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CORPO-LUGAR:
ensaio reflexivo sobre um processo criativo em dancga

Corpo-Lugar:
reflective essay on a creative process in dance
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Resumo: O ensaio reflete sobre o processo criativo em danga vivenciado pela auto-
ra (que culminou em um trabalho solo intitulado “Corpo-Lugar”), discutindo a nogao de
“acontecimento” enquanto um caminho de imanéncia para o encontro ou descoberta de
“estados corporais” e a ideia especifica do “corpo-barata”, corpo descoberto e pesquisa-
do na criagdo. Ha um dialogo com o pensamento dos fildsofos Deleuze e Guattari, per-
meando conceitos como o “Corpo-sem-Orgdos” e a “Triplice maldicdo sobre o desejo’.

Palavras-chave: Corpo-sem-Orgéos; Processo Criativo em Danca; Acontecimento.

Abstract: The rehearsal reflects on the creative process in dance experienced by
the author (resulting in a solo work entitled “Corpo-Lugar’), discussing the no-
tion of “happening” as a path of immanence to a path or discovery of “body condi-
tions” and the specific idea of “body-cockroach”, body found and researched in the
creation. There is a dialogue with the philosophers Deleuze and Guattari thoughts,
permeating concepts such “body-without-organs” and the “triple curse of desire”.

Keywords: Body Without Organs; Creative Process in Dance; Happening.
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“Corpo-Lugar”: Desconstrugao da
Dualidade Homem-Mundo

nome
coisa.

“‘Corpo-Lugar” foi apenas um
antes de qualquer outra

A vontade latente de experienciar um pro-
cesso criativo em danca culminou na pro-
posta desafiadora de um projeto de Inicia-
cao Cientifica que abarcasse esta criagao
enquanto pesquisa. Todo projeto pede
um titulo e ndo podia ser outro: “Corpo-
-Lugar”. Era cedo para perceber que este
nome nao era tdo simples, na medida em
que anunciava o “desejo de acontecer™.

Ja acontecer é mais que um nome, € um
verbo. E uma acdo da qual estamos histo-
ricamente apartados desde o momento em
que, tanto a religido quanto a ciéncia, cada
qual com os seus pressupostos metafisicos,
nos ensinaram que esperar era melhor que
acontecer. Acontecer é partir do pressupos-
to de que o presente nao é estatico, mas di-
namico; de que o corpo nao € um dado, mas
devir; de que o tempo nédo é linear, mas fluxo
de constantes atualizagdes. Enfim, desejar
acontecer é desejar atualizar-se dentro de

cada experiéncia, de cada agao, e nao a
1 O termo “acontecer” ou “acontecimento” € empre-
gado ao longo do ensaio sobre a referéncia da “on-
tologia do acontecimento” ou “ontologia do presen-
te”, conceitos de Michel Foucault. Sendo um filésofo
critico a respeito da concepgao metafisica, Foucault
nao se preocupa com o problema classico da essén-
cia humana: “qguem somos nés?”, mas, busca legi-
timar outra concepgdo sobre o “Ser” fazendo mais
sentido a questdo: “de que forma nos fazemos?”.
Une-se a essa perspectiva a ideia de “atualidade”
que rompe com a percepgao de um presente dado,
estatico e paralisado (entre o passado e o futuro), e
legitima a concepgéo de um presente que esta sem-
pre se atualizando. Portanto, o homem “esta sendo”
ao contrario de “ser’”, o homem esta em “aconteci-
mento”, em “devir’. “O novo ndo esta naquilo que é
dito, mas no acontecimento do seu entorno” (Michel

Foucault obra A Ordem do Discurso).

partir de uma ideia pré-estabelecida com
base no passado ou no futuro. Acontecer
€ situar-se em um presente extremamen-
te vivo, do qual ndo temos controle algum
e que s6 o poderiamos entender vivendo.

A ideia de esperanca cindiu o tempo em
dois: passado e futuro. Engessou o tempo
presente em nome de um passado que nao
se pode mudar e que se fixa numa lembran-
¢a, ou em nome de um futuro idealizado que
nao se pode construir ao se fixar enquanto
uma promessa. Ou seja, o tempo foi tirado
de nossas maos e colocado em instancias
externas a nés. O desejo de acontecer, le-
vando tudo isso em consideracao, seria o
desejo de costurar esta cisdo e de habitar
novamente o tempo presente: aquele que

nao “é”, mas que “sefaz”. Oinstante, o agora.

Sao onze horas da manha no Bra-
sil. E agora. Trata-se exatamente de
agora. Agora é o tempo inchado até
os limites. Onze horas nao tém pro-
fundidade. Onze horas esta cheio
até as bordas do copo verde. O tem-
po freme como um baldo parado. O
ar fertilizado e arfante. Até que num
hino nacional a badalada das onze
e meia corte as amarras do baldo.
E de repente nés todos chegaremos
ao meio-dia. Que sera verde como o
agora [...] Pela primeira vez na mi-
nha vida tratava-se plenamente de
agora. Esta era a maior brutalidade
que eu jamais recebera. Pois a atu-
alidade nao tem esperanga, e a atu-
alidade nao tem futuro: o futuro sera
exatamente de novo uma atualida-
de. (LISPECTOR, 2009, p. 79, 80)

O tempo presente é devir e movimento.
Aceitar e admitir a ideia de que estamos
sempre em movimento, sendo e aconte-
cendo, é romper com a ideia de tempo que
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a Modernidade nos legou: um tempo line-
ar e progressivo que deve ser ao maximo
previsto e controlado rumo a um futuro es-
pecifico desejado. Aceitar e admitir o tem-
po, enquanto instante que ndo se mede e
nao se controla, mas se vive, é, parado-
xalmente, aceitar a morte do tempo como
o temos concebido ao longo da historia.
E aceitar a morte de nossas esperangas
e a angustia de se viver sem garantias de
nada, mas em constante experimentacéo,
na qual o grande e maior risco é o de per-
der-se para depois achar-se num outro
“ser”, num outro “lugar’ qualquer. Nesse
sentido, experimentacdo é pura liberdade
que exige, como tal, a responsabilidade
inerente a ela: caminhamos conforme esco-
Ihemos e escolhendo é que acontecemos.

A pretensdo da posse das razées do
mundo, portanto, faz do instantaneo
a auténtica partitura do tempo. Isso
muda o estatuto conceitual do pre-
sente: de verdade subijetiva, trans-
forma-se em movimento pelo qual a
realidade reproduz a si propria. Na
instantaneidade, o presente se dissol-
ve e, com ele, a razao das coisas, pois
passa a faltar a duracdo que o expli-
cava. Decerto o ato livre pressupde o
instante, a escolha responsavel e de-
sestabilizadora do instante, a duracao
de um instante durante o qual a ener-
gia da escolha da lugar a uma enorme
tensédo [...] Nessa cena, o instante, o
ato livre do instante, se tenciona so-
breviver, tem de enfrentar o devir. O
devir tem por campo de agao a liber-
dade. (MALDONATO, 2014, p. 111)

A ideia de “Corpo-Lugar” ndo seria, jus-
tamente, a ideia de um corpo que deseja
ser o seu proprio lugar de acontecimen-
to? Um corpo, talvez, cansado de tantos
dualismos categéricos langados sobre

ele e sobre a sua relagdo com o Mundo
(Corpo-Sujeito, Mundo-Objeto) e que ter-
minam por aparta-lo de si mesmo e por
furtar-lhe o tempo presente, tirando o de-
sejo de seu préprio campo de imanéncia
e colocando-o em relacdo a algo externo?

Nao se trata, aqui, de questionar o quan-
to esta dualidade fez e ainda faz sentido
para o olhar cientifico, por exemplo, que
procura prever e antecipar determinados
acontecimentos para minimamente contro-
la-los (casos de riscos a vida). Mas, sim,
de questionar a sua transformacéo em um
dualismo como uma visdo de mundo uni-
ca que se expande para tudo. E quando
nao ha riscos a vida nao podemos olhar
para os acontecimentos sem a ansia de
controla-los, sem a necessidade de ga-
rantias tao rigidas, sem o pré-juizo latente
e perseguidor do que seja certo e errado?

Pensando no campo da criagcdo em dan-
¢a, na perspectiva do processo artistico
vivenciado e refletido neste ensaio, que
sentido faz pensar em uma cisdo entre
0 corpo e a sua criagao (que € feita no e
pelo proprio corpo): cisdo entre corpo e
mundo? Nos, artistas da danga, acaso so-
mos como “Deus”: o criador que se aparta
do que foi criado? Ou somos pura e sim-
plesmente um acontecimento, sem cisdes
e dualismos, no qual ja ndo importa de-
limitar o corpo que cria e a obra criada?
Neste sentido, ja ndo precisamos prever e
sequer controlar os acontecimentos, sim-
plesmente acontecemos e isto, arrisco di-
zer, seria a principal angustia de quem cria.
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A angustia reside no fato de que, nesta con-
cepcao de criagdo, na qual a improvisagéo?
se supera enquanto simples técnica e se
institui como o préprio acontecimento, nao
temos a necessidade de atrelar nossos de-
sejos a algo externo, embora possamos fa-
zé-lo. Logo, criar € gerundio: ir fazendo sem
saberao certo praonde se vai, irdescobrindo
coisas das quais vocé sequer sabe pra que
servirdo, ir sem garantia alguma de nada, ir
se achando no caminho sem precisar saber
0 que se é. E fazer-se nesse caminho sem
a mediagao de um Eu (padre?); pura consci-
éncia livre. Ou seja, estar aberto a criar algo
artisticamente é desprender-se, de alguma
forma, da necessidade de controle de um
olhar externo e de juizos. Em certa medida,
criar passa por uma entrega, por um aban-
dono, pela aceitacdo do risco que pode
ser vivido como uma constante surpresa.

Mas por que ndo me deixo guiar pelo
que for acontecendo? Terei que cor-
rer o sagrado risco do acaso. E subs-
tituirei o destino pela probabilidade.
No entanto na infancia as desco-
bertas terdo sido como num labora-
tério onde se acha o que se achar?
Foi como adulto entdo que eu tive
medo e criei a terceira perna? Mas
como adulto terei a coragem infantil
de me perder? Perder-se significa ir

2 A improvisagdo € uma das maneiras de se posicio-
nar e de se disponibilizar para um processo criativo
em danga. Esta maneira aproxima-se bastante do que
temos discutido, aqui, enquanto acontecimento. Im-
provisar significaria acontecer dentro de um processo
criativo, ou seja, significaria ampliar o corpo no seu
instante presente para a descoberta de agdes poéti-
cas que nao serao jamais repetidas da mesma forma,
simplesmente porque o corpo muda a cada instante.
Aimprovisacao se abre muito mais ao campo da sen-
sagdo que ao campo da formalizagdo do corpo, per-
mitindo um espaco de descobertas a cada vez que o
corpo se propde a fazer a mesma agao poética criada.
3 A metafora ao padre ¢é desenvolvida e explicada na pagi-
na 06 deste ensaio.

achando e nem saber o que fazer do
que se for achando. As duas pernas
que andam, sem mais a terceira que
prende. (LISPECTOR, 2009, p. 11)

Na vivéncia desse processo, propus cons-
truir uma relagao de imanéncia com o meu
corpo. Busquei desfazer-me de uma “tercei-
ra perna” (ou seja, de algo externo a mim no
qual eu pudesse me apoiar e me fixar em
algum lugar ja conhecido). Tive a necessi-
dade de me situar no “entre”. Eu ndo quis
me dualizar para fazer algo acontecer, eu
quis simplesmente acontecer sem dualis-
mos. E claro que eu tinha, desde o comego,
com o qué dialogar e construir algo, mas,
embora fossem duas obras referenciais
externas (um livro* e um filme®), eu ndo as
escolhi para serem os objetos de estudo,
mas, sim, para construir o espaco “entre”
meu corpo e os corpos ficticios de Gregor e
Zelig®; construir pontes moveis que pudes-
sem fazer circular intensidades diversas.

Para tanto, precisei encontrar uma nova
concepgao de corpo. Um corpo que pu-
desse desterritorializar-se diante de suas
certezas e previsibilidades, de sua organi-
zacao interna, e que pudesse ampliar-se
para uma desorganizagdo e permitir-se a
vivéncia de pequenas doses de desconti-
nuidades. Um corpo que pudesse ser ocu-
pado ndo de o6rgaos e sistemas com as
suas funcionalidades previamente delimita-
das e conhecidas, mas ocupado por inten-
sidades de energia que pudessem circular,
passar e atravessar, criando e recriando
novos agenciamentos dentro de um cam-

4 “A Metamorfose”, de Franz Kafka.

5 “Zelig”, de Woody Allen.

6 Gregor é o personagem central da obra “A Meta-
morfose”, de Franz Kafka, e Zelig € o personagem
central do filme “Zelig”, de Woody Allen. Ambos fo-
ram as referéncias externas centrais delimitadas para
0 processo criativo em dancga, aqui, considerado.
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po de imanéncia: o “Corpo-sem-Orgaos”.

Um CsO ¢ feito de tal maneira que ele
s0 pode ser ocupado, povoado por in-
tensidades. Somente as intensidades
passam e circulam. Mas o CsO nao é
uma cena, um lugar, nem mesmo um
suporte onde aconteceria algo. Nada
a ver com um fantasma, nada a inter-
pretar. O CsO faz passar intensida-
des, ele as produz e as distribui num
spatium ele mesmo intensivo, nao ex-
tenso. Ele ndo é espaco e nem esta
no espago, € matéria que ocupara o
espago em tal ou qual grau — grau
que corresponde as intensidades pro-
duzidas [...] Por isto tratamos o CsO
como o ovo pleno anterior a extensao
do organismo e a organizagado dos
6rgaos, antes da formagéao dos estra-
tos, o ovo intenso que se define por
eixos e vetores, gradientes e limiares,
tendéncias dindmicas com mutacao
de energia, movimentos cinematicos
com deslocamento de grupos, migra-
¢bes, tudo isto independentemente
das formas acessorias, pois os Or-
gédos somente aparecem e funcio-
nam aqui como intensidades puras.
(DELEUZE e GUATTARI, 1996, p. 12)

E neste sentido que podemos falar de um
corpo como um todo. Ndo um todo como
um organismo, onde uma fungcao glo-
bal se encontraria em cada parte, mas
no sentido em que o corpo-todo cons-
titui o mapa do agenciamento de todos
0s agenciamentos possiveis. Produz na-
turalmente um corpo-sem-6rgdos, um
plano de imanéncia (GIL, 2004, p. 59).

Propus-me habitar o hifen do “Corpo-Lugar”
e ser corpo e lugar ao mesmo tempo, ser um
acontecimento sem a cisdo entre o corpo
real que cria e os corpos ficticios das perso-
nagens das obras referenciais. Quis que es-

tas obras pudessem ser um start, o ponto de
partida de uma criagao artistica muito mais
voltada a um estudo poético que mimético
(Poiesis’), que estas obras pudessem ser
ultrapassadas e expandidas para outras lo-
calidades e, por este motivo, ndo me ocupei
em reproduzir as suas narrativas singulares,
mas em construir uma narrativa propria em
cena que fizesse meu corpo encontrar “ou-
tros”, através de situacdes que remetessem
direta ou indiretamente a alguma das obras.

Estas situacbes poderiam ser lidas e ab-
sorvidas com referéncias, também, a ou-
tros contextos: o préprio contexto de vida
do corpo real. Quais linhas, fluxos e in-
tensidades atravessariam situacbes re-
ais vividas pelo meu proprio corpo e situ-
acbes vividas por Gregor e Zelig? Captar
estas intensidades comuns e incomuns,
neste paradoxo entre realidade e ficg¢ao,
foi um foco maior do que reproduzir nar-
rativas e situacbes lidas das obras, em-
bora isso, também, pudesse acontecer.

Hifens, linhas, fluxos, intensidades. Rela-
¢des de atravessamentos. Atmosferas que
abarcam tanto o que se encontra vivo no
corpo real, quanto o que se encontra po-
tente nos corpos ficcionais. Lugares a se-
rem vividos e experienciados ndao como
reproducdo, mas como liberdade de uma
transformacdo em lugares “outros” com
possibilidades para outras leituras. Traba-
Ihar estes fluxos é, antes de tudo, trabalhar
com multiplos. Nao ha dois (Sujeito-Objeto,
Significante-Significado), mas varios. Estas
7 A palavra Poiesis é, aqui, empregada em contra-
posicdo a Mimesis. Ao estudar as personagens
de ambas as obras referenciais, 0 processo cria-
tivo se propds uma perspectiva muito mais poéti-
ca do que mimética, ou seja, se propds um encon-
tro entre o corpo real que cria e os corpos ficticios

das personagens, deixando de lado uma relagao
de reproducédo literal de um corpo sobre outro.

Revista Moringa - Artes do Espetaculo, Jodo Pessoa, UFPB, v. 7 n. 2, jul/dez 2016, p. 25 a 39

morin_a




Aline Silva Brasil
Daniela Gatti

cisbes ndao eram importantes, busquei ao
contrario “borra-las”, fazé-las menos ne-
cessarias, construir o “entre”. um espacgo
de encontro e de acontecimento com “ou-
tros” corpos, recriando 0 meu proprio corpo.

Todas estas tentativas foram acontecen-
do dentro de um sentido que poderia so-
frer desvios e recriagdes. O que vivenciei
foi um caminho, um processo continuo de
desterritorializagdo que culminou na expe-
riéncia de que aquilo que se encontra s6
fica claro apos a busca. E por este motivo
€ que € possivel falar melhor agora des-
te processo criativo do que durante o seu
acontecimento. Assumi o risco da criagao
como se assume o risco de uma queda. E
foi, precisamente, em uma queda que vivi
0 “corpo-barata”®, corpo este experienciado
ao longo da criagado a partir de um desafio
de acdo sobre o meu préprio corpo; agao
capaz de “borrar” a cisdo que pudesse exis-
tir entre meu corpo e o corpo de Gregor.

Processo Criativo: Desejo em Conjunto

Falo do que quis, do que desejei, mas o que
seria desejar nessas perspectivas apon-
tadas? Nao houve o desejo de um corpo
especifico e ideal, tal qual uma forma que
melhor pudesse reproduzir o corpo das per-
sonagens das obras referenciais. Houve a
busca por um acontecimento que fizesse o
corpo que cria perder-se de si (ou de qual-
quer ideia externa a ele), para achar-se num
“outro”, e este “outro” seria uma surpresa.

Segundo Deleuze e Guattari (2010), quan-

8 O que chamo neste ensaio de “corpo-barata”
perpassa por uma cena especifica do proces-
so criativo vivenciado, na qual, a partir de uma
queda, meu corpo adquire um lugar e um senti-
do que é o da “barata” e que dialoga diretamente
com a metamorfose de Gregor na obra de Kafka.

do desejamos, ndao desejamos a algo, de-
sejamos em um conjunto, ou seja, quando
desejamos, criamos conexdes e produzi-
mos fluxos e ndo buscamos a algo ja pron-
to. Isso significa que construimos agen-
ciamentos, trabalhamos ndo com pontos,
mas com linhas, focamos o processo mais
que um resultado esperado, assumimos os
riscos, as imprevisibilidades, as linhas de
fuga, as desterritorializacées e a multiplici-
dade de forgas dindmicas envolvidas nisso.

As maquinas desejantes sao ma-
quinas binarias, com regra binaria
ou regime associativo; sempre uma
maquina acoplada a outra. A sinte-
se produtiva, a producao de produ-
c¢ao, tem uma forma conectiva: “e”,
“e depois”... E que ha sempre uma
maquina produtora de um fluxo, e
uma outra que lhe esta conectada,
operando um corte, uma extragao de
fluxo (o seio — a boca). E como a pri-
meira, por sua vez, esta conectada
a uma outra relativamente a qual se
comporta como corte ou extragao, a
série binaria é linear em todas as di-
regdes. O desejo ndo para de efetuar
o acoplamento de fluxos continuos
e de objetos parciais essencialmen-
te fragmentarios e fragmentados. O
desejo faz correr, flui e corta. (DE-
LEUZE e GUATTARI, 2010, p. 16)

Quando, por algum motivo, tiramos o nos-
so desejo de seu campo de imanéncia e o
colocamos na relagdo com algo externo a
ser buscado, estamos ignorando o acon-
tecimento inerente ao desejo, estamos
substituindo o seu significado de processo
de produgédo pelo significado moderno de
que desejar é querer algo ja estabelecido
de antemao. Esta relacdo de busca atrela-
da a algo externo €, analogamente, a rela-
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¢do do padre® com aquilo que ele entende
por “sagrado” (analogia criada por Deleu-
ze e Guattari). O “sagrado”, para o padre,
€ sempre o justo, o correto e o bom, de-
vendo ser repetido, reproduzido e buscado.

O padre nega a construgao e o pro-
cesso, hega o caminho de riscos e de
quedas, nega o erro € o jogo das des-
cobertas, em nome de uma verdade
ja estabelecida que deve ser buscada
a todo custo. Impde o transcendente
a toda imanéncia possivel. “Cada vez
que um desejo é traido, amaldigoado,
arrancado de seu campo de imanén-
cia, é porque ha um padre por ali. O
padre langou a triplice maldicao sobre
o desejo: a da lei negativa, a da regra
extrinseca, a do ideal transcendente”
(DELEUZE e GUATTARI, 1996, p. 14).

Mas afinal, o que a “triplice maldi¢cao sobre
0 desejo” pronunciada por Deleuze e Guat-
tari tem a ver com a arte, com a danca e
com este processo criativo especificamen-
te? Ora, lancando um olhar sobre o con-
texto geral da danca, nao é dificil notarmos
0 quanto o “padre” tem estado a solta. Tal
como a sociedade, a danga carrega um for-
te legado dualista, moralista e determinista
sobre 0 corpo, que perpassa por concep-
¢bes de mundo (essencialistas, ocidentais
e cientificistas), onde o importante ten-
de, historicamente, a ser: assegurar certo
“controle” sobre o movimento imprevisivel,
natural e espontaneo da vida, dos corpos,
das relagdes, das falas e das expressoes.
Esse “controle” acaba negando a pluralida-

9 A figura do padre representa a propria estrutura do
pensamento essencialista e idealista que legitima a
nossa sociedade historicamente. O padre é a repre-
sentacdo de uma autoridade que determina como
“deve ser” a realidade com base em alguns princi-
pios. Para Deleuze e Guattari esses principios sao
“maldi¢des” langadas sobre o desejo e que terminam
por retirar o préprio ser humano de seu processo.

de de “seres” e de “existéncias” no mundo,
em nome de um “dever ser” ja estabelecido.

Ainda reproduzimos em ag¢des e discursos
um olhar moralista' sobre o corpo que dan-
ca. Ha, cada vez mais, superacdes de pa-
drdes de corpo e de movimento no contexto
da danga, mas mesmo quando a proposta
€ simplesmente criar, seja qual corpo for, as
expectativas internas e externas sobre este
Corpo que sera criado sao tantas e tdo cons-
tantes que poucos sao os que se lancam a
processos criativos sem partir de um corpo
previamente mapeado em mente (mesmo
que sejam contornos). A perspectiva do erro
e do acerto, do bonito e do feio, é algo que
ainda prevalece em nosso olhar (tanto ex-
terno, quanto interno) e, se ndo ha cuidado
sobre isto, o plano ideal acaba se impondo
em muitas criacdes artisticas na danca; uma
tirania velada que cria restricbes, regras
e formas antes mesmo do acontecimento
existir. O plano de imanéncia do corpo é
posto em “xeque” antes do “jogo” comecar.

Por anos e anos, a danga no ocidente
vem estabelecendo padrbes de corpo e
de movimento a serem alcangados por to-
dos (um dos exemplos histéricos disso na
nossa cultura é o balé classico). Esses

10 Entende-se, aqui, como “olhar moralista” um
olhar que julga por um principio maniqueista, ou
seja, por um principio que enquadra o ser humano
em categorias de polos excludentes. Termos como:
normal-anormal, certo-errado, bom-mau, sao alguns
exemplos dessas polaridades. Sempre um dos polos
estara naquilo que todo ser humano deve buscar e
0 outro polo estara naquilo que todo o ser humano
deve negar. Esse “dever ser’, com base em polos
dicotébmicos, ndo da conta da multiplicidade de ma-
nifestagdes inerentes ao ser humano. Na danga,
esse “olhar moralista” ndo da espago a diversida-
de de corpos e de movimentos, e a diversidade de
processos de producdo. Toda vez que a realida-
de esta subjugada a um principio maniqueista ha
ali um mecanismo de moralizagdo, ha um “padre”.
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padrdes vao sendo questionados dan-
do espaco para novos padrbes surgirem,
perpetuando uma ldégica de comparagao
dos multiplos corpos reais que dangam
em relagdo aos corpos padronizados (se-
jam esteticamente, sejam em sua forma e
técnica de se mover). O multiplo € subju-
gado ao uno, o real é subjugado ao ideal.

Estaldgica, se ndo houver atengao, pode ser
reproduzida na tarefa de criar, o que acaba
transformando muitos processos criativos
em processos que mais castram o corpo do
que, de fato, o deixam acontecer. Criar é en-
tao, antes de tudo, desfazer-se dos “padres”
que carregamos dentro de nés. E conside-
rarmos 0 N0Sso corpo como um todo e que
tem muito a descobrir e a revelar sobre si,
do que nos fragmentarmos no racionalismo
cartesiano que privilegia uma mente apar-
tada do corpo e “comandante” do mesmo.
Nesta perspectiva antidualista do corpo, se
queremos, queremos com o corpo todo e
queremos em conjunto. Partiriamos do cor-
po real, de suas possibilidades reais, tanto
daquilo que “é” quanto de como faz o cami-
nho, de como produz. Nao partiriamos de
ideias que desconsideram o corpo € o seu
processo. Ao criarmos, aconteceriamos.

Criar é colocar a realidade como
devir, isto é, aos olhos do criador
ndo ha mundo sensivel ja realiza-
do onde é preciso se integrar. Criar
ndo é buscar. Ndo é buscar um lu-
gar ao sol, mas inventar um sol pro-
prio. “Nao quero prosseguir’, diz
Zaratustra, “ndo sou daqueles que
buscam, quero criar para mim meu
préprio sol’. (DIAS, 2011, p. 66)

Vou criar o que me aconteceu. So6
porque viver nao é relatavel. Viver
nao é vivivel. Terei que criar sobre a
vida. E sem mentir. Criar sim, mentir

ndo. Criar ndo é imaginacao, & cor-
rer o grande risco de se ter a reali-
dade. Entender € uma criagdo, meu
unico modo. Precisarei com esforgo
traduzir sinais de telégrafo — traduzir
0 desconhecido para uma lingua que
desconhego, € sem sequer entender
para que valem os sinais. Falarei
nessa linguagem sonadmbula que se
eu estivesse acordada ndo seria lin-
guagem. (LISPECTOR, 2009, p. 19)

A “triplice maldi¢cado sobre o desejo”, carac-
terizada na analogia do padre, parece ter
lugar no contexto da criagdo artistica em
dancga através de uma concepgao moralis-
ta sobre o corpo que vem se perpetuando
ao longo da histéria e que tira dele o direi-
to legitimo de ser o que &, e de acontecer.
Ha uma falsa necessidade de controle so-
bre o corpo para se assegurar uma falsa
ideia do bom, da boa medida, do certo e
do belo. Mesmo que em termos tedricos, o
dualismo, como visdo de mundo, ja tenha
sido questionado, ainda perpetuamos esse
olhar, ainda n&do nos atentamos aos “pa-
dres” que abrigamos dentro de nds, ainda
criamos conforme modelos ou conforme
expectativas, ainda estamos “amaldigoa-
dos”. Segundo Deleuze e Guattari (1996),
as trés “maldigbes” sdo: a lei negativa, a
regra extrinseca e o ideal transcendente.

O que seria a lei negativa no contexto da
danca? Quantas e quantas vezes nos vimos
pautando ou sendo pautados pela perspec-
tiva da falta? Ao termos o desejo subjugado
a algo externo ou a um ideal, olhamos para
a realidade de uma forma moralista, ja que
ela ndo é o que pensamos que deveria ser.
Detectamos uma distancia entre o que so-
mos e 0 que gostariamos que féssemos e
isso nos coloca uma “lente” que sé permite
ver através da falta. Vivemos a partir da fal-
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ta. Como seria dancgar ou criar a partir daqui-
lo que nos convencemos de que nos falta?
Viver ou criar pela perspectiva da falta é cair
em um negativismo sobre si mesmo que ter-
mina por gerar mais bloqueios sobre o corpo
do que possibilidades de criacdo. O corpo
em falta € um corpo preso na propria ima-
gem desta falta que é sempre externa a ele.

Em contraponto a essa lei negativa, se
formos prestar atengcdo, o nosso corpo
nao esta em falta, na medida em que para
de desejar a algo externo e passa a de-
sejar em conjunto, se colocando aberto
a um processo que se da a partir do que
ele é. Em um processo, 0 corpo nao pre-
cisa se colocar em busca de algo especifi-
co, ele pode estar aberto a descobrir-se e
a construir-se muito mais naquilo que ele
mesmo tem enquanto potencialidade, do
que naquilo que supostamente lhe falta.

E sobre a regra extrinseca? Ao que ela
pode se referir no contexto da danca? Nes-
ta “maldicdo”, o “padre” condena o desejo
ao associa-lo a um prazer que precisa ser
descarregado: masturbagido. Nesta pers-
pectiva, todo gozo prenuncia o limite do
prazer. Quando ha gozo, o prazer chega ao
seu apice e o desejo se apazigua, ou seja,
0 desejo acabaria ou teria um fim. Se nos
propusermos a imersao em um processo
cujo motor é o desejo, 0 que ocorreria se
o desejo fosse descarregado? A conclusao
I6gica é que o préprio processo nao teria
a chance de acontecer ou que se esbar-
raria em um limite jd conhecido. Associar
o desejo a um prazer que sera descarre-
gado termina por colocar este desejo em
uma zona de conforto, na qual ele nunca
€ estimulado a se retroalimentar e a galgar
novos patamares. Desta forma, o desejo
se torna algo que se esbarra no limite em

que se descarrega. Como poderia ser isso
dentro de um processo de criagao artistica?

Sao0 muitas as criagdes que se limitam na
busca de uma “seguranga” a partir daquilo
que ja deu “certo” (0 gozo). Quando um ar-
tista encontra um terreno seguro e conforta-
vel, e fica satisfeito com isto, o seu desejo
se alija do campo de imanéncia e compde
a regra extrinseca que determina o proces-
so a partir de um gozo conhecido. Como o
mundo tende a valorizar o que ja é conheci-
do sdo muitas as obras de arte que acabam
recebendo valor, apoio e incentivo, simples-
mente por gerarem o prazer de uma “segu-
ranca”. Muitas obras de arte que saem do
“‘esperado” (do familiar e reconhecivel) ain-
da sao rotuladas como nao-arte ou arte me-
nor, ou ndo conseguem espaco de difusao.

Se ao criar, desejamos o que ja é conhecido,
estamos minando as surpresas inerentes a
este processo, estamos delimitando o cami-
nho antes mesmo dele acontecer e retiran-
do toda a possibilidade de riscos, desvios e
novidades. Nao ha nada de errado em se
abrir para perspectivas como esta, desde
que seja uma escolha e que haja a cons-
ciéncia de que o acontecimento ja ndo pro-
duzira as suas proprias regras, mas estara
limitado a regras extrinsecas, ja convencio-
nadas. E cabe a questado: ha algum sentido
falar em processo criativo destituido do ele-
mento surpresa, destituido de descobertas?

Por fim, a terceira “maldicdo”. a do ideal
transcendente. Esta, talvez, seja a mais
radical, pois, se, na lei negativa, o dese-
jo é visto como falta e se, na regra extrin-
seca, 0 desejo existe até certo limite, no
ideal transcendente, o desejo parece nem
existir. O ideal transcendente gera um
rompimento com a realidade, negando a
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qualquer processo em nome de um resul-
tado que nao existe ou sequer poderia ser
atingido. Ele, portanto, significaria a pré-
pria impossibilidade de acontecer. Como
um corpo que nao pode acontecer poderia
criar? Sem partir do que se é, tendo ape-
nas um ideal transcendente a si mesmo,
como um corpo descobriria um “outro”?

Cabem, aqui, algumas questdes: quantos
bailarinos acabam absorvendo estaimpossi-
bilidade de criar, de se colocar, de contribuir
com a sua diversidade? Quantos coreogra-
fos acabam gerando esta impossibilidade
quando ndo conseguem construir um cam-
po de imanéncia na relagdo com a multipli-
cidade dos bailarinos; ou seja, quando se
prendem a busca de um ideal especifico de
ser e de acontecer na dancga; ao nao parti-
rem do que se tem? Aqui, a busca se situa
fora do corpo real, ndo parte e ndo perpe-
tua a diferenga de acontecimentos na dan-
¢a. O multiplo, de novo, subjugado ao uno.

Virando-se para o norte, o padre
diz: Desejo é falta (como n&o seria
ele carente daquilo que deseja?). O
padre operava o primeiro sacrificio
denominado castragao, e todos os
homens e mulheres do norte vinham
enfileirar-se atras dele gritando em
cadéncia: “falta, falta, é a lei comum”.
Depois, voltando para o sul, o padre
relacionou o desejo ao prazer. Porque
existem padres hedonistas, inclusive
orgasticos. O desejo aliviar-se-a no
prazer, e ndo somente o prazer obti-
do para calar um momento o desejo,
mas obté-lo ja € uma maneira de inter-
rompé-lo, de descarrega-lo no préprio
instante e de descarregar-se dele. O
prazer-descarga: o padre opera o se-
gundo sacrificio denominado mastur-
bacao. Depois, voltado para o leste,
ele grita: O gozo é impossivel, mas

o impossivel gozo esta inscrito no
desejo. Porque assim é o Ideal, em
sua proépria impossibilidade, “falta de
gozo que € a vida”. O padre operava
o terceiro sacrificio, fantasma ou mil
e uma noites, cento e vinte dias, en-
quanto os homens do leste cantavam:
sim, nés seremos vosso fantasma,
vosso ideal e vossa impossibilidade,
0S VOSsos e 0s hossos também. (DE-
LEUZE e GUATTARI, 1996, p. 14)

O que facgo, aqui, € uma releitura sobre a
“triplice maldigdo sobre o desejo” pronun-
ciada por Deleuze e Guattari, tendo como
viés a minha trajetéria enquanto artista da
danca e uma concepgao especifica do que
seja a criagao associada a ideia de aconte-
cimento. Para que eu pudesse me lancgar a
um processo criativo, da forma como pas-
sei a refletir sobre ele e a compreendé-lo,
precisei desfazer-me de velhas concep-
¢des enraizadas e questionar-me acer-
ca de minhas potencialidades, buscando
uma relacdo muito mais imanente do que
transcendente com o meu proprio corpo.
Fiz do corpo o lugar de criacdo, o princi-
pal desafio foi permitir o corpo acontecer.

A criacdo em danga, neste viés, é algo que
procura ndo a modelos ou a formas pré-es-
tabelecidas ou ja conhecidas e apreendi-
das, mas algo que permite a desconstrugao
e a desestabilizagdo do ja conhecido, pos-
sibilitando a producédo de outras conexdes
e fluxos. Ou seja, o poeta torce a linguagem
(as palavras e os seus sentidos). Deviamos,
enquanto artistas da danga, torcer o corpo e
torcer os caminhos que este corpo ja tracou,
para assim descobrirmos caminhos outros
de se chegar a poténcia que sempre almeja-
mos. O corpo, ao se desestruturar, cria fres-
tas, buracos e fissuras que fazem circular,
de diferentes formas, a poténcia que produz

Revista Moringa - Artes do Espetaculo, Jodo Pessoa, UFPB, v. 7 n. 2, jul/dez 2016, p. 25 a 39
morin’a




Corpo-Lugar: ensaio reflexivo sobre um processo criativo em dancga

em si. Este corpo é surpreendido, ele permi-
te “nao-ser” e se modificar em “devir”. Nao
tem medo de acontecer. Ele habita o “entre”,
o hifen, e se torna corpo e lugar, matéria
e espago ao mesmo tempo: Corpo-Lugar.

Neste sentido, a criacdo passa por algu-
mas doses de desisténcia e abandono,
0 que significa dizer: perder-se de si, am-
pliar o ser para acontecer, deixar de ter um
nome e uma identidade fechada, desape-
gar de pré-juizos, desarmar-se, se jogar,
cair, arriscar, habitar o instante de fato, a
atualidade na qual as coisas estdo se fa-
zendo e se revelando. Criar é trocar a es-
peranca por algo mais vivo: a confianga.

Chego a altura de poder cair, escolho,
estremego e desisto, e, finalmente
me voltando a minha queda, despes-
soal, sem voz prépria, finalmente sem
mim — eis que tudo o que nao tenho
€ que é meu. Desisto e quanto me-
Nnos sou mais vivo, quanto mais perco
0 meu nome mais me chamam, mi-
nha Unica missao secreta € a minha
condicao, desisto e quanto mais igno-
ro a senha mais cumpro o segredo,
quanto menos sei mais a dogura do
abismo é o meu destino. E entdo eu
adoro. (LISPECTOR, 2009, p. 177)

E, justamente, por isso que a imers&o nes-
te processo criativo nao foi menos dolorosa
que libertadora. Foram varios os momentos
de crises, de desestabilidades, de ausén-
cias. Ao perceber que o que, idealmente,
eu gostaria de alcangar com o corpo nao
era suficiente para o que desejava expres-
sar, precisei ndo ter medo e saltar para o
indeterminado. Lancei-me a investigacdes
solitarias e, através do contato com sen-
sacoOes internas, é que pude deixar o meu
corpo vibrar e nisso encontrar um corpo
mais potente para aquilo que eu precisava

dizer. Ou seja, a sensacao foi o viés para se
chegar a determinados “estados corporais”.

Ao longo do processo, encontrei em meu
corpo a necessidade de me desestabilizar
a partir da experiéncia de uma queda. Esta
experiéncia ndao me levou a descobrir for-
mas de movimentos a serem estudadas e
estruturadas, mas levou-me a uma vivén-
cia de desestabilizacdo corporal real que
se materializou em um “estado corporal”
especifico (o estado de um corpo pés-que-
da). Ou seja, eu nao tinha nada a signifi-
car ou a projetar, eu tinha um corpo atra-
vessado por intensidades especificas que
sO poderiam ser acessadas novamente
via a mesma queda. Surgiu um corpo sin-
gular, que nao era o “Corpo-Eu”, mas um
“Corpo-Outro” e que dei o nome de “Cor-
po-Barata”, corpo este acessado via expe-
riéncia vivida, via sensacao, via imanéncia.

“O Corpo-Barata”: reflexos de uma
queda

No contato com Gregor e Zelig e seus uni-
versos ficcionais, pude encontrar facetas de
minha realidade enquanto sujeito que sou
e me faco ao longo do tempo. Senti dian-
te disso a necessidade de desconstrucao
e de ressignificagdo de minhas préprias
organizagdes internas enquanto sujeito no
mundo. Senti necessidade de rasgar-me
de alguma forma, de mostrar-me naquilo
que tem me atravessado enquanto inten-
sidade. Gregor e Zelig solicitaram em mim
a agao de “pborrar’ toda cisdo dualistica (o
interno e o externo, o real e o ficcional),
para a construcao de pontes moveis entre
minhas particularidades e aquelas advin-
das da leitura e do debrucar-se sobre eles.

Tratarei, aqui, de uma cena especifica de
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meu processo criativo e que perpassa por
uma relagéo mais voltada a Gregor. Gregor
€ uma personagem que se revela ante ao
mundo como um ser totalmente estranho e
incapaz de se adequar socialmente. Ele é
um homem ou uma barata? Nesta dicotomia
entre ser humano e ser inseto, Gregor se
mostra, desde dentro, naquilo que o0 mundo
quer evitar enxergar dele. Ele vive uma si-
tuacao de exclusdo que comecga dentro de
sua propria casa, ficando trancafiado em
seu quarto até que nao suporta mais viver.

A ideia da barata, um ser repugnan-
te na nossa sociedade, atrelada a pro-
pria ideia do corpo humano, enquan-
to também algo repugnante dentro da
sociedade que ndo o tolera', tornou-se
um viés forte dentro da criagdo artistica.

Esta questao de ser o que é, de poder se as-
sumir em suas caracteristicas mais internas
ante a um mundo que recobre vocé de exi-
géncias externas sempre duras e fechadas,
permeia de alguma forma a minha histéria
pessoal e também o caminho escolhido ao
longo deste processo criativo. Ver-me fora
do padrdo, ver-me distante de conseguir
atender expectativas externas, ver-me des-
locada ou sem lugar em um mundo onde to-
dos tém o seu “quadrado” fez-me viver boa
parte de minhas reflexdes e inquietacbes

11 Uma sociedade que nao tolera o corpo, neste
caso, refere-se a concepgao de corpo legitimada ao
longo da histéria no Ocidente e que corresponde ao
pensamento de Descartes. Foi em Descartes que a
separagdo entre corpo e mente ganhou justificati-
vas cientificistas e objetivas e o atributo de verdade
inquestionavel. Esta concepg¢ado de corpo se reflete
em diferentes instancias de nossa cultura e socieda-
de ainda hoje. Ha uma sobrevalorizagdo do racional
em detrimento do emocional, da teoria em detrimento
da pratica, do pensamento em detrimento da sensa-
¢ao, enfim, da mente em detrimento do corpo, sen-
do que todas essas dualidades sao ilusodrias e tudo,
no fundo, é uma coisa s6 e extremamente dinamica.

dentro de meu quarto, observando as jane-
las de fora, todas fechadas a minha janela
aberta. Ver-me, também, fora de muitos pa-
drdes técnicos e de movimentos (na medida
em que meu corpo nao atendia as expecta-
tivas externas em minha trajetoria artistica),
fez-me buscar um processo criativo com
foco na descoberta de meu préprio corpo
€ ao que ele poderia experienciar e ofere-
cer, muito mais do que com um foco em al-
cancar um movimento especifico e externo.

Meu corpo abriu-se para dialogar com aqui-
lo que se contorce, se deforma, se debate,
ao mesmo tempo em que se mostra no que
tem de mais fragil. Forga e fragilidade. Tem-
-se aqui a experiéncia de um corpo parado-
xal que nao se define num padrdo, numa
identidade e numa forma unica, mas se defi-
ne enquanto multiplicidade de forcas atuan-
tes e que encontram espago de expressao
nessa propria matéria corpérea. E como se
0 corpo nao tivesse controle de si mesmo,
correndo sempre o risco de escapar-se,
contudo, dentro do reconhecimento de um
lugar preciso, este corpo tem a “permissao”
de se descontrolar e se escapulir o quan-
to quiser, pois neste lugar ele se achara.

A arte do bailarino consiste assim em
construir um maximo de instabilidade,
em desarticular as articulagées, em
segmentar os movimentos, em se-
parar os membros e os 6rgéos a fim
de poder reconstruir um sistema de
um equilibrio infinitamente delicado —
uma espécie de caixa de ressonancia
ou de amplificador dos movimentos
microscoépicos do corpo: esses, no-
meadamente cinestésicos, sobre os
quais a consciéncia nao pode ter con-
trole a ndo ser concentrando-se ne-
les. Entao, o corpo solta-se e a cons-
ciéncia do corpo torna-se um espaco
interior percorrido por movimentos
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que refletem, a escala macroscopi-
ca, os movimentos sutis que atraves-
sam os o6rgaos. (GIL, 2004, p. 23)

Neste sentido, busquei vivenciar em meu
corpo uma situagao particular que se apro-
ximava ao universo de Gregor: a necessi-
dade de cair. A queda de uma cadeira le-
vou-me ao reconhecimento de um “lugar”
bastante proximo ao contexto ficcional de
Gregor. Gregor também caiu, e foi mais
precisamente na sua queda que se desco-
briu em um corpo diferente: o corpo de um
inseto. Desejei cair e sentir quais as inten-
sidades que esta queda fariam reverberar
em meu corpo e disso deixar o meu corpo
falar, se expressar, numa corporeidade “ou-
tra”. A este corpo chamei “corpo-barata”.

Para que o “corpo-barata” surja é preciso
uma reunido de intensidades que se com-
pdem entre si e 0 compdem enquanto aqui-
lo que ele é, a partir da queda. O “corpo-ba-
rata” se revela como uma composigao entre
uma queda brusca no chao e a sensagao
das costas estaladas no sélido-chao que
o0 deixa numa posigao dificil de se mover,
reverberando energias e forgas para as
extremidades do corpo que se contorcem
e se debatem; tal como uma barata de
costas ao chdo. Este lugar de experimen-
tacdo se mostra, também, lugar de aca-
sos, lugar de intensidades que atravessam
até esgotarem-se em um tempo proprio.

A queda tornou-se “lugar”, lugar de acon-
tecimento. “Corpo-Lugar” revelou-se como
“Corpo-Barata”, um corpo unico e especifi-
co nesta queda. Outra queda geraria outro
corpo. Outro corpo caindo geraria outras re-
verberagdes. A nenhum acontecimento se
controla, mas se ouve. Todo acontecimento
em si tem muito a dizer e a revelar. O si-
Iéncio e a escuta tornam-se acdes impor-

tantes na perspectiva de um processo cria-
tivo, no qual a imanéncia toma o lugar da
transcendéncia. A escuta corporal desta e
nesta queda foi o principal modo de aconte-
cimento e criacdo deste corpo. E neste sen-
tido que passei também a respeitar o tem-
po préprio dos acontecimentos inerentes
a cada corpo. Nenhum corpo criado neste
processo tem um tempo fixo e exato para
0 seu acontecimento, mas esta sujeito a
variagdes que dependem de cada instante.

O instante é revelado como um tem-
po que s6 tem uma realidade: a do
momento presentificado como ins-
tante da acdo, sendo ele a Unica
possibilidade de realidade. Nessa
condicdo o sujeito abre espacgo para
entrar numa “zona de Instabilidade”.
Assim, ele (sujeito) se predispbe a
expor, por meio dos conflitos e pa-
radoxos, as incertezas deste corpo
disponibilizando — o abrir novos ca-
minhos a serem explorados, na ten-
tativa de alinhavar um percurso de
acoes poéticas. (GATTI, 2010, p. 74)

Considerag¢oes Finais

Ha neste processo criativo um didlogo ex-
tremamente possivel com a ideia de “Cor-
po-sem-Orgdos” pronunciada por Deleuze
e Guattari. A producédo de um “Corpo-sem-
-Orgaos” ndo é uma questdo de interpre-
tacdo, € uma questdo de experimenta-
¢do. O que isso significa? Significa que
um corpo a ser criado ndo precisa estar
atrelado a uma ideia exterior, da qual se-
ria necessario realizar interpretacbes para
uma aproximacao entre corpo e ideia. Um
corpo a ser criado, mesmo que haja refe-
réncias e materiais externos com o qual
dialogar, pode surgir e desabrochar muito
mais fincado em uma experimentacio, em
um acontecimento, do que em uma ideia.
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A questao se centraliza muito mais no pro-
cesso do que em algum resultado esperado
e, para tanto, pergunta-se muito mais du-
rante a experimentagao do que antes dela.
Ao se experimentar algo, ao se vivenciar
uma agéao, é de se perguntar: que intensi-
dades essa experiéncia faz atravessar o
meu corpo para que ele se modifique em
um corpo “outro”? Este é o préprio plano
de imanéncia onde se constréi um “Corpo-
-sem-Orgdos”, sem pré-definigdes, a partir
de uma experiéncia feita por ele e da qual
ele se abre as intensidades geradas no
acontecimento. Ao se abrir, ele permite ser
atravessado por intensidades especificas
que sO serdo alcangadas, novamente, via
a mesma vivéncia ou experimentagao. Que
intensidades foram geradas pela queda de
meu corpo? Esta questdao se tornou mais
importante do que, por exemplo, pergun-
tar-me acerca do que eu faria com meus
bracos e pernas depois de cair. As acdes
nao precisam ser projetadas racionalmente,
mas vividas e revividas via intensidades ge-
radas no préprio plano de agao imanente.

E neste sentido que o processo criativo
vivenciado é fruto de uma busca inicial e
continua de se construir um “Corpo-Lugar”,
corpo aberto a si mesmo, corpo que se tor-
na o préprio lugar de sua investigacao, cor-
po que se predispde a se conhecer e a se
descobrir no proprio fazer, na prépria agao,
corpo que se faz em experimentagao. Os
“estados corporais” descobertos em cada
experimentagdo sao resultados de acbes
vividas, das quais o corpo nao sabe, a prio-
ri, no que ird e como ira se modificar. O
corpo acontece e acontecendo se modifica.
Ha, portanto, o caminho de uma descober-
ta. Criar, nesta perspectiva, seria deixar-se
surpreender dentro das acbes para, de-

pois, compor e delinear os “estados corpo-
rais” descobertos em um processo cénico.

Recebido em: 13/12/2015
Aceito em: 05/03/2016
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