicas do movimento da performance art e da acdo do performer-bailarino-
ator. A acdo € uma das caracteristicas para a realiza¢do de uma performance, assim,
tanto o pensamento dessa acéo sob o viés da danca, da filosofia, quanto a fungéo da
arte como o pensamento deste corpo em movimento (ou seja) em acéo faz parte do
processo da pesquisa.

‘A performance passou a ser aceita como meio de expressdo artistica
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independente na década de 1970” (GOLDBERG, 2006). Nesse periodo, a arte
conceitual propunha uma arte onde as ideias fossem mais importantes que a obra.
Assim, performance seria uma maneira de colocar essas ideias em pratica.

Segundo Goldberg (2006), a performance se da como uma maneira de dar vida
a muitas ideias formais e conceituais nas quais se baseiam as cria¢gfes artisticas.
Além disso, esse “meio de expressao € maleavel e indeterminado, com infinitas
variaveis, praticado por artistas impacientes com as limitagcdes das formas mais
estabelecidas e decididos a pbér sua arte em contato direto com o publico”
(GOLDBERG, 2006, p.9).

E nesse contexto do movimento artistico da performance com a danca que o
processo artistico permeou. Aqui 0 corpo € a prépria obra artistica, sua relagcdo com o
espaco e com o publico sao fortes elementos constituintes na sua criacdo. O corpo
obra de arte pode criar sensagdes?

A performance torna-se uma via indispensavel no corpo de bueiro que se
manifesta a partir de um pensamento de danca. Suas diferentes formas de expressao,
assim como liberdades do fazer artistico, problematizam os limites das linguagens
artisticas, seus espacos, suas funcdes. Pois, tratar o corpo como propria obra artistica
e té-lo como testemunha outros corpos, num espaco fora do convencional, € pensar
gue isso ndo é algo apenas da danca, por exemplo.

Porém, o intuito € pensar nesses aspectos com visdes de um corpo dancante,
“tomar as obras do corpo, o estudo das acdes e dos modos de produg¢ao do corpo, e
nao 0 corpo em si, visto que, enquanto realidade intensiva, ele é impensado como
elemento isolado”. As obras e as posturas do corpo sO existem como ato, e €
justamente esse ato de execucédo que o define. (BEDIN, C., 2010, p.6).

A performance amplia a liberdade do artista para a sua obra de uma forma
subversiva, pois € na vontade de mudancas as antigas formas que se problematiza a
funcdo da arte. Misturam-se as linguagens artisticas, se rompe com valores e
estéticas. “A arte da performance vem como um género artistico independente, os
futuristas e os dadaistas a utilizavam como um meio de provocagéo e desafio para
romper com a arte tradicional e impor novas formas de arte.” (GLUNSBERG, 2009, p.
45).
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Assim, 0 pensamento em danga como instrumento para a aprendizagem da
vivéncia, do encontro, dos afectos dados pela experiéncia amplia a visdo que ela
prépria possui como uma linguagem artistica compactuando com a arte da
performance, misturando a arte e a vida e a vida e a arte.

Segundo Glunsberg, as performances partiam de improvisacfes, acles
espontaneas, porém, ao mesmo tempo, havia uma incorporacdo das diferentes
técnicas e linguagens artisticas.

Essa miscelanea foi um incentivo para as criacdes. Uma liberdade das
possibilidades infinitas de como o corpo poderia se mover. Por quais motivagoes? Por
algum momento a motivacdo parte de uma acdo simples como caminhar. Por outro,
se parte de um clip de musica. E assim por diante.

Merce Cunnnigham (1919-2009) é um dos coredgrafos que incorporou, na
década de 60 do séc. XX, novas experimentacdes na danca. Com a parceria de John
Cage, possibilitou muitas rupturas relacionadas ao bailarino e suas experimentacdes
e também em relacdo a composicéo de espetaculo. O que importava era o0 movimento
por ele mesmo e ndo mais a “expressao da emog¢ao” como uma “representacao” de
algo ou alguém, como era na danca moderna. A quebra da narrativa, a ndo relacéo
com a musica, os jogos do “acaso”, entre outros elementos.

A danca pés-moderna é entendida como movimento, sem narrativas, sem
sentimentalismos carregados de um “personagem” a interpretar. O gesto por ele
mesmo dilatado deste corpo em movimento. O gesto, neste contexto, se atribui a um
desdobramento de uma acgao fisica, “é representado como um detalhamento e
definicao do ser friccional pelo ator” (BONFITTO, 2009, p.109).

Sally Banes (1987) diz que a danga pOs-moderna comegou COmMO um
movimento marginalizado comparado ao movimento da danga moderna. Um
movimento dito “novo” sempre partiu de alguma necessidade de ruptura a algo ja
existente. Cunningham marcou consideravelmente uma dessas rupturas, mas, ao
mesmo tempo, ficou no limiar de concepg¢des da danca moderna no que se refere ao
lugar institucional dessa arte enquanto “companhia”, “espetaculo”, por exemplo.
Segundo Banes, foi com os sucessores de Cunningham, bailarinos da Judson Church

na década de 60 que “procuravam libertar os corpos quebrando todas as normas que
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governavam a danca (incluindo a de Cunningham) ” (GIL, 2001, p.185).

Naquele momento se instaurava uma série de movimentos artisticos que
ansiavam por mudancas, rupturas, experimentacdes. Artistas que investigavam o
corpo e suas diferentes qualidades estéticas, poéticas e suas relagdes com o espaco.
Trazer a arte juntamente com a vida, com as situa¢cfes sociais e mais ligadas ao
pensamento e a agdo.

Adentramos num oceano de possibilidades do corpo, prestes a se expandir. O

1

corpo de um bailarino, ao dangar, “ prolonga-se para além de si préprio, numa
continuidade tecida pelo ritmo da danga” (GIL, 2001, p. 14).

O que ocorre com este corpo? Quais caminhos e motivacdes o levam a se
expandir?

N&o importa a danga, 0s movimentos e gestos gerados acontecem no corpo;
as motivacoes sao diversas, mas sdo manifestadas por ele. A exploracéo dos artistas
dessa época é contestar o corpo padrdo que existia em danga, como a virtuosidade,
as hierarquias, coreografias e movimentacdes representativas. A pesquisa se propde
a explorar o corpo no encontro com outros corpos, em outros espacos além das
galerias e teatros, dar liberdade de criagdo na improvisacéo, agregando, assim, as
ideias conceituais dos artistas visuais, a inquietacdo performética e o proprio
pensamento de danca e sua movimentacao.

Isso parte para uma problematizacéo da danca pés-moderna: O que pode um
corpo? Como se expande? Quando, na relacdo com o espectador e 0 espaco, se
criam os blocos de sensagfes?

A dancga é um devir, diz Uno: “é perpetuamente o devir outro. Devir ndo é imitar,
nem simular, é se lancar entre vocé e o que vocé serd. E um devir-desconhecido,
imperceptivel” (UNO, 2012, p. 52).

Ferrer? (2006) diz que a performance tem a presenca como algo caracteristico,

que possui um tempo e espaco. Obtém a participagdo do outro (que pode ser

2 Uma poeta experimental e performer espanhola nascida em San Sebastian, Pais Basco, em 1937.
Comecou seu trabalho artistico na década de 60, criando o Taller de Libre Expresion e unindo-se ao
Zaj, grupo musical de vanguarda espanhol criado em 1964 pelos compositores Juan Hidalgo, Ramén
Barce e Walter Marchetti. Trabalha com objetos e textos, criando sistemas numéricos e permutacoes.
Esther Ferrer representou a Espanha na Bienal de Veneza em 1999. A artista da linguagem e do corpo
vive e trabalha em Paris.
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individual ou coletiva); esta sucessao de instantes forma o presente e as participacoes
podem ser voluntérias ou involuntarias. Ha, na performance, algo previamente

programado, mas na realidade néo se tem ideia do que vai acontecer. Para ela,

Este presente materia de la performance, se desarrolla e nun espacio/tiempo
gue le define como un molde, y ese molde - como los vasos del TAO — tienen
um vacio, y esprecisamente e nesse vacio que reside su utilidad (1). El
caracter efimero de los elementos que la componen (presencia,
tiempo/espacio) es un rasgo, que para mi, forma parte del ADN de la
performances.

Esta presente matéria da performance, se desenvolve num espaco-tempo
gue define um molde, e esse molde- como os vaos do TAO — tem um vacuo,
e precisamente nesse vacuo que reside sua utilidade(1). O carater efémero
dos elementos que a compBem (presenca,tempo/espagco) € uma
caracteristica, que para mim, é parte do DNA da performance. (traduzido pelo
autor)

Eis ai as miscelaneas das linguagens artisticas...

O corpo como material artistico, no seu mais alto potencial de significacdo de
sentidos. Os seus gestos, 0S seus movimentos e sua relacéo direta com o publico.
Assim, o corpo dando suporte para a realizacdo da performance.

A presenca e a efemeridade séo caracteristicas em comum, mesmo que seja
de um espetaculo coreografado; cada movimento executado ndo sera mais o mesmo,
nem se for filmado, visto que as sensa¢des evocadas ao publico ndo serédo
transmitidas nas imagens registradas. As sensac¢fes da danca potencializam-se no

momento presente, na troca com o0 outro que esta em relacéo.

N&o h4, portanto corpo Unico (como o <<corpo préprio>> da fenomenologia),
mas multiplos corpos. O corpo do bailarino (em Cunningham, mas de facto
em todos os bailarinos) é composto de uma multiplicidade de corpos virtuais
(GIL, 2001, p. 44).

Estamos aqui a situar de que performance estamos falando: - Uma expressao
artistica - no nosso caso, as experimentacoes e producdes das décadas de 60 e 70,
e, quem sabe, 80.

A danca € o ponto de vista da corporalidade do performer. Uma visdo de danca
para este corpo que estd em acgéo. Isso ndo invalida e nem isola as contribui¢cdes das
outras linguagens, pois no movimento da performance ambas as artes, ou melhor,
artistas de todas as areas estavam imbuidos nessa pesquisa e nessa necessidade de

novas possibilidades de expressao artistica. Pensar na performance como uma
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linguagem de experimentagéo, podendo ser livre de ditaduras estéticas — garantindo
uma margem maior para 0 processo de criacdo, abrindo espaco para o artista se
colocar enquanto ideologias, conceitos, poéticas...

Conforme Cohen (2007, p. 45), “o trabalho do artista de performance é
basicamente um trabalho humanista, visando libertar o homem de suas amarras
condicionantes, e a arte, dos lugares comuns impostos pelo sistema.” Segundo ele,
segue-se um caminho do principio do prazer, resgatando a prética das ideias da arte
pela arte. Nao se submete ao gosto comercial, a performance trabalha ritualmente as
questdes existenciais basicas utilizando diferentes recursos.

As inter-relacbes das linguagens, a contracultura e as experimentacdes em
lugares fora das galerias e museus potencializam a acdo dos corpos moventes. Se
tratarmos a relacéo destes corpos e destes espagos como uma ritualizacao do prazer,
prazer que instiga a uma necessidade de se fazer mover, também entramos numa
problematizacdo do que € danca. E que valoragdo damos a arte? Podemos
potencializar tanto os elementos visuais como 0s elementos do corpo em acéo?

O corpo de bueiro percorre por vias hidraulicas que podem ser corrosivas,
fluidas, pegajosas, obtendo diferentes estados; o bueiro pode ser interno ou externo.
O que transborda em movimento daquele que danca na performanceAc¢édo e que
percorre caminhos estranhos e ramificados sem saber o sentido e o ndo-sentido do
seu se fazer mover. Séo respingos de liquidos que marcam o chdo do corpo que
rasteja, lambe e se entrega na poca da sua propria baba.

O papel da arte, nesse sentido, no caso aqui a danca, é o aprofundamento
dessas percepcoes e relagdes com os modos de representacado dos objetos. A arte
transpde essas relacbes na medida em que faz pensar o proprio pensamento. “E
apenas no nivel da arte que as esséncias sao reveladas. Mas, uma vez manifestadas
na obra de arte, elas reagem sobre todos 0s outros campos: aprendemos que elas ja
se haviam encarnado, j4 estavam em todas as espécies de signos, em todos 0s tipos
de aprendizado” (DELEUZE, 2010, p. 36).

A pesquisa desenvolve-se pelo corpo que cria movimentos corporais por
intermédio de improvisacbes que acentuam expressdes singulares. O corpo € o

material da obra. O corpo como criador de sensacoes.
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Cada sujeito exprime o mundo de certo ponto de vista. Mas o ponto de vista
€ a propria diferenga, a diferenca interna e absoluta. Cada sujeito exprime,
pois, um mundo absolutamente diferente e, sem divida, 0 mundo expresso
ndo existe fora do sujeito que o exprime (mundo exterior € apenas a proje¢éo
iluséria, o limite uniformizante de todos esses mundos expressos)
(DELEUZE, 2010, p. 40).

Para Deleuze, o mundo expresso ndao se confunde com o sujeito, mas
distingue-se como a esséncia distingue-se da existéncia. A esséncia de cada individuo
ndo se resume a um estado psicoldgico, ou seja, a esséncia do sujeito é de outra
ordem; ele ndo explica a esséncia, € ela que se implica e se envolve, se enrola no
sujeito (DELEUZE, 2010).

E desta forma, por exemplo, que se desterritorializa o corpo do “sujeito” ator-
bailarino e passa-se ao “corpo” ator-bailarino.

Deleuze (1994) apropria-se do Corpo sem 6rgados de Antonin Artaud (1896-
1948) e faz uma traducéo dentro do seu pensamento filosofico. Para ele, um corpo
sem 6rgdos é um “corpo pleno povoado por multiplicidades” (1994, p. 42), ou seja, é

um corpo téo vivo que ultrapassa sua organizagao e seu organismo.

Corpo sem 6rgéos. E o deserto no sonho precedente. E a arvore despojada
na qual os lobos est&o empoleirados no sonho do Homem dos lobos. E a pele
como involucro ou anel, a meia como superficie reversivel. Pode ser uma
casa, um cdmodo de casa, tantas coisas ainda, qualquer coisa. Ninguém faz
amor com amor sem constituir para si, sozinho, com outro ou com outros, um
corpo sem érgados. Um corpo sem 0rgdos ndo é um corpo vazio e desprovido
de 6rgaos, mas um corpo sobre o qual o que serve de érgaos (lobos, olhos
de lobos, mandibulas de lobos?) se distribui segundo movimentos de
multidées, segundo movimentos brownodides, sob forma de multiplicidades
moleculares. O deserto é povoado. Ele se opde menos aos 6rgdos do que a
uma organizacdo que compde um organismo com eles. (DELEUZE, 1994,
p.42)

O Corpo sem Orgdos € o0 esvaziamento do corpo das instituicdes e
organizacgdes. E a poténcia do existir, € ultrapassar as fun¢ées de sua maquinaria dos
orgaos, das suas producdes e ir além delas. Criar sensac¢des. O corpo que danca ndo
esta limitado somente as suas movimentacoes articulares e musculares. Danca-se
pelos rins, pelo estdbmago, mas também se danca com todos os fluxos e vibracdes
que o atravessam.

O corpo é esse limiar do visivel e do invisivel, do que é tocado e do que é

intocavel.
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Sendo assim, o Corpo sem 06rgaos, pensando como um acontecimento, pode
ser uma forma de tentar compreender o estado deste corpo e da presenca do
performer em cena, ou melhor, em “acéo”. Ter esse pensamento do corpo foi uma das
motiva¢cBes para o processo do trabalho. Ndo € o sujeito dancante, o sujeito que
representa algum personagem, mas sim um corpo gque se movimenta e age vazio de
suas “psicoemocgdes” e cheio de todas as poténcias (fluxos de forcas) as quais esta
se relacionando.

N&o se trata aqui de anular essas psicoemocdes, mas de transgredi-las, torna-
las campos de forcas potentes, que vdo além da dualidade do sujeito-objeto. Que
informe n&o por representacdo - mas por sensacao - e mesmo gue na efemeridade
da acao comunique e fixe as intencionalidades da “obra-movimento-corpo” naquele
gue a observa.

A pergunta é se essa experimentacdo se impregna do cheiro do devir-arte

deleuziano. Se o corpo obra, mesmo que por uma fragao de segundos, “existe por si”.

A arte € um composto que “existe por si”, suas qualidades sao auto-
expressivas, sdo espontaneidades da natureza e ndao dependem nem
necessitam de nenhum sujeito que as revele ou que as valorize.
Retrospectivamente, podemos entdo afirmar algo que, de absurdo e
enigmatico, se tornou mais claro: a arte € um agenciamento da natureza, que
se manifesta na forma de um acontecimento, de um quase-ser ou extra-ser
(LINS, 2002, p.47).

Bailarinos como Hijikata e Kasuo Ohno (1906-2010) contribuiram com a danca
butd®, essa consciéncia do corpo, suas visGes orientais tanto sobre a vida e
principalmente sobre a morte. A danca das trevas acha fascinio em conhecer o corpo
humano tal como ele é e ver beleza e movimento na sua deteriora¢do. E como 0s
bailarinos norte-americanos verem e pesquisarem 0 movimento Nno corpo em pausa
ou como John Cage 4(1912-192) ver som no siléncio. O que ha de visivel naquilo que
nao vemos? O que causa no corpo dancante e suas linhas de forgas que emanam e
invadem o campo de imanéncia? Uma troca de afec¢des, uma fusdo de
potencialidades, intensidades e forgas.

Greiner (1998) esclarece que alguns coreégrafos do butd identificam a

3 Ankoku buté ou “danga das trevas”. Uma manifestagao artistica radical que nasce no Japao, no final
dos anos 50 do séc XX.
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crueldade como uma consciéncia, uma consciéncia da morte, que uma vez
experimentado jamais sera o0 mesmo. E um registro de informacdes, de conexdo com
o interno e o externo colocando o corpo numa configuracao singular.

Experimentar uma movimentacao a partir dessas motivacdes onde o corpo se
movimenta do seu interior e comunica a pele até a sua camada mais externa a
expandir seus movimentos e dilatd-los no tempo-espaco é uma pesquisa longa e s6
se percebe suas nuances no andar do processo.

Um corpo contorcido, tenso e desmanchando-se.

Nossas feridas do corpo, eventualmente, fecham e cicatrizam. Mas ha
sempre feridas escondidas, aquelas do coracdo, e se vocé sabe aceitar e
suporta-las, vocé descobrird a dor e a alegria que € impossivel expressar com
palavras. Vocé conquistara o dominio da poesia que s6 o corpo pode
expressar. (OHNO, apud GREINER 1998, p. 49).

Foto: Paula Carmona, do espetaculo “A cidade da Goma”

Caixa de Saida

O bueiro chega a caixa de saida. O escoamento esta aberto.

Todos os fluidos estdo vazando, pois a caixa entupiu e agora transborda todas
as forcas que foram vivenciadas durante este processo. Todas as reflexdes,
pensamentos que alimentaram a poética e a linha de pesquisa corporal do trabalho
performatico. Como explorar possibilidades de movimento? Quando € que o corpo se
dilata e muda de estados no momento da sua acao?

Um processo de pesquisa-intervencgdo, possibilitando uma abertura para a
exploracéo e criacdo da obra artistica escrita e performatica com a intencdo de ser
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extensdo da outra, ou seja, a escrita hdo € somente uma descricdo do processo
artistico performatico; ela, assim como a danca, € uma obra artistica da escrita.

Linhas que se escorrem e se mesclam com o movimento. Como Hijikata, que
dizia que a poesia tinha a funcdo de expressar além da significacdo das palavras, o
corpo possui a oportunidade de expressar aquilo que as palavras ndo conseguem.
Palavras escritas, corpo que escreve no espago, com 0 movimento e nele mesmo.

Os sons das baterias, os ruidos dos canais, a respiracdo no plastico dentro do
saco de...

Lixo.

A voz de fundo. O guardido do tempo e do espaco que indica a orientacédo de
deslocamento e marca o tempo que corre. O mog¢o que corre parado, que saliva. O
devir Bowie, que canta no microfone mudo, que se olha nos clips hipnotizado e resolve
sapatear no chéo daquela que rasteja e desloca-se na espiral de fita crepe.

O bueiro encontra-se no utero daquela que chora por dentro. Do Utero
escorreram todos os liquidos que foram percorrendo em todas as vias hidraulicas. Os
tubos se entupiram, alguns n&o resistiram e vazaram.

Os fios que atrapalham e deslocam seus visitantes, o bueiro é apenas uma
sala. Uma sala com imagens em movimento, de situacdes diferentes dos sons que
sao reproduzidos.

As pessoas. Pessoas as.

O espelho que reflete duplamente. Estamos dentro da imagem ou a imagem
esta dentro de n6s?

Os pés que flutuam e caminham no ar. A cabeca que se encontra abaixo dos
pés. O sangue que desce. A inversao do sentido anti-horario do tempo cronoldgico
gque passa e do tempo organico que para.

Surgem perguntas motivadoras que me levam a pensar na funcéo da arte, da
danca e no que o préprio corpo pedia ao se movimentar, ao virtualizar em forcas e
devires outros.

(Perguntas sem respostas, ndo importando quais sejam)

Entrar em contato com diferentes fontes artisticas, bibliograficas para a

contribuicdo destes questionamentos, ampliando, assim, minha prépria visdo e
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experiéncia na danca. O que pode um corpo? Quais estados ele € capaz de executar,
de se fazer sentir? Como ele cria sensacbes?

A Filosofia da Diferenca foi presenca constante nesta cartografia, motivada por
Gilles Deleuze e Félix Guattari como principais autores. Um pensamento sobre arte
que desestabilizou os encanamentos do bueiro. Colocando suas vias hidraulicas a
escoarem por caminhos ndo conhecidos, os vazamentos de alguns furos nas
tubulacBes serviram para desacomodar aquilo que estava acomodado. Contribuindo,
assim, para questdes sobre o meu fazer dancante e o que se pode fazer com a danca
dentro e fora da sala de aula, utilizando-a como um pensamento e instrumento para
um processo de criacao.

Potencializar as experiéncias e 0os corpos dos companheiros do bueiro. Trocar
nossas forgas e nossos sistemas hidraulicos. Escoamentos capazes de produzir uma
atmosfera para aqueles que estdo em relacdo. Um trabalho colaborativo, respeitando
e usando as singularidades de cada corpo, necessidades de pesquisa de cada um
para sua propria potencialidade.

O que guardo com este processo sdo motivagdes para mais perguntas com o
intuito de continuar na pesquisa de um corpo que possui vontade de saber o que vai
além de seus limites. Reconhecer essas possibilidades dentro do conhecimento
corporal da danca e de outras abordagens corporais e linguagens artisticas.

E saber que os encanamentos s&o infinitos e as possibilidades de estudos

também. Que transbordem esses questionamentos na caixa de saida...
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