UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA
INSTITUTO DE ARTES

GABRIELA YUMI DA SILVA ISHIKAVA

O QUE PODERIAM SER PROCESSOS CRIATIVOS?

UBERLANDIA
2025



GABRIELA YUMI DA SILVA ISHIKAVA

O QUE PODERIAM SER PROCESSOS CRIATIVOS?

Dissertacdo apresentada para a
conclusdo do Mestrado Académico
no Programa de Pés-Graduagdo em
Artes Cénicas da Universidade
Federal de Uberlandia.

Orientador: Daniella de Aguiar

UBERLANDIA

2025



Dados Internacionais de Catalogacdo na Publicacdo (CIP)
Sistema de Bibliotecas da UFU, MG, Brasil.

1790
2025

Ishikava, Gabriela Yumi da Silva, 2000-
O que poderiam ser processos criativos? [recurso eletronico] /
Gabriela Yumi da Silva Ishikava. - 2025.

Orientadora: Daniella de Aguiar.

Dissertagdo (Mestrado) - Universidade Federal de Uberlandia,
Programa de Pos-graduacdo em Artes Cénicas.

Modo de acesso: Internet.

Disponivel em: http://doi.org/10.14393/ufu.di.2025.5203

Inclui bibliografia.

Inclui ilustragdes.

1. Artes Cénicas. I. Aguiar, Daniella de, 1980-, (Orient.). IIL

Universidade Federal de Uberlandia. Programa de Pos-graduacdo em
Artes Cénicas. I1I. Titulo.

CDU: 792

André Carlos Francisco
Bibliotecario-Documentalista - CRB-6/3408



UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA

Coordenacao do Programa de Pds-Graduacao em Artes Cénicas
Av. Jodo Naves de Avila, 2121, Bloco 1V - Bairro Santa Ménica, Uberlandia-MG, CEP
38400-902
Telefone: (34) 3239-4522 - ppgac@iarte.ufu.br - www.iarte.ufu.br

ATA DE DEFESA - POS-GRADUACAO

Programa de

Pos- . Artes Cénicas
Graduacao
em:
Defesa de: Dissertacao de Mestrado Académico
Data: 16/05/2025 Hora de inicio: |09hoo | Horade | 10n20
encerramento:
Matricula do | 15375ARC017
Discente:
Ngme do Gabriela Yumi da Silva Ishikava
Discente:
Titulo do O gue processos criativos em danca podem vir a ser?
Trabalho: quep cap '
Area de N Artes Cénicas
concentracao:
Linha de A .
o Estudos em Artes Cénicas: Conhecimentos e Interfaces da Cena
pesquisa:
Projeto de
Pesquisa de Uma pedagogia para praticas dramatirgicas em danca: um verbiario
vinculacao:

Reuniu-se virtualmente a Banca Examinadora, designada pelo Colegiado do
Programa de Pds-graduacdao em Artes Cénicas, assim composta: Professores
Doutores: Giancarlo Martins (Unespar), Paulina Maria Caon (PPGAC/UFU) e Daniella
de Aguiar (PPGAC/UFU), orientadora da candidata.

Iniciando os trabalhos a presidenta da mesa, Dra. Daniella de Aguiar, apresentou a
Comissao Examinadora e a candidata, agradeceu a presenca do publico, e concedeu
a Discente a palavra para a exposicao do seu trabalho. A duracdo da apresentacao
da Discente e o tempo de arguicao e resposta foram conforme as normas do
Programa.

A seguir a senhora presidenta concedeu a palavra, pela ordem sucessivamente, as
examinadoras, que passaram a arguir a candidata. Ultimada a arguicao, que se
desenvolveu dentro dos termos regimentais, a Banca, em sessao secreta, atribuiu o
resultado final, considerando a candidata:

Aprovada.

Esta defesa faz parte dos requisitos necessarios a obtencao do titulo de Mestre.

O competente diploma sera expedido apdés cumprimento dos demais requisitos,
conforme as normas do Programa, a legislacao pertinente e a regulamentacao
interna da UFU.




Nada mais havendo a tratar foram encerrados os trabalhos. Foi lavrada a presente
ata que apés lida e achada conforme foi assinada pela Banca Examinadora.

-
-ail

eletrénica

Documento assinado eletronicamente por Daniella de Aguiar, Professor(a) do
Magistério Superior, em 16/05/2025, as 10:17, conforme horario oficial de
Brasilia, com fundamento no art. 62, § 12, do Decreto n® 8.539, de 8 de outubro de
2015.

—
-ail

eletrénica

Documento assinado eletronicamente por Giancarlo Martins, Usuario Externo,
em 16/05/2025, as 10:18, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no
art. 62, § 19, do Decreto n? 8.539, de 8 de outubro de 2015.

-
-ail

eletrbnica

Documento assinado eletronicamente por Paulina Maria Caon, Professor(a) do
Magistério Superior, em 16/05/2025, as 10:19, conforme horario oficial de
Brasilia, com fundamento no art. 62, § 12, do Decreto n? 8.539, de 8 de outubro de
2015.

¥* acao=documento_conferir&id_orgao_acesso_externo=0, informando o cédigo
verificador 6327023 e o cédigo CRC BD3222E3.

Referéncia: Processo n? 23117.030980/2025-20 SEI n2 6327023



Esta pesquisa teve apoio da Fundagédo de Amparo a Pesquisa do Estado de
Minas Gerais (FAPEMG).






Esta dissertagcdo organiza-se em quatro partes textuais.

INSTRUGOES PARA LEITURA
MEMORIAL: convite para estar a deriva
GLOSSARIO: processo, criagao e brilho

HIPOTESES: o que poderiam ser processos criativos?

Cada texto trata de um aspecto da pesquisa, mas todos se atravessam e se
influenciam mutuamente. Nao ha uma ordem especifica de leitura. Os textos
coexistem no mesmo plano e compartilham sentidos e significados das
palavras. Essa escolha por uma organizagao nao linear reflete o préprio gesto
do que compreendo como processo criativo.

Este encontro, intermediado pelas palavras, é também uma possibilidade de
criagao de sentidos em conjunto entre mim e vocé. Cada leitura mobiliza
encontros singulares. O que se segue, entao, ndo € apenas um conjunto de
textos, mas um espaco para nos relacionarmos. E um convite para, juntas,
produzirmos sentidos nas frestas, nos desvios, nos siléncios entre uma palavra
e outra.

O QUE PODERIA SER PROCESSOS CRIATIVOS?



Resumo

O que poderiam ser processos criativos? Esta pergunta é o disparador desse
encontro. Através dela convido vocé a navegar comigo por territorios de
incertezas ndao em busca de uma resposta a fim de satisfazer a pergunta, mas
construir estratégias para continuar perguntando. Essa escrita que pensa
enquanto escreve e escreve enquanto pensa € um exercicio de presenga no
instante, refletindo o proprio gesto do que considero processo criativo: um campo
de possibilidades onde o futuro nao é previamente idealizado, mas construido a
partir de experiéncias e afetos. A presente pesquisa desenvolve reflexdes sobre
processos criativos no ambito artistico como espaco de afetagcdes entre corpos.

Percebendo, portanto, processos de criagdo como praticas relacionais.

Palavras-chave: Processo criativo, danga, criagao artistica, praticas relacionais

€ experiéncia.

MEMORIAL: convite para estar a deriva

Acredito ser importante admitir que durante esta pesquisa de mestrado
nesses ultimos anos, eu nunca soube exatamente o que estive fazendo. Essa
suposta ignorancia nao é pejorativa ou sinbnimo de desinteresse. Muito pelo
contrario. Parto da perspectiva de ignorancia como uma posigao epistemologica

que desafia a percepcao tradicional do saber. Ou seja, ao invés de aceitar os



conhecimentos como algo fixo e ja estabelecido, permitir-me questionar. Nao é
falta de conhecimento, mas uma escolha de explorar possibilidades de
construgdo de saberes que ainda desconheco por meio de elaboragdes de
perguntas e construgdes de perspectivas diversas. Portanto, o ndo saber ' que
me acompanha nesta pesquisa € um posicionamento que decidi adotar para
estar em processo de investigacdo. E uma postura sobre como me engajar neste

processo.

Para adotar essa disposi¢cao considero necessario o descomprometimento
prévio com o futuro. Isto €, um exercicio da nédo projegao de um futuro especifico
em que se prevé o ponto de partida e o ponto de chegada de um processo.
Quando se trata de processos criativos percebo que existem dois modos de
percorré-lo: linear ou nao-linearmente. O primeiro modo € quando acontece em
uma logica de evolugdo progressiva em que ha uma inclinagdo de mover-se
linearmente sempre a caminho da melhoria. Essa condigao pressupde que haja
um ideal a ser atingido no futuro. Tem-se a nogao de onde o processo comega e
busca-se aperfeicoar a condicdo presente para alcangar, futuramente, um

resultado que mais se aproxima do modelo idealizado.

Antes mesmo de ingressar na universidade, eu ja havia participado de
processos criativos em escolas e grupos de danga. Nessas experiéncias, 0s
processos tinham como objetivo uma apresentagédo do resultado diante de um
publico, em uma data previamente definida, ou seja, havia um tempo de duragao
pré-determinado. O que se mostrava ao publico era o resultado do processo, nao
0 processo em si. Sempre havia uma professora, diretora ou coredgrafa
responsavel pelas decisdes, refletindo uma dindmica hierarquica em que as

escolhas artisticas e estruturais ficavam sob responsabilidade de uma figura

'* Errar. Errar. Errar. Nao saber. Ndo saber. Nao saber. Fazer. Fazer. Fazer”. (LEPECKI, 2016,
p. 78). Lepecki reflete sobre a ideia de um processo criativo que valoriza a incerteza, as
experimentagdes e a insisténcia, deixando de lado o controle absoluto e a predeterminagdo do
processo. O ndo saber nao esta relacionado a falta de conhecimento, mas uma escolha de
recusar-se a saber sobre o futuro do processo, permitindo que as experimentacdes do presente
possam construir possiveis futuros. E uma disposicéo para se afastar de respostas prontas e
solugdes previsiveis, permitindo que a criagao surja da exploragdo do desconhecido. Isso implica
um exercicio constante de tentativa e erro, onde o erro ndo é um fracasso, mas parte do
processo. Ao afirmar "ndo saber", Lepecki propde uma abertura a incerteza, um convite para
aliar-se ao desconhecido. Essa atitude pode facilitar a construgao do processo, pois se desfaz
de expectativas no melhor sentido, permitindo a descoberta do que pode vir a ser, sem a
necessidade de alcangar um modelo final.



central. Aspectos como as técnicas de danga utilizadas, trilha sonora,
iluminacgao, local, duragao, equipe de producédo e data de apresentacido eram
determinadas por essa figura. Especialmente em escolas de danca, esses
processos se alinhavam a interesses mercadolégicos, seguindo uma loégica de
producao na qual a obra final era o foco. A criacao artistica estava vinculada a
necessidade de retorno financeiro ou reconhecimento institucional. O
espetaculo, a performance ou a mostra resultante precisava ser vendavel e
eficiente em termos de tempo e recursos. Esse modelo de criagdo busca garantir
que o produto atenda expectativas externas, e, nesse contexto, as decisdes das

figuras centrais sdo guiadas principalmente por essa légica produtiva.

Nessa dinéamica hierarquica, eu sempre era a aluna ou bailarina que seguia
as escolhas. Assim, vivenciar um processo de criagao significava treinar a
técnica para atingir uma melhor execugdo. O processo, na minha perspectiva,
era um caminho ja tracado em direcdo a uma finalidade: a melhor execugéo
possivel dos movimentos, alcangada pelo treinamento baseado na repeticao. O
objetivo era minimizar erros e aproximar-se do padrao estabelecido pela diregao.
Na minha perspectiva como aluna, as criagdes nesse contexto refletiam a busca
pelo aperfeicoamento dentro de diretrizes ja definidas. As investigacbes e
experiéncias que surgem ao longo do percurso tendiam a ser secundarias em
relagcao ao objetivo principal, sendo mais como um refinamento do que como um
experimento. A previsibilidade, o estabelecimento e o alcance de um ideal sédo
elementos centrais nesse modo. A intengéo é que o percurso seja delineado logo
no inicio: o que deve ser ensaiado, aprimorado e ajustado ao longo do tempo ja
€ previamente estabelecido. O cronograma dos ensaios, a evolugao técnica
esperada e até mesmo as possiveis dificuldades a serem superadas fazem parte
de um planejamento detalhado, no qual a margem para o inesperado é reduzida

ao minimo.

O segundo modo acontece quando se aceita a condigdo de ignoréncia. O
processo nao funciona numa légica de seguir um passo a passo definido
previamente. A jornada é construida durante o préprio ato de percorré-la. Por
nao saber, ou melhor, recusar-se a saber sobre o que esta por vir € que se torna
possivel experimentar organizagdes, estruturas e modos diversos do que pode

vir a ser. A previsdo ou idealizacdo de um futuro ndo é uma das maiores



preocupacoes, pois além de abdicar de um futuro especifico, esse modo de
funcionamento de processo também busca suspender certezas a partir da
postura de errancia2. Desvio, deriva, passeio... E um movimento continuo sem
uma direcdo pré-determinada. A intencdo nao € chegar a um destino
contornando uma linha reta entre dois pontos, mas saborear a experiéncia do
préprio percurso. Na tentativa de renunciar a previsibilidade, o processo se torna
um espaco de experimentacdo de possibilidades do que pode vir a ser. O
desconhecido torna-se aliado, possibilitando encontros e descobertas

inesperadas ao longo do caminho.

A errancia se configura como uma atitude ética, alimentando-se da
disposicdo de caminhar sem garantias, necessidade de controle ou de
resultados especificos de mais. E uma pratica que, em sua propria
indeterminacgao, permite a construcdo de outras formas de perceber o mundo.
Por exemplo, quando se supde o desconhecimento de algo, o que mais esse
algo pode vir a ser? Nesse movimento de desconstrugdo da certeza e da
linearidade, o imprevisivel e o acaso sao vistos ndo como falhas, mas como
oportunidades para vivenciar experiéncias sem se preocupar excessivamente

com sua finalidade.

Diante dessa percepgao sobre processo, convido-as a revisitar comigo as
minhas navegagdes dos ultimos dois anos por esta pesquisa. Ja que falo sobre
processos, seria coerente compartilhar o processo que venho desenhando na
presente pesquisa de mestrado. N&o escrevo na intengdo de gerar um relatorio
fiel aos acontecimentos, mas com o proposito de evidenciar reflexbes e
encontros que essa pesquisa vem me proporcionando. Outra questdo que
acredito ser necessario ressaltar € que este processo de pesquisa junto a esse

tema nao se inicia ha dois anos. E uma jornada que vem sendo construida ha

2 Segundo o pesquisador e professor de danga André Lepecki, errancia em processos de
criagbes artisticas poderia ser entendida: ‘[...] ndo como uma busca por erros, um privilégio dos
equivocos ou, ainda, uma apologia a falha como método..., mas no seu sentido etimoldgico mais
forte: errar como derivar, perder-se, extraviar-se. Mas permitam-me somar a esses modos de
navegar sem bussola um afeto que chamaria de persisténcia ética, um desejo de seguir sem
precisar saber para onde nos dirigimos, de modo que juntos possamos construir aquilo que nao
sabemos o que pode ser. Aqui, estamos perto da nogao situacionista de dérive (deriva) como
pratica de cartografias imanentes a uma situagéo (que esta sempre em movimento).” [...] errar
que vaga, como método rigoroso.” (Lepecki 2015, p. 67).



quatro anos desde a disciplina de estagio® na minha graduagdo em danca.
Portanto, o que venho desenvolvendo como pesquisa no mestrado € uma faceta
do que venho me interessando ha um tempo. Na presente escrita abordarei as

navegacdes dos dois ultimos anos.

Apesar do esfor¢o de tentar mapea-las aqui, as experiéncias escapam no
ato da escrita, como se o simples esforgco de registra-las ja fosse suficiente para
que se distanciassem da propria experiéncia. Nao se trata, entdo, de ser fiel ao
passado, mas de relembrar e recriar o que foi vivido sob a perspectiva do
presente que altera e ressignifica. Nesse processo, as memoérias nédo sao fixas,
mas se tornam, como derivas efémeras, fluidas e passageiras. Cada palavra
escrita € uma tentativa de capturar o que ja se foi, mas sempre ha algo que
escapa. Uma sensacgdo, uma nuance ou um sentimento que se dissolve antes
mesmo de se assentarem. Portanto, a escrita ndo seria apenas um ato de
lembranga, mas também uma reinvencédo das experiéncias ja vivenciadas. Ao
escrever, reconstituo o passado do meu ponto de vista no presente. Assim, o
presente e as memoarias se borram, redefinindo contornos da experiéncia. Um

processo construido por curvas. Um processo que ndo é uma linha reta.

Este processo inicia-se a partir de duas questdes, sendo a primeira: o que
€ um processo criativo no ambito artistico? Conduzida por essa pergunta,
organizei encontros individuais com artistas que estavam em processo de
criacdo, especialmente minhas colegas da disciplina de estagio. Optei por
convidar uma artista por encontro. Mesmo que o0s respectivos processos
envolvessem uma equipe com mais pessoas, meu interesse era poder conversar
individualmente sobre suas percepgdes a respeito do processo. Queria entender
como cada uma experienciava uma criagao, quais desafios enfrentavam e de

gue maneira organizavam suas pesquisas. Apesar de n&o ter nomeado naquele

3 As disciplinas de Estagio Supervisionado no curso de danga da UFU s&o divididas em |, Il e i,
realizadas juntamente as disciplinas I, Il e lll de Praticas Corporais. A duragdo € de 1 ano e 6
meses, onde as discentes sdo convidadas a embarcar em processos de criagao artistica. Ja que
se trata de uma pesquisa realizada em um contexto académico, consideremos as estruturas de
uma universidade publica federal que, fornece uma série de apoios e recursos, como: uma
orientadora, espaco fisico para pesquisas/salas de ensaio, equipamentos de som e outros
recursos tecnolégicos, técnicos de musica e audiovisual a disposicdo para colaboragdo na
pesquisa, entre outros recursos. Comecei a cursar as disciplinas de Estagio em 2021, periodo
em que a UFU ainda adotava as atividades académicas remotamente, tendo a orientacdo de
Claudia Muller. Ja as disciplinas de Praticas Corporais, um espaco de laboratério de
experimentagdes, foram ofertadas pelas docentes substitutas: Hariane Eva e Lenine Guevara.



momento, esses encontros possuiam um carater de entrevista. Planejei
encontros em formatos flexiveis, respeitando a disponibilidade e as preferéncias
de cada artista. As conversas aconteciam exclusivamente por chamadas de

video devido a pandemia causada pelo virus Covid-19.

Inicialmente, esses encontros ndo seguiam diretrizes rigidas. A proposta era
que as artistas compartilhassem sobre como tem vivenciado o processo.
Exercitei uma postura de escuta conduzindo a conversa com perguntas abertas
que incentivassem a articulagao ideias. Meu objetivo era saber como cada uma
lidava com suas respectivas criagdes. Embora os encontros fossem
direcionados aos relatos sobre processos, as falas ndo se restringiam a elas. As
conversas se desenvolviam de forma aberta e fluida. Ao longo de um més,
realizei quatro encontros seguindo essa abordagem. Apos essa experiéncia,
senti a necessidade de elaborar perguntas mais direcionadas e especificas.
Comecei a perguntar sobre as motivagdes iniciais, momentos de bloqueio e
estratégias para dar continuidade ao trabalho, além dos materiais produzidos e

referéncias que as mobilizavam.

Ao longo desse percurso, percebi que 0s processos criativos carregam
também uma dimensé&o pessoal e subjetiva. Ao longo desse percurso, percebi que
0s processos criativos carregam também uma dimensao pessoal e subjetiva. Essa
dimensao se manifesta na maneira como memodrias, afetos e experiéncias de vida se
entrelacam ao ato de criar, atravessando-o de forma inevitavel. Ndo se trata apenas de
escolhas formais ou de modos de fazer, mas de reconhecer que cada criagdo carrega
vestigios da histéria de quem a produz, assim como marcas do contexto social e cultural
em que esta inserida. Dessa forma, a criagdo torna-se ndo apenas uma elaboragao
estética, mas também um espacgo de inscricdo de vivéncias singulares, onde o intimo e
o coletivo se cruzam. Perguntas como “Quais experiéncias da sua vida vocé
percebe atravessando seu trabalho neste momento?” ou “De que modo o
cotidiano se inscreve inevitavelmente na sua forma de criar?”, abriram espaco
para respostas que ultrapassaram o campo estritamente artistico. Essa
perspectiva me levou a perceber cada vez mais que a arte ndo se desenvolve
num contexto isolado, mas em constante dialogo com outros contextos da vida

de cada uma.
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Embora as perguntas fossem fundamentais para orientar os encontros, ndo
tinham a fungdo de restringir o didlogo, mas de abrir espago para o que
emergisse naquele instante. Aos poucos, fui percebendo que minha escuta nao
se limitava a receber de forma passiva o que as artistas traziam, ela se
transformava em uma escuta ativa, em que eu também me engajava, intervindo
e participando ativamente da construcao da conversa. A minha presenca deixou
de ser apenas a de quem escuta e registra, tornando-se também a de alguém
que questiona e propde praticas, instaurando uma dindmica em que criagédo e
reflexdo se construiam de forma compartilhada. Essa mudanga na minha postura fez
com que os encontros deixassem de ser apenas conversas com carater de
entrevista, em alguns casos, também se se tornaram espagos de co-criagdo em

alguns casos.

A minha presenca passou a atuar sobre o0 processo, deixando de ser um
elemento “externo” e assumindo o papel de for¢ga que também modulava o encontro e
a criagcdo. Em diferentes momentos, as artistas compartilharam que determinadas
perguntas ou observacoes feitas durante nossas conversas retornaram mais tarde em
seus ensaios, abrindo caminhos imprevistos em suas investigagdes. A partir disso que
compreendi como o gesto de narrar e refletir sobre um processo artistico poderia
funcionar como provocagbes em uma criagdo. Compreendi que comunicar
pensamentos tem o poder de transforma-lo, deslocando-o do seu habitual.
Assim, o didlogo deixou de ser apenas uma ferramenta de entendimento,
passando a funcionar como um espaco de experimentacdo, onde ideias e
praticas podiam ser ressignificadas. Percebendo a interferéncia que minha
presenca causava nos processos, comecei a assumir a minha influéncia. Essa
postura significou reconhecer que eu nao estava apenas acompanhando
trajetérias criativas, mas também me tornando parte delas, produzindo efeitos
perceptiveis. Apesar de reconhecer ocupar uma posi¢ao ativa no processo,

ainda era dificil nomear minha fungéo.

Na tentativa de entender a minha posi¢gdo, me deparei com a figura da
dramaturgista. Uma figura que atua como facilitadora do processo criativo,
oferecendo suporte técnico, critico e conceitual a artista, buscando encontrar o
equilibrio entre a experimentacéo, a estrutura e a comunicagéao com o publico.

(CVEJIC, 2015, p. 94). Hoje sei que existem diversos profissionais que
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desempenham tal fungdo. Alguns denominam-se como dramaturgista, outras
preferem adotar nomenclaturas diferentes, além de profissionais que nao se
preocupam em rotular seu cargo. No entanto, o contato com o termo foi uma
maneira de me aproximar mais da fungdo que comecei a desempenhar. O termo
dramaturgista tem origem na diferenciagao feita na lingua alema entre “ [...]
dramatize (o autor de textos dramaticos) e Dramaturgo (o coautor de tessituras
cénicas) distinguem fazeres de uma maneira que nao se repete nas linguas
inglesa, francesa ou portuguesa, nas quais as palavras dramaturg, dramaturge
e dramaturgo, respectivamente, recobrem ambos os sentidos.” (Caldas e
Gadelha, 2016, p. 12). Essa diferenciagao se faz necessaria, ja que no trabalho
do dramatiker ou dramaturg, a dramaturgia parte, geralmente, de um texto,
trabalhando com palavras que possuem um significado explicito a partir de uma
linguagem pautada em codigos compartilhados. Ja no caso do dramaturg ou
dramaturgista, a dramaturgia € concebida como um processo, envolvendo
experimentacdo com materiais de diversas naturezas, como textos, movimentos,
imagens, objetos e ideias. Nesse contexto, o elemento humano assume um
papel central, sendo as vivéncias das performers uma parte relevante da criagao.
Os trabalhos se iniciam através da exploracdo de materiais, acompanhando, ao
longo do processo, como eles interagem entre si e se transformam. A estrutura
da obra nao é previamente determinada, mas emerge gradualmente ao longo do

processo criativo. (Kerkhoven, 2016, p.183).

A dramaturgia na danga, enquanto pratica nomeada, € um conceito
relativamente recente na histéria das artes cénicas. Segundo Marie Van
Kerkhoven, na Bélgica, o termo "dramaturgia" demorou séculos para ser
incorporado as artes da cena. Foi apenas em 1968 que surgiu o primeiro
dramaturgista remunerado no teatro flamengo, e, até entdo, néo se falava em
dramaturgia de danga (Kerkhoven, 2016, p.182). Entretanto, ainda que a
formalizagao desse campo tenha ocorrido em meados do século XX, podemos
identificar figuras de dramaturgistas na dang¢a desde o século XVIII. Kerkhoven
sugere que Jean-Georges Noverre* pode ser considerado o primeiro

dramaturgista da danca.

4 Jean-Georges Noverre (1727-1810): coredgrafo francés considerado o criador do balé de agdo. Em sua
obra Cartas sobre a Danga e os Balés (1760), defendeu a expressividade dramatica e a coeséao narrativa no
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[...]seus balés ndo eram mais estruturados como uma “soma” de varios
“numeros”; ele submeteu a virtuosidade as necessidades da obra em sua
integralidade, comegou a libertar a danga de sua escravidao em relagéo
a musica... Aideia de uma dramaturgia em danga provavelmente sempre
existiu, mas é somente nas fases mais recentes da histéria da danga que

ela se tornou “uma prética consciente” (Kerkhoven, 2016, p.182).

Em contrapartida, pesquisadores como Cathy Turner e Synne Behrndt
acreditam que o cargo de primeiro dramaturgista da histéria foi ocupado por
Gotthold Ephraim Lessing®. (Silveira, 2009, p. 31).

Apesar de Lessing ser também um escritor de pegas, sua fungdo como
dramaturgista era atuar como critico e como conselheiro artistico do
Teatro de Hamburgo. Ele foi o precursor daqueles dramaturgistas que
tém a importante fungdo institucional de aconselhar sobre o repertério e
representar a instituicdo perante o publico, ao mesmo tempo em que

tinha habilidade como escritor, editor e tradutor. (Silveira, 2009, p.31)

Em ambos os casos, a fungdo de dramaturgista ndo era explicitamente
nomeada, sendo apenas recentemente reconhecida e desenvolvida como um
campo especifico de estudo e pratica artistica na danga. A colaboragao entre
Raimund Hoghe, Pina Bausch e o Wuppertal Tanztheater, entre 1980 e 1989, &
frequentemente citada como um dos primeiros exemplos do papel do

dramaturgista nesse contexto. (Silveira, 2009, p.44).

Embora encontrasse pistas em referéncias bibliograficas, ndo existe um
manual sobre como ser uma dramaturgista. E aqui que a segunda questdo da
pesquisa se elabora: buscar compreender a fungdo de uma dramaturgista por
meio da experiéncia de atuar como tal. Sendo esse um papel ainda bastante
nebuloso, apostei que a melhor forma de compreendé-lo seria vivenciando-o na
pratica. Minha proposta inicial era contribuir com colegas artistas da turma de
estagio, acompanhando e dialogando sobre o desenvolvimento de seus

processos. Assim como elas, também ndo tinha certeza sobre os rumos que

balé, rompendo com a estrutura de nimeros isolados. Suas ideias influenciaram a transi¢cao para o bhalé
classico e marcaram a histéria da danca.

5 Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781): filésofo, dramaturgista e critico literario alemé&o, conhecido por
produzir obras, como Nathan, o Sabio.
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cada percurso tomaria. Diante dessa incerteza, me perguntei: como provocar
experimentagées em um processo cujo futuro é imprevisivel? Encontrei algumas
pistas em leituras de artistas que refletiram sobre modos de criar. Lembrei-me,
em especial, de um livro apresentado no inicio da graduacgéo: Arqueologia do
Futuro (2011), um caderno-catalogo organizado pela plataforma DESABA,
coordenada por Cristian Duarte e Thelma Bonavita. A publicacdo reune
instrucbes formuladas como procedimentos abertos, que convocam multiplas
experimentacdes, percepcdes e reflexdes acerca da criagcdo. Inspirada nesse
material, passei a imaginar ferramentas que, em vez de responder a uma
finalidade unica ou a uma etapa especifica, pudessem abrir experiéncias em

diferentes momentos de um processo criativo.

Quando iniciei o mestrado, no comego de 2023, percebi que vinha sendo
atravessada por uma obsessdo estética por linhas vermelhas, algo que ja me
acompanhava desde 2021, durante minha participacao na residéncia artistica
Radicais Livres, conduzida por Leticia Nabuco, em Juiz de Fora (MG). Essa
residéncia, realizada de forma online e voltada para artistas de Minas Gerais,
oferecia bolsas por meio da lei de incentivo cultural do Estado e tinha como
proposta acompanhar os processos criativos de cada participante, sempre em
didlogo com as demais artistas envolvidas. Foi nesse contexto que apresentei o
livro-danca: Isso ndo é uma linha reta. Criei duas versdes: uma virtual, em video,
publicada no YouTube®, e outra fisica, que posteriormente integrou a segunda
edi¢cdo da Mostra de Danga Impressa (MDI), sob curadoria de Marcelo Camargo,
apresentada no evento Paralela — Plataforma de Arte” em 2022. Este livro-danga
consiste em um papel A4 cortado e dobrado de modo que forma uma espiral.
Esse livro-danga é construido a partir de uma folha A4 cortada e dobrada de
modo a formar uma espiral. Nos espacos do papel, inscrevi palavras, frases,
desenhos e diagramas que nasciam das minhas reflexdes sobre o que poderiam
ser processos criativos. Uma linha vermelha continua atravessa todo o trabalho,

que nao € interrompida em momento algum. Para acompanha-la, € necessario

6 Acesso: https://www.youtube.com/watch?v=baOjla3pNcc&t=34s

7 https://www.paralelaplataformadearte.com.br/2022
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virar e revirar a folha, instaurando uma experiéncia corporal de leitura e

movimento.

A partir desse trabalho, a linha vermelha se tornou uma metafora para pensar
os processos de criacdo visualmente. E uma linha que se curva, se entrelaca, se
cruza e se desenrola pelo espaco, como uma danca que deixa rastros em
movimento. Seu comeco e seu fim sado incertos, mas o que realmente importa é
0 seu percurso, o seu meio em constante transformacgao. De forma semelhante
aos processos criativos, em que inicio e término muitas vezes é dificil de definir
€ que reverberam de maneira imprevisivel. O verdadeiramente nos interessa é
o presente que vai tragando rastros em curvas, por meio da danga que acontece
neste espago-tempo. Essa imagem ja me acompanhava no TCC da graduagao.
No mestrado, percebi que a linha vermelha deixou de ser apenas uma metafora
€ passou a despertar meu interesse pela materialidade em si. Passei a explorar
diferentes formas de linha: carretéis de fio fino ou grosso, 1a vermelha, elastico,
fita adesiva usada em unhas e linhas desenhadas com canetas sobre diversas
superficies. Ainda ndo consigo responder exatamente o motivo da cor vermelho,

mas ela permanece como um elemento presente nos meus trabalhos e reflexdes.

No segundo semestre do mestrado cursei a disciplina de Criagdo e
Composigdo: recursos poéticos/tedricos e pedagogicos ministrada por Dirce
Helena de Carvalho e Narciso Telles. O contato com diversos textos e temas
abordados em discussdes nas aulas me levou a uma revisdo dos objetivos e
metodologias que guiavam minha pesquisa. Um dos textos com os quais tive
contato nas aulas foi “Por um estado da arte: a atualidade de Lygia Clark”, de
Suely Rolnik (1998). A autora sugere diversas reflexdes sobre modos de criagéo
de Lygia Clark e arte contemporanea. Desde o inicio, algo naquele texto me
chamou a atencao, mas s6 com o tempo pude perceber como ele me convidava
a revisitar e repensar minha propria pratica investigativa. A nogao de que uma
obra de arte se constrdi no proprio ato de fazer, como exemplificado pela obra
Caminhando® (Moma, 2024) de Lygia Clark, foi um ponto crucial de reflexdo. A
artista utiliza a Fita de Mobius de August Ferdinand Mobius: uma faixa de papel

que, ao ser torcida uma vez e com as extremidades unidas, forma uma superficie

8 Acesso em: https://www.moma.org/audio/playlist/181/2392
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com apenas um lado e uma borda. Objeto com uma unica face e uma unica
borda, desafiando a nocdao de “dentro” e “fora” pela sua continuidade.
Caminhando é realmente um corte de papel da fita de Mdbius, que é para ser
cortada varias e varias vezes por cada participante. Lygia
descreveu Caminhando desta forma: “Conforme a fita vai sendo cortada, ela fica
mais fina e é desdobrada em entrelacamentos. No final, o caminho é tao estreito

que nao pode mais ser cortado. “ (Moma, 2024).

Nessa obra, a experiéncia acontece na agao de cortar a fita, e quando a
acao termina a experiéncia também se encerra. O sentido da obra ndo esta no
produto gerado pela experiéncia, mas na propria vivéncia do processo que se
desenrola no presente. Percebi que, metaforicamente, isso se assemelhava ao
que penso sobre processo criativo na pesquisa de mestrado, ja que ele em si
seria a propria experiéncia a ser vivida. E sua propria causa e finalidade, sendo:
experienciar acontecimentos. Suely Rolnik ainda evoca o conceito de Jorge
Larrosa sobre o “sujeito da experiéncia”. Para Larrosa, a experiéncia ndo se da
apenas pelo saber imediato ou pela agao pronta, mas pela abertura, pelo tempo
e pela percepgao. O sujeito da experiéncia € aquele que se compromete com o
processo, reconhecendo os afetos. “Corpos como manifestagdes efémeras” foi
outro ponto que chamou minha atengéo, pois se tornam fragmento central do
acontecimento. Corpo como devir constante que é transformado pelas
experiéncias. Mesmo que a experiéncia tenha instrugdes muito bem
contornadas, o sujeito, o espacgo, o tempo e diversos outros fatores afetarao os
contextos, tornando-a singular para cada um. Portanto, mesmo que as
instrucbes e agdes sejam repetidas, sempre engendrardo experiéncias
diferentes. Percebi que isso se relacionava com a minha perspectiva sobre
processo que nao exige um produto visivel ou palpavel, mas que transforma o
sujeito que cria pela experiéncia vivida. A percepg¢éo sobre experiéncia de Ligia
Clark foi se tornando central na minha reflexdo. A ideia de uma arte que nao se
limita a visualidade, mas que se constroi e se vive como gesto na experiéncia do
agora alimentou minha perspectiva sobre processo criativo como seu préprio

meio e fim.

Em paralelo, o texto Baba antropofagica: ritual e experiéncia do corpo

coletivo (2012) escrito pelas professoras Dirce Carvalho e Mara Leal, docentes
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do programa, também acompanhou minhas reflexbes. As autoras relatam
experiéncias a partir da realizacdo da “Baba Antropofagica” de Lygia Clark. A
acao se estrutura de maneira ritualistica: uma pessoa posiciona-se deitada sobre
o chao, enquanto outras se acomodam ao seu redor, direcionando suas atengdes
ao corpo central. Cada participante ao redor insere um carretel de linha na boca.
Desenrolam delicadamente o fio envolvido por suas salivas pousando-o sobre o
corpo deitado. Esse ato configura-se como um derramamento de linhas, que se
entrelacam e se depositam, criando uma rede entre os participantes. Convida a
borrar as fronteiras entre o “eu” e 0 “outro”. As autoras destacam a agdo como
um convite a habitar o presente. Trata-se de um exercicio de paciéncia e de
abertura sensorial, permitindo que o agora seja percebido. Essa agao € efémera
a medida que se dissolve no instante em que acontece, um presente instavel e

transitorio que nao se fixa.

Outro ponto que me chamou a atencao foi a critica implicita ao paradigma
capitalista de produgdo. Sustenta-se a acdo como um acontecimento que se
realiza no presente sem a pretensao de gerar um produto ou uma utilidade
externa. Penso que agdes como a Baba Antropofagica subvertem essa dinamica
ao propor uma experiéncia em que a finalidade reside nela mesma. Aproxima-se
da ideia de produgao?® de Deleuze e Guattari, permitindo que o processo continue
produzindo seus fluxos. Recusam-se a ser interrompidas pela necessidade de
organizagdo e estruturacdo das préprias experiéncias para que sejam
consumiveis. Necessidade essa que restringe o carater experimental e
imprevisivel do processo. Sao produgdes de fluxos a medida que funcionam
como gestos autbnomos que nao contribuem para a acumulagao de capital nem
para a reprodugado das normas utilitarias da sociedade. Recusando, assim, a
temporalidade projetiva do capitalismo, que direciona o presente apenas em

fungao do futuro. A experiéncia convida a uma vivéncia plena do agora, a uma

9 "A produgdo ndo é uma producgado de coisas, de objetos materiais. Ela é antes a produgéo de
significados, afetos e relagbes. O desejo € uma forga produtiva que € sempre social e historica,
jamais algo individual ou psicolégico." (Deleuze e Guattari, 2010, p. 26). Os fluxos de desejo
estdo sempre em movimento, conectando individuos e coletividades de maneira que as relagbes
de poder, as instituicdes e as formas sociais sdo continuamente moldadas e reconfiguradas.
Assim, a produgdo se torna um processo que nao sé envolve a criagdo de algo novo, mas
também uma reconfiguragdo das realidades que ja existem, seja no campo do pensamento, das
emocgdes ou das interagdes sociais. Caracteriza-se pela expanséo e geragdo de novas formas
de ser.
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atencdo ao que emerge no momento, escapando do ritmo compulsorio da
produtividade. E um ato que vai na contram3o da obsessdo pela acumulagdo e
pela finalidade. Um gesto que, ao invés de buscar por um valor material, € um
convite para experienciar a poténcia do aqui-agora. Afirma a poténcia do inutil,

do efémero e do corpo como espaco de transformacéo.

Além disso, o encontro com essa agao de Lygia Clark também afetou meus
pensamentos sobre corpos e sua relacdo com a produtividade. No capitalismo,
o corpo € reduzido a forca de trabalho, ou seja, a eficiéncia e a
utilidade. Entretanto, aqui o corpo é ressignificado como acontecimento que se
faz e se refaz continuamente. E um corpo afetado e transformado pela
experiéncia, que se constroi no devir. Como esta o corpo agora? O corpo como
acontecimento emerge como uma ideia que desorganiza as concepgdes
tradicionais que o reduzem a uma estrutura estatica e funcional. Corpos podem
mais que isso. Em vez de ser uma maquina, um objeto ou uma ferramenta para
algum fim, consideremos suas vontades e capacidades de se fazer e se
refazer. Perceber o corpo como um ser ndo fixo, mas como um processo
continuo de transformacao. Um fluxo de sensacdes, afetos e pensamentos que
se entrelacam. Nesse sentido, o corpo € percebido como acontecimento que se
abre para as possibilidades do que pode vir a ser, transformando-se na relacéo
com o mundo e consigo mesmo. E afetado e moldado a partir das experiéncias,
caracterizando-se como um processo em si mesmo. Nao é separado da mente
ou da alma, mas € a interseccado entre suas manifestacdes fisica, mental e

emocional.

Essas reflexdes me fizeram perceber a necessidade de voltar o olhar para
mim mesma, algo que talvez tenha sido negligenciado durante a pesquisa
realizada na graduagao. Desde que comecei a me envolver com esse tema, em
2020, minha atencao esteve voltada sobretudo para os processos de outros
corpos. Percebi que havia me afastado das minhas proprias experiéncias. Desde
0 comego, meu objetivo era entender o que sao processos criativos no campo
artistico. A maior parte do tempo, a pesquisa teve um carater etnografico, no
qual, como pesquisadora, estive imersa em diversos contextos, atuando como
observadora participante. Nunca estive alheia aos contextos que observei, mas

a questéo € que, em nenhum momento, a pesquisa se tratou exatamente sobre
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minhas experiéncias. Sempre estive acompanhando processos que se
desenrolavam em outros corpos. Suspeito que isso se deu por dois motivos:
observar, analisar e contribuir, com processos de outras pessoas era um
interesse genuino, outro motivo poderia ser uma inseguranga de estar em um
processo de criacdo. Assim, voltar a atencdo para outros corpos parecia mais
facil. Perceber e acolher uma necessidade recente e latente de me colocar como

parte central de um processo foi desafiador.

Durante a pesquisa na graduagao, passei a maior parte do tempo sentada
em frente ao computador, assistindo ensaios, conversando ou escrevendo. Na
maioria das vezes, eram experiéncias estaticas. Entretanto, comecei a sentir
uma necessidade de me mover. Queria dancar, suar € ocupar mais espacos. Era
uma sensacao de busca por expansao e por explorar outras formas de processar
a pesquisa. A partir dessa vontade comecei a questionar. como convidar as
experiéncias geralmente estaticas para estarem em movimento? Essa
inquietagdo passou a guiar meu percurso, abrindo caminhos para devires. Ao
mesmo tempo em que havia um desejo que me impulsionava para 0 movimento,
ndo havia uma direcdo para onde e como me mover. Lembro-me de, nessa
época, ter tido uma conversa com a Carolina Minozzi, professora substituta do
curso de danca da UFU naquele momento, sobre a necessidade que ela sentia
de se mover. Ela contava que, naquele momento, as demandas do cotidiano
estavam reduzindo a frequéncia de suas praticas de dancga, e que sentia falta de
se movimentar. Apesar disso, ela reservava um tempo, no minimo, uma vez por

semana para dancgar nada.

Interpretei dangar nada como uma pratica em que o movimento ndo atende
a nenhum proposito ou funcionalidade especifica além de existir enquanto
movimento. Sem antes planejar o que o corpo precisaria fazer, permitindo que
os fluxos de desejos possam fluir. Portanto, dancar nada nao seria a auséncia
de movimento, pelo contrario, trata-se de uma pratica para experimentar ser no
momento. Nao demanda metas, técnicas ou validagao externa, mas oferece um
espaco de permisséo e liberdade, onde o corpo pode simplesmente existir e
explorar o que é estar em movimento naquele instante. E um exercicio de
presenca no proprio presente e de atengdo ao corpo em movimento, sem

expectativas nem metas, ndo almejando uma finalidade. Permite que o processo
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se dilate e se desenrole no seu proprio ritmo. Esse espaco de abertura ao fluxo
€, a0 mesmo tempo, um gesto politico e poético em meio a frequente
necessidade de produtividade e resultados, recusando o utilitarismo. Ao mover-
se sem outra finalidade, abre-se uma rachadura para habitar o presente, onde a

danca torna-se um fim em si mesma.

Pensar sobre dangar nada me encorajou a ir de encontro com o movimento
mesmo sem saber como e para qué. Nessa mesma época, ainda muito
influenciada pelas agbes de Lygia Clark, senti o interesse em fazer a Baba
Antropofagica. E uma agdo em que a coletividade se apresenta como essencial,
entretanto eu me encontrava sozinha na pesquisa. Apesar de haver a
possibilidade de convidar outras pessoas, escolhi permanecer sozinha para
iniciar alguma experimentagao. Assim, decidi realizar a Baba somente entre mim
e a linha, deixando para descobrir no futuro como essa deciséo influenciaria a
poética e a estética da acado. Tendo em vista a obsessao estética especifica por

linhas de cor vermelha, foi a Unica cor que utilizei.

Posiciono o carretel de linha na boca horizontalmente, permitindo que alinha
seja desenrolada suavemente. Seguro-a com firmeza, mas sem pressionar
excessivamente, garantindo que o fio deslize da minha boca até alguma
superficie. Escorrego a linha, umida de saliva, pelos dedos em movimentos
controlados. A linha que sai da boca se acumula nas minhas maos ou pousa em
alguma superficie. Quando ela se desprende da minha boca e dos meus dedos,
formam-se rastros que revelam visualmente seu percurso. E uma agdo que
requer paciéncia e atencgao. Divido cuidado entre: arranjo da minha boca e
lingua, a manipulagao da linha, a interagdo dela com a minha saliva, o local onde
ela pousa e a imagem que desenhamos no espag¢o. Enquanto manipulo a linha,
pensando sobre como a levo da minha boca para outros espacos, percebo que
ela também influencia a maneira como me movo e ocupo esses espagos. Através
dessa troca de afetos construimos imagens no espac¢o. Um corpo que se move
no espaco com a qualidade de movimento predominantemente lenta, firme e
controlada, desenrola um fio vermelho que sai da boca. Aos poucos, as linhas
ocupam cada vez mais espacgos fora da boca, construindo imagens de teias. Um
pedagco de linha sobreposto ao outro se embola numa organizagédo propria,

gerando uma imagem de acumulagao. Uma teia que que se expande a medida
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que se conecta. A medida que o processo se desenrola, o espaco fisico se
transforma. A linha vermelha, antes contida na boca, se multiplica, modificando
ndo somente o ambiente, mas também influenciando diretamente as
possibilidades de movimento do corpo. E necessario negociar com essas
imagens simbdlicas e materiais, criando um dialogo constante entre a agao de
desenrolar e o ambiente em construgéo. No fim, a linha ndo é apenas um objeto,
ela se torna uma extensao de mim mesma, enquanto o espaco, preenchido pelas

teias, se transforma em um registro visual da agao e do processo construido.

Fui me encantando pelas imagens da teia. Entretanto, cheguei a um ponto
em que o movimento de desenrolar a linha ndao era mais suficiente. Eu precisava
me mover mais. Comecei a frequentar as salas do bloco de danga da UFU que
tinha espago mais amplo, me permitindo e me desafiando a explorar e ocupar
mais espaco de forma expansiva. A linha vermelha continuou me acompanhando
nessa nova vontade. Passei a dedicar maior atencdo a mim mesma e a forma
como me movia em interacdo com ela em diferentes superficies, niveis e
posi¢coes. Aos poucos a linha se expandia pelo espago, acompanhando meus
movimentos que também ocupavam mais area na sala. Era como se a linha
dangasse comigo. Eram jogos de convites e provocagdes mutuas ao
movimento. Subir, descer, arrastar, andar, deslizar, rastejar, olhar, puxar, virar,

torcer, balancar, girar. Diferentes acdes surgiam dessa negociagao.

Movia-me conforme a vontade surgia, mesmo sem saber explicar como
reconhecia esses impulsos. Era como dangar nada. Era divertido e
gostoso. Outro material foi integrado a essas praticas: o arroz. Tive contato com
essa materialidade durante uma disciplina da graduagdo em Danga, em um
processo de experimentagdo no qual o arroz tinha um sentido simbdlico, além
de sua propria materialidade. Decidi que naquele momento 0 meu compromisso
seria somente com sua concretude material. Os graos ficavam no chéo, e eu
tinha a tarefa de mové-los pelo espaco. A leveza e a facilidade de dispersao do
arroz  me impunham restricbes, pois movimentos rapidos ou intensos
espalhavam os gréos, isolando-os em cada canto da sala. Essa imagem n&o me
interessava, sentia que havia poténcia quando eles estavam agrupados. Na
maior parte do tempo, eu me movia sobre eles, sendo os pés que entravam em

contato com o arroz. Comecei a refletir sobre como seria utilizar outras partes do
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corpo para estar em contato com eles. Comecei a criar diversas imagens no
espaco: por exemplo, algumas vezes eu estava de cabega para baixo, outras de
joelhos, em quatro apoios ou, em certos momentos, apenas com o quadril
tocando o chdo.O som também se tornou um elemento de
interesse. Diferentemente da linha, o arroz possui maior peso e densidade,
produzindo sons ao deslizar ou cair. Esses sons dispararam novas qualidades

de movimento, interferindo na velocidade e na intensidade.

Enfatizo que, em nenhum momento dessas experimentacdes, eu sabia
exatamente o que estava fazendo, muito menos como tudo isso poderia se
conectar a pesquisa de mestrado. Permiti-me estar descomprometida com
quaisquer objetivos ou justificativas sobre as investigagdes, podendo acolher o
dancar nada. Sentia que essas experimentagcdes nao pertenciam exatamente a
pesquisa académica, elas pareciam seguir caminhos paralelos. Eu sabia que
existia alguma relagao entre elas, mas ndo conseguia identificar qual era. Ainda
assim, decidi continuar apostando no desconhecido. O que sustentava essa
coragem para continuar apostando era o fato de saber que eu estava fazendo

algo, mesmo sem saber exatamente o qué.

Com o tempo, percebi que os objetos funcionavam como ancoras ou
parametros orientadores para me movimentar. Entdo, decidi experimentar
dancar sem eles, carregando apenas a sensacdo de sua presenga. Quais
qualidades de movimento emergiriam sem essas referéncias? Nesse ponto,
quase nao havia feito registros dessas praticas. Eram praticas tdo espontaneas
e descomprometidas que, quando percebia, 0 movimento ja havia acontecido
antes mesmo de pensar em registrar. Talvez, intuitivamente, evitasse registrar
por receio de que isso pudesse me inibir. No entanto, a necessidade de dialogar
sobre essas experiéncias com minha orientadora me levou a registrar em video,
foto, escrita e desenhos. Ao abandonar os objetos, eu mesma me tornei o eixo
central das experimentagdes. Achei que poderia me sentir sozinha sem os
materiais palpaveis para me relacionar. Entretanto, percebi a possibilidade de
considerar outras estruturas como parte das investigagdes: o ch&o, os sons, as
paredes, o ar, a temperatura ou qualquer outra presenga no espago. Dancar
nada tornou-se uma rotina semanal. Comecei a perceber que certas qualidades

ou movimentos especificos me interessavam mais que outros, passando a
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insistir neles. Algumas ag¢des tornaram-se recorrentes, quase viciosas, ainda que
as experimentagdes nao seguissem uma logica linear ou progressiva. Nesse
processo, percebi que estava em um estado de deriva, permitindo-me explorar
possibilidades sem um objetivo definido. Mantive tranquilidade por intuir que

essas praticas e a pesquisa académica se encontrariam em algum momento.

Ao fim do primeiro ano do mestrado, comecei a me preocupar em entender
0 que estava fazendo. Percebi uma necessidade de traduzir o que parecia ser
uma constante experimentacdo sem forma definida em algo que pudesse
compartilhar com minha orientadora. Qual € a relagéo entre essas investigagdes
e as expectativas em torno da producdo académica? Percebi que investigar
movimentos sem a intencao de estar em um processo de criagao voltado para o
compartilhamento nao descaracterizava o fato de estar em processo. Revendo
agora, parece Obvio que eu estava em algum tipo de processo de
experimentagcdo, mas, naquele momento, ainda nao tinha me dado conta disso.
Visto que o tema inicial da pesquisa era sobre processos criativos, percebi uma
sobreposicdo na metodologia € no objeto de pesquisa. Enquanto buscava
investigar o que eram o0s processos, eu, sem perceber, estava vivenciando um
processo. Percebi que poderia continuar investigando o objeto de pesquisa,

adotando-o como a prépria metodologia.

No inicio do segundo ano, em 2024, a urgéncia de compreender o que eu
estava fazendo, numa ordem que pudesse comunicar a outras pessoas, tornava-
se cada vez maior. Alguma parte de mim compreendia 0 que estava
acontecendo, mesmo que n&o conseguisse traduzir as experiéncias em uma
linguagem que pudesse comunicar as outras pessoas. A tentativa de traduzir
esse entendimento para outra linguagem me parecia reduzir a prépria
experiéncia, me fazendo recusar a ideia de escrever ou falar sobre isso. No
entanto, por se tratar de uma pesquisa académica, havia a necessidade de
compartilhar minhas investigagdes, o que implicava, inevitavelmente, em buscar

palavras.

Apés as praticas, comecei a registrar algumas palavras que se relacionavam a
investigagdo daquele dia, como se essas palavras fossem ferramentas para
entender o que estava acontecendo, capazes de dar forma aquela nebulosa

sensagcdo de movimento. Foi nesse momento que algumas palavras, frases,
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desenhos e diagramas comegaram a surgir. Palavras que, aos poucos, fui
percebendo que se relacionavam metaforicamente com o que penso sobre o

processo criativo.

Silencio. Vazio. Incertezas. Ndo saber. Insistir. Constancia. Queda. Descanso.
Silencio. Vazio. Incertezas. Nao saber. Insistir. Constancia. Queda. Descanso.
Silencio. Vazio. Incertezas. Nao saber. Insistir. Constancia. Queda. Descanso.
Silencio. Vazio. Incertezas. Nao saber. Insistir. Constancia. Queda. Descanso.
Silencio. Vazio. Incertezas. Nao saber. Insistir. Constéancia. Queda. Descanso.
Silencio. Vazio. Incertezas. Nado saber. Insistir. Constéancia. Queda. Descanso.
Silencio. Vazio. Incertezas. Ndo saber. Insistir. Constancia. Queda. Descanso.

Essa investigagcao de movimento poderia ser uma metodologia para pensar

e escrever sobre o0 processo? Movimentar era também uma ordem do pensar

considerando a integralidade do corpo. Movimento como uma linguagem do

corpo que nao se limita as palavras, mas se expande para uma experiéncia

sensivel e intuitiva. Nesse sentido, corpo n&o era apenas um instrumento que

executava movimentagdes, mas funcionava como matéria pensante.

Compreendia, assim, corpo como campo de reflexdo continua através do
movimento:

Pensar através do movimento, em movimento, enquanto o gesto se faz,

isso € 0 que continua esbhogando uma cena do encontro entre uma danga

e uma filosofia. Entretanto em nenhum caso se trata de uma descrigédo

filosofica do gesto dangado, e o entusiasmo das ressonancias néao deve

dar a ilusdo de uma correspondéncia perfeita. (Bardet, 2014, p.150).

Nem tudo o que senti e percebi nas investigagdes se tornava matéria para
reflexao sobre o processo. Nao me movia com a intengao de pensar sobre essas
metaforas, mas elas brotavam durante o dancar. Com certeza fui influenciada
pelas questdes e urgéncias da pesquisa que me atravessavam, podendo utiliza-

las como ancoras temporarias para derivas.

Comecei a tentar organizar meus proprios pensamentos através das

palavras, em vez de somente tentar traduzi-los. Ou seja, a medida que tentava
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encontrar palavras, tentava também compreender e estruturar o modo como
pensava. Escrever e elaborar esquemas visuais, como desenhos e diagramas,
foi uma tentativa de organizar o que sinto e percebo. Uma forma de estruturar o
conhecimento para que possa torna-lo comunicavel, compartilhavel e

compreensivel para os outros.

Percebi que nomear se tornou um processo de assentamento das ideias,
uma tentativa de recriar as experiéncias dangadas em escrita. No contexto do
PAC (Processo de Articulagdes Criativas), desenvolvido por Jane Bacon e Vida
Midgelow (2014), o ato de nomear funciona como uma pratica essencial para a
construgdo e comunicagao do conhecimento criativo. Nomear, nesse caso, nao
seria apenas rotular ou identificar, € também um gesto de articulagédo que
transforma o que é sentido e vivido em algo compartilhavel, reconhecivel e
dialogavel, sem reduzir a complexidade do que foi experienciado. Para as
autoras, nomear no PAC é um gesto que habita a tensdo entre o indizivel e o
articulavel. E uma pratica que busca assentar aquilo que é fluido e efémero sem
sufocar sua natureza, permitindo que o processo criativo permanecga vivo,
dindmico e em constante didlogo com o desconhecido. Portanto, ndo é ato de
fechamento, mas uma abertura ao encontro entre artista/pesquisadora e quem
acessa suas escritas. E um modo de dar forma ao que é percebido, criando
pontes entre a experiéncia sensivel e o discurso compartilhado. (Bacon e
Midgelow, 2014, p. 13). Este processo de nomeagado, de visualizagdo e de
articulagéao criativa, € um gesto que me permite ndo apenas compreender o que

se faz, mas também uma forma de me posicionar a partir daquilo que se cria.

Foi a partir do exercicio de nomear que comecei a me apegar ainda mais
as palavras. Elas ndo eram apenas ferramentas, mas companheiras de um
processo. Esse era um periodo de dispersdao em que nao conseguia definir um
foco na pesquisa. A necessidade de elaborar material para a qualificacao se
tornava uma exigéncia cada vez mais urgente. Portanto, precisava encontrar um
eixo central para organizar todos esses materiais emergidos das derivas.
Encontrava-me em um momento que Deleuze e Guattari denominam de
antiproducao (Deleuze e Guattari, 2010, p. 45). Nao €& necessariamente um
oposto a producdo, mas um complemento, funcionando como uma forgca que

interrompe ou desestabiliza o fluxo criativo. Por exemplo, se o inicio de um
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processo pode ser marcado por uma abertura, onde possibilidades criativas sdo
bem-vindas e estimuladas, o momento atual seria de estreitamento e
organizagao do que foi experienciado. Seria o momento de revisar e
compreender as possibilidades expandidas, buscando organiza-las sem reduzi-
las ou invalida-las. No meu processo, a antiproducdo se manifestava como a
necessidade de encontrar um eixo central e dar contorno as experiéncias para
compartilha-las. Ela pode ser vista como o0 motor de uma criagdo que se da no
encontro entre forgas opostas: produgao e interrupgédo. Ou seja, momentos de
estimular a passagem de fluxos e produgao de novos sentidos. Esse segundo
momento me trouxe desconforto. Ao organizar os rastros do processo, percebi
em mim um medo de reduzir e sintetizar a experiéncia, invalidando as derivas.
Organizar me parecia uma tradugao condenada ao fracasso desde o inicio. Seria
uma tentativa de materializar experiéncias e sensacdes que, por esséncia,
pertencem ao passado e a materialidade efémera. Entretanto, no contexto de
uma pesquisa académica, atravessar essa fase era inevitavel. Na tentativa de
aceitar o momento da antiproducao, gradualmente ela se revelou como uma

forma de articular poténcias existentes.

A partir dessa necessidade, decidi selecionar palavras-chave que
pudessem orientar minhas investigagdes. Processo, criagdo e desejo foram as
que mais me instigaram. Eu ndo queria apenas compreendé-las, mas também
queria explora-las, desdobra-las e percebé-las por diferentes angulos e
contextos. Assim, iniciei uma jornada para compreender os significados dessas
palavras, criando uma espécie de vocabulario préprio da pesquisa. Essa é
apenas uma colecdo de definicbes, mas um espaco de experimentagdo e
articulacdo dos meus proprios entendimentos construidos a partir das
referéncias, praticas de movimentagcdo e associacbes. Para processo, por
exemplo, comecei investigando o que autoras e artistas da danga diziam sobre
o tema. Mas, percebi que a palavra também poderia transcender esse campo.
Ampliei a pesquisa para outras areas, com foco em filosofia. Fui compondo uma
percepcao singular e, ao mesmo tempo ampla sobre o que poderiam ser
processos. Era como mergulhar em um rio, descobrindo correntes
desconhecidas enquanto tentava construir e mapear meu préprio percurso nele.

A palavra criagdo seguiu um percurso parecido.
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Desejo foi a que mais me instigou. Sempre que procurava seu significado
em dicionarios ou em textos académicos através de plataformas de pesquisas
bibliograficas, encontrava associagdes com a ideia de falta, acompanhada da
ideia de incompletude. Essa definicdo, no entanto, nao fazia sentido para mim.
Eu sentia que poderia haver outro significado, embora nao soubesse explicar de
onde vinha essa sensagao. Lembrei-me de uma frase que li ou ouvi durante o
processo de escrita do meu TCC na graduacgao: "Desejo nao é falta, € o que
revela a poténcia." Embora eu ndo soubesse explicar o porqué, essa frase fazia
muito sentido para mim. Ela contrariava a nogao tradicional de desejo como falta
e abria espago para um entendimento mais alegre que potencializaria o sentido
€ 0 uso da prépria palavra. Insatisfeita com as definicdes tradicionais, fui buscar
respostas na filosofia. Foi assim que me deparei com Espinosa. Na verdade,
primeiro me esbarrei em Deleuze que o mencionava em suas reflexdes sobre
desejo. Descobri que a frase sobre desejo que tanto me instigava era uma
definicdo sobre desejo de Deleuze e Guattari contida no livro Anti-Edipo:
Capitalismo e Esquizofrenia (2010). Influenciados pelos pensamentos de
Espinosa, eles desenvolveram a percep¢ao de desejo nao como falta, mas como
uma forca produtiva, uma poténcia criadora que atravessa o corpo. E como um

motor de criagao e transformacéo.

Querendo compreender mais sobre essa perspectiva, encontrei o livro Etica
(2015). Nele, Espinosa descreveu sua concepgao sobre desejo entrelagando-a
com suas definicdes de afeto e encontro. A leitura foi, e ainda €, um desafio. Nao
consegui concluir ou entender completamente tudo o que esta ali. Mesmo assim,
esse livro segue me indicando pistas sobre como posso compreender processos
criativos. Espinosa parece apontar caminhos para pensar o desejo como forga,
como poténcia que mobiliza, cria e transforma. Essas palavras, processo,
criagdo e desejo, deixaram de ser apenas conceitos e passaram a ser territérios
vivos de reflexdes. Nomear se tornou ndao apenas um gesto académico, mas
também um gesto poético, sendo um modo de articular o que eu vivo, sinto e

penso, dando forma ao que antes eram apenas imagens abstratas.

Apods encontrar um foco de interesse, costurar varios pensamentos e
construir uma teia mais ou menos estruturada sobre o que se trata a pesquisa,

decidi retomar a pergunta inicial: o que sdo processos criativos? Comecei a
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elaborar hipéteses sobre essa questao, ndo na tentativa de respondé-la, mas de
organizar entendimentos temporarios para seguir experimentando. E como
retornar ao ponto de partida, mas agora carregada de novas percepgdes,
intersecgdes e possibilidades. Esse retorno ndo € uma simples repeticdo, mas
um reencontro, um movimento espiralado que me permite aprofundar e refazer

conexoes.
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GLOSSARIO: CORPO

O entendimento sobre corpo, atualmente, é fruto de uma construgao
histérica que vem sendo construida ao longo de séculos. Assim como nogdes
sobre identidade, género, subjetividade e até mesmo arte, ideia de corpo €&
atravessada por discursos, praticas sociais e politicas que a moldaram em
diferentes épocas. A constante atualizagdo de seus sentidos ecoa nas formas
como nos relacionamos conosco e com as outras, influenciando nossos modos
de existir. Isso revela que a nogao sobre corpo ndo € fixa, mas influenciada e

redefinida por diferentes contextos histéricos, culturais e sociais.

Penso que em muitos campos artisticos, especialmente na danga, nos
mesmas somos nossas proprias matérias-primas de criacdo. Nao me refiro
sempre a tratarmos sobre nés mesmas no ato de criagdo, mas sobre
reconhecermos que o entendimento sobre quem somos, sobre os contextos que
ocupamos e aqueles que desejamos ocupar € parte essencial do processo. Os
ambitos sociais, politicos e éticos de um corpo inevitavelmente se manifesta nas
criagdes, seja direta ou indiretamente. Isso significa que nossas experiéncias,
posi¢des e relagbes no mundo, incluindo normas sociais, identidade de género
e relacdes de poder influenciam a maneira como nos movimentamos e sentimos
€ nos expressamos artisticamente. Mesmo quando nao explicitamente
abordados, esses fatores atravessam o processo criativo, moldando escolhas
estéticas e gestos. Reconhecer essa dimensao nos permite compreender que a
criacdo artistica ndo acontece apartada de quaisquer outros contextos de vida:
ela é inseparavel das condicdes historicas, culturais e sociais que constituem o
corpo que cria. Portanto, acredito ser importante nos perguntarmos: o que

entendemos como corpos?

Na segunda parte de Etica (2024), em Da origem e natureza da mente,

Espinosa'? difere-se em relagdo ao entendimento sobre corpo e mente até entdo

"“Baruch Espinosa (1632-1677) foi um filésofo holandés de origem sefardita, nascido em
Amsterda. Filho de imigrantes judeus portugueses, foi educado na comunidade judaica local, da

qual foi posteriormente excomungado. Dedicou-se ao estudo de linguas e ciéncias naturais,
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elaborados por diversos filésofos. A tradicdo filosdéfica, liderada por Platao,
Aristételes e Descartes, sustenta a dualidade entre corpo e mente, tratadas como
substancias separadas: res cogitans (coisa pensante) e res extensa (coisa
extensa) (Descartes apud Pinheiro, 2011, p. 52). Essa perspectiva reforga a ideia
de que os fendbmenos fisicos e mentais sdo essencialmente distintos e
independentes. Segundo Aristoteles, ha uma hierarquia intrinseca entre essas
substancias, onde a mente ocupa o lugar de dominio e controle, enquanto o
corpo se reduz a um mero instrumento para o aperfeicoamento da mente. Para
Descartes, corpo é concebido como a morada da alma, mas nunca como sua
igual. A mente estaria além, separada e superior, enquanto corpo é relegado a
condi¢do de algo “... perecivel, até mesmo sujo, descartavel, pecador e inferior”
(Trindade e Lauro, 2012). Essa percepg¢ao reforca uma dualidade que nao
apenas distancia mente e corpo, mas também os separa hierarquicamente,
atribuindo ao corpo um papel secundario e, muitas vezes, depreciativo, como se

fosse uma sombra da mente.

Espinosa, entretanto, questiona essa divisdo, sendo um dos propositores
do pensamento que entrelaca corpomente em uma unidade indissociavel. Na
concepgao espinosista nao existe essa dicotomia, sendo mente e corpo:
atributos distintos da mesma substancia' (Espinosa, 2024, p.51). Espinosa
propde uma visado radicalmente distinta da dualidade entre corpo e mente,
afirmando que ambos s&o facetas distintas de uma s6 coisa, existindo no mesmo
plano com a mesma intengdo: sao poténcias de existir expressas em dois modos

que buscam, simultaneamente, sua preservagao. (Espinosa, 2024, p.88). Para

vivendo como polidor de lentes. E uma das figuras centrais no racionalismo moderno e
determinismo.

1 %(...) conceito muito preciso, o de substancia, isto &, de um ser que existe em si e por simesmo,
que pode ser concebido em si e por si mesmo e sem o qual nada existe nem pode ser concebido.
Toda substancia é substancia por ser causa de si (causa de sua esséncia, de sua existéncia e
da inteligibilidade de ambas) e, ao causar-se a si mesma, causa a existéncia e a esséncia de
todos os seres do universo. Causa de si, a substancia existe e age pela poténcia absolutamente
infinita de sua propria natureza e por isso mesmo é incondicionada. Ou, como demonstra
Espinosa, € o ser absolutamente infinito, pois o infinito ndo € o sem comego e sem fim (mero
infinito negativo) e sim o que causa a si mesmo e produz a si mesmo incondicionadamente
(infinito positivo).” (Chaui, 2002).
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ele, mente e corpo nado sdo substancias separadas ou hierarquicamente
organizadas, mas manifestagdes diferentes de uma unica substancia, que se
apresenta de formas variadas no mundo. Embora distintos na forma como se
expressam, provém de uma mesma forga vital que os impulsiona a agir, a sentir
e a pensar. (Espinosa apud Silva, 2021, p. 16). O pensamento sobre a
indivisibilidade entre esses dois atributos foi abordado por diversas autoras em
diferentes areas do conhecimento. Merleau-Ponty, Jean-Luc Nancy, Antonio
Damasio, John Dewey, Judith Butler, Pierre Bourdieu, entre outros. No entanto,
foi Espinosa quem me convidou a refletir mais profundamente sobre essa
relacdo. Portanto, para dar continuidade as reflexbes sobre corpo, seguirei
apostando na perspectiva espinosiana que me oferece um terreno fértil para

expandir esse dialogo.

Nessa perspectiva o corpo é entendido como um sistema aberto e
relacional, onde as interacbes com ambientes e com outros corpos afetam sua
dindmica. Ao agir, o corpo nao se limita somente a sua prépria conservagao, mas
busca constantemente expandir sua poténcia, explorar novas formas de ser e de
se relacionar com o mundo. Essa poténcia de acdo € um esfor¢co continuo de
afirmacao da vida, que ndo se manifesta somente na sobrevivéncia bioldgica,
mas também na capacidade de experimentar, de sentir e de pensar. Sendo todas
essas dimensdes facetas de uma mesma realidade para Espinosa. Portanto,
corpo € uma figura viva e criativa, que ndo se reduz ao mecanicismo cartesiano:
maquina regida por leis mecanicas. E, em si, poténcia de transformacao, que, ao
interagir com 0 mundo, n&o apenas reage, mas também cria possibilidades de

existéncia.

Influenciada por ideias de Antonin Artaud, penso o corpo para além de uma
definicdo meramente fisica ou humana. Em sua poténcia, o corpo se apresenta
como um campo de intensidades em constante variagao, atravessado por forgas
que nao se fixam. No manifesto radiofénico Para acabar com o juizo de Deus

(1947), Artaud apresenta a nogao de "corpo sem 6rgaos" 2, uma recusa radical

2.0 conceito de corpo sem érgédos (CsO), introduzido por Antonin Artaud e posteriormente
desenvolvido por Deleuze e Guattari, refere-se a um corpo que se desfaz das organizagdes pré-
estabelecidas, sejam anatdmicas, funcionais, psiquicas ou sociais, e que se afirma como campo
de intensidades, forgas e fluxos. Os autores desenvolvem tal conceito nos livros O anti-Edipo
(2010) e Mil Platés (1997).
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a organizagao do corpo segundo logicas utilitarias, morais e religiosas. Ele
denuncia a anatomia como uma mentira, uma invengao que aprisiona 0 corpo

em engrenagens técnicas, produtivas e disciplinares.

Essa recusa ao corpo funcional abre espago para outro corpo: aquele que
nao serve, mas ressoa, que nao opera, mas delira. Um corpo que pulsa desejo.
Um corpo em constante desfazimento e reinvengao, tensionado por forcas que
nao se estabilizam. Contudo, essa desorganizagdo ndo implica desordem ou
caos, mas criagcao. Artaud propde um corpo que escapa as formas prévias e aos
sistemas de controle da razdo, da medicina, da linguagem ou da moral. O corpo
sem érgdos, nesse sentido, ndo representa, ele produz. E vibragdo, poténcia

bruta, uma composigao instavel que se afirma justamente por sua variagao.

Deleuze e Guattari, uns dos comentadores mais conhecidos de Espinosa e
influenciados pelas ideias de Artaud, propde uma percepg¢ao de corpo que vai
além da concepgéo fisica. Expandindo o entendimento para todas as formas de
intensidade e potenciais de acgao, incluindo os planos de existéncia mais
abstratos. (Deleuze e Guattari, 1996, p. 18). Na filosofia deles, o corpo é algo
que nao esta restrito a uma definicdo materialista, mas sim entendido como
qualquer entidade que carrega consigo poténcias. Isso inclui sensagéo,
pensamento, objeto, ambiente, entre outros. De maneira mais ampla, qualquer
coisa que seja capaz de afetar ou ser afetado. Ou seja, qualquer coisa que tenha
capacidade de agir e ser agida. A partir dessa perspectiva o entendimento de

corpo é expandido para além da dimenséao fisica e humana.

Assim, o corpo seria como uma rede de relagdes. Em Mil Platés, Deleuze e
Guattari desenvolvem o conceito de Corpo Sem Orgédos (CsO) influenciados por
Artaud: ndo é um corpo vazio ou ausente, mas um campo de forcas

desterritorializadas'® (Deleuze e Guattari. 1996, p.37), uma superficie onde

13 Desterritorializagdo € um conceito central desenvolvido por Gilles Deleuze e Félix Guattari no
livro Mil Platés, no seu terceiro volume. E entendido como um processo em que algo é deslocado
do seu territério original. Os autores néo se referem apenas a territério geografico, mas também
simbdlico, social, subjetivo ou cultural. Relaciona-se com o movimento de saida de estruturas
fixas, sejam fisicas, ideoldgicas ou institucionais, promovendo fluxos que escapam ou rompem
com padrdes estabelecidos. No contexto de Mil Platds, a desterritorializagdo sempre se relaciona

com a reterritorializacdo. Sao processos complementares em que a desterritorializagao desfaz o
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fluxos se encontram e se reorganizam. O CsO nao esta limitado pela forma ou
pela fungdo, ele desestabiliza a ideia de um corpo fixo e hierarquizado,

revelando um espaco de experimentagao e criagao continua.

Nesse entendimento, o corpo nao se restringe apenas ao fisico ou humano,
mas aproxima-se da ideia de um agenciamento de multiplicidades’®. Sensacoes,
pensamentos, ideias, objetos e até mesmo instituicbes podem ser corpos, pois
carregam poténcia de afetar e de serem afetados. Essa perspectiva permite
pensar em corpos como espagos abstratos onde as relagdes nao estado

predeterminadas, mas constantemente construidas e reconstruidas.

Nesse sentido, o corpo ndo seria uma estrutura imutavel, mas um processo
em constante mutagao, que se constroi e se reconstroi a partir dos encontros

que estabelece. Deleuze e Guattari percebem o corpo como um devir'é, sendo

lugar ou a estrutura, abrindo espacgo para novos sentidos e configuragdes. E a reterritorializacao
€ o movimento de recriagdo de um novo territério, uma tentativa de estabilizagdo ou
reorganizagcdo em outro contexto.

4 Refiro-me as divisbes que se estabelecem em relagdo ao proprio corpo. A hierarquia pode
ocorrer quando certas partes ou fungdes sdo consideradas superiores ou mais valorizadas em
relacdo a outras, como a primazia do pensamento sobre a sensagao, da mente sobre o corpo,
do olhar sobre os demais sentidos.

5 O conceito de agenciamento de multiplicidades, formulado por Deleuze e Guattari em Mil
Platdés (1996, p. 18), propde uma compreensao da realidade ndo fundamentada em unidades
fixas ou identidades estaveis, mas em composi¢gdes provisorias e dindmicas entre elementos
heterogéneos. Um agenciamento é sempre um encontro entre forgas, corpos e afetos, uma
composicao que produz efeitos e sentidos sem hierarquia ou centro. A multiplicidade, por sua
vez, ndo € uma totalidade de partes, mas um conjunto aberto de intensidades que pode se
reorganizar a cada nova conexao. Nesse sentido, um corpo pode ser pensado como um
agenciamento de multiplicidades, pois € composto por diferentes camadas e forgas fisicas,
afetivas e simbodlicas que se atualizam e se transformam no contato com outras. Essa abordagem
permite pensar o corpo como um campo de intensidades e poténcias, nao restrito a matéria, mas
operando também nos planos do sensivel, do pensamento e da linguagem.

6 Devir € um conceito central na filosofia de Deleuze e Guattari, que propde a ideia de que ndo
ha um "ser" fixo, mas um processo continuo de transformacgao. Refere-se a mudangas constantes
e a fluidez das identidades, negando distingdes como entre humano e animal, ou entre sujeito e
objeto. As fronteiras entre centos grupos fixos se dissolvem, permitindo novas formas de ser e
de existir. E um conceito que se relaciona aos conceitos de desterritorializacdo e

reterritorializagao que rompem com formas fixas e buscam a criagao de novos territorios.
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sempre uma passagem, um movimento, um fluxo que transforma e é
transformado. Pensar um corpo como um campo de intensidades e afetos
desloca a centralidade da matéria. Assim, podemos considerar uma musica que
ressoa e altera estados emocionais, um texto que evoca ideias, uma paisagem
que transforma percepgdes, entre outras formas como corpos. Essa perspectiva
expandida dissolvendo as fronteiras entre o fisico e o abstrato, o humano e o
nao-humano, o concreto e o virtual. A ideia de corpo nesse campo expandido de
possibilidades assume um papel ativo na construgao de sentidos e significados,
seja no ambito artistico, politico ou social. Essa compreensao torna-se
particularmente relevante quando pensamos na criacdo artistica em que
elementos materiais e imateriais, além de humanos e ndo humanos, podem ser
considerados como corpos. Consequentemente nos impulsionando a perceber
que cada elemento que compde um processo criativo € contextual e seus
sentidos sao fluidos. A ideia de corpos que nao determina funcdes ou formas

predefinidas nos possibilita experimentar modos de ser, ou seja, devir.

Para abrir espago a esse devir precisariamos considerar a singularidade de
cada corpo assumindo que ndo o conhecemos em sua totalidade, ja que sua
esséncia nao é fixa. Essa singularidade é construida através das experiéncias
que cada corpo atravessa e pelos afetos que o moldam. Essa singularidade
implica que cada corpo €, ao mesmo tempo, um mundo em si e parte de um
mundo maior, em que multiplos corpos coexistem, interagem e se transformam
mutuamente. Assim como reflete Victoria Royo'” sobre a relagdo entre
pesquisadora e seu objeto de pesquisa (2015, p.550), artistas envolvidos em
processo de criagdo nao conhecem totalmente, muito menos possuem, os

corpos envolvidos na criagao.

Portanto, processos criativos podem ser percebidos como relacionamentos
entre corpos que afirmam sua multiplicidade, experimentando e construindo seus
sentidos que estdo por vir. Se corpo € entendido como um campo de
intensidades, a criagao artistica nao é apenas uma produg&do, mas um processo
continuo de afetagcdo mutua entre corpos envolvidos nessa produgdo. Essa

perspectiva afeta praticas artisticas a medida que nos convida a reimaginar

7 Pesquisadora e professora de danga na Universidade de Zaragoza na Espanha.
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nossas relagbes com outros corpos (som, ambiente, objeto, sensagéao, ideia,
sentimento, entre outros), abrindo espago para percebermos processos criativos

como territério de possibilidades que estao por vir.
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GLOSSARIO: PROCESSO

Processo, em sua origem no latim, procedere, significa “mover adiante,
avangar’ (Gramatica, 2021). Essa palavra pode ser abordada em diversos
contextos, como: processo juridico, cirurgico, de aprendizagem, entre outros.
Existem processos que funcionam em uma logica de evolugdo progressiva em
que ha uma inclinagao inata de mover-se linearmente sempre a caminho da
melhoria. Essa condigdo pressupde que ha um ideal a ser atingido no futuro.
Tem-se a nogao de onde o processo comega e busca aperfeicoar a condigao
presente para alcancar, futuramente, um resultado que mais se aproxime do
modelo idealizado. Por exemplo, no processo cirurgico € imprescindivel que a
cirurgia saiba exatamente o que acontecera do inicio ao fim. Tudo é mapeado e
calculado antes da cirurgia: local, equipe, tempo de duragado, objetivos e
metodologias. Apesar de existirem chances de imprevistos acontecerem, a
intencado € que o processo ocorra de modo mais fiel possivel ao plano tragado

inicialmente.

Entretanto, como artista, falo sobre processo no ambito especifico da
criagao artistica, portanto: “Ao contrario do que sugere a etimologia, o processo
nao se mexe apenas para frente, mas também para tras e para os lados. Em
certo sentido, ele danga.” (Vianna, Marcio. e Vianna, Anamaria, 2012, p. 217).
Processos no ambito artistico ndo sdo uma linha reta. Muitas vezes, quando
embarcamos em uma criagao nao sabemos como o processo se desenvolvera
ao longo do tempo. Podemos criar expectativas em relagao ao futuro e planejar
acontecimentos. O planejamento pode ser minucioso e concreto, ou apenas um
leve esbogo. Esse tipo de processo ndo opera numa logica linear baseada em
etapas previamente definidas, ao contrario, constroi-se no proprio ato de fazer.
E exatamente por ndo antecipar o que esta por vir, que se abrem possibilidades
de explorar diferentes formas, estruturas e modos de criagdo. Assim, o futuro
deixa de ser algo fixo ou previsivel, pois multiplas possibilidades de futuros vao

sendo tecidos no presente, no instante do fazer.
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Apesar dos diversos modos de estar em processo criativo, 0 que podemos
afirmar para todos os casos é que corpos'8 estdo sempre envolvidos. Estes ndo
sao apenas instrumentos de processo reduzidos a uma condigdo passiva e
utilitaria, mas sujeitos ativos que se transformam ao longo dos encontros. Cada
experiéncia e cada afeto desenham rastros que reverberam em seus modos de
ser. A criacdo nao € um instante isolado, mas um fluxo continuo em que corpos
estdo em constante dialogo, sendo continuamente transformados por esses
encontros. Para Espinosa essa transformacéao € o efeito do contato com mundo,
chamando-a de afeto. "Por afec¢des, entendo as modificagdes do corpo pelas
quais a poténcia de agir desse corpo é aumentada ou diminuida, favorecida ou
constrangida, e ao mesmo tempo as ideias dessas modificagdes." (Espinosa,
2024, p.98). Afecgdes sao atritos entre corpos, ou seja, encontros que, em sua
multiplicidade, podem gerar tanto alegria'® quanto tristeza20. Entretanto, a alegria
ndo é necessariamente fruto de um bom encontro, assim como a tristeza nao se
restringe a um encontro que consideramos mau. Para Espinosa, sempre
estamos em busca da preservacao e do aumento da nossa prépria poténcia de
existir, ou seja, de alegria. Entretanto, esta ndo é sinbnimo de felicidade, mas é
um ampliamento da nossa proépria existéncia. Sempre esbarraremos em outros
corpos, consequentemente, sempre ha afeto. Nao ha como escapar dos
encontros e de seus efeitos, ja que existir é inevitavelmente estar em relagao.
Portanto, poderiamos dizer que encontros sdo acontecimentos essenciais para

existéncia de corpos.

Artistas sao, antes de tudo, pessoas imersas em multiplos contextos. Os
acontecimentos que atravessam quaisquer ambitos da vida de quem cria,

inevitavelmente afetardo também os processos criativos. Além disso, a criagcao

18 Acessar Glossario Corpo.

9 A alegria € a paix&o (forga de fora que se impde sobre nos) que conduz a mente a uma
perfeicdo maior, podendo gerar contentamento (corpo e mente afetada igualmente pela alegria)
ou excitagdo (uma das partes, corpo ou mente, € mais afetada que a outra pela alegria).
(Espinosa, 2024, p.68)

20 A tristeza é a paixdo que conduz a mente a uma perfeigdo menor, gerando melancolia (corpo
e mente afetados igualmente pela tristeza) ou dor (uma das partes, corpo ou mente, € mais

afetada que a outra pela tristeza). (Espinosa, 2024, p. 107).
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pode ser um territorio fértil que nos convida a (re)pensar ativamente sobre os
préoprios afetos. O que seria, entdo, um processo de criacdo se nao um plano
que oferece possibilidades de encontros entre corpos? Podemos pensar neles
como agenciamentos de afetos que se entrelagam e se transformam ao longo
do tempo. Assim, corpos sao fragmentos essenciais para composicdao de um
processo. Como estdo esses corpos agora? Quais seus apetites, interesses e
desejos agora? Perguntas como essas podem ser importantes para dar enfoque
ao presente, reconhecendo singularidades e poténcias de cada corpo.

Poderiamos dizer, entdo, que s6 se fazem processos na relagao entre corpos?

Os efeitos das afecgdes sao singulares, portanto, encontros sao
essencialmente imprevisiveis. Se o encontro uma fricgdo que transforma, entao
processo criativo ndo pode ser pensado como algo linear ou predefinido. E um
plano de relagbes em fluxo onde corpos se afetam. Nao ha garantias nesse
territério, mas talvez seja nessa auséncia de certeza que residem possibilidades
do que pode vir a ser. Estar em processo, portanto, € também aliar-se a

imprevisibilidade.

Processo também pode ser compreendido como um ato de abrir-se ao
desconhecido, de abdicar de mapas e roteiros predefinidos para explorar os
caminhos que se revelam apenas no fazer. Ndo € uma linha reta, mas uma
deriva, um movimento que rompe com a logica linear e convida a habitar o
instante. Sdo movimentos que tracam percursos no presente na tentativa de
experienciar possibilidades de futuros. E um ato de coragem, pois exige a
suspensao de certezas para perceber o aqui-agora. Estar em processo seria
também atentar-se ao presente. E uma pratica de presenca, um exercicio de
atencdo ao que acontece enquanto acontece. Podemos pensar a criagdo néo
como um fim a ser alcancado no futuro, mas como um espaco de pesquisa e

invengao entre seus proprios agentes: os corpos.

Além de nado se prender a uma ideia de futuro unico, esse tipo de
abordagem também questiona certezas e se orienta por uma postura de

errancia?!. Um caminhar atento, em que o percurso importa mais do que o

2! Segundo o pesquisador e professor de danga André Lepecki, errancia em processos de

criagbes artisticas poderia ser entendida como: “Aqui, a errancia devera ser compreendida ndo
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destino. E um trajeto que se constrdi através da deriva explorando possibilidades
sem um destino certo. A motivagcdo ndo é alcancar um objetivo final, mas
vivenciar a experiéncia de caminha sem um rumo especifico. Ao rejeitar a
previsibilidade, o processo se transforma em um campo aberto para
experimentagdes. O desconhecido, em vez de ser um obstaculo, torna-se um
aliado, revelando diversas possibilidades ao longo do caminho. Aqui a errancia
se configura como uma atitude ética, pois se alimenta da disposigao de caminhar
sem garantias, sem a necessidade de controle ou de resultados ja previstos de
antemdo. E uma pratica que, em sua prépria indeterminacdo, permite o
surgimento de outros sentidos e formas de reconhecer-se no mundo. Por
exemplo, abrir-se para perguntas como: quando suponho que n&o sei sobre algo,
0 que mais esse algo pode vir a ser? Nesse movimento de desconstrugéo da
certeza e da linearidade, o imprevisivel nao é percebido como falha, mas
oportunidade para um encontro genuino com o0 momento presente. Uma pratica
criativa, nesse sentido, € menos sobre planejar e mais sobre estar disponivel
para o que surge no ato de fazer, confiando que o préprio fazer revela caminhos.
De certo modo s&o praticas de repensar e reformular sentidos e significados que

carregamos Cconosco.

Somos seres que vivem em sociedade na qual signos e significados séo
compartilhados para o estabelecimento de comunicagcdes. Nem todas temos a
mesma compreensdo sobre todas as coisas no mundo. Entretanto, existem
entendimentos em comum que nos permite dialogar e manter o senso de
comunidade para sobrevivermos. Portanto, desfazer-se de todos os significados
seria uma tentativa de isolar-se do mundo, consequentemente, nao
estabelecendo nenhuma comunicagdo, logo, desconectando-se da realidade

compartilhada. Precisamos de algumas certezas, mas nao a ponto de impedir o

como uma busca por erros, um privilégio dos equivocos ou, ainda, uma apologia a falha como
método..., mas no seu sentido etimoldgico mais forte: errar como derivar, perder-se, extraviar-
se. Mas permitam-me somar a esses modos de navegar sem bussola um afeto que chamaria de
persisténcia ética, um desejo de seguir sem precisar saber para onde nos dirigimos, de modo
que juntos possamos construir aquilo que ndo sabemos o que pode ser. Aqui, estamos perto da
nocao situacionista de dérive (deriva) como pratica de cartografias imanentes a uma situagao

(que esta sempre em movimento).” (Lepecki, 2015, p. 67).
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movimento do processo. A atitude do ndo saber, ou seja, a deriva, permite que o
processo nos mova para la e para ca. Permite experimentagdes justamente por
nao supor dualidades no processo, como: certo ou errado, verdade ou mentira,
bom ou ruim, real ou irreal... E através da navegacéo pelo entre que processos
convidam ao movimento. E um convite para seguir um caminho sem mapa, em
que o ato de seguir se torna a propria cartografia do processo em constante

atualizagao.

Acreditar na deriva e renunciar a varias estruturas que oferece seguranca
nao é uma tarefa facil. Suspender algumas certezas é um fator desestabilizador.
E um desafio que escolhemos percorrer para encontrar outras formas de
reconhecer-se no mundo. N&o existem garantias de que havera algo para além
da incerteza. Entdo, o que nos move a esse desafio? Acredito que seja a
confianga no processo, ou seja, acreditar no presente e naquilo que ainda esta
por vir. Confiar no processo nao € esperar que tudo acontegca sem que nos
engajemos, ndo esta atrelado a ideia de passividade, mas uma atividade
comprometida com o presente. E experimentar o presente confiando que futuros
possiveis estdo em acontecimento. Seria como: n&o sei o que estou fazendo e
para onde estou indo, mas continuo fazendo esse algo que ainda nao sei dizer
0 que é. No momento da criagédo tudo vibra em um estado bruto e fragmentado
onde as experiéncias, pensamentos e afetos se entrelagam. Talvez so6
consigamos compreender e reconhecer o processo quando ja caminhamos o
suficiente para olhar para tras e tracar sentidos. Talvez seria necessario um
tempo de espera para que as vivéncias possam decantar e tecermos sentidos.
Até isso, 0 que poderiamos fazer seria confiar. Apesar das incertezas continuar
movendo no instante do agora. E como uma aposta. Para apostar é necessario
acreditar mesmo sem saber. Seria necessario insistir em se comprometer com o
imprevisivel. Comprometer-se a se descomprometer com a projecdo de um
futuro especifico para estar em processo. Seria necessario assumir riscos sobre

futuros, afetos, desejos... Haja coragem para estar em processo.

O corpo que cria ndo é estatico, € um corpo que se movimenta por ser
afetado constantemente. A criagao artistica deixa de ser apenas um meio para
alcangar uma obra finalizada e torna-se um espago dindmico de investigagéo

num presente que se atualiza a cada instante. Portanto, € uma pratica que exige
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atengdo ao agora. O tempo presente ndo € um instante isolado, mas uma
duragao que carrega em si o rastro do passado e a poténcia do futuro. (Bergson,
2006, p.12). No entanto, esse futuro ndo é definido, ele emerge como
possibilidade, como aquilo que se cria no proprio ato de fazer. Essa afirmacao
do presente nos desafia a resistir as logicas de produtividade e eficiéncia.
Experienciar o agora € insistir em uma temporalidade que valoriza a poténcia do
instante. E habitar o desconforto da incerteza e, ao mesmo tempo, encontrar nela
uma forma de persistir. Processo criativo € também uma pratica de presenca,
sendo assim, um exercicio de atengao ao que acontece enquanto acontece. S&ao
praticas de insisténcia no que se move, no que escapa e no que se transforma.

E uma pratica de habitar um tempo que n3o se fixa apostando no devir.

Estar a deriva € langar-se ao encontro do imprevisivel. Nos processos
criativos, isso significa permitir que o percurso se trace por forgas que escapam
ao nosso controle, abrindo espacgo para experiéncias que s6 podem ser vividas
no proprio movimento. Se corpo € relacional, a deriva se apresenta como
exercicio que amplia esses encontros, sustentando uma abertura continua.
Trata-se de uma disposicao ao imprevisto, ao ainda desconhecido, ao que so se
revela no ato mesmo de criar. A deriva também nos convida a confiar no
agenciamento dos afetos, reconhecendo sua poténcia de se rearranjar diante do
inesperado. O conceito de agenciamento, formulado por Deleuze e Guattari
(1987, p. 19), compreende o corpo ndo como unidade autbnoma, mas como
multiplicidade em relagao, uma rede de forcas que se reconfigura a partir de cada
experiéncia. Nesse movimento, o corpo age e € agido, organiza e é organizado,

cria e é criado.

Os encontros se dao no atrito entre corpos e sempre vem acompanhado
de uma dose de imprevisibilidade, mesmo quando parecem minuciosamente
planejados. Seus efeitos nunca se deixam reduzir ao calculo das causas. Ao nos
colocarmos em deriva, os encontros tornam-se ainda mais abertos, justamente
por nao estarem submetidos a expectativa de um resultado especifico. Essa
postura errante cria um espacgo de receptividade, em que viver os encontros
significa participar ativamente das relagdes e reconhecer suas forgas. Assumir o
nao saber, nesse contexto, é aproximar-se do presente sem a exigéncia de

cumprir um roteiro previamente tragado.
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Isso ndo significa abandonar o planejamento de futuros possiveis. A
imaginacao, afinal, € um recurso fundamental nos processos criativos. O risco
esta em projetar expectativas rigidas em um futuro idealizado, o que pode gerar
a sensacao de falta no presente, como se apenas um cenario especifico pudesse
suprir essa incompletude. Para Espinosa, a imaginagcao constitui o primeiro
género do conhecimento. Quando entramos em contato com algo novo, somos
afetados sem ainda compreender a causa dessa afetacdo. E como quando a
presenca de alguém nos faz bem, mas ndo sabemos explicar o porqué: nao
conseguimos distinguir se gostamos da pessoa em si ou do efeito que ela nos
provoca (Deleuze apud Trindade e Lauro, 2013). Falta-nos, nesse caso,
informacgao suficiente para compreender a experiéncia. Como seres relacionais,
buscamos preencher essa lacuna para sustentar nossas interagdes, quando tais
informagdes nao estao disponiveis, recorremos a imaginagao (Wittgenstein apud
Hebeche, 2003). Mas a imaginagédo n&o se ancora necessariamente na realidade
material, pois se apoia em perspectivas parciais, sem evidéncias claras que as

sustentem.

A questido que se coloca é: até que ponto a completa veracidade dessas
informagdes € realmente relevante, sobretudo quando pensamos em um
processo de criacao? No entanto, essa mesma poténcia pode se transformar em
armadilha quando cristalizamos nela a projegao de um futuro especifico. Nesse
caso, em vez de explorar a liberdade do devaneio, acabamos presas as
expectativas que nés mesmos criamos. A imaginacdo de um futuro especifico
pode tornar-se pouco fértil no campo dos processos criativos, ja que o futuro
raramente se realiza conforme idealizado. Nesse caso, a imaginagao deixa de
ser recurso de invengdo para se transformar em objeto de persegui¢cdo, um
excesso de encantamento que limita em vez de expandir. Quando nos
ancoramos em uma unica perspectiva, reduzindo a multiplicidade de encontros
possiveis, instala-se um estado de fixidez que contraria a propria dinAmica da
criagdo. Diferente é quando a imaginagao opera como foco de experimentagao:
ela afeta sem restringir, abrindo-se a transformacgdées. O excesso de fascinio, ao
contrario, aparece quando uma ideia € tomada como absoluta, fechando-se a

outras possibilidades e bloqueando o fluxo criativo. Ja quando a imaginagao se
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coloca a servigo do devaneio, ela engendra experimentagdes e produz futuros?2
possiveis. O processo, contudo, ndo habita o futuro, ele se da no presente, assim
como os corpos que o compdem. Nada falta ao processo, pois ele ja esta em
ato. Se prestarmos atencéo, o processo presente ja € muita coisa. Nesse caso,
a imaginacao engendra experimentacdes, que, por sua vez, podem gerar outras

imagens, funcionando como uma ferramenta potencializadora nos processos.

Processos de criagao artistica ndo seguem uma linha reta. Muitas vezes,
nao é possivel identificar seu comecgo, meio e fim. Nos deparamos com ele ja
emaranhado. Com os dedos indicador e polegar, pingamos uma parte desse
emaranhado e deslizamos lentamente sobre ele. Ndo desfazemos o nd, mas
interferimos em sua organizagdo a medida que exploramos e abrimos novas
rotas. Transformamos essa estrutura. A acdo de passearmos por essa linha
curva, sem sabermos para onde seremos levadas, € um ato desestabilizador e
ao mesmo tempo de coragem. Criar exige equilibrar estabilizar e desestabilizar,
navegar entre 0 ndo saber e a construcdo de pequenas certezas provisorias.
Estar a deriva é adiar o fim, conscientes de que ele chegara, evitando projetar
um futuro especifico e mantendo a abertura para que algo inesperado acontega.
Esse exercicio dilata o processo abrindo espaco algo diferente possa acontecer.

Adiar o fim para poder saborear a experiéncia e construir o que pode vir a ser.

A deriva, enquanto espacos de poténcia e incerteza no campo das artes,
deve sempre ser reconhecida como um privilégio, pois ndo estdo igualmente
acessiveis a todos. Experimentar em um processo criativo exige tempo, recursos
financeiros, infraestrutura e uma rede de apoio, elementos concretos que
sustentam a existéncia de um processo artistico e que, muitas vezes, dependem

de contextos socioecondmicos, politicos e culturais especificos.

O tempo, fundamental para o desenvolvimento do processo, é um privilégio
para quem precisa trabalhar constantemente para sobreviver. Recursos
financeiros sdo necessarios ndo apenas para deslocamento e aquisicdo de
materiais para criagdo, mas também para o préprio sustento do artista ao longo
do processo. Infraestrutura como espaco fisico para ensaio, equipamentos ou

até acesso a instituicoes que apoiem o desenvolvimento do trabalho também s&o

22 Compreendo futuros no plural como possibilidades de futuros que ainda est&o por vir.
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privilégios. Aléem da necessidade de uma rede de apoio e investimento que nem
sempre estd ao alcance de todas. Diferente de muitas outras profissdes, ser
artista é estar longe de uma estabilidade financeira, especialmente no Brasil.
Nao é uma area em que o mercado de trabalho oferece muitas oportunidades,

sendo limitado e pouco estruturado.

Além disso, as diferencas de género, classe social, etnia, raca e localizagéo
geografica influenciam diretamente a experiéncia de estar em processo.
Também sado condigbes que determinam 0 acessoO aos recursos necessarios
para criar. A falta de politicas publicas consistentes, a o enfraquecimento das
instituicbes culturais e a visao utilitarista da arte diminuem as chances de
trabalho e financiamento. A falta de apoio a cultura faz com que muitos artistas
precisem trabalhar em outras areas para se sustentar, reduzindo seu tempo e
energia para se dedicarem a criagdes e pesquisas. Em outras areas profissionais
ha maior previsibilidade e seguranga de remuneragao e oportunidades, ja nas
artes geralmente os projetos sao esporadicos e dependentes de editais ou
apoios pontuais. Isso intensifica as desigualdades, pois a falta de suporte
financeiro e/ou emocional dificulta ainda mais a dedicacao ao proprio trabalho de
criacdo. A necessidade de priorizar a sobrevivéncia muitas vezes inviabiliza a
dedicagédo ao desenvolvimento de processos experimentais ou de longo prazo
que exigem tempo e recursos. Portanto, o investimento e a valorizagdo da arte
e da pesquisa para estruturagdo de um ambiente em que a experimentagao seja

legitimada como um fim em si mesma sao fundamentais.

Reconhecer que esse privilégio € identificar as condi¢gdes que sustentam
um processo artistico. Diante disso, podemos perceber que o ato de criar é
moldado por fatores que incluem desigualdades estruturais e politicas publicas.
Estar em processo, portanto, € mais do que uma pratica individual, mas também

um posicionamento sobre como (re)existir.
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GLOSSARIO: CRIAGAO

A maneira como podemos entender o processo criativo, sofreu tantas
mudancgas quanto o conceito de arte. Ja se acreditou que a criagio vinha
de uma fonte exterior ao criador, alguma origem divina. Este processo
foi ainda considerado, por outros, como vindo da mente do artista.
(Pfutzenreuter, 1992, p.12).

Para compreender o que seria criagdo, podemos nos apoiar na propria
etimologia da palavra em latim: creare, que sugere gerar, fazer, nascer. Um verbo
que indica a agdo de fazer algo existir. Criar envolve ndo apenas o movimento
entre a busca e a manifestacdo de algo, mas também a sustentacdo, a
manuteng¢do, a nutricdo e o cuidado. Além do ato de originar, o conceito se
relaciona a nogao de processo, como na criagdo de uma planta, de um
relacionamento ou de um ser humano, evidenciando a dimensao processual da
criagcdo. Criar se apresenta como uma agao continua, um ato constante em

gerundio.

Essa perspectiva assemelha-se ao que Marcio Libar, palhago carioca, diz
sobre criagdo no ambito artistico: "Criador vem de crianga, crianga criador. Se
vocé tira a crianga de vocé, vocé tira o criador de dentro de vocé" (Libar, 2013).
A infancia pode ser entendida como um estado de descoberta do mundo, um
tempo em que os significados ainda nao estado rigidamente fixados e tudo é
experiéncia em formacdo. E nessa fase que experimentamos objetos,
sensagodes, afetos e relagdes através de um estado investigativo guiados pela
curiosidade. Um modo de investigar que busca tanto reconhecer-se no mundo
quanto deixar que o mundo nos reconhega. Esse estado-criangca pode, assim,
ser mobilizado como um estado experimental, capaz de deslocar perspectivas

cristalizadas e abrir espago para novas formas de ver e de criar.

Compreender a criagao como um processo experimental é afasta-la da ideia
de finalidade fixa ou de um produto acabado. Criar ndo se resume a alcangar um
ponto de chegada, mas a permanecer no percurso, um espago de exploracao,
tentativa e transformacéo. Nesse sentido, o ato criativo habita o intervalo entre o
que ja existe e 0 que ainda esta por vir, abrindo-se ao desconhecido e ao

inesperado. A experimentagdo como motor processual da criagao permite que
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nada emerja de forma subita ou isolada: toda obra se constitui no tempo,

atravessada por revisoes, encontros, afetos e redescobertas.

Assim, experimentar € aceitar a instabilidade, insistir no movimento, investir
em percursos incertos. E colocar-se em estado de investigacdo, deslocando o
olhar para perceber o mundo sob outras perspectivas. Esse gesto nos convida a
suspender significados cristalizados e a buscar novas compreensodes possiveis.
Por exemplo: para além de exercer a fungao de permitir que nos sentemos, o
que mais pode uma cadeira? O que poderia ser uma cadeira? Pode vir a ser.
Tempo verbal: futuro imperfeito. E uma pergunta que instiga um futuro
imprevisivel que s6 sera revelado através de experimentacdes desse possivel
futuro. E uma pergunta que se preocupa com futuro, mas ndo se compromete
com um futuro especifico, e sim com possibilidades de futuros. Agcao de

realizacao incerta.

“‘Depois de se desfazer da norma, depois de deixar o peso do ‘tu deves’
para tras, nasce a crianga.” (Trindade e Lauro, 2016). Essa imagem nos convida
a pensar na criagdo como um ato de subverséo de normas, padrdes, imaginarios
convencionais e significados solidificados. A crianga emerge desse desapego
das amarras do dever e das imposi¢des externas e internas que nos limitam em
varios sentidos. Criar, nessa perspectiva, € um gesto de rebeldia, um movimento
que questiona as estruturas rigidas e desafia os caminhos pré-estabelecidos. Ao
desfazer-se da obrigacao do tu deves, o potencial de imaginar e construir o que
ainda nao existe pode ser estimulado. Isso implicaria, também em romper com
o conforto do conhecido para aventurar-se no territério fértil do imprevisivel. A
criagdo como crianga nao esta vinculada a logica produtiva que busca resultados
concretos, mas a poténcia de explorar. Seria uma metéafora do ato criativo que

se faz no momento presente e que ndo se submete a justificativas externas.

No quarto volume de Mil Platdés (1996), Deleuze e Guattari elaboram o
conceito de devir: um processo de desvio das regras, buscando novas formas
de pensar, agir e se relacionar. Para eles, o devir-crianga seria um estado de
desconhecer ou fingir desconhecer normas que aprendemos como obviedades.
Por exemplo, fingir desconhecer que uma cadeira serve para nos sentarmos.
Retirando pré-suposicoes e pré-conceitos, no devir-crianga, podemos encontrar
um espacgo para experimentar a novidade, o diferente, a surpresa e o imprevisto.
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Todo devir € uma passagem, um portal que cruzamos para habitar um territorio
construido e, quando suas possibilidades se esgotam, abandonamos. Nao se
trata de um retorno ao estagio infantil, nem uma tentativa de imitar uma crianga.
O devir-crianga consiste em instigar a for¢a que nos impulsiona a explorar, criar
e descobrir caminhos diferentes do habitual. Seria uma disposi¢cao para enxergar
cada experiéncia como nova, como se fosse a primeira vez. Sua esséncia esta
em construir mundos, imaginar possibilidades, e criar perspectivas singulares.
Buscar perceber o despercebido e fazer surgir o inesperado. Assim, o devir-
criangca é permitir-se experimentar, reinventar-se e redescobrir o mundo varias
vezes. Talvez seja um estado que ouse suficientemente para ndo se submeter

ao mundo de regras, normas e limites.

O devir-crianga, portanto, seria supor ou tentar supor que nao se sabe. Nao
ter respostas prontas, ou seja, € um processo de (re)descobrimento. Seria um
exercicio de recusar-se a responder com urgéncia. Demorar-se na duvida,
parando e pensando: quais outras possibilidades poderiam existir? Nesse
processo, o descomprometimento com o 6bvio é altamente necessario. Seria
como se criassemos rachaduras, mesmo que pequenas, sobre o chido das
certezas e tentassemos descobrir o que vaza delas. Nao € um processo facil, ja
que muitas de nés fomos culturalmente ensinadas sobre a importancia de termos
respostas sobre tudo. Portanto, buscar o devir-crianga pode gerar uma sensagao
de desamparo justamente por ser um estado que privilegia 0 ndo saber. Nao é
facil afirmar, nem para si e nem para os outros, que nao sabemos. Para descobrir
0 que vaza das rachaduras das certezas, seria necessario perceber,
primeiramente, que podemos duvidar dessas certezas fixas. Isso implicaria em
perdermos, parcialmente, o chdo em que estivemos acostumadas a pisar. Dai o
desamparo. Digo que perdemos parcialmente, pois ndo deixamos de conhecer
as regras, padrdes, organizagdes e estruturas que nos foram ensinadas. E como
se fosse um jogo em que “(...) precisamos saber as regras para poder se
aproveitar delas, e saber o melhor momento de quebra-las." (Trindade e Lauro,
2016). E um processo que parte da curiosidade do estado-crianca, mas nao
sabemos onde essas rachaduras nos levardo. E um processo experimental.
Seria uma tentativa de construirmos passagens ou portais para que as

intensidades, desejos e vontades, possam passar. Para experimentar essa
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surpresa, precisamos nos dispor a ndo saber. Acredito que, para nao saber &
necessario confiar no momento presente, no agora. Abandonar a ideia de
projecao de um futuro especifico, ja que nao sabemos para onde o devir-crianga
se dirige. Confiar no agora e deixar que o impulso da curiosidade e o prazer de
quebrar as regras do jogo conduzam ao encontro do que vaza da rachadura.

Adotar o ndo saber como um modo de existir para criar.

Para embarcar nas tentativas de rachar o ch&o a partir do descompromisso
com as certezas, podemos acolher a prudéncia das doses. (Deleuze e Guattari,
1997, p.187) como medida. Refiro-me a um certo cuidado necessario para nao
sermos totalmente capturadas pelas incertezas e pelas infinitas possibilidades,
mas também para ndo sermos sufocadas com um excesso de ordem ou
organizacdo. E menos um limite e mais um modo de navegacdo que preserva a
poténcia do devir, evitando tanto a estagnagdo quanto o esvaziamento total.
Talvez possamos entender como um tdnus minimo para estar entre o saber e 0
néo saber, ou melhor, um corpo construido por saberes provisoérios. Apostar em
pequenas certezas como pilares de sustentacdo para um corpo, uma criagao,
um processo, poderia ser um modo de dosagem. Seriam como ancoras moveis
que ajudariam a navegar pelas incertezas. Nao sao verdades absolutas ou
imutaveis, mas pontos de apoio provisorios construidos pela experiéncia e pela
relacdo com o ambiente, com os outros e consigo mesmo. Essas certezas
podem ser entendidas como acordos internos ou coletivos que nos permitiriam
seguir explorando sem ficarmos completamente paralisadas pela duvida ou pela
multiplicidade de possibilidades. Elas ndo impdem limites rigidos, mas oferecem
estabilidade o suficiente para que mantenhamos ténus para sustentar encontros,
relacbes e processos. Dessa forma, as pequenas certezas nao excluem a
abertura ao novo, mas convivem com a permeabilidade. Sdo como degraus que
construimos para alcangar o desconhecido, sabendo que podem ser
modificados, destruidos ou reconstruidos conforme o processo. Apostar nas
pequenas certezas € reconhecer que, mesmo em constante devir, precisamos
de algum referencial, ainda que temporario, para seguir.

Assim, processo criativo ndo seria apenas um percurso, mas um campo de
emergéncia onde saber e ndo saber se entrelagam. Diante disso: qual seria o

ténus necessario para se sustentar e, ao mesmo tempo, ndo se enrijecer a ponto
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de paralisar? Sugiro que possa ser justamente buscando o devir-criangca. A
crianga ndo busca justificar suas agoes. Ela esta comprometida em engajar-se
na agao realizada no momento presente, n&do sabendo o porqué nem para que.
Isso nos revela que essas agdes se dao num campo experimental, pois € no ato
de experimentar que algo pode acontecer. Descomprometida com justificativas,
julgamentos, normas e futuro... A preocupagao da crianga é sentir o prazer de
jogar com as possibilidades, e seu compromisso € inventar modos de brincar. O
devir-crianga representa uma recuperagao da engenhosidade e da disposi¢cao
para o novo, rompendo com as limitagées de pensamentos e significados fixos,
assim permitindo um estado continuo de fluidez e criatividade. Como, entéo,
navegar por um processo de criagao artistica através do devir-crianga? Talvez
seja exercitar a nossa capacidade de experimentar o mundo, insistindo e
apostando num futuro incerto. Podemos pensar o embarque em um processo
artistico como um convite a perceber as afetagcdes imprevisiveis dos corpos. O
processo de criacdo, portanto, se apresenta como uma danga continua entre o
possivel e o impossivel, entre o conhecido e o desconhecido, onde a incerteza
se torna, ndo um obstaculo, mas um combustivel para a invencao e a renovacao

constante.
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GLOSSARIO: BRILHO

Pensar em um processo de criagao artistica pode ser comparado a navegar
pelo mar em uma jangada. Uma embarcagéo simples, feita de toras de madeira
amarradas entre si. Ela se move no ritmo das aguas, ora calmas, ora agitadas,
sem revelar de antemao o que vira. Ainda assim, seguimos navegando sem
pressa, nos adaptando as correntes, aceitando o risco da travessia. Assim € o
processo criativo: um percurso em que nao ha destino fixo, mas em cada
remada, em cada ajuste, algo vai se construindo, revelando-se apenas no préprio
movimento. Talvez a jangada seja fragil demais para certos fluxos turbulentos,
mas podemos entendé-la como condig¢ao: estrutura suficientemente sdlida para
sustentar a deriva, mas também leve e flexivel o bastante para fluir com as forcas

do mar.

Ha sempre algo que nos convoca a deriva, um sopro inicial que infla as
velas e nos langa em dire¢cao ao desconhecido. Nem sempre sabemos para onde
seguimos, mas existe uma forgca que nos impele. A cada onda, ressoam
memoarias, surgem perguntas suspensas, imagens que aparecem e
desaparecem no horizonte. A jangada oscila entre o equilibrio e o desequilibrio,
enquanto buscamos um destino que talvez nem exista, mas que se revela no

préoprio ato de navegar.

Nao é possivel enumerar todas as formas pelas quais um processo criativo
pode comegar. Ainda assim, muitas vezes ele germina de um impulso inicial, de
um desejo de criar. Como uma diregdo inicial das velas da jangada que anuncia
a navegagao, esse desejo pode nascer de atravessamentos pessoais ou
coletivos, sempre situados em um contexto. Pode vir como inquietagcao diante do
mundo, como provocacado do desconhecido ou como uma forga silenciosa que
nos captura. As vezes, esse impulso se manifesta em gestos sutis, um
movimento, um som, um objeto, uma pergunta, um afeto ou uma memoria. Nem
sempre conseguimos nomea-lo de imediato, mas sua presenga nos convoca a
segui-lo. As vezes é um convite suave, mas também pode se impor como um
incdmodo que ndo podemos, ou melhor, ndo conseguimos ignorar. E essa forca
de impulso que nos arremessa ao fluxo, exigindo de nos atengdo e presenga,

mesmo diante da incerteza sobre os rumos que o movimento pode tomar.
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Gosto de pensar nesses interesses como se fossem brilhos. E algo que,
mesmo pequeno, captura nossa atengao e rompe com a linearidade do cotidiano.
Nem sempre sabemos explicar por que nos atraem, mas ha neles uma forga que
atravessa nossa existéncia. Essa convocacgéo €, antes de tudo, uma abertura ao
encontro. Um cruzamento em determinado espago-tempo que provoca trocas,
conexdes e atritos. Esse encontro pode ser material e fisicamente palpavel,
acontecendo no campo dos pensamentos e sentimentos. Nem sempre é
confortavel. As vezes, ele brilha justamente por nos gerar incémodo. Cada uma
de nés é atraida por brilhos diferentes. Mesmo que ndo consigamos explica-los
ou nomea-los, sdo coisas que saltam em nossa percepcao e capturam nossa
atencdo. Podemos nos deparar com um brilho e ndo percebé-lo, ou talvez
percebamos, mas ndo admitamos que ele nos afeta. As vezes, percebemos um
brilho, mas resistimos em admitir que ele nos toca. Nesses momentos, o apoio
de aliadas pode ser fundamental para ajudar a identificar o que nos toca para
seguir na travessia. Reconhecer e compartilhar esses brilhos pode ser uma das

etapas mais potentes dessa jornada.

Acredito que aquilo que brilha para ndés estd diretamente relacionado as
vivéncias e aos contextos que habitamos. N&do é qualquer coisa que nos
atravessa: o brilho é sempre marcado pelas experiéncias que nos constituem.
Por isso, ndo pode ser entendido como algo fixo ou universal, mas sim como um
algo relativo e contextual. O que desperta nossa atengao e nos mobiliza varia de
pessoa para pessoa, em dialogo com o ambiente em que estamos inseridas, as
culturas que nos formam e o espacgo-tempo que habitamos. Perceber um brilho
nao é uma recepgao passiva de estimulos do mundo. Corpos estdao em constante
relagao e atravessamentos, sempre filtrados pela subjetividade e pela histéria de
vida (Merleau-Ponty, 2006), portanto, a percepcdo é um processo ativo. E nesse
processo que corpos se afetam mutuamente e se transformam a partir das
experiéncias vividas. O que nos atrai pode nao ser uma caracteristica intrinseca
dos brilhos, mas uma qualidade que surge da nossa percepg¢ao unica, construida
a partir da nossa memoria. Em outras palavras, o que brilha para nés é algo que
emerge da nossa prépria construgao identitaria, algo que conecta o presente

com o passado, em consonancia com nossas inquietagoes, desejos e urgéncias.

54



E 0 mesmo corpo que vivencia o processo criativo e outros contextos da
vida, de modo que os acontecimentos de diferentes esferas também impactam
a criacdo. Nao somos artistas apenas quando nos dedicamos formalmente a
criacdo, como ao nos movimentarmos em uma sala de ensaio ou em momentos
de leitura e escrita sobre o assunto. E o mesmo corpo que sente, pensa,
conversa, se emociona e cria. Tudo isso se entrelaca e se inscreve no processo
criativo. A criagdo nao é um ato isolado, mas um fluxo que se entrecruza com o
curso da vida, afetando e sendo afetada pelas emocdes, pelas conversas, pelas
percepgoes e pelos afetos que surgem a partir das interagdes cotidianas. Somos
sujeitas criativas, n&o isoladas dos contextos que atravessam nossas vidas.
Estamos imersas em uma rede de interagdes, em um entrelagcamento de
contextos e experiéncias que configuram nossas percepgdes e produzem
nossas subjetividades (Haraway, 2016). Assim, o que brilha para nés € aquilo
que somos capazes de perceber e interpretar a partir do nosso lugar no mundo.
Tudo que nos rodeia carrega a poténcia de nos afetar e, consequentemente, de
influenciar a criagdo. Entretanto, o modo como seremos afetadas depende de
quem somos. Podemos perceber isso quando varias de nés somos atraidas pelo
mesmo brilho em criagdes artisticas, por exemplo, técnicas de improvisagcdo em
danga ou a abordagem de questdes identitarias. Mas a maneira como cada uma
se relaciona com o brilho é Unica, ja que o que torna cada encontro singular é o

modo como esse brilho se manifesta para cada uma de nos.

Podemos pensa-lo como um vento que indica uma direcao inicial da criagao,
sem necessariamente se comprometer com um destino, ou seja, com a
promessa de um futuro definido. Reconhecer que somos afetadas por certo
brilho e nos dispor a permanecer junto a ele € um ato de anunciagdo de um
processo. Trata-se de um momento de aposta em que ndao ha garantias
evidentes sobre os futuros do processo criativo, ainda assim, reconhecemos a
poténcia do desejo de estar com o brilho. E a afirmagdo desse desejo de

encontro para além de qualquer garantia de futuro (Royo, 2015, p. 537).

Victoria Perez Royo, artista e professora da Universidade de Zaragoza,
propde uma metafora para a relagao entre a artista-pesquisadora e o objeto de
pesquisa. Comparando-a a um par amoroso, ela descreve possiveis etapas

desse relacionamento como parametros orientadores do processo de pesquisa.
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Podemos transpor essa metafora para pensar na relagéo entre a artista e o brilho
cCoOmo um par amoroso, em que o0 seu desenvolvimento constitui a propria
criacdo. Nesse caso, o brilho refere-se ao objeto ou interesse de pesquisa,
funcionando como uma metafora que me ajuda a nomear aquilo que capta minha

atencéo.

A escolha dessa imagem também permite perceber os processos criativos
a partir de uma abordagem sensivel e afetiva, além de ressaltar a ideia de
processo como afetagcdo mutua entre quem pesquisa e o que se pesquisa. Royo
sugere diversas fases durante esse relacionamento, como, por exemplo, a
afirmacao (Royo, 2015, p. 537) do desejo de estarem juntas além das
expectativas. Podemos pensar que € nesse momento que a jangada se
desprende e é langada ao mar, marcando o inicio do processo criativo. E uma
jornada de investigagdo em que experimentamos diferentes maneiras de nos

relacionar com o brilho.

No entanto, é fundamental reconhecermos que os brilhos ndo nos
pertencem. Nao somos proprietarias deles, muito menos as unicas capazes de
interagir com eles. Os brilhos existem no mundo independentemente de nés,
cada um em seus proprios contextos e realidades compartilhadas. Seria
importante admitir a natureza inesgotavel dos brilhos. N&o os conheceremos em
sua totalidade, pois eles ultrapassam aquilo que conseguimos perceber. Suas
facetas, sentidos e significados sao recriados a partir do contexto em que se

encontram, dependendo do tempo e do espago em que estao.

O que torna essa relagao singular é a perspectiva particular a partir da qual
percebemos o brilho. Essa singularidade esta no ponto de vista e na forma como
o brilho é investigado ao longo do percurso criativo. Assim, o brilho ndo é uma
propriedade privada que podemos manipular a vontade, mas um elemento
compartilhado que adquire novos sentidos nos encontros. Desse modo, os
brilhos podem funcionar como metéaforas, refletindo os contextos que habitamos

e 0s modos pelos quais existimos e nos situamos no mundo.

A perspectiva de compreensao de processos de Royo é fluida e dinamica,
negando configuragcdes predeterminadas de relagdes, além de ser permeada por

encontros e consequentes transformacgdes. As relagdes se tornam uma dinamica
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de troca mutua e continua, desenhando um percurso de criagdo singular. E uma
constante negociagédo. Nem sempre conseguimos controlar o ritmo ou a
intensidade. H& momentos em que o processo parece nos escapar entre os
dedos e outros em que ele nos arremessa bruscamente em diregdes
inesperadas, podendo nos paralisar, deixando-nos sem a nog¢do minima de
direcdo. Assim, entre outros movimentos, é que o processo se constroi e ganha
contornos, ndo como um resultado, mas como um tragado que emerge da
interacao entre desejos e experimentagdes ao longo do tempo. O processo de
criacdo é o percurso dessa relagdo. Ele se nutre da constante troca entre o

desejo de estar junto e das investigagbes dos modos de se relacionar.

A construgao dessa relacdo nao é linear nem fixa. Ela se expande e se
desdobra a medida que nos engajamos em experimentar o que pode vir a ser. O
processo criativo, nesse sentido, ndo € apenas um meio para um fim, mas uma
pratica continua de percepg¢ao do tempo, espacgo e corpos envolvidos na criagao.
O que inicialmente surge como uma inquietagdo ou provocagdo comega a se
expandir conforme exploramos suas implicagdes. Um gesto pode levar a outro,
e uma ideia pode desdobrar-se em formas inesperadas. O brilho inicial, embora
seja um ponto de partida, ndo determina o futuro do processo. Ele é um lampejo
inicial de um percurso que se reconfigurara constantemente. Sendo o brilho uma
metafora para o interesse de criagao, ele € mutavel em certa medida. Ao longo
do processo, o interesse principal pode mudar, podemos mudar o foco da
criacdo. Portanto, o brilho ndo é um objeto fixo, mas uma presenca que
acompanha e instiga. Nesses casos, mesmo que o foco se transforme, algo
do " interesse anterior " permanece como vestigio ou rastro que ainda faz parte
do processo de alguma forma. Essa mutabilidade ndo enfraquece a pesquisa,
pelo contrario, € o que permite que ela se mantenha viva, aberta ao imprevisivel
e as transformagdes que surgem nos encontros. Pensar o interesse de criacéo
como brilho também me ajuda a perceber que ha algo de provisério e relacional

na maneira como nos dispomos aos processos criativos.

Processos criativos sao também encontros, espacos em que corpos, ideias
e afetos se entrecruzam, gerando efeitos singulares. Esses efeitos podem ser

compreendidos como alteracdes, reverberacdes e transformacdes que afetam
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tanto os corpos envolvidos quanto os contextos em que o encontro ocorre. Ou
seja, para além do simples cruzamento entre corpos, esses momentos de
encontro promovem trocas e transformagdes, nas quais novas configuracoes e
perspectivas se elaboram a partir da relacdo. Podemos perceber o encontro
como uma friccdo entre corpos, o campo onde os afetos se manifestam.
Todo encontro ou fricgdo gera algum efeito, que Espinosa?3, filésofo holandés,
denomina como afeto?*. Ele ndo se refere a uma dimensdo emocional, mas sim
as mudangas que ocorrem na poténcia de agir dos corpos. Quando corpos se
encontram, afetam-se mutuamente, e essa interagdo pode resultar no aumento

ou na diminui¢do de suas capacidades de existir (Espinosa, 2024, p. 98).

Os afetos que aumentam essa capacidade, denominados afetos alegres,
sdo efeitos de encontros que potencializam os corpos envolvidos, gerando
abertura e expansdo. Um exemplo, entre infinitas formas de afeto alegre em
processos criativos, poderia ser momentos de surpresa e descoberta a partir de
experimentagdes, nos quais insights geram entusiasmo e impulsionam a

exploragao e o desenvolvimento do processo.

Ja os afetos que diminuem a poténcia de agir, os afetos tristes, séo
encontros que podem limitar nossas perspectivas sobre as possibilidades de

criacao ou gerar tensdes que dificultam a continuidade do processo. Apesar de

23 Baruch Spinoza ou Benedictus de Espinosa (1632—1677) foi um filosofo racionalista de origem
judaica. Filho de judeus portugueses exilados em Amsterda, desenvolveu um sistema filoséfico
baseado no monismo (corrente filoséfica que afirma que toda a realidade é constituida por uma
Unica substancia ou principio fundamental. Em contraste com o dualismo, que separa, por
exemplo, mente e corpo como entidades distintas, o monismo sustenta que tudo o que existe faz
parte de uma mesma unidade), no determinismo (concepg¢ao filoséfica de que todos os eventos,
inclusive as a¢des humanas, sdo consequéncia necessaria de causas anteriores, regidas por leis
imutaveis. Nessa teoria, nada acontece por acaso ou por livre arbitrio absoluto, mas sim como
parte de uma cadeia causal) e na teoria dos afetos, contribuindo com pensamentos sobre a
metafisica, a ética e a politica.

2 A teoria dos afetos de Espinosa propde que as emogdes s&o modificagbes no corpo que
refletem a interacdo do individuo com o mundo, influenciando sua capacidade de agir. Ele
distingue entre afetos ativos, que aumentam a poténcia de agir e estao ligados a razao, e afetos
passivos, que diminuem essa poténcia e resultam de influéncias externas. Para Espinosa, é
compreendendo e agindo conforme a razdo é que conseguimos atingir a liberdade,

transformando os afetos passivos em ativos. (Espinosa, 2024, p.215).
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esses afetos reduzirem temporariamente a poténcia de acdo, eles também
podem funcionar como catalisadores para novas abordagens, forgando-nos a
testar outras formas de nos relacionarmos com o brilho. Um afeto triste ou uma

frustragdo pode, portanto, provocar uma reconfiguragdo do processo criativo.

Assim, os processos criativos podem ser vistos como experimentacdes da
relacao entre corpos, onde a friccdo gera afetos. Nesse contexto, o afeto nao
seria apenas um resultado do encontro, mas uma dindmica transformadora que
surge da relagcdo em constante troca e ressignificagdo. Acredito que essa
dinAmica acontece quando nos dispomos a nos relacionar, descobrindo modos
e operagdes singulares de cada interagéo, sem nos aprisionarmos a modelos ou
funcbes predeterminadas. Por exemplo, quando nos dispomos a perceber o
brilho a partir de perspectivas diversas, compreendendo sua nhatureza
inesgotavel, ou quando nao predefinimos posi¢cdes ou fungdes especificas para
corpos em uma criagao, ou ainda quando renunciamos a um destino especifico

do processo.

Essa disposicdo para a descoberta, longe de buscar um resultado ou
modelo fixo, permite que a relagao se desdobre em multiplas dire¢des a partir da
constante (re)adaptacdo e reconfiguragdo das relagbes entre os corpos
envolvidos. A iminéncia de transformagao acompanha sempre essa dinadmica.
Afastando-se de estruturas rigidas e preconcebidas, a relagao artista-brilho se
torna um campo de experimentagcbes fortalecidas pelo imprevisto e pelo

desconhecido.

Diante de tantas possibilidades sobre como nos relacionarmos com o brilho,
podemos nos deparar com o desafio de escolher qual perspectiva explorar. E como se,
a medida que nos aproximamos dele, descobrissemos novas facetas que despertam
nosso interesse. E como se nos aproximassemos de um ponto no espago e, quanto
mais nos aproximamos, percebéssemos outros universos emergindo. Quanto mais
mergulhamos em um fragmento de seu universo, mais possibilidades relacionais se

abrem.

E possivel que, ao longo do percurso, percebamos que a perspectiva em que
nos encontramos atualmente tem pouca ou quase nenhuma relacdo com a
perspectiva inicial. Nesses momentos, podemos nos perguntar: ‘0 que me

interessa no brilho agora?” As respostas podem referir-se tanto a concretude

59



fisica quanto a planos subjetivos. Ao nomear o que nos atrai nele, podemos
comecar a delimitar perspectivas, indicando territérios de partida. Nessa pratica,
pouco importam as justificativas, o essencial € identificar sob quais perspectivas
buscamos nos relacionar. Isso ndo significa restringir os caminhos do processo,
mas funciona como uma ferramenta orientadora, que ajuda a estreitar caminhos

para experimentacoes.

Ao mesmo tempo em que buscamos estabelecer um foco em torno de
algum interesse, ndo se cria uma limitagdo & experimentacdo. E como perceber
o territério em que nos encontramos no presente para seguir explorando.
Considero que essa estratégia pode ser aplicada em diferentes momentos do
processo, ja que nossa percepgao em relagdo ao brilho se transforma
continuamente. A medida que nos relacionamos com esses corpos, nossa
perspectiva sobre eles passa por alteragdes. Ao longo do processo, descobrimos
novas facetas e possibilidades de relagcdes, ao mesmo tempo em que revelamos
e descobrimos novas facetas de nés mesmas. A transformacgao, portanto, € um

elemento inerente ao processo.

Ao compreendermos os afetos como efeitos de encontros, os processos
criativos podem assumir uma dimensao adicional, tornando-se praticas de
experimentacdao das poténcias. Suas forgas inauguram transformagdes que
reverberam para além do momento do encontro. Sob essa perspectiva, criar
poderia ser experimentar afetos que mobilizam as poténcias dos corpos.
Portanto, nés, artistas, ndo apenas criamos, mas também somos moldadas
pelos encontros. Talvez, entdo, possamos dizer que 0s processos criativos sao
essencialmente relacionais e multidimensionais, pois ndo afetam apenas os
corpos envolvidos de forma isolada, mas reverberam de maneira rizomatica em

diversos outros contextos.

Essa perspectiva reconhece o brilho como um corpo vivo e componente
ativo do processo, carregando e transformando seus proprios sentidos e
multiplas facetas. Nao se trata de um objeto estatico, mas de uma presenga
dindmica que se manifesta de formas diversas, dependendo da maneira como
nos aproximamos dele. Pode revelar-se de modos diferentes em momentos
distintos. Ou seja, brilhos também sao corpos que afetam e sédo afetados nos

processos de criagdo. Somos convidadas a perceber sua dinamica como uma
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experiéncia relacional, pois eles existem entre as perspectivas de quem os
percebe e de como s&o percebidos. Podemos pensar neles como parcerias ao
longo do processo, deixando de lado a nogao de posse e permitindo que diversos
modos de relagdo emerjam. Assim, podemos conceber o ato de criar como um

campo dindmico de relagdes em constante experimentagao.

As dinamicas de relagcdo entre os corpos envolvidos em uma criagao
carregam consigo a memoria do que veio antes e a abertura para o que pode vir
a ser, investigando o que se torna possivel através do encontro entre artista,
brilho e outros corpos com os quais essa relagdo possa se cruzar ao longo do
tempo. Como experimentar e perceber essas dindmicas e necessidades?
Acredito que a resposta varie conforme o momento do processo. Talvez o
primeiro passo seja admitir que nao sabemos, pois essa consciéncia nos conduz
a testar possibilidades. Como ja mencionado por Victoria Royo (2015), processos
de pesquisas artisticas, assim como relagbes amorosas, navegam por diferentes
fases ao longo do tempo. Nao s&o estruturas fixas, mas arranjos que se
reconfiguram constantemente. Talvez o unico fator inerente aos processos

criativos, e o que podemos sempre esperar dessa dindmica, seja o inesperado.

Apesar de nao ser possivel prever completamente como os processos
criativos ocorrerao, acredito que, ao adotarmos uma postura errante, podemos
lidar com o inesperado de forma leve, sem nos paralisarmos diante de afetos
tristes. Ao invés de tentar controlar um corpo sobre outro, limitando as
possibilidades do que os afetos e o processo podem se tornar, nos abrimos para

a multiplicidade como base para a construgao de experiéncias.

Brilhos podem transformar-se a partir de experimentacbes e
acontecimentos, emergindo de diferentes necessidades, sejam elas técnicas,
conceituais, econbmicas, éticas, temporais ou espaciais. No entanto, a
identificagdo dessas necessidades sO se torna possivel quando estamos
engajadas na experimentagado de possibilidades dentro do processo. Quando
ocorre uma mudanca de interesse, pode parecer que estamos desistindo de um
determinado brilho. Entretanto, entendo esse movimento como um processo de
reciclagem: algo do interesse anterior nos impactou de tal forma que possibilitou
transformacdo. Assim, as experiéncias anteriores continuam presentes no

processo, ainda que ressignificadas. Acredito que os ciclos se abrem e se
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fecham, mas sempre a partir de alguma afetagdo. Em certos momentos, a
insisténcia em um brilho pode nos levar ao desejo de abandona-lo, total ou

parcialmente.

Em Etica (2024), Espinosa define paix02® como uma manifestacdo do afeto
que algo ou alguém nos provoca (2024, p. 98). Aquilo que nos brilha influencia
nossa percep¢ao do mundo, modulando a forma como pensamos, sentimos e,
consequentemente, criamos. Se a criagdo se da em uma dindmica de afetos, o
ato criativo torna-se um territério de experimentagcao, no qual os afetos néo sao
apenas estimulos externos, mas componentes ativos do fazer artistico.
Quando a criagédo se insere nessa dindmica, podemos oscilar entre momentos
de passividade e atividade, entre ser afetadas e agir a partir do que nos
atravessa. No instante em que algo brilha e captura nossa atengao,
experimentamos uma paixao, sendo tomadas por um afeto externo. Esse estado,
ou seja, a postura errante diante do que pode vir a ser, pode tanto alimentar a
poténcia criativa quanto restringi-la. Pode ser uma armadilha, caso nos
apeguemos a uma visao fixa e idealizada sobre o brilho, ou um impulso
catalisador, se acolhemos a ideia como uma abertura para investigar as

multiplicidades da relagao.

A paixao se torna problematica quando criamos uma imagem rigida e
imutavel do brilho. Para Espinosa, a imaginagdo é a forma primaria de
construgao de pensamentos (Espinosa, 2024, p. 66), permitindo-nos representar
imagens e ideias que n&o estdo diretamente presentes, material ou
objetivamente. Ela desempenha um papel crucial na maneira como
interpretamos o0 mundo e nos relacionamos com ele, influenciando nossas ac¢des
e emogdes. Contudo, também pode nos enganar, levando a falsas crengas e
paixdes, pois muitas vezes nossas representagbes nao correspondem a

realidade ou sédo distorcidas por nossas emogoes.

25 Para Espinosa, a paix&o é uma afecgéo passiva que ocorre quando somos influenciadas por
causas externas, ou seja, algo fora de nds que altera nossa poténcia de existir e agir, seja
aumentando ou diminuindo-a. Nessas condi¢gbes, ndo somos a causa direta do que sentimos. As
paixdes, assim, diferem dos afetos ativos em que compreendemos as causas, somos reféns dos

afetos de outros corpos. (2024, p.133)
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Nos momentos iniciais de um processo criativo, tendemos a nos relacionar
com o brilho a partir da imagem que criamos sobre ele, ja que ainda nao
estabelecemos contato préximo. Entretanto, ao considerarmos a imaginagao
como uma poténcia criativa, ela se torna parte da propria experiéncia, sendo
afetada pelos encontros. Nesse contexto, a imagem nao € um afastamento da
realidade, mas um modo de perceber nossas urgéncias relacionais e criativas.
Sendo, os processos, dindmicas que mobilizam nossas urgéncias e interesses,
a criacdo pode ser uma pratica de percepgéo e negociacéo dos afetos. A medida
que a experiéncia transforma a imagem, a imagem também afeta a experiéncia,
reafirmando o processo como um campo essencialmente relacional. Além disso,
essa abordagem nos lembra que criagbes artisticas sdo construgdes

processuais e abertas, sempre atentas as experiéncias do presente.
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Isto € um convite para uma dancga. Venha como estiver.

O que seria uma danga, se nao encontros que nascem no entre,
no vao entre palavras, entre gestos,
entre tempos e espagos.

Um desejo que escorrega e escapa em direcdo a outros corpos.

No fio que conecta os corpos,
as dancas se fazem e se refazem.
Encontros que acontecem no instante

onde as linhas de desejo se emaranham tecendo rizomas.

Dangamos no fio das possibilidades,
onde o encontro € o comego, meio e seu proprio fim.
Deixamos o peso do dever para construirmos, juntas, modos de estarmos

presentes.

Fluxos de desejos nos atravessam. Movimento de forgas invisiveis nos afeta.
Sendo o encontro a intersecao entre corpos e vontades,

experiéncias nos movem nos transformando.

Nesse caso a palavra pode ser o fio que nos une para experienciarmos esta

danca.

Que a escrita, leitura, conversa... seja danga,

e a danca, um modo de estar.
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Como vocé esta agora diante deste encontro?
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Descobri que as palavras dangam.

Elas dao peso e consisténcia ao que pensamos, sentimos, imaginamos e
experienciamos. Em sua simplicidade ou complexidade, elas podem atuar como
pontes de comunicac&o entre o tangivel e o intangivel. E um fio codificado que
pode conectar nds, humanas, a uma realidade em comum. Entretanto, ndo sao
apenas veiculos de comunicagdo, mas instrumentos que nos ajudam a
compreender as experiéncias. Nomear experiéncias por meio de palavras
(Bacon e Midgelow, 2014), pode ajudar no assentamento de ideias e sensagdes.
N&o é necessariamente a busca por uma tradugéo, mas um gesto de articulagao
que transforma o que é sentido e vivido em algo compartilhavel e dialogavel, sem
reduzir a complexidade do que foi experienciado. E um gesto que habita a tensao
entre o indizivel e o articulavel. E uma pratica que busca assentar aquilo que é
efémero sem sufocar sua natureza. Nao seria, portanto, um ato de fechamento,
mas uma abertura ao encontro com outros corpos. E um modo de dar forma ao
que € percebido, criando pontes entre a experiéncia sensivel e o discurso
compartilhado. (Bacon e Midgelow, 2014, p. 13). Além de ser um gesto, revisitar
0 que experienciamos também €& uma forma de nos posicionarmos a partir

daquilo que vivenciamos.

Podemos compreender corpo, como propde Antonin Artaud26, ndo somente
como fisico ou humano, mas como um campo de for¢as e intensidades, em
constante variagdo. Em seu manifesto radiofébnico Para acabar com o juizo de
Deus (1947), Artaud introduz pela primeira vez a nogao de "corpo sem 6rgaos?’

, como uma recusa violenta a organizagdo do corpo segundo finalidades

utilitarias, morais e religiosas. Para ele, a anatomia € uma mentira, uma

26 Antonin Artaud (1896—1948) foi dramaturgo, poeta e ator francés. Criador do conceito de teatro
da crueldade, buscou romper com as convengoes artisticas e sociais para explorar o corpo como
campo de forgas intensas e pulsantes. Sua obra influenciou diversas fildsofas, artistas e
pesquisadoras de diversas areas do século XX, especialmente por meio da nogédo de corpo sem
orgéaos, que propde uma desorganizagado das estruturas fisicas e simbdlicas do corpo.

27 O conceito de corpo sem orgdos (CsO), introduzido por Antonin Artaud e posteriormente
desenvolvido por Deleuze e Guattari, refere-se a um corpo que se desfaz das organizagdes pré-
estabelecidas, sejam anatdmicas, funcionais, psiquicas ou sociais, e que se afirma como campo
de intensidades, forgas e fluxos. Os autores desenvolvem tal conceito nos livros O anti-Edipo
(2010) e Mil Platés (1997).
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construgdo que aprisiona o corpo dentro de uma légica de funcionamento
técnico, produtivo e disciplinar: "E falso dizer: eu penso: se se pensasse com 0s
orgaos, se pensaria também com os pés, com o ventre, com os pulmodes, com o
figado" (Artaud, 2016). Essa recusa do corpo funcional instaura um corpo outro,
nao aquele que serve, mas aquele que ressoa, que grita, que delira. Artaud
propde, assim, um corpo atravessado por desejo, dor, delirio e criagdo, um corpo
que se faz e se desfaz na friccao entre forgas instaveis, sempre em processo de
desorganizagao. Mas essa desorganizagao nao € caos, € invengao. Deslocando
0 corpo dos comandos da raz&o, da linguagem formal, da ordem médica,
psiquica ou social, para devolvé-lo ao seu estado de poténcia crua, anterior a
forma. O corpo sem 6rgéos é, nesse sentido, um campo vibratil de intensidades
que nao obedece a uma estrutura, mas se afirma na variagdo: um corpo que nao

representa, mas que produz.

Essa concepgao de corpo ressoa nos pensamentos de Deleuze e Guattari,
que retomam e desenvolvem o conceito como parte de suas formulacdes sobre
agenciamento de multiplicidades (1996, p. 18). Expandindo o entendimento para
todas as formas de intensidade e potenciais de acao, incluindo os planos de
existéncia mais abstratos. Isso inclui sensagédo, pensamento, objeto, ambiente,
entre outros. De maneira mais ampla, qualquer coisa que seja capaz de afetar
ou ser afetado. Ou seja, qualquer coisa que tenha capacidade de agir e ser
agida. Ao nao nos restringirmos a uma definicdo materialista e compreender
corpo como qualquer entidade que carrega consigo poténcia e afeto?8, o
entendimento de corpo € expandido para além da dimenséo fisica. Até mesmo
relacdes, espacos e instituicbes podem ser corpos, pois carregam poténcia de
afetar e de serem afetados. Assim, corpo poderia ser um campo abstrato onde
as relagbes nao estdo predeterminadas, mas constantemente construidas e

reconstruidas. S&do como redes de relagdes e intensidades, ou seja, concepgao

28 Aqui nos aproximamos da compreensao de afeto segundo Espinosa.” Por afeto compreendo
as afecgbes do corpo, pelas quais sua poténcia de agir € aumentada ou diminuida” (Espinosa,
2024, p.98) Deferente das definicdes do senso comum, para Espinosa esta palavra se relaciona
aos encontros entre corpos e suas reverberagdes em contextos diversos. O afeto, nesse sentido,
nao € algo que se possui, mas algo que se experimenta na relagdo, um acontecimento que
envolve transformacgdes, deslocamentos e modulagbes da poténcia de agir, seja em direcdo a
alegria (quando essa poténcia aumenta) ou a tristeza (quando diminui), sempre em contextos
singulares.
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de corpo que ultrapassa a materialidade e se constitui a partir das poténcias de

afetar e ser afetado.

Palavras carregam consigo a poténcia de afetar e serem afetadas. Elas
possuem uma dimensdo material, ndo sendo apenas elementos que usamos
para comunicar pensamentos, mas sao também afetadas por contextos, culturas
e relagdes que estabelecemos com elas. Elas se moldam de acordo com os
tempos e espagos onde vivem. S&o corpos vivos em constante movimento.
Portanto, quando dissermos uma palavra ndo esquegamos que ela ja existia
antes de nés e continuara existindo depois, carregando afetos de outras bocas

e outras historias.

As palavras nao se deixam aprisionar. Quando acreditamos té-las
compreendido, elas se deslocam e se transformam. Nao ha posse possivel, ja
que o sentido que queremos dar a elas nunca € o unico. Elas ressoam além do
que imaginamos, dialogam com outros tempos, outros corpos. Nesse sentido,
elas vivem. Nao as manipulamos, nao as controlamos. Ao contrario, poderiamos

dizer que somos movidas por elas, ou melhor, movidas com elas.

As palavras nédo pertencem apenas a quem as diz ou a quem as escreve,
elas ganham novas camadas conforme encontram outros corpos. Elas ndo sé&o
fixas. Mesmo aquelas que pensamos conhecer bem podem nos surpreender,
revelar nuances inesperadas, ressoar de formas que nao previamos. Elas vivem
no espaco entre o que dizemos e o que € ouvido, entre 0 que escrevemos e 0
que € lido. Seus significados se desdobram, se multiplicam. Elas se moldam nos

encontros, na interpretacdo e nos diversos contextos que as envolvem.

As palavras sao constantemente inventadas e reinventadas, afetando
nossos modos de perceber o mundo e de nos posicionarmos diante dele. E por
meio delas que, muitas vezes, nos encontramos com outros corpos. Mas, antes
de nos levarem ao encontro com outras pessoas, elas nos oferecem um encontro
com elas mesmas. Percebo quatro formas de nos encontrarmos e dangarmos
com elas: escrevendo, lendo, falando e ouvindo. Cada uma dessas experiéncias

€ um territério de movimento, um campo dindmico que nos afeta de diferentes
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formas.

Ao escrevé-las, somos coreografadas desde o instante em que seguramos
a caneta e a posicionamos sobre o papel. H4 um modo especifico de pega-la,
uma pressao dosada, um ritmo singular que guia cada trago. O ato da escrita é
uma pratica de uma coreografia altamente codificada que aprendemos a
executar desde pequenas, cujas técnicas aprimoramos ao longo do tempo.
Quando digitamos, a danca se desloca para as pontas dos dedos, que deslizam
sobre o teclado. Cada letra ocupa um lugar no espacgo, independentemente de
nossa vontade, e assim somos conduzidas a outro tipo de danca, que se da
diante da tela. Em ambos os casos, € uma danca entre as palavras e quem as

escreve.

Ler é também dangar. Quando estamos imersas na leitura de um texto, os
olhos deslizam acompanhando o movimento das palavras. Ora, o fluxo pode ser
interrompido pela necessidade de pausar e refletir sobre ou com as palavras, ora
€ uma leitura continua, seguindo o ritmo sem hesitar, deslizando pelas palavras.
Para que possamos ler as palavras, elas precisaram ser escritas
por outra pessoa. Existem dois encontros simultdneos: um entre palavras e

leitora, e outro entre autora e leitora, intermediado pelas palavras.

Falar € uma dancga visivel e invisivel ao mesmo tempo. Os musculos do
abddbmen se contraem, o diafragma se expande e se retrai, as cordas vocais
vibram, emitindo sons. A respiragdo também € um elemento que compde essa
danca. Cada palavra exige um desenho especifico da boca, que molda os sons,
uma articulagéo particular da lingua e dos labios, e uma respiracao medida.

Dependendo do ritmo e da entonag&o, nossa voz desenha coreografias diversas.

Ouvir é também dancgar. Os sons, carregados de palavras, chegam como
vibragdes, movimentando os ossiculos do ouvido. Uma microdanga invisivel. A
palavra se transforma em onda sonora, e essa onda nos atravessa, gerando
movimentos sutis dentro de nos, despertando reagdes que afetam nossa
percepcao e entendimento. Novamente, podemos considerar mais de um

encontro no ato de ouvir: um entre emissora e receptora e outro entre receptora
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e palavra. Aqui, a palavra ndo se apresenta de maneira isolada, pois o
tom, o volume, a entonacdo e outros aspectos da voz podem influenciar a

interacdo com quem a ouve.

Entre as palavras escritas, lidas, faladas e ouvidas, ha sempre uma danga
subjacente: dangapensamento. Ndo apresento esse neologismo como um
conceito, mas como uma forma de me aproximar da ideia de que as palavras
convocam e movimentam pensamentos, podendo essa relagédo ser entendida
como uma danca. A palavra em si nhdo se separa do corpo, ja que esta
intrinsecamente ligada ao pensamento e ao movimento. E um convite para
explorar a nogao de que nossa relagao com as palavras € uma relagao que
danca. Dangapensamento seria uma experiéncia que articula pensamentos e
corpos, engendrando movimentos. Entretanto, ndo se trata de uma relagao
unilateral em que somente nés somos afetadas pelas palavras, mas também as
afetamos. Elas podem ser moldadas, ressignificadas e tensionadas pelos corpos

que as escrevem, leem, falam e ouvem.

Neurdnios disparam em sinapses elétricas conectando imagens, ideias e
sensagdes em um processo de constante movimento neural. Uma microdanga
neural onde as palavras nos convidam a dancar com elas. E um processo
dindmico, um fluxo em constante transformagao e criagado, permitindo que as
ideias e as palavras se movam, se entrelacem e se transformem. Gerando,

consequentemente, multiplicidades de significados e poténcias.

Diversas pesquisadoras tém desenvolvido conceitos que enfatizam a
relagéo entre movimento, corpo e pensamento. Assim como Helena Katz (2005)
e Marie Bardet (2014), além de diversos pesquisadores da area da educacéao
somatica ampliam os modos de perceber essas instancias, considerando as
como dimensdes interdependentes e até desierarquizados de um mesmo
processo. Essas autoras compreendem corpo nao apenas como matéria, mas
como campo de pensamento em si sendo atravessado por experiéncias que
constroem modos de existir. Além disso desafiam o pensamento cartesiano que
supde a mente como Unica coisa pensante e considera o0 corpo apenas como
matéria biolégica. Nao so desierarquizam esta ordem do pensar propondo que
corpo também é coisa pensante, mas também enfatizam movimentos corporais

como O processo de pensamento, ou como sendo O proprio pensamento.
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Problematizam a separacdo entre corpo e mente em favor de uma viséo
integradora, em que o pensamento ndo é um dominio exclusivo da mente, mas
um territério multiplo, aberto a percepg¢do, a sensagdo, a memoria e a
imaginagao. Considerando, assim, corpo como agente de pensamento.
Podemos reconhecer pensamento como movimento. Ndo como metafora, mas

como ato real que acontece com e no corpo.

Autoras como Katz e Bardet enfatizam movimento corporal como
pensamento. Em dialogo com essas perspectivas, procuro tensionar essa
separacido ao considerar que o pensamento também se manifesta na relacao
entre corpo e palavra. Embora a palavra tenha sido frequentemente vinculada a
uma ideia abstrata de cognicdo, como se pensar fosse apenas articular
significados de forma discursiva, proponho uma aproximagao entre palavra e
corpo, entendendo a linguagem como pratica sensivel, incorporada e relacional.
Assim, a palavra ndo se opde ao gesto, mas pode emergir dele, ser atravessada

por ele ou mesmo intensifica-lo.

Palavras podem nos convidar a dancar. O encontro com elas € a propria
danca que nao se reduz a um fluxo légico e estatico. Deslizamos entre ideias e
imagens tracando sentidos. Oscilamos. Nos embaralhamos. Pausamos.
Recuamos. Avangamos. Nos perdemos. Encontramo-nos com outras palavras,
sentidos, corpos... Encontrar-nos com palavras n&o é apenas sobre organiza-las
e compreender um unico sentido que elas possam nos oferecer, mas também

sermos afetadas por elas.

Escrever, ler, falar e ouvir ndo sdo apenas atos comunicativos, mas encontros

entre corpos. Pode ser uma danga.
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Podemos, entao, considerar esse texto como uma danga?

Encontro-me escrevendo nesse momento n&o apenas para comunicar 0 que
tenho experienciado, mas, antes de tudo, venho encontrar e dangar com quem

acessa a presente escrita. Venho pensar, testar e errar junto.

Agora, enquanto escrevo, sinto uma espécie de soliddo acompanhada.
Encontro-me com meus proprios pensamentos na tentativa de materializa-los
através da tela e do teclado do computador. Também me encontro com palavras
gue surgem na tentativa de transcriar?® meus pensamentos. Dango com elas em
uma negociacéo de sentidos e significados. E uma deriva em que busco assentar
pensamentos sem que se estratifiquem demais. E uma tens&o criativa que, hoje,

me impulsiona a continuar navegando pelas tentativas.

2% Conceito desenvolvido por Haroldo de Campos (1929 — 2003) propondo que toda tradugéo é
uma recriagdo, ou seja, a uma nova criagdo em dialogo poético e inventivo com a fonte matriz
busca compreender contextos culturais e linguisticos. Nesse sentido, a tradu¢do n&do é uma cépia
servil, mas como um ato criativo em que tradutoras se posicionam como coautoras de uma obra.
Transcriagdo, para ele, € um processo de tradugdo em que se recria um texto de uma lingua
para outra buscando mobilizar recursos equivalentes aos utilizados na linguagem matriz para
preservar ndo somente o sentido, mas também os efeitos poéticos, ritmicos, sonoros e visuais.
(Campos, 2004). Compreendo como transcriagdo de pensamentos em palavras como o ato de
recriacdo de experiéncias, sensagdes e ideias em linguagem codificada e compartilhavel para
estabelecer comunicagbes com outras pessoas. Trata-se de um processo de tentativa de
traducao do pensamento em palavras que buscam aliar-se a complexidade do que é pensado,
sentido e experienciado. Nesse processo as palavras ndo apenas comunicam, mas também
constroem pensamentos, imagens e sensagdes que afetam o préprio processo de recriagao.
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A escrita seria como um fio que conecta tempos e espacos distintos, onde eu

.

e possiveis leitoras
nos cruzamos. E um encontro que se faz mesmo nas auséncias. Ao escrever,
nao estou apenas organizando palavras, mas também imaginando o encontro
com aquelas pessoas que terdo acesso ao que estou dizendo. O ato de escrever
também pode ser uma forma de transcriar meus pensamentos e experiéncias
em algo que possa existir fora de mim, algo que tenha uma vida propria e possa

encontrar outros corpos.

O que esta escrita oferece sao resquicios da minha presenca, fragmentos
do que sou neste momento que, inevitavelmente, se transformam no encontro
com cada leitora. Cada cruzamento produzira diferentes afetos. O que escrevo
ja ndo me pertence completamente, pois se emaranha com as subjetividades de
quem Ié. Sinto que escrever é também um convite para imaginar esses encontros
possiveis, mesmo que acontecam em outros tempos e espagos. Tornando-se,

assim, pontes entre auséncias

e
presencgas.

Mais do que despejar pensamentos em uma folha em branco, tenho desejado

encontros. Tenho desejado dancgar.
Isto € um convite para uma danga.

Testar — Textar
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Eu ndo quero apenas escrever sobre o que venho pensando. Quero pensar
enquanto escrevo. Textar3® escapar pensamentos, palavras, imagens e o que

mais aparecer. Eu ndo quero escrever sobre os meus pensamentos. Eu quero

30 Testar com x. Textar. Seria como testar no ato de escrever um texto. Apesar de esse verbo ndo
existir na lingua portuguesa, emprego neologismo como forma de reflexdo sobre os modos de
criagdo que se constroem enquanto acontecem. Textar € experimentar com a linguagem, mas
também com o pensamento, com o corpo e com o tempo da escrita. E permitir que o texto seja
um territério de ensaio, onde ideias ainda nao consolidadas possam se articular provisoriamente.
Nesse gesto, o texto deixa de ser apenas um lugar de exposi¢do de resultados para tornar-se
também espago de processo. Esse termo passou a compor a presente pesquisa a partir de
dialogos que tive com Marcelo Camargo, membro da banca de qualificacdo e colaborador em
outros processos artisticos que compdem minha trajetéria. Em sua dissertacdo de mestrado
Marcelo reflete sobre o ato experimental da escrita, criando um jogo de palavras entre tfesto e
texto. (Camargo, 2021, p.201). Testo como sendo uma escrita experimental e processual que se
desenvolve como parte da propria experiéncia, € ndo como algo previamente ou posteriormente

estruturado. Trata-se de uma forma de escrita que acompanha o pensamento em movimento.

Essa ideia influenciou diretamente a forma como venho conduzindo esta pesquisa. Ao incorporar
o termo textar, passo a considerar a escrita como parte fundamental do préprio processo criativo,
e ndo como um momento separado ou final. Textar é escrever enquanto penso, enquanto crio,
enquanto experimento. E uma escrita que acolhe instabilidades e que n&o exige resultados
imediatos, mas que valoriza o percurso. Dessa maneira, o texto deixa de ser apenas um produto
e passa a funcionar como ferramenta de elaboragdo ou como o préprio processo a ser
compartilhado.

Apesar de identificar que didlogos com Marcelo me influenciaram a esse pensamento, percebi a
origem dessa reverberagdo somente nos momentos finais desta pesquisa. Portanto, ao invés de
empregar exatamente otermo de Marcelo, desenvolvi um outro termo a partir de suas influéncias:
testo e textar. Ambos sdo neologismos que jogam entre os sentidos de um verbo e um
substantivo. Apesar de terem sido desenvolvidos a partir dos mesmos pensamentos e serem
empregados de forma quase idéntica, proponho um exercicio de perceber suas nuances. Testo
pode referir-se ao que resulta de um ato de escrita em processo, uma produgéo textual que nao
busca fechamento, mas a continuidade de um pensamento em elaboragao. Pode relacionar-se
a instabilidade e a um carater transitério de uma escrita que nao pretende concluir, mas
acompanhar. J4 textar, sendo verbo, enfatiza o gesto. E a ag&o de escrever enquanto se pensa,
enquanto se experimenta. Enquanto testo pode ser visto como uma espécie de escrita provisoria
em processo, textar seria o proprio movimento, seria o ato do testo. Nao é uma definicdo fechada

desses dois termos, mas apenas um pequeno exercicio a deriva por seus possiveis sentidos.
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pensar enquanto escrevo. A partir dessa vontade, permito-me devanear,
perguntar, duvidar, ndo saber e até ser contraditéria. E uma danca que improvisa
jogando entre possibilidades do que pode vir a ser todo instante acompanhada
pelas palavras e pensamentos. E um jogo de composicdo a partir de sensacdes
do presente acolhendo a imprevisibilidade como elemento fundamental. (Bardet,
2014, p.157).

Deixar escapar mesmo hesitando. Ao mesmo tempo que € um modo de me
debrugar sobre esta escrita, € também um modo de pensar, assentando ideias e
sensagdes que ainda nao sei. Cada palavra, cada frase, € uma tentativa, um
gesto de aproximagao com o desconhecido, com o que nao posso controlar ou
prever. Esse processo de escrita € um espaco de ndo-saber que entrelaga
pensamentos, experiéncias, palavras e sentidos. O pensamento se constréi ao
mesmo tempo em que se escreve. E um processo que, reconhecendo o passado
e as possibilidades de futuro, opera no presente. E uma aposta no que pode ser
pensado e escrito agora. Ndo ha como prever exatamente o que vou escrever
ao abrir um arquivo ou um caderno. Tenho um leve esbogo, mas nao sei de tudo.
Talvez por isso minha escrita parega uma conversa (comigo mesma ou com
quem |&). E um ato de deixar acontecer enquanto acontece. E um momento em

que borrdes de imagens e ideias se transformam em palavras.

E como se eu destrinchasse pensamentos enquanto escrevo palavras.
E como se eu destrinchasse palavras escritas enquanto penso.

Tenho interesse no que se escapa do controle. Escrever desta maneira me
permite descobrir pensamentos e refletir no instante. E uma oportunidade de me
surpreender comigo mesma. Descobertas ao vivo. Em certo sentido, sinto-me
leitora da minha propria escrita, como se conhecesse e, a0 mesmo tempo,

desconhecesse o que quero dizer.

Mais do que simplesmente despejar pensamentos em uma folha em branco,

quero conversar.



ESCREVER COMO FORMA DE PENSAR. ESCREVER COMO FORMA DE
DANCAR.

Escrever ndo é apenas registrar um pensamento ja formulado, mas também um
meio de produzi-lo no instante. Na coreografia que acontece entre as pontas dos
dedos e a superficie do teclado, existe um campo de possibilidades onde o
pensamento se desdobra, hesita, tropega e encontra caminhos imprevistos. O
ato de escrever ndo é fixo, ndao € uma linha reta. Ele pulsa, recua, avanga,

desvios... Ele danca.

No jogo entre

TENTAR TESTAR
IMAGINAR INVESTIGAR
PLANEJAR VIABILIZAR
CONFIAR DESCONFIAR
ORGANIZAR DESORGANIZAR
INSISTIR PAUSAR

as palavras se movem, ressoando e desdobrando sentidos. Conceber o ato da
escrita como forma de dangar € também compreender as palavras como corpos
que necessitam de um tempo proprio para que possam se desenrolar a cada
linha. E reconhecer a escrita como um campo de forgas em constante
composigdo, envolvendo diversos corpos, memorias, experiéncias,
imaginarios... Percebendo, assim, a escrita como um espago essencialmente

experimental.

Converso comigo mesma enquanto escrevo.
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Tenho desejado pensar junto. Tenho desejado dancgar junto. Tenho desejado

encontros.

Talvez sejam esses desejos me trouxeram a escrever assim.

Sendo esta escrita um encontro entre presenga e auséncia, proponho nos
aproximarmos para que possamos seguir juntos nesta danga. Gostaria de me

apresentar e explicitar os desejos que me trouxeram a esse encontro.
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Yumi Ishikawa. 25 anos. Mulher. Amarela.

Bacharel em danga pela UFU e atualmente mestranda em artes cénicas.
Comecei a dancar aos nove anos, em uma escola de dangas urbanas no Japao.
Aos treze, mudei-me para o Brasil com meus pais e, em Cardoso, interior de Sdo
Paulo, iniciei o estudo de jazz e balé classico na unica escola de danga da
cidade. A danca esteve presente na minha vida desde cedo, mas o termo
"processo de criagao" so surgiu para mim quando ingressei na universidade, em
2018. Antes de entrar na UFU, minhas experiéncias de criagdo em danga se
limitavam a contextos de aulas e treinos focados em técnicas codificadas, como

balé e jazz, entre outras.

Nesses ambientes, havia professoras ou coredgrafas que tomavam
decisbes sobre os processos, e alunas ou bailarinas que obedeciam a tais
decisdes. Eu sempre era a aluna ou a bailarina. Assim, passar por um processo
de criagdo significava treinar uma técnica para atingir uma melhor execugao.
Entretanto, experiéncias no curso de Danga da UFU me proporcionaram outras
perspectivas sobre o que processos criativos poderiam ser. Como discente,
percebi que ha uma perspectiva contemporanea sobre danca na graduagao da
UFU, isto é, uma arte que considera varias técnicas e diversidade de
pensamentos. Nesse sentido, ndo falo de danga contemporanea como uma
técnica especifica de danca, mas como perspectivas sobre as dancgas. Diante de
tantas possibilidades sobre o que criar, perguntei-me: o que criar? Como criar?

Como estar em processo de criagdo?

Sinto que ser ou tentar ser artista é viver diferentes tipos de crises. Uma
das crises mais recorrentes nos ultimos tempos para mim € a de nao saber o
qgue e como criar. Sinto que n&o tenho um objetivo definido sobre o que deveria
ou poderia estar fazendo. O que posso fazer aqui € compartilhar como sou
afetada e como afeto aquilo que esta ao meu redor. Ou, pelo menos, € disso
que escolho partir. O impulso para comegar esse dialogo nasce justamente da
minha recorrente crise como artista. Portanto, o que digo aqui pode ser lido como
o compartilhamento de angustias e alegrias que emergem do n&o saber como

criarr. Acompanhada de incertezas e inumeras perguntas, venho
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vivenciando essa crise ha alguns anos. Talvez a relagdo que venho
desenvolvendo com essas duvidas seja um dos processos mais duradouros que
tenho mantido nos ultimos tempos.3! Ja passamos por diferentes nuances.
Essas duvidas ja me paralisaram, mas também me fazem mover. Se estou aqui,
escrevendo sobre isso, € porque, de alguma forma, elas ainda me movem e me
fazem esbarrar em outros corpos. Este encontro também é uma reverberacao

desse movimento.

Acredito que toda relagcdo exige esforgco. Vejo que estou me esforgando, ha

tempos, para estar aqui agora, escrevendo estas palavras.

Tenho tentado algumas estratégias para lidar com a crise. As vezes
funcionam, as vezes nao. E quando digo “funcionam”, ndo me refiro a resolver o
problema ou fazer o momento de crise desaparecer. Nem toda crise € um
problema que deva desaparecer. Refiro-me a criacdo de uma ordem de
funcionamento onde podemos negociar a nossa existéncia e dialogar com as
incertezas em meio aos momentos de crise sem que nos paralisemos. Seria
encontrar um modo de operar que nos permita permanecer porosas, de modo
gque os desejos possam nos atravessar. Isso significaria perceber que as crises
nao precisam ser expulsas das relagdes, mas sim acolhidas. Uma crise pode ser
interpretada como um sintoma de uma urgéncia. Ao acolhermos esse sintoma,
conseguimos identificar a causa. No meu caso, o sintoma era ndo querer mais
criar artisticamente. Uma afirmacdo. A estratégia que venho testando é

transformar afirmacdes como essas em perguntas abertas que ndo buscam por

%1 Este meu modo de perceber processos criativos como relagdes entre corpos esta associado a
um texto da pesquisadora Victoria Royo, o qual me influencia fortemente desde a graduacgéo. A
autora sugere uma metafora na relagéo entre a artista-pesquisadora e o objeto de pesquisa como
sendo um par amoroso, descrevendo possiveis etapas deste relacionamento a fim de encontrar

parametros orientadores de um processo de pesquisa.
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uma unica resposta, mas servem como alavancas para reflexdes. Por que nao
quero mais criar artisticamente? Perguntas como essa me ajudam a perceber a

crise, ao contrario das afirmag¢des que me fazem querer fugir.

Nao quero mais criar artisticamente.

Por que ndo estou mais querendo criar artisticamente?
Talvez porque eu nao saiba o que e como criar.

O que seria criar artisticamente?

O que seriam processos de criagao artisticos?

O que é passar ou estar em processo?

O que é criacao?

Como iniciar uma criacéo?

Essas perguntas séo rastros da relagdo que venho desenvolvendo com as
incertezas que me acompanham. Percebo que na primeira afirmagcdo me
habitava um sentimento de raiva. Nosso relacionamento comegou com uma
angustia provocada pela sensagao de “nao saber”. Sentia uma certa falta de
certeza que me desestabilizava. Ou melhor, ainda me desestabiliza, mesmo que
de uma forma diferente. Para mim, sempre foi importante saber, ja que fui
ensinada sobre a importancia e a necessidade de saber. A maioria de nos foi

educada assim.

Por exemplo, quando somos criangas, tudo € novidade. Nao sabemos lidar com
emocoes, sensagdes ou frustragcbes ainda nao vividas. Consequentemente,
muitas vezes expressamos isso através de birras. A medida que amadurecemos,
tendemos a esquecer as primeiras sensacoes e a dificuldade de lidar com as

emocodes iniciais da infancia. Assim, € comum que adultos reprimam as birras e
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os choros das criancas, desconsiderando a complexidade desses sentimentos
em sua fase inicial de desenvolvimento. No entanto, quando um adulto reprime
essas reagdes de uma crianga, € como se dissesse a ela que ja deveriam saber
como administrar suas emocgdes diante do desconhecido. Desde cedo, nos
ensinaram a saber. Ndo houve espaco para nao saber. Na escola, o
conhecimento adquirido em sala de aula é valorizado, e espera-se que
demonstremos nosso valor provando que aprendemos tudo o que nos foi
ensinado. O "saber" se torna uma exigéncia: ele é medido, avaliado e
quantificado. Até mesmo ao buscar um emprego, um curriculo nada mais é do

gue a comprovagao do que ja sabemos ou do que temos potencial para saber.

Vivemos em um mundo em que, em muitos momentos, nao ter respostas
parece nao ser uma op¢ao. Nao ha como nos isolarmos dos contextos sociais,
historicos e culturais que nos atravessam. Estamos inseridos em um mundo que
valoriza a produtividade, a eficiéncia e o dominio sobre as situagdes. Nesse
cenario, nao ter respostas, ou simplesmente ndo saber, muitas vezes é
percebido como uma fraqueza, uma falha a ser corrigida. A duvida e o tempo do

né&o saber sao frequentemente sufocados pela exigéncia de prontidao e certeza.

Se fomos ensinados a ter certezas, como reagimos diante da duvida e da

incerteza?

N&o aprendemos a nos relacionar com a duvida. Aprendemos que
perguntas sao feitas para serem respondidas. Precisamos de respostas
certeiras. Comumente ndo somos ensinadas a formular perguntas sem

respostas.

As perguntas surgem da friccdo entre mim, as incertezas (as vezes
angustiantes) e outros corpos com 0s quais me esbarro. Elas ndo servem para

mais nada além de mover essa relagao. Acredito que ha dois tipos de perguntas:
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dogmaticas?®? e céticas®3. Pegco emprestado a filosofia esses dois termos para
pensar. No dogmatismo, ha um compromisso com a verdade. A partir de uma
pergunta, inicia-se um processo em busca de uma Unica resposta que satisfaca
a duvida. O método dedutivo de Descartes, por exemplo, segue esse modelo,
com etapas claras: evidéncias, analise, sintese e revisdo. A pergunta, nesse
caso, serve como ferramenta para alavancar um processo que visa sanar a
duvida, substituindo-a por uma resposta que mais se aproxime da verdade.
(Mortari, 2013, p.23). J&a uma pergunta cética, elaborada com o objetivo de
duvidar, ndo busca uma resposta unica. Ela ndo procura solucionar a duvida,
mas duvida da propria pergunta. O objetivo € mover os pensamentos. Ao
duvidarmos de algo, precisamos pensar sobre isso em sua esséncia. Essas
perguntas ndo buscam respostas definitivas, mas se multiplicam em um

movimento rizomatico3* questionando, explorando e experienciando. A duvida,

%2 Dogmatismo é uma corrente filosofica fundamentada nas verdades absolutas e incontestaveis.
As verdades ndo s&o questionaveis justamente por serem atingidas a partir de principios. Para
René Descartes, fildsofo racionalista do século XVII, esse principio era a razdo. Ou seja, através
da razdo podemos atingir uma resposta polida de duvidas e contestagées. O método dedutivo
desenvolvido por ele segue quatro etapas: evidéncia, analise, sintese e verificagdo. Perguntas
dogmaticas sédo aquelas elaboradas a partir do ponto de vista do dogmatismo. (VIANA, 2009,
p.94).

33 Ceticismo é uma corrente filoséfica elaborada por Pirro de Elis no século IV a.c. Tem como
embasamento o questionamento de todos os fendmenos para ser feliz. Contesta a possibilidade
de conhecimento total da verdade. Perguntas céticas sdo aquelas elaboradas a partir do ponto
de vista do ceticismo. (Viana, 2009, p.95).

34 O conceito de rizoma, proposto pelos filosofos Gilles Deleuze e Félix Guattari no livro Mil Platés
(1996), € uma metafora retirada da botanica para pensar formas de organizagdo do
conhecimento, da cultura e da vida que n&do seguem uma estrutura linear ou hierarquica. Na
natureza, um rizoma é um tipo de caule subterrdneo, que cresce de forma horizontal e
imprevisivel, podendo brotar em diversos pontos diferentes ao mesmo tempo. Ao contréario da
estrutura de uma arvore com raizes profundas e um tronco central de onde tudo se deriva, o
rizoma nao tem comego, meio ou fim definidos. Ele € multiplo, conectado e expansivo. Deleuze
e Guattari usam essa imagem para repensar os modos tradicionais de pensar, que costumam
ser como arvores: com ideias centrais, fixas, de onde as outras derivam. O rizoma, por outro
lado, serve para pensar realidades que sdo compostas por muitas conexdes simultaneas, por
multiplicidades, por fluxos de sentido que ndo se organizam em torno de um centro.

Os filésofos utilizam desse conceito para refletir sobre fendbmenos culturais, sociais e artisticos
contemporaneos, onde as ideias se entrelagam, se transformam e se conectam de formas
inesperadas.

O movimento rizomatico, portanto, seria um tipo de movimento que ndo segue uma diregao Unica,
reta ou hierarquizada. Ele se da por conexdes multiplas, que podem se iniciar em qualquer ponto
e se expandir em varias dire¢gdes ao mesmo tempo, sem depender de uma origem fixa ou de
uma linha de progresso clara. Esse tipo de movimento rompe com a ideia de que ha um comecgo,
um meio e um fim bem definidos como num processo linear de causa e efeito. Em vez disso, ele
opera por conexoes, saltos, bifurcagdes e atravessamentos, criando redes de sentido que se
formam & medida que os caminhos se cruzam. E um modo de mover-se que escapa de centros
rigidos e abre espacgo para a emergéncia de sentidos provisorios.
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aqui, ndo serve para ser sanada, mas para movimentar pensamentos e
perspectivas. E ao deixar de buscar certezas que podemos explorar

possibilidades do que pode vir a ser.

0] que acontece quando suspendemos as certezas?
O que ocorre quando perguntamos para experimentar respostas possiveis?

O que ha entre a pergunta e a resposta?

Nao me oponho as certezas nem as respostas, pois sei que sao pilares
importantes para a construgdo do conhecimento. Mas acredito que existe alguma
poténcia na tentativa de adiar o encontro com respostas. E como adotar uma
postura de ignorante, em que o ndo saber ndo é uma falta, mas um modo de
experienciar o que ainda é desconhecido. Talvez a resposta, quando chega, néo
seja mais uma chegada, mas um fluxo, um intervalo entre perguntas que ainda
estdo por vir. E no entre do que se sabe e do que se pode saber que encontros

podem acontecer e afetos se desprenderem.

Essa escolha de permanecer na pergunta pode ser inquietante, mas
também fértil. Em vez de nos apressarmos para preencher lacunas, podemos
habita-las e deixa-las ressoar. Talvez, nesse estado de suspensao, possamos
nos aproximar de um conhecimento que nao é fixo, mas pulsante. Um

conhecimento que danga.

Essa escolha de permanecer na pergunta pode ser inquietante, mas
também fértil. Em vez de nos apressarmos para preencher lacunas, podemos
habita-las e deixa-las ressoar. Talvez, nesse estado de suspensao, possamos
nos aproximar de um conhecimento que nado é fixo, mas pulsante. Um

conhecimento que danga.

Esses pensamentos sao rastros da minha relagdo com a crise. E percebo
que, ao me relacionar com ela, estou fazendo apostas. Toda relacdo € uma
aposta, ja que, mesmo sem saber como se desenvolvera, afirma-se o desejo de

estar junto para além de um suposto sucesso idealizado ou do fracasso da
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prépria relagdo. A aposta é, antes de tudo, um compromisso com o

desconhecido. E acreditar e insistir, investindo tempo, tesdo, apetite...

Aposto os meus futuros.
Aposto os nossos futuros.

Aposto os desejos.

Aposto nos corpos.
Aposto nos afetos.

Aposto em nos.

Para apostar, é necessario acreditar mesmo sem saber em qué. E preciso
insistir em se comprometer com o imprevisivel. Comprometer-se com o futuro
significa, paradoxalmente, descomprometer-se dele para estar em processo.

Seria necessario assumir riscos sobre futuros, afetos, desejos...
Haja coragem para nos relacionarmos. Haja coragem para criarmos.

Afirmei o desejo de estar junto com a pergunta: o que poderiam ser
processos criativos? Desde entdo, navego a deriva acompanhada por ela. Esse
processo de pesquisa ndo comegou ha dois anos, quando ingressei no curso de
pés-graduacdo em Artes Cénicas na UFU. E uma jornada que vem sendo
construida ha quatro anos, desde a disciplina de estagio na graduagdo em
danca. Portanto, o que venho desenvolvendo como pesquisa no mestrado € uma

faceta do que ja me interessa ha algum tempo.

Nesses dois ultimos anos, experimentei modos de me relacionar com a
pergunta por meio de leituras, escritas, investigacdo de movimento... Acredito
ser importante admitir que eu nunca soube exatamente o que estava fazendo

em cada instante. Nado € uma ignorancia no sentido pejorativo. Muito pelo
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contrario. Parto da perspectiva da ignoradncia como uma posigao epistemologica
que desafia a percepg¢ao tradicional do saber, assim como Lepécki. Ou seja, ao
invés de aceitar os conhecimentos como algo fixo e ja estabelecido, permito-me
questionar. Nesse sentido, ndo é falta de conhecimento, mas uma escolha de
explorar possibilidades de construcdo de saberes que ainda desconhego.
Portanto, o ndo saber que me acompanha nesta pesquisa € um posicionamento
que decidi adotar para estar em processo de investigacdo. Acompanhada por

essa disposi¢ao, construi trés hipoteses diante da pergunta disparadora.
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Primeira hipodtese:

INSISTIR EXPERIMENTALMENTE NO FAZER ARTISTICO

Segunda hipodtese:

CAMPO DIAMICO DE RELACOES EM QUE CORPOS SE ENCONTAM E SE
AFETAM

Terceira hipotese:

ATO DE RENUNCIAR UM FUTURO ESPECIFICO E UM CONSTANTE
EXERCICIO DE ESTAR PRESENTE
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INSISTIR EXPERIMENTALMENTE NO FAZER ARTISTICO

“Ao contrario do que sugere a etimologia, 0 processo nao se mexe
apenas para frente, mas também para tras e para os lados. Em

certo sentido, ele danga.” (Vianna, M. e Vianna, A., 2012, p. 217).

Processo criativo € um percurso que se faz em movimento, um enrolar e
desenrolar continuo de agdes e relacdes. Nao € um ponto fixo nem um estado
estatico, mas um fluxo que se constréi a partir de desdobramentos, mudancgas e
novas possibilidades, desenhando linhas curvas. Um processo pode ser
planejado, mas dificilmente sera totalmente controlado Ele envolve tentativas,
experimentagdes e investigagdes, nas quais se constréi e se desconstroi, se
organiza e se reorganiza. E, por um lado, construir € um ato de afirmacao, de
edificar algo a partir de um ponto de partida, desconstruir significa permitir-se
repensar e desmontar estruturas para acessar novas percepgdes. Esse
movimento pendular nos conta sobre uma das naturezas dos processos
criativos. O que se constroi hoje pode ser desmontado amanha para que novas
relagcdes e afetos possam emergir. Assim, o processo se da na coexisténcia
dessas agdes, numa dangca entre territérios estabelecidos e

desterritorializagdes3® constantes (Deleuze e Guattari, 1996). Assemelha-se a

35 Os conceitos de territorializagéo e desterritorializacéo s&o desenvolvidos por Gilles Deleuze e
Félix Guattari (1996). A territorializacdo pode ser compreendida como o movimento de
construcédo de um espaco de sentido, estabilidade e pertencimento. Trata-se de um processo no
qual tragcamos limites e cria marcos simbdlicos, afetivos, sociais ou materiais que permitem
habitar o mundo de maneira reconhecivel. Esses territérios podem ser fisicos, como uma casa
ou uma cidade, simbdlicos, como uma identidade ou mesmo corporais e subjetivos, como um
gesto, uma rotina ou uma pratica artistica. Territorializar, nesse sentido, é organizar, delimitar
uma zona segura, inscrever-se em um campo de relagdes que oferece alguma forma de
orientagao.

No entanto, nenhum territério é estavel ou permanente. Os fluxos da vida, do desejo, do afeto e
da histéria estdo em constante movimento. E nesse ponto que entra o conceito de
desterritorializagdo, que se refere aos processos que desestabilizam, deslocam ou rompem os
territérios previamente estabelecidos. Quando uma rotina se quebra, uma linguagem perde o
sentido, um corpo é atravessado por um afeto inesperado, ou quando um sistema de crengas se
dissolve, estamos diante de uma desterritorializagdo. A desterritorializagdo é também uma
poténcia de transformagado, uma abertura para outras formas de existir, de pensar e de sentir.
Esses dois movimentos ndo ocorrem de forma separada ou linear, mas em coexisténcia e tenséo
continua. Os fildsofos apontam ainda apontam a existéncia de um terceiro movimento: a
reterritorializagédo, no qual, a partir da instabilidade gerada pela desterritorializagdo, forma-se um
novo territério, uma nova organizagao provisoria do sentido.
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um rizoma, que se expande de maneira n&o linear, relacionando e emaranhando

elementos e seus sentidos.

Podemos pensar, entdo, em processos criativos como um campo de forcas
onde diferentes materiais, referéncias e corpos se encontram e se transformam
mutuamente. Tecer essa rede, experimentando modos de relacdo entre esses
corpos, pode nos permitir que processos se constituam a partir do devir. Pensar
0s processos criativos como rizoma significa perceber sua natureza dinamica,
mutavel e imprevisivel. Eles sdo marcados pelas condigdes especificas que os
atravessam, sem um destino totalmente determinado. O que interessa a esta
pesquisa é a rede de relagdes que se tece no decorrer do caminho, as

multiplicidades que emergem e as poténcias que se atualizam no acontecimento.

Além dos diversos fatores que podem influenciar o desenvolvimento de um
processo, acredito que os corpos sao os agentes que mais interferem e constituem o
elemento principal de sua composi¢ao. Os corpos, sejam humanos ou ndo-humanos,
sao construidos por histérias. Sdo corpos em movimento, em interacdo e em constante
transformacao. Eles ndo apenas participam de um processo criativo, mas fazem-no
emergir e se modificar. Aqui, podemos pensar em corpos ndo apenas como algo restrito
a uma definicdo materialista, mas como qualquer entidade que carrega consigo
poténcias. Expandimos, assim, nossa percepg¢ao sobre corpos para além da dimensao
fisica. Todas as formas de intensidade e potenciais de agao, incluindo os planos de
existéncia mais abstratos, sdo corpos (Deleuze e Guattari, 1996, p. 18). Isso inclui
sensacdo, pensamento, objeto, ambiente, entre outros. De maneira mais ampla,
qualquer coisa que seja capaz de afetar ou ser afetada. Ou seja, qualquer coisa que

tenha capacidade de agir e ser agida.

Se reconhecermos processos criativos como encontros entre corpos, eles
se tornam campos de afetos mutuos, ampliando ou reduzindo suas poténcias de
existir e agir. Sendo corpos dindmicos por natureza e singulares em seus modos,
0s encontros entre eles sao imprevisiveis. O contato entre corpos pode gerar
novas dire¢des, tensionar estruturas preestabelecidas e abrir fissuras para o
inesperado. O imprevisivel ndo é um desvio do processo, mas uma caracteristica
fundamental. A imprevisibilidade dos corpos torna o processo vivo. Diferentes
interagcdes podem provocar deslocamentos e reconfiguragcées que ultrapassam

o planejamento. Assim, o processo criativo no ambito artistico ndo se limita a
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execugao de um plano, mas se desenrola na instabilidade dos encontros, na

friccdo entre forgas diversas e na emergéncia de novas possibilidades.

A partir das relagdes e negociagdes entre os corpos, constroem-se novos
sentidos e organizagdes, transformando tanto o processo quanto aqueles que
dele participam. Criar, portanto, seria nos perceber nesse campo de afetos e
apostar no que pode vir a ser. Pensar os processos dessa forma nos exige uma
percepcdo atenta aos corpos e seus afetos. Significa reconhecer que o
movimento ndo se da apenas por escolha ou intengdo, mas também pelo acaso,
pelo erro e pela adaptagdo. E uma constante experimentagdo e modificagcdo do
presente. O ato de estar em processo criativo, assim, ndo € apenas a geragao
de um produto artistico, mas um modo de existir em relacdo, esbarrando em
encontros e sendo atravessados por afetos que reconfiguram o presente e
constroem futuros que estdo por vir. Dessa forma, processos criativos séo

essencialmente experimentais.




/

O gfto de experimentar algo diferente envolve constantes tentativas, tentativas
e tepitativas novamente. Nesse contexto a palavra tentativa se desvia da ideia
repeticdo mecanica, em vez disso podemos associa-la a um movimento de
xploracdo do desconhecido. E um exercicio constante de ampliarmos nossas
percepgdes permitindo que possibilidades de futuros emerjam nas tentativas de
construir o/no presente. Essa dindmica pode exigir decantagédo das experiéncias,
um processo de sedimentacdo das sensagdes, sentimentos e percepcdes. As
vezes, € necessario dar espaco para que o0s corpos envolvidos no processo
possam digerir os encontros para, entdo, perceberem os afetos e dar
continuidade na navegagdo. Um rizoma ou um processo € feito de

atravessamentos de muitas forgas, ao mesmo tempo que pulsam em ritmos
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diferentes em momentos diferentes. Um organismo vivo que respira em um
tempo proprio. Acredito que seja a propria relagédo entre os corpos que podera

ditar esse ritmo.

Para que as experiéncias possam se assentar e os afetos serem
percebidos, seria necessaria paciéncia. Nao no sentido de esperar
passivamente, mas no sentido de estar presente e atenta ao fluxo das
experiéncias, permitindo que elas se desenrolem em seu préprio ritmo. A
paciéncia , aqui, se relaciona com a atitude de errancia que nao forga nem tenta
controlar o processo de maneira apressada. E um estado de espera ativa, onde
nos colocamos de forma aberta e receptiva ao que surge, sem pressa de

compreender ou de agir. Dessa forma, os afetos tém a chance de se manifestar.

A insisténcia nessas experimentagdes desafia a logica do imediato, sendo
um compromisso com o ato investigativo em processos. Esta diretamente ligada
a nocgao de acolher o processo como um campo de experimentagcédo continua,
onde a pratica ndo se satisfaz na busca por um produto, mas se afirma na
abertura para o desconhecido. A experimentagdo aqui seria como um jogo que
envolve coragem e curiosidade, aliadas a insisténcia, possibilitando construir
relagdes diversas entre corpos, desejos, espagos, tempos e materialidades.
Insistir seria, assim, uma pratica de persisténcia, de seguir experimentando sem
saber e, a0 mesmo tempo, acreditando que algo esta sendo construido no
presente. Nesse sentido, permitir-se nao saber e insistir em experimentar o que

ainda esta por vir seria uma afirmac¢ao do ato de criar.
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Reconhego que, antes de tudo, poder insistir e experimentar um processo
demanda muitas coisas. Poder demorar-se no ato de experienciar e saborear o
nao saber & um privilégio. Refiro-me ao acesso a condi¢gdes materiais e
subjetivas que viabilizem experiéncias afastadas da ansiedade de justificar o
tempo a partir de resultados imediatos. Esse "tempo de n&o saber" € um espacgo
de liberdade.

Em um mundo onde a produtividade é frequentemente valorizada acima de
tudo, ter o privilégio de explorar sem um objetivo especifico é, de fato, um ato
amparado por multiplos fatores. Por outro lado, aquelas que enfrentam multiplas
formas de discriminagao e vulnerabilidade estrutural podem encontrar barreiras
significativas para acessar esse "tempo de ndo saber" e, consequentemente,
uma certa liberdade criativa. Esse privilégio muitas vezes esta vinculado a
questdes de classe, género, raca, acessibilidade e recursos. A possibilidade de
se dedicar ao processo criativo dessa forma é, de fato, um privilégio que reflete

desigualdades estruturais, especialmente no Brasil.

A possibilidade de nao saber e insistir experimentalmente pressupde uma
estrutura que suporte essa incerteza, como tempo livre, seguranga financeira ou
redes de apoio. O acesso ao tempo livre, a formagao artistica e a seguranga para
experimentar € um capital simbdlico e cultural (Bourdieu, 2003) que nao esta
igualmente distribuido. Aqueles que ocupam uma posi¢céo social mais elevada
costumam ser atravessados por disposicdes que favorecem a apropriagao do
tempo de forma mais autbnoma, enquanto pessoas de classes populares
frequentemente enfrentam condigdes de vida mais precarias, nas quais o tempo
deve ser rentabilizado, sendo este direcionado a sobrevivéncia. Além disso, o0s
marcadores de género também influenciam diretamente essa possibilidade.

Mulheres, especialmente mulheres racializadas®6, historicamente assumem

3% Separagdo de individuos em categorias de acordo com algum critério racial. racializagdo n&o
se refere apenas a percepgao fenotipica, mas a forma como determinados corpos sdo marcados
socialmente, culturalmente e politicamente como “outros” e, portanto, inferiorizados. a
racializagdo € uma tecnologia de poder que ndo apenas classifica, mas produz sujeitos
racializadas como corpos de controle, corpos vigiados, corpos subalternos. (Mbembe, 2014,
p.71). Portanto, ndo é apenas uma marca identitaria, mas um processo ativo de produgéo de

desigualdades. Ela define quem tem acesso a espagos institucionais, quem é legitimado como
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fungdes de cuidado que restringem seu acesso ao tempo para si, e, portanto, a
criacdo. Além disso, o trabalho doméstico e reprodutivo, muitas vezes
invisibilizado, € central para a manutengdo do capitalismo, mas nao é
reconhecido como trabalho produtivo. Isso gera uma sobrecarga que limita a

disponibilidade de tempo e energia para praticas criativas e artisticas.

O privilégio de raca também se faz presente. Diversas autoras utilizam o
termo branquitude para se referir a posicdo de vantagem racial construida
historicamente para garantir aos brancos o0 monopdlio do poder, do saber e do
prestigio. (Bento, 2022, p. 12). Segundo Cida Bento, escritora e ativista
brasileira, essa posicado é sustentada por um pacto tacito que naturaliza as
hierarquias raciais e perpetua a exclusao de corpos racializados dos espagos de
decisao, prestigio e representacio. A branquitude nao opera apenas por meio de
agdes individuais, mas, sobretudo como uma estrutura que organiza o mundo
simbdlico e material, oferecendo as pessoas brancas um lugar de centralidade,
neutralidade e reconhecimento. E uma légica que define quem é visto como

legitimo, competente e pertencente, e quem nao é.

Nesse sentido, o conceito de branquitude reconhece o racismo como parte
estruturante do cotidiano, afetando ndo somente as relagdes interpessoais, mas
também as formas de organizacdo institucional, os modos de producédo de
conhecimento e as dindmicas de pertencimento social. Esse sistema de
organizagao estrutural garante ndo apenas facilidade de acesso a questdes
materiais a pessoas brancas, mas também validacdo simbdlica. (Bento, 2022).
Consequentemente, corpos negros sao constantemente pressionados a provar
sua legitimidade, inclusive nos espagos de arte. A liberdade de experimentar, de
errar, de testar e de ndo saber é muitas vezes dificultada a artistas racializadas,
Ccuja presenga em espagos institucionais ja é, por si sO, constantemente

questionada.

criador e quem precisa constantemente justificar sua presenca. No contexto da criagao artistica,
iSSO se expressa na maneira como artistas negras, indigenas e racializadas em geral sdo muitas
vezes empurrados para um lugar de representagao do “auténtico”, do “popular” ou da “denuncia”,
raramente sendo reconhecidos como produtores de linguagem complexa, pesquisa estética e
invencao formal. Isso reduz a pluralidade das vozes e impde uma expectativa de explicacao

constante.
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Essa deslegitimac&o se estende também a pessoas indigenas que, assim
como as pessoas negras, enfrentam um histérico de apagamento, exotizagao e
marginalizacdo dentro das instituicbes artisticas. Seus saberes, estéticas e
modos de existéncia sao frequentemente enquadrados por olhares coloniais que
os reduzem a expressdes de um passado “folclérico” ou a um lugar de “tradi¢cao”
desvinculado das dindmicas contemporaneas. Ao mesmo tempo, quando
adentram os espacgos de visibilidade, sdo muitas vezes convocados a
representar uma ideia estrutura de identidade coletiva (na perspectiva da
branquitude), sem espago para ambiguidade, contradigdo ou singularidade.
Nessas condigbes, a exigéncia de exceléncia e coeréncia imposta a artistas
indigenas e negros opera como um filtro simbdlico que restringe o direito a
experimentagado. Corpos brancos, nesse cenario, continuam a ser o corpo da
liberdade criativa, da universalidade, enquanto os corpos racializados sao
constantemente situados na esfera do "outro", do "politico", do "local", ou do
"identitario”.

Assim, insistir no processo criativo como um valor, como um tempo legitimo
necessario, exige o reconhecimento de que esse gesto ndo € neutro. Ele é
tentado por estruturas que iversos privilégios. Reconhecer isso &

esto de respon ivindicar cada vez mais praticas

spectiva das pessoas com
empo, Com O COrpo € com O

rmatividade e exclusdo. A

l6gica da 'Predutividade capit ento constante, velocidade

e eficiénci uitas vezes deixa de iferentes ritmos e modos de

existéncia. Nésse contexto, PCDs (pessoas com deficiéncia) sao consideradas
nao produtivas” ou “menos eficientes”, sendo desvalorizadas e subalternizadas.
0, sistema opressivo baseado na ideia de que ha corpos e mentes
inferiores, opera nao apenas na acessibilidade fisica aos espacos,

no campo simbdlico da criagédo. (Vendramin, 2019, p. 4). Os corpos

que nao ormam de acordo com os padrdoes normativos de funcionalidade e
eficiéncia o frequentemente excluidos das esferas de visibilidade e
pertencim social. (Vendramin, 2019, p.18). Carla Vendramin, artista, docente



e pesquisadora, enfatiza que a deficiéncia, nesse sistema, ndo € apenas uma
condig¢ao biolégica, mas um marcador politico de diferenga que desafia os ideais
hegemonicos de corpo e autonomia. A arte de PCDs muitas vezes € enquadrada
sob a otica da superagdo ou do exemplo. Had uma constante exigéncia de
justificar sua presenca e de traduzir sua experiéncia para os moldes de

compreensao do publico dito “normativo”.

Isso ressalta como as estruturas de poder interligadas limitam o acesso de
determinados grupos a recursos e oportunidades, incluindo o tempo e o espacgo
para a experimentagao criativa. Individuos em posi¢gdes privilegiadas, seja por
sua classe econdmica, social, raga ou género, tém maior liberdade para explorar
vontades, desejos, e espagos em um processo criativo sem a constante

necessidade de justificar sua produtividade.

Portanto, a escolha e o poder de se demorar, de recusar a pressa € 0
imediatismo também podem ser lidos como um gesto de resisténcia politica.
Neste contexto ndo me refiro ao termo "politico" apenas a atuagao institucional
ou partidaria, mas ao modo como a vida é organizada e aos jogos de poder que
atravessam nossas existéncias cotidianas. Por exemplo, quando o processo
criativo insiste em n&o se render as exigéncias do capital, ele pode ser inscrito
como um ato politico, pois desestabiliza os modos hegeménicos de produgéo e
valor. E um gesto de resisténcia, ja que recusa ajustar-se aos ritmos e valores
dominantes da produtividade. Nao se apresenta apenas como 0posi¢ao ao
predominante, mas como poténcia de criagao de outros modos de vida, outras

formas de estar no mundo.

A experimentacao artistica, quando desacelera, quando falha, quando se
permite ndo saber, torna-se um gesto de resisténcia porque desafia a logica do
sucesso, da eficacia e da performatividade que constantemente nos orientam.
(Martins, 2021). Nesse sentido, a insisténcia no processo e o privilégio do néo
saber podem ser uma forma de resisténcia. Embora o privilégio de demorar-se
NO processo seja necessario para a abertura criativa, ele também expde as
desigualdades que moldam quem pode acessar esse tipo de recurso e quem

nao pode.
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Insistir experimentalmente no fazer artistico seria reconhecer o processo criativo
como um ato de abertura ao desconhecido. E uma forma de existir no mundo,
criando realidades que ainda nao existem, desconfiando dos limites e
expandindo possibilidades. Seria uma pratica de sustentar o fazer mesmo diante
das incertezas. Além de ser um gesto de coragem ao confiar no que nao se sabe,
em algo que ainda esta por vir. Assim, entendo que insistir experimentalmente

seria, portanto, uma afirmacao de que criar &, antes de tudo, um modo de viver.
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CAMPO DINAMICO DE RELACOES ONDE CORPOS SE ENCONTRAM E SE
AFETAM

Corpo, no senso comum, costuma ser compreendido como uma estrutura
fisica e humana, reduzido a sua materialidade: pele, musculos, ossos. Podemos
interpretar perspectiva como uma heranga do pensamento cartesiano que
pavimentou a ciéncia moderna. Trata o como uma entidade isolada, uma
maquina biolégica independente das relagbes que a atravessam. Entretanto,
essa perspectiva deixa de perceber outras facetas e complexidades do que

poderia ser corpo.

Podemos considera-lo, por exemplo, como memoria viva, que se constréi e
se molda nas experiéncias, tanto individuais quanto coletivas. No but63’, uma
danca contemporanea japonesa, corpo € como um portal para evocar traumas e
sofrimentos histéricos, como os vividos durante a Segunda Guerra Mundial.
Cada movimento, muitas vezes contorcido e lento, evoca emogdes e
experiéncias, fazendo com que o0s corpos nao apenas repitam gestos, mas
reconstruam memoarias passadas. O corpo aqui € uma manifestacao de
resisténcia, reflexdo e recriagdo de experiéncias. Em diversas outras dancas,
como hip hop , vogue, krump, dancehall, mapouka, samba, entre muitas outras,

o corpo € um campo multifacetado que se manifesta ndo somente através de

%7 But6 é uma danga contemporanea originada no Japao, desenvolvida na década de 1950 pelos
dangarinos e coreodgrafos Tatsumi Hijikata e Kazuo Ohno. Caracteriza-se por movimentos muitas
vezes lentos e contorcidos, e pela busca de relagdes entre corpo, contextos culturais e histéricos.
Surgiu em um periodo pés-Segunda Guerra Mundial, marcado por uma sociedade japonesa em
transformagao, refletindo essa atmosfera de reconstrugdo. Também foi uma reagao ao
formalismo das dangas tradicionais japonesas, sendo influenciado pelas vanguardas do ocidente
e pelo kabuki, uma das formas de teatro japonese tradicional. E comum que os dangarinos usem
maquiagem branca e roupas simples, com o objetivo de criar uma sensagao de outros mundos
ou de estados alterados de consciéncia. O movimento no butd é muitas vezes acompanhado por
uma atmosfera carregada de simbolismo, tratando sobre temas como a morte, o sofrimento, a
transformacao e a luta pela identidade.

Além disso, o butd busca enfatizar a experiéncia emocional do corpo como meio de acesso ao
inconsciente e a memoria cultural. (Pude ter acesso a essas informagdes durante um curso online
de buté ministrado por Thiago Abel e realizado pela Projeto artistico-pedagdgico do Centro de

Referéncia da Danga da cidade de Sdo Paulo em 2020).
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movimentos visiveis, mas também de forma simbdlica, emocional, social e
politica. Um organismo vivo, composto e atravessado por contextos historicos,

sociais e culturais.

Além dessas perspectivas, poderiamos expandir ainda mais nosso
entendimento sobre corpo. Ele ndo existe de forma isolada, mas sempre em
relacdo com outros corpos, espacos, tempos e intensidades que encontra. Nao
e fixo, pois ele se redefine continuamente através das interacbes. Nessa
perspectiva, ser corpo € estar em constante movimento, em um jogo de
encontros e ressonancias. Assim, o corpo pode ser compreendido pela sua
capacidade de afetar e ser afetado (Deleuze, 2017, p.98), estando aberto as
possibilidades do que pode vir a ser. Este pensamento nos convida a refletir ndo
apenas sobre o0 que ele €, mas sobre o que ele pode, abrindo caminhos para
compreendé-lo ndo apenas como matéria, mas como experiéncia, relacao e

fluxo.

Uma entidade em constante transformacéo, cuja existéncia se da no
encontro e na interagcdo com outros corpos, participando ativamente de um
campo relacional que o modifica e € modificado. A partir do entendimento
sugerido pelos filosofos Deleuze e Guattari, corpo poderia ser um fenbmeno que
emerge das relagdes. Ele €, ao mesmo tempo, matéria e experiéncia, sendo
constituido por trocas, afetos e dindmicas que se ddo em espagos e tempos. Ele
seria, portanto, caracterizado nao pelo que ele "é" em si, mas pelo que ele pode
fazer. Essa ideia implica que o corpo esta sempre em movimento, em um

processo de composi¢ao e recomposicao em suas relagdes.

Sendo 0 mundo em que vivemos povoado por inumeros corpos, € inevitavel
que nos esbarremos neles. Cada encontro carrega consigo a possibilidade de
gerar novos afetos, ampliando ou restringindo as poténcias dos corpos, ou seja,
reverberando no estado dos corpos e em seus modos de estar. Por afeto, ndo
me refiro as emogdes ou sentimentos de afeicdo, mas as reverberacdes de
encontros entre corpos a partir da perspectiva espinosiana (Espinosa, 2015,
p.100). Por exemplo, a arquitetura de um espaco pode ser considerada um corpo
porque suas caracteristicas materiais (luz, textura, acustica) afetam os corpos
que o habitam, ao mesmo tempo em que sdo reinterpretadas por esses mesmos

corpos. Nesse entendimento expandido sobre corpo, qualquer entidade que
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participa de relagdes, afetando e sendo afetada no espacgo e no tempo, poderia
ser considerada um corpo. Essa perspectiva nos guia a pensar sobre o corpo de
maneira mais ampla, como algo que extrapola a materialidade bioldgica e pode
ser considerado simbolicamente. Pode ser um organismo biologicamente vivo,
mas também pode ser uma paisagem, uma cidade, um coletivo social ou uma
obra de arte. Considerando os encontros entre corpos como elemento
fundamental de um processo criativo, atentar-se ao que consideramos como
corpo é uma forma de expandir as possibilidades de criagdo e percepgdo. E um
convite a reconhecer a multiplicidade de forcas e relagdes que atravessam uma
criacdo. Isso implica perceber que processos criativos se ddo no entre, ou seja,
no que se estabelece nas trocas, nos choques e nas fricgdes entre corpos

diversos.

Corpos se movem em constantemente mobilizando afetos.

Consequentemente, se esbarram. Todo encontro entre corpos gera afeto. Um
corpo nunca permanece exatamente o mesmo apos um encontro. Os afetos que
emergem dessas interagcdes sdo imprevisiveis, ja que dependem de diversos

fatores.

Onde. !
Quando.

Quem.

Como.

Por qué.

Além das condicdes desses corpos e da natureza de sua composicao...
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Cada encontro carrega consigo a poténcias ainda desconhecidas, e os

afetos que dele surgem impulsionam novos movimentos, que, por sua vez,

desencadeiam novos encontros.

Se todo corpo se move e todo encontro gera afetos, o0 movimento dos
corpos torna-se, consequentemente, imprevisivel. Nao podemos ter controle
absoluto sobre as forgas e movimentos de um corpo, pois ele se move de acordo
com o0s encontros que experimenta e com os afetos que a partir deles
reverberam. Assim, o0 movimento dos corpos, que na danga geralmente se pensa
como deslocamento no espaco-tempo, ndo se limita a isso, mas constitui rastros
das experiéncias desses encontros. Cada corpo responde de acordo com os

afetos que impulsionam seus movimentos futuros.

Pensar os processos criativos a partir dessa perspectiva significa
compreendé-los como uma dindmica em que 0s corpos se encontram, se afetam
e se transformam mutuamente. Perceber os processos criativos como dindmicas
de encontro entre corpos € compreender que esses processos sao, por natureza,
imprevisiveis. Cada corpo carrega consigo histérias, memaorias e modos de estar
no mundo que, ao se encontrarem, instauram relagdes singulares. Assim, os
processos ndo ocorrem de maneira linear ou controlavel, mas se constroem a
partir das friccoes e dos afetos que reverberam desses encontros, sempre

atravessados por contextos especificos e em constante transformagéao.

Sendo compostos por multiplos corpos (humanos, materiais, espaciais,
ideias, conceitos, referéncias, sensagdes, emogdes) que interagem entre si

gerando movimentos imprevisiveis, a imprevisibilidade se torna, portanto, uma
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caracteristica fundamental. Pequenos deslocamentos, como uma nova ideia ou
um material inesperado, fazem com que o processo se desenrole em uma
trajetdria repleta de curvas, que nao segue uma linha reta de um ponto fixo a
outro. Assim, o0s processos criativos sdo dinamicas de composicdo e
recomposicdo, em que 0s corpos se desestabilizam e encontram

constantemente novas formas de relagao.

Se o principal componente dos processos criativos s&o corpos, sejam
humanos ou ndo, entdo nao podemos controla-los ou antecipa-los. Sua natureza
€, portanto, essencialmente aberta e indeterminada, pois os afetos resultantes

das interagdes entre corpos sdo sempre singulares.

Criar seria nos abrirmos ao imprevisivel. Um gesto pode ressoar de
maneiras inesperadas, um material pode reagir de forma n&o planejada, e um
espaco pode sugerir caminhos imprevistos. Processos ndao se constroem pela
imposicdo de um desejo fixo e unilateral, mas pela percepcdo atenta dos
encontros. Poderiamos dizer que a poténcia dos processos criativos reside
nessa condicao de abertura, na possibilidade de sermos surpreendidas pelo que
emerge do encontro entre corpos. Assim, todo ato criativo € um acontecimento
unico, nascido da singularidade dos encontros que o compdem. Cada processo

carrega em si a incerteza do que pode vir a ser.

O que se abre ao movimento, encontra e afeta, o que se afeta, se move...
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Criar, portanto, seria habitar o campo do imprevisivel, permitindo que o
processo navegue a deriva nos fazendo-nos esbarrar em outros e outros corpos.
Quando pensamos 0s processos criativos nessa perspectiva, percebemos que
a criagdo artistica ndo acontece de maneira isolada. Cada gesto, cada
movimento, cada traco € resultado de uma interagdo entre corpos que
convergem em momentos singulares da criagdo. Nao se apresenta como uma
instancia fechada ou individual, mas como um jogo de forgas que se desdobra
em um espaco-tempo. Dessa forma, compreender o corpo como um fendmeno
que se (re)faz através das relagdées nos conduz a perceber 0s processos como
algo dinédmico. Em vez de pensar a criagdo artistica como um acontecimento
isolado, podemos entendé-la como uma oportunidade de encontros e

ressonancias.

Sendo o afeto a consequéncia de encontros, ele esta sempre presente em
processos criativos. Eles se entrelagam e se manifestam de formas diversas
durante o processo criativo, influenciando ndo apenas as escolhas estéticas e
técnicas, mas também as interagdes emocionais e as dinadmicas de colaboracéo.
E nesse espaco de afetividade e encontro de desejos que se constroem as

possibilidades criativas, onde corpos diferentes se cruzam e se modificam.
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ATO DE RENUNCIAR UM FUTURO ESPECIFICO E UM CONSTANTE
EXERCICIO DE ESTAR PRESENTE

A nossa nocao sobre tempo é afetada por diversos fatores. Apesar de haver
uma ordem cronoldgica que organiza acontecimentos, tempo nao € apenas uma
sucessao linear de instantes. Experienciamos ele de maneiras diferentes
dependendo do contexto histdrico, social e cultural. (Martins, 2021). Nossas
percepcbes sobre essas experiéncias sao atravessadas por uma logica de
controle e produtividade, fazendo com que percebamos passado, presente e
futuro sob a dtica da produgédo e do progresso. Poderiamos dizer que nossas

nogoes de tempo sao distorcidas por um fator politico-econémico.

Se considerarmos 0os modos como nos organizamos em sociedade,
podemos perceber que uma sensacao de aceleracado do tempo e a necessidade
de constante evolugao estdo ligadas as estruturas que valorizam resultados
imediatos. Acredito que essa experiéncia temporal ndo é somente uma questao
biolégica ou psicologica, mas também uma construgdo histérica e coletiva
influenciada por um sistema de organizagdo social, politica e econémica:

capitalismo. (Deleuze e Guattari, 2010, p. 20).

O passado, por exemplo, ndo é apenas um depdsito de memaorias, mas um
territério em constante reconstrucao. Certas narrativas sdo enfatizadas enquanto
outras sdo esquecidas de acordo com interesses de grupos, épocas e contextos
especificos. O que lembramos e como interpretamos essas lembrangas
condicionam nosso presente e as projegées que fazemos para um futuro. O
presente, € muitas vezes reduzido a um espaco de acdo imediata, onde a
eficiéncia e a resposta rapida séo priorizadas. Além disso, sua existéncia é
restrita a projecdo do que vem em seguida. E um espacgo-tempo em que
habitamos, mas ao mesmo tempo ndo estamos presentes. Esse tipo de
pensamento nos coloca em um estado de antecipag¢éo, onde o presente nunca
€ suficiente. O futuro se torna um objeto fixo e localizado, aprisionando o
movimento e as escolhas do agora, tornando-o previsivel e delimitado. Desde
sempre somos levadas a estabelecer metas, construir trajetérias concretas e

projetar o amanha sem termos a chance de questionar essa estrutura.
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O capitalismo, apesar de ter se consolidado entre os séculos XV e XVIII,
comecgou a se desenvolver desde as dindmicas feudais na Europa em meados
do século V. O mercantilismo nas grandes navegagodes na Idade Média alimentou
a necessidade de planejamento, consolidando um imaginario onde o futuro se
associa ao progresso material. Com a Revolugao Industrial na Franca, essa
perspectiva intensificou-se ainda mais. O avango das tecnologias e a expansao
dos mercados fizeram com que o futuro se tornasse uma mercadoria, algo
calculado e estrategicamente planejado. (Proni, 1997, p. 5). O progresso deixou
de ser apenas uma possibilidade e passou a ser uma necessidade, afetando n&o

apenas a economia, mas também modos de existéncias.

Hoje, esse anseio por um futuro delineado e controlado afeta nossa
percepcao do presente, mesmo que inconscientemente. A urgéncia por
resultados concretos e pela constante projegdo de metas faz com que o agora
seja constantemente moldado por um amanha fixo e previsivel. Somos
conduzidas a ter cada vez menos paciéncia e flexibilidade, a nos ver sem tempo.
E como se a espera ndo tivesse mais espaco para existir, uma vez que somos
governadas pelo capital, e o tempo, se tornou dinheiro. Consequentemente,
quanto menos tempo, mais capital. A nogao de espera ou pausa no tempo esta
sempre acompanhada de uma sensagéao de perda e culpa, ja que a produtividade

nao as inclui.

Essa logica, que permeia tanto o nosso cotidiano quanto as dinamicas de
mercado, influencia diretamente no modo como existimos, incluindo, no nosso
caso, como lidamos com processos de criagdes artisticas. A busca por resultados
imediatos invade o campo da arte, transformando o fazer artistico em uma
corrida contra o tempo, uma urgéncia de produgdo. Eu mesma ja experienciei
situagdes como essa. Por exemplo, quando dangava em uma escola de dancga
fazendo aulas de balé, eram produzidos dois espetaculos ao ano. A condigéo
inicial para o inicio de um processo criativo consistia em um objetivo final:
apresentar as dangas ensaiadas em sala de aula para os pais dos alunos.
Iniciavam-se processos de criagdes de coreograficas, cenarios, figurinos, entre
outros elementos que eram projetados antecipadamente de acordo com a
tematica, local, época do ano e tipo de publico. As necessidades técnicas e

econbmicas antecipavam a prépria danca. Possivelmente isso seria justificado
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pelo objetivo de apresentar aos pais das alunas o que seus investimentos tinham
proporcionado ao longo do semestre. O espetaculo era, além de um espago
artistico-cultural, também demonstrativo do aprendizado, funcionando como uma
espécie de validagdo da escola. Alinhando-se, assim, as expectativas
pedagogicas e sociais daquele contexto. Portanto, além de proporcionar
experiéncias as proprias alunas, considero que havia um interesse

mercadologico nessas constantes produgdes.

Essa logica produtivista transforma o aprendizado em uma trajetdria linear,
na qual o objetivo do processo se resume a alcangar o ponto final. O tempo de
amadurecimento das praticas artisticas € encurtado para se adequar a um
calendario rigido, que prioriza a eficiéncia e a entrega de resultados visiveis.
Experiéncias corporais, sensiveis e relacionais que acontecem no campo da
danga muitas vezes demandam tempo e paciéncia para serem decantadas, pois
envolvem nao apenas a assimilagdo técnica, mas também a construcdo de
sentidos. Esse processo de assimilagao pode ocorrer por meio da repeticdo, do
descanso e da percepgao atenta de si. Essa propria capacidade de percepgao é
uma habilidade que demanda tempo para ser desenvolvida, ainda mais por
criangas que se encontram na fase de se reconhecer no mundo. Sao realizados
ensaios cronometrados e repeticdo incessante de movimentos para garantir uma
execucéo técnica ideal. E possivel que haja investigagdes e experimentacdes de
movimentos, além da exploragido dos corpos, ideias e conceitos, mesmo dentro
dessas condi¢cbes. Entretanto, esses elementos ndo seriam os disparadores
para o inicio de uma criagao nesse contexto. Além disso, essa dinamica reflete
diretamente na relagdo que as alunas estabelecem com a dancga. Corre-se o
risco de que a necessidade de exceléncia se torne maior que o prazer de dancar,
fazendo com que passem a perceber seus corpos como ferramentas para
corresponder as expectativas externas. A l6gica da necessidade de produgao de
espetaculos também impacta a forma como a danga é comercializada. Para que
os proprietarios de escolas consigam se manter, precisam garantir uma clientela
fiel, muitas vezes vendendo a ilusdo de que o aprendizado técnico € o unico
caminho para o reconhecimento artistico. Cursos, workshops e competi¢cdes

tornaram-se produtos dentro dessa logica produtiva.
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As necessidades econdmicas, além de transformar a danga em um produto,
aceleram o tempo de seu acontecimento. O presente é vivido em funcao da
projecdo de um futuro ja desenhado, servindo apenas como um espago para
tragar uma linha entre dois pontos. Ensaiamos para a proxima apresentacéo,
criamos para o proximo edital, desenvolvemos projetos pensando em sua
viabilidade dentro dos prazos e exigéncias de um mercado. Nesse contexto, o
agora se torna apenas um meio para atingir um objetivo futuro, ofuscando as
poténcias de experienciar o presente. Isso ndo apenas molda as dinamicas de
criacdo e difusdo da danga, mas também influencia nossas relagdes conosco e
com outros corpos envolvidos no processo. O presente sempre corre o risco de
ser submisso as metas e resultados, tornando-se um espago de passagem, uma

etapa a ser cumprida no caminho para algo que ainda esta por acontecer.
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Essa imagem de processos dangantes nos convoca a pensar em criagdes
artisticas ndo como um percurso linear, mas como um campo de deslocamentos
multiplos, onde passado, presente e futuro se entrelagam. Criar nao significaria
apenas avangar, mas também recuar, hesitar, insistir, abandonar, desviar e
retomar. A danca dos processos se faz na oscilagao entre impulso e pausa, entre
projecéo e a aposta no instante. Essa nog¢ao de criagdo desloca a ideia de um
ponto de chegada fixo e nos convida a habitar a incerteza do processo. E um
campo dinamico de negociacdo entre aquilo que acontece no instante e o que
esta por vir. Se ele danga, entdo exige de nos, artistas, ndo um planejamento
rigido, mas uma percepg¢ao atenta ao que emerge no aqui e agora. Sendo assim,
uma de nossas tarefas como artistas seria direcionar nossa atencdo ao que

acontece no agora, e isso implica estar presente.

Sinto um estranhamento quando me refiro a necessidade de estarmos
presentes, ja que nos encontramos justamente nele. Mas, talvez, eu queira me

referir a qualidade da prese;tlga. Inundadas pela l6gica da produtividade e pela

. L
onsequente noca eleragao do presente em diregado a um futuro, podemos
[ 5]
Jeixar dé'la od coma existimos'no aqui e agora.
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Desde a infancia, somos imersas em um contexto social que valoriza a
previsibilidade e o planejamento. A educagdo, a cultura e as expectativas
familiares nos ensinam a tragar um futuro com linhas firmes, como se a vida
devesse seguir um roteiro pré-determinado. Esse modelo idealizado, muitas
vezes associado a ideias de sucesso e estabilidade, impde-se como um destino
a ser alcancado. Essa obsessado por um futuro especifico acaba ofuscando as
vivéncias do presente, desviando nossa atengao das nuances que o constroem.
O presente, muitas vezes limitado a condicdo de mero meio para um fim,
esvazia-se na expectativa de um futuro projetado. A qualidade de nossa
presenca é prejudicada quando estamos sempre a espera do que vira, e nao
saboreando o que ja é. Seria, entdo, possivel um outro modo de habitar o tempo?
Um modo que nao sujeite o presente a uma promessa futura, mas o reconhega

como territério vivo de criagao?

Exercitar essa qualidade de presenca exige que renunciemos a certas
expectativas, permitindo-nos existir a deriva, em uma abertura ao desconhecido
em diversos niveis. Seria um ato de compreender 0 agora como uma construgao
continua, como um espago em movimento, um gerundio que estd em
acontecimento. Reconhecendo, assim, que o futuro ndo € um modelo a ser
atingido, mas um campo de possibilidades que se constroi nas tessituras do que
podemos viver agora. Apostar no presente € um ato de confiar em nossas
préprias poténcias e nos encontros que se fazem durante as navegacdes. E um
ato de contrafluxo em relacdo a constante necessidade de antecipagao. Os
futuros nao estao prontos, mas sao experimentacdées em andamento, permitindo

que sejam sempre possibilidades multiplas.
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Quando se configura algo e se o define, surgem novas

alternativas. Essa visdo nos permite entender que o
processo de criar incorpora um principio dialético. E um
processo continuo que se regenera por si mesmo e onde
o ampliar e o delimitar representam aspectos
concomitantes, aspectos que se encontram em oposicao e
tensa unificagdo. A cada etapa, o delimitar participa do
ampliar., Ha um fechamento, uma absorcdo de
circunstancias anteriores, e, a partir do que anteriormente
fora definido e delimitado, se da uma nova abertura. Da
definigho que ocorreu, nascem as possibilidades de
diversificacdo. Cada decisdo que se toma representa
assim um ponto de partida, num processo de
transformacgao que esta sempre recriando o impulso que o
criou. (Ostrower, 1993, p.10).
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Criar, entado, ndo é apenas seguir adiante, mas também reconhecer os desvios

durante a navegagao como caminhos possiveis, onde a pausa € a incerteza

podem ser tao significativas para o processo quanto o avango.




Diferentemente = de  abordagens metodolégicas baseadas em
procedimentos técnicos ou cientificos, a criacao artistica opera dentro de uma
l6gica dindmica, onde experimentagdo, imprevisibilidade e ressignificacao
desempenham papéis fundamentais. Tal ndo linearidade nado deve ser
compreendida como uma falta de estrutura, mas como uma caracteristica
especifica, ja que existe entre subjetividades, contextos e materialidades. A
propria ideia de falta ndo se aplica, pois a criacéo artistica nao opera através de
um modelo ou férmula pré-estabelecida, mas sim da auséncia de uma resposta
unica ou definitiva. A criagao é, portanto, uma busca constante por algo que ainda
nao existe ou que se recusa a ser totalmente definido. Essa auséncia pode servir
como fonte de infinitas possibilidades, caracterizando processos como campos

de possibilidades em constante negociagéo.

No ambito da arte, fatores imprevistos, sejam eles materiais ou emocionais,
influenciam diretamente o processo de criagao. Diferentemente de uma légica
produtivista, onde a previsibilidade e a eficiéncia sdo valorizadas, a arte pode se
estabelecer, em casos como processos de criagdo em danga, como um campo
que dialoga com imprevisibilidades. A percepcédo e a experiéncia se dao na
relacao fluida entre corpos, ambientes e temporalidades (Merleau-Ponty, 1999,
p.377), o que inviabiliza uma organizagéo linear do processo criativo. Essa néo
linearidade reflete a complexidade das nossas experiéncias enquanto corpos
que vivenciam tais processos. Apesar da importancia de nao saber o que esta
por vir, ndo partimos do zero, mas de um acumulo de referéncias, influéncias e
experiéncias prévias que sao constantemente revisitadas e reelaboradas.
Poderiamos dizer, portanto, que criagdes ndo se ddo em um eixo temporal
progressivo, mas em uma temporalidade ciclica, onde passados podem retornar
sob outras formas e perspectivas. E um movimento em devir que ndo visa a
producdo de um produto, mas a intensificacgdo de uma experiéncia. Nesse
movimento, os corpos estdo em constante interagcdo com outros, tornando
qualquer tentativa de fixacdo insuficiente para dar conta da complexidade dos
processos. Talvez possamos dizer que seria justamente nessa complexidade
que residem suas poténcias, como um espaco de invengao continua no

presente.
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Sempre é presente. Sempre nos encontramos no agora. Sempre estamos no meio.
Tudo que acontece, acontece agora. O tempo ndo se acumula, ndo se guarda para
depois, ndo se divide entre passado, presente e futuro, nem entre inicio, meio e fim
como compartimentos estanques. Ele se molda e é moldado em cada encontro,

expandindo-se na relag&o entre corpos e acontecimentos.

Escapa da fixagdo, da rigidez, do controle. E aquilo que esta sempre em
processo, que nao se deixa capturar completamente por formas estaveis. Pensar
o tempo como fluxo é afastar-se da nogado linear e cronoldgica do tempo
(passado — presente — futuro) e aproximar-se de uma compreensao em que o
tempo é um campo continuo de transformagao, um movimento incessante em
que nao ha pontos fixos, apenas passagens. Fildésofos como Bergson e Deleuze
desenvolvem a ideia do tempo como fluxo, opondo-se a concepgao linear e
mecanica que organiza o tempo em unidades fixas. Para eles, o tempo vivido,
que atravessa 0 corpo e a experiéncia, ndo se deixa capturar pela logica do

reldgio. E movimento continuo, intensidade, transformacao constante.

Bergson, ao problematizar a concepgéo classica de tempo como sucessao
quantitativa e mensuravel, propée uma distingdo entre o tempo dos rel6gios3® e
o tempo vivido, que ele denomina durag¢édo (durée). Em sua filosofia, a duragéo
€ definida como uma continuidade indivisivel, heterogénea e qualitativa, que néo
se deixa segmentar em instantes isolaveis. Durag&o € a continuagao do que ja
nao existe no que existe e daquilo que vai existir no que ja existe (Bergson, 1999,
p. 225). Diferente da cronologia linear, a duracdo nao separa passado, presente
e futuro em compartimentos estanques, mas os faz coexistir em uma espessura
temporal. Assim, o presente ndao € um ponto fixo ou neutro, mas um né de
virtualidades, ou seja, um ponto condensado onde multiplas possibilidades estéo

presentes, latentes, mas ainda nao realizadas. Trata-se de um centro de

% O tempo do relégio (ou tempo cronolégico, tempo mensuravel) € uma forma quantitativa e
espacializada de entender o tempo. Ele é dividido em partes iguais, como minutos, segundos,
horas. E usado para medir, ordenar e organizar os acontecimentos. Esse tipo de tempo, segundo
Bergson, é uma construgéao intelectual que nao representa fielmente a experiéncia real do tempo
vivida por nés. Bergson contrapde o tempo do relégio ao conceito de duragao (la durée), que é
o tempo vivido subjetivamente, de forma qualitativa, continua e fluida. Na duragao, o tempo nao
€ uma sequéncia de instantes separados, mas sim uma mistura dinamica de presente, passado
e memdria. (Bergson, 1999).
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poténcia, onde diferentes caminhos, gestos, imagens, afetos e sentidos podem

emergir, dependendo das forgas que se atualizam naquele momento.

Segundo o autor, o presente € um momento de invengéo constante, onde o
tempo escorre como um rio que nunca retorna ao mesmo lugar, e cuja
experiéncia s6 pode ser apreendida pela intuicdo, e ndo pela medicdo. Essa
temporalidade vivida esta ligada a memoria e as experiéncias, formando um
tecido temporal denso, no qual cada instante carrega em si tragos do que foi e
vestigios do que pode vir a ser. Bergson propde uma filosofia do tempo em que

o real ndo é estatico, mas um fluxo em continuo movimento.

Influenciado por Bergson, Deleuze desenvolve uma filosofia da diferenca,
rompendo com a concepgao tradicional de tempo como linearidade sucessiva e
propondo uma ontologia do devir. Em Diferenca e Repeticdo (2006), ele afirma:
“o tempo é a forma pura da diferenga” (Deleuze, 2006, p. 115), isto é, o tempo
nao opera como um mero cenario onde os acontecimentos se desenrolam, mas
como uma forga ativa que engendra variagao e transformacgao. O tempo, nesse
contexto, impede a repeticdo dele, ja que ele ndo apenas mede o movimento,
mas é constitutivo do proprio movimento do ser, sustentando a emergéncia do

NoVvo.

Essa perspectiva desloca o presente de uma posicéo estatica para uma condicéo
de entrelacamento entre virtual e atual, entre o que é e o0 que pode vir a ser. Para
Deleuze, o presente ndo € um instante isolado, mas uma dobra onde diferentes
dimensdes temporais coexistem e se afetam mutuamente. “O passado e o futuro
nao se distinguem por datas sucessivas, mas por formas de existéncia que se
entrelacam no presente” (Deleuze, 2009, p. 147). Essa concepgdo aproxima o
tempo de uma dinamica em que passado e futuro ndo sao estagios cronologicos,

mas poténcias que se atualizam e se dobram no agora.

Assim, o presente se configura como uma zona de criagdo, um espago-
tempo em que o que ainda n&o € encontra condicdes para emergir. O tempo,
entendido como fluxo e dobra, ndo € alheio ao acontecimento, mas constitui
aquilo que torna possivel a invengao, operando como um campo de forgcas em
constante atualizagdo. Deleuze nos convida, portanto, a pensar o tempo como

aquilo que nos move e nos constitui como sujeitos em devir.
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Portanto, estar no presente ndo significa estar fixo em um instante congelado,
pois podemos encarar esse espago-tempo como um movimento em
constante transformagao. Seria uma acao de nos percebermos como parte de

um fluxo ininterrupto.
O presente é sempre meio.
O presente sempre em constante acontecimento.

Nunca é um ponto de partida nem um destino. E um entre, um
atravessamento, o meio. A experiéncia ndo se desenrola em etapas previsiveis
ou ordenadas, mas se da em encontros entre corpos. Estar no meio € habitar o
acontecimento enquanto ele se desenrola, reconhecendo que tudo esta em
processo. E enquanto acontece. Somos enquanto acontece. E um campo aberto
de possibilidades, onde a imprevisibilidade € uma condicdo essencial da
existéncia. A cada instante, o agora se refaz, nos refaz. Sempre estamos no

meio.
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Nao somos linha reta, somos curvas.
Existimos no meio, mesmo sem comego, mesmo sem fim.

Somos dobras do tempo3° que acontece no instante e

no instante.
Habitar o presente é dangar no gerundio.

Estamos dangcando sempre no meio.

3% Para Deleuze, o tempo ndo € um fio continuo que se desenrola, mas um tecido que se dobra,
se espirala, se inflexiona. O tempo nao passa: ele se dobra sobre si mesmo, formando camadas,
espessuras, coexisténcias. Uma dobra do tempo é aquilo que faz com que o passado nio esteja
atras e o futuro adiante, mas ambos existam como forgas ativas no presente. O mundo seria
como um campo de dobras infinitas (dobras de matéria, de pensamento, de percepgéo). Cada
dobra contém uma outra, e o tempo se move nesse jogo como uma membrana viva. No corpo,
no pensamento, na paisagem, o tempo se torce, se tensiona, se faz intensidade. A dobra do
tempo é também o ponto onde o virtual e o atual se encontram. O que ainda ndo aconteceu (mas
pode acontecer) e o que ja passou (mas ainda reverbera) se dobram no instante presente,
produzindo realidades. Criar seria justamente operar essas dobras. Nao produzir algo novo no
sentido cronoldgico, mas fazer emergir o que ja habita o tempo como poténcia. (Deleuze, 2009).
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Habitar o presente é um exercicio que exige o deslocamento das logicas de
controle e previsibilidade, renunciando a um futuro previamente planejado.
Requer coragem para nos aliarmos as incertezas como parte da experiéncia.
Acredito que € preciso ter ousadia para acreditar e apostar no ritmo desacelerado
do tempo, reconhecendo que a construgao de possiveis futuros ndo se da pela
antecipagéao ou projecao de um modelo especifico, mas pela existéncia plena no
instante. Ou seja, habitando o instante e nos atentando aos detalhes que
geralmente escapam em uma vida cercada pela aceleragdo e pelos
automatismos. Talvez perguntas possam nos ajudar nessa jornada: Como estou
agora? O que preciso agora? O que sinto agora? O que penso agora? E um
compromisso com a experimentacao, uma atencido cuidadosa ao que esta se
desenrolando. E um convite para percebermos o presente ndo como um intervalo
entre o que foi e 0 que sera, mas como o proprio lugar onde os encontros

acontecem.
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COMO ESTAMOS DANCANDO AGORA?
COMO ESTA SE DANDO ESSE ENCONTRO?
COMO ESSA DANCA NOS AFETA?

COMO VOCE ESTAAGORA?
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