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Resumo: O trabalho propbe o estudo sobre o processo de composigao coreografica fundado
na emergéncia dos desejos. Partindo do entendimento de que estes movem a criagédo, os
desejos sao vistos como propostas para experimentagdes. S&o idéias, imagens, processos
pelos quais nos apaixonamos e que impulsionam agenciamentos. Trata-se de um movimento
que viabiliza conexdes e autoriza a criagao. Desta forma, o trabalho identifica procedimentos e
nogdes que norteiam o processo de composicao coreografica tendo o fluxo ininterrupto do
movimento dos desejos como operador da criagao.
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Onde comega 0 movimento?'

Na pratica com Educagdo Somatica®, a seguinte experiéncia acontece: em pé e
com os olhos fechados, tomamos tempo para observar nosso corpo. Ai entdo damos um
passo a frente e apdés damos outro passo, com a tarefa de observar onde o movimento
comega3. Entado, ainda em pé e com os olhos fechados, antes de darmos o passo a frente, nés
pensamos, visualizamos o passo a frente e apenas entdo o fazemos. Apds pensamos,
visualizamos um passo atras e depois nos movemos para tras. A seguir, procedemos da
seguinte forma: pensamos, visualizamos dar o passo para frente, mas damos um passo para

tras, e depois o contrario: pensamos em dar um passo para tras, entdo vamos para frente.

' “Ora, como se passaria do movimento ao repouso se ndo houvesse ja movimento no repouso? No comego nao

havia pois comecgo.” (GIL, 2005:13).

2 Minha experiéncia como praticante de Educacdo Somatica ocorreu através do contato com Tatiana da Rosa
durante o processo de criagéo do espetaculo “Instru¢des para Abrir o Corpo em Caso de Emergéncia” (2006-07) e
teve continuidade nas aulas ministradas por ela no Grupo Experimental de Danga de Porto Alegre (2008).

® Entendendo que o objetivo da experiéncia é a propria experiéncia e que a pergunta “onde comega 0 movimento?”
opera como imagem que auxilia na percepgao, ja que “[dle uma maneira geral, ndo ha uma unica posigao do corpo
que seja estatica. O corpo mexe-se sempre imperceptivelmente porque estd sempre em equilibrio tensional. O que
significa, por exemplo, “de pé” ndo designa uma posigao imobilizada no espago, mas implica uma infinidade de
posicbes milimétricas, invisiveis a olho nu, que giram em torno de uma espécie de eixo ou de posi¢cdo nunca
realizada.” (GIL, 2005: 76)
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A partir dessa experiéncia, podemos tentar responder a pergunta inicial deste texto
dizendo que: o movimento se inicia na transferéncia de peso; ou, entdo, que o movimento
comega na regiao dos ombros; ou que inicialmente, a cabecga se projeta para frente; ou que o
movimento nasce de uma torgao no tronco; ou, ainda, que a iniciagdo é dada pelos joelhos; e
outras infinitas possibilidades que cada um pode observar.

Dessa forma, do mesmo modo que podemos visualizar as respostas acima,
também podemos considerar que 0 movimento se origina em um lugar em nos que € dificil
identificar, descrever e/ou localizar, mas que parece nos engajar por completo e que esta
ligado ao simples fato de intencionar o dar o passo a frente. Essa simples intencao, que pode
nos tomar por completo, nos faz mover.

Assim, ao me apropriar dessa experiéncia, posso construir um imaginario préprio
no qual denomino desejo essa percepgdo que engaja o meu corpo e que faz explodir o
movimento e detona uma dinamica.

E esse mesmo desejo que pode intencionar um “simples” passo a frente, que
potencializa movimentos maiores, é ele que me move a ir para sala de ensaio, me move no
querer estar num processo de criagdo de um trabalho em arte, na vontade de pesquisa e de
escrever sobre ela. E esta dinamica que faz o corpo vibrar e que é capaz de atravessar
musculaturas profundas que sinto perfuradas quando estou num momento de performance.

Esse movimento acontece de fora para dentro e de dentro para fora do corpo.
Tenho uma atragao por certa imagem/cor/atmosfera/sensagao/musica ou meu movimento faz
querer conectar a certa imagem/cor/atmosfera/sensacdo/musica. Assim como no movimento®,
nao ha como definir a origem do desejo, pois ele ndo é génese, nem resultado, € processo.

Assim posto, desejos s&o propostas para experimentagdes, impulsionam
agenciamentos. Sao idéias, imagens, processos pelos quais nos apaixonamos.

No entanto, deve ser claro que o desejo aqui ndo esta associado a unica natureza
da vontade que se sacia e tem neste prazer a sua finalidade — ndo tem sentido de intencéo e
tampouco de conclusdo. Podemos falar de desejo num sentido amplo e associa-lo ao que
Suely Rolnik (1993: 84) define como a

atracdo que nos leva em dire¢do a certos universos e repulsa que nos afasta de
outros, sem que saibamos exatamente porqué; formas de expressdo que
criamos para dar corpo aos estados sensiveis que tais conexdes e desconexdes
vao produzindo na subjetividade.

E por isso a importancia do segundo momento da experiéncia proposta no inicio

deste texto, pois, no momento em que visualizamos primeiramente o passo na diregao

4 ep queda, a quebra do movimento que induzira outros movimentos pertence ja ao seu comego. Cada gesto
prolonga-se para além de si préprio, numa continuidade tecida pelo ritmo da danca.” (GIL, 2005:14).
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contraria a que finalmente tomamos, existe uma quebra de expectativa. Surpreendemos-nos
quando o habito é alterado, no entanto, a dindmica do desejo ainda vibra, mesmo diante de
uma expectativa mal lograda. Assim, o desejo ndo € a intengédo determinada pela consciéncia,
mas um movimento que viabiliza conexdes e autoriza a criagdo. A dindmica criadora do desejo
€ 0 proprio desejo.

O desejo ndo se trata de uma natureza que determina, controla, ou ordena o
corpo, mas que movimenta e cria agenciamentos. Assim como descrito por José Gil (2004:
57):

O desejo cria agenciamentos; mas o movimento de agenciar abre-se sempre na
direcdo de novos agenciamentos, o desejo ndo se esgota no prazer mas
aumenta agenciando-se. Criar novas conexdes entre materiais heterogéneos,
novos nexos, outras vias de passagem de energia, ligar, pér em contato,
simbiotizar, fazer passar, criar maquinas, mecanismos, articulagdes — tal é o
que significa agenciar exigindo sem cessar novos agenciamentos. O desejo é
portanto infinito, e nunca pararia de produzir novos agenciamentos se forgas
exteriores ndo viessem romper, quebrar, cortar seu fluxo. O desejo quer acima
de tudo desejar, ou agenciar, o que € a mesma coisa. O agenciamento do
desejo abre o desejo e prolonga-o.

Assim, quando a performer norte-americana Deb Margolin® iguala desejo &
substancia — substancia aqui entendida como a matéria da performance, no sentido daquilo
que constitui a esséncia de cada obra de cada artista —, ela esta evocando a dindmica do anel
de moebius. Pois, se 0 material da performance sao as experiéncias pessoais, obsessoes,
imagens, memoarias do artista do teatro perfeito para um, entdo o desejo € o que movimenta e
da corpo a performance. Dar voz ao movimento do desejo é o poder de eliminar O Juiz que,
para Deb Margolin (1997: 70), € um estado de aprisionamento que podemos nos auto-infligir e
que impede que nos adaptemos ao processo.

Portanto, desejo=substancia é a atitude de ser fiel, de acreditar no proprio
processo e se deixar ser guiado por ele. Assim, o processo de composicdo € guiado pela
incessante busca por nao interromper o fluxo do desejo. E é ai que se estabelece um
paradoxo formidavel, pois a propria busca propde um rompimento.

Desse modo, a estratégia que potencializa os agenciamentos do desejo esta na
auséncia de estratégia, a busca € por nao buscar, € a dificil tarefa de se permitir deixar levar
pela experiéncia, de desistir, de se abandonar. O espacgo entre 0 que eu sou e 0 que eu
preciso pode nao existir se pensarmos que “onde eu estou é o que eu preciso” (HAY, 2000: 2).

Nao se trata de fazer do desejo uma imposicao de carater narcisista que iria

conduzir de forma impenetravel o trabalho de composigdo. Nao se pretende a auto-absorgéo;

° Margolin (1997: 69) define a performance como uma arte “tdo profundamente pessoal como inerentemente
politica, um Teatro Perfeito para Um”. Para ela, a performance € o campo de extrema liberdade do performer, pois
¢é destituido dos “comprometimentos” do Teatro. Isso porque, segundo a autora (1997: 68 - 69), a performance nao
€ apenas sobre o que se diz em cena, mas sobre o desejo desesperado de dizer, a qualidade e o mistério deste
desejo e para tanto é necessario um grande e infinito desejo.
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ao contrario, se quer estabelecer o desejo como conceito que € poroso, que se agencia, que
se conecta com o mundo, que vibra, que ndo sabiamos que estava la, que nos abre ao
inesperado e que surge neste espago do nao-esforgo, da ndo-busca.

Esse espago é processo fluido, capaz de instaurar ambiente propicio a
continuidade de fundo da circulagdo da energia, garantindo o nexo, a logica propria da
composicao coreografica (GIL, 2005: 71).

Os procedimentos do acaso podem ser vistos como um portal para esse espaco,
pois configuram uma técnica que auxilia no entendimento de que o fluxo ndo deve ser
capturado, mas percebido, sentido, vivido, pois ele ja percorre em infinitos movimentos os
nossos poros, para dentro e para fora. Para a articulagcao destes agenciamentos utilizo o jogar
de dados empregando a idéia de que o imprevisivel pode nos surpreender e quebrar nossas
expectativas e novamente nos colocar em um lugar de risco onde a experiéncia pode vir a ser
vibratil e assim gerar novos agenciamentos.

Essa nogao de acaso esta contaminada pela filosofia oriental, a mesma que guiou
John Cage a insistir nas no¢des de acaso e indeterminagdo em suas composi¢des. Podemos
também conferir essa qualidade nos procedimentos arbitrarios de Merce Cunningham e no
trabalho de livre associagao no sistema de tarefas desenvolvido por Anna Halprin.

Trisha Brown descobria novos movimentos a cada experiéncia e os procedimentos
coreograficos de Robert Dunn na Judson Church experimentavam tanto as técnicas de acaso
da musica de Cage como as estruturas musicais erraticas de Erik Satie (GOLDBERG, 2001).

As técnicas do acaso ja configuravam um interesse para dadaistas e surrealistas,
seja na collage de Hans Arp, onde pedagos de papel colavam ao cair aleatoriamente no chéo,
ou nos poemas de Tristan Tzara criados a partir de palavras tiradas ao acaso de um chapéu
(CARLSON, 1996: 91). Max Ernst, com a decalcomania — onde uma folha com tinta era
dobrada ao meio —, popularizou uma técnica que hoje € usada em muitas escolas de iniciacdo
a arte.

Eles precederam a técnica de cut-up, método que trouxe a collage da pintura aos
escritores e que consiste em cortar uma folha escrita ao meio ou em quatro partes e rearranja-
la criando um novo texto. Inaugurada por Brian Gysin, a técnica foi, mais tarde, empregada
nas obras literarias de William Burroughs (BURROUGHS, 2008). David Bowie também usou a
técnica para escrever algumas de suas musicas influenciando compositores como Kurt
Cobain. Um método similar ao de Tzara foi usado por Thom Yorke da banda Radiohead para
compor a musica “Kid A”.

Através desses procedimentos, esses artistas queriam surpreender-se com o
imprevisto, instaurar uma narrativa ndo-linear, buscando assim o inesperado, a légica dos

sonhos.
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Cage (apud RISATTI, 2009) ressalta que “[m]inhas escolhas consistem em
escolher quais questdes perguntar”, desta forma, o acaso envolve uma profunda disciplina em
relacdo ao processo e a escuta de si, portanto ndo se trata de uma maneira de evitar
escolhas, mas afinar “a escuta para os afetos que cada encontro mobiliza como critério
privilegiado na condugao de nossas escolhas.” (ROLNIK, 1993: 88).

Como alerta Prigogine (1996: 197), “o acaso puro é tanto uma negagado da
realidade e de nossa exigéncia de compreender o mundo quanto o determinismo o é”. Para
ele estas duas concepgdes levam igualmente a alienagdo, pois 0 mundo nao é regido nem
pelas leis nem pelo acaso.

Assim, existe um processo que busca construir um caminho estreito entre as leis
cegas e os eventos arbitrarios onde torna-se possivel “discernirmos novos horizontes, novas
questdes, novos riscos.” (PRIGOGINE, 1996: 199).

Deste modo, a partir desta perspectiva que se apdia no procedimento do acaso
construido neste caminho estreito, em que as escolhas sao vitais no acontecimento casual, o
movimento dos desejos em um processo de composicao coreografica ocorre no espago em

que se estabelece a busca por ndo buscar.
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