UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA
INSTITUTO DE ARTES
CURSO DE BACHARELADO EM DANCA

PAULA POLTRONIERI SILVA

A INSTABILIDADE DA CARNE:

Uma pesquisa acerca do processo criativo em danga pela via do Sensivel

Uberlandia - MG
2016



PAULA POLTRONIERI SILVA

A INSTABILIDADE DA CARNE:

Uma pesquisa acerca do processo criativo em danga pela via do Sensivel

Trabalho de Conclusio de Curso apresentado ao Curso de Bacharelado em Danga da
Universidade Federal de Uberlandia como requisito parcial para a obtengao do titulo
de Bacharel em Danga.

Orientador (a): Prof.* Dr.? Daniclla de Aguiar
Co-orientadora: Prof? Dr.? Carla Andrea Silva Lima

Uberlandia - MG
2016



A INSTABILIDADE DA CARNE:

Uma pesquisa acerca do processo criativo em danga pela via do Sensivel

Prof?. Dr* Daniella de Aguiar (IARTE/UFU - orientadora)

Prof*. Dr*. Carla Andrea Silva Lima (EBA/UFMG - coorientadora)

Prof. Dr. Alexandre José Molina (IARTE/UFU)

Prof®. Ms. Vivian Vieira Pe¢anha Barbosa (IARTE/UFU)



AGRADECIMENTOS

Gostaria de dedicar os agradecimentos desta monografia a minha mestra, coorientadora e
amiga Carla Andrea Lima, pelo seu cuidado em conduzir um principio artistico que nascia
dentro de mim; por ter comigo longas conversas sobre a vida, a arte, a politica e sobre
qualquer outra coisa que nos visitava nas diversas mesas em que o encontro se fazia.

Obrigada pelo prazer da conversa! Por ndo ter respondido as minhas perguntas como eu
queria que fossem respondidas o que, na maioria das vezes, fazia com que a auséncia dessas
respostas ja esperadas me deixassem no caos.

Obrigada por me ajudar a permanecer no caos!

Pela generosidade de estar junto sem “passar a m3o na minha cabega”, e principalmente, pelo
seu carinho dedicado a minha pesquisa.

E um prazer aprender com vocé, até mesmo quando, sem perceber, vocé me ensina!

Agradeco também a Daniella por aceitar fazer parte dessa pesquisa mesmo com seu adiantado
percurso.

A Prof* Ms. Claudia Miiller por conceder a entrevista que serviu como uma das referéncias
utilizadas para realizagdo deste trabalho.

Ao Prof. Dr. Alexandre Molina e a Ms. Vivian Vieira pelo aceite em fazer parte da defesa

dessa monografia.



RESUMO

Esta monografia trata a pratica escrita como participe do processo criativo que a autora
desenvolve em sua pratica artistica. As investigacdes e problematizacOes imersas neste
conteudo escrito partem do interesse acerca do saber da arte pela via da experiéncia sensivel.
Embora este processo ndo tenha como resultado uma pratica dangada, ele revela em seu bojo
questdes que também a envolvem por meio do convite a pensar 0 processo criativo como
lugar em que se desenvolve a pratica corporal na medida em que se cria/recria/descria e ainda
se constroi/reconstroi/desconstréi uma corporeidade. Para tais praticas sugere-se aqui nos
abrirmos para o atravessamento da ndo-certeza, para a experiéncia do Sensivel enovelada pelo
siléncio, pelo acontecimento, pelo “instante-ja” que marca qualquer reflexdo a respeito da
presenca. Corporeidade esta que tem como proposta se revelar pela instabilidade da carne, no
proprio recorte da autonomia e singularidade de cada corpo criador. Problematiza¢des a
respeito da técnica e da relagdo entre publico, obra e artista permeiam a escrita com intuito de
enriquecer a discussdo proposta acerca do processo criativo em danga. Por iss0, 0 que escrevo
ndo é para ser conclusivo. E relato de “algo” da ordem de investigagdo de principios
metodologicos e epistemoldgicos que tangenciam a criagdo e investigacdo em arte € ndo a
proposi¢do de um método de um fazer especifico. Movimentos tecidos/operados pela

artesania de estar/se colocar em movimento.

Palavras-chave: Danga Contemporanea; Processo Criativo, Corporeidade; Sensivel



ABSTRACT

This paper addresses the writing practice as part of the creative process which the author
develops in her on artistic practice. The investigations and questionings within this written
piece come from an interest in knowing the arts through a sensitive experience. Although this
process does not result in dance practice, it reveals in its scope matters that also involve
dancing by creating an invitation to think about the creative process as a place to develop a
corporeal practice in which 1is possible to create/recreate/decreate and also to
build/rebuild/destroy a corporeity. For those practices it is suggested here that we be open to
being crossed by the non-certainty, by the experience of the Sensitive enveloped by the
silence, by happenings, by the “instant-now”, which marks any reflection about presence.
This corporeity proposes to reveal itself through the instability of the flesh, in the very cutout
of each creative body’s autonomy and singularity. Questionings about the technique and its
relation to the audience, work and artist cross the text with the intention of enrich the
discussion suggested about the creative process in artistic dance. Therefore, what I write does
not intend to be conclusive. It is a report of “something” related to the investigation of the
methodological and epistemological principles that touch the creation and investigation of art,
instead of being a proposition of a method for any specific creation. Movements

weaved/operated by the art of being in movement.

Keywords: Contemporary Dance; Creative process; corporeality; Sensitive
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O QUE ME CHAMA?

DIARIO DE BORDO - 07/11/2013



O COMECO

"Néo quero ter a terrivel limitagdo de quem vive apenas do que ¢
passivel de fazer sentido. Eu nfo: quero ¢ uma verdade inventada"

Clarice Lispector




Outro dia me fizeram a seguinte pergunta: Como vocé quer dangar? Pausa.
Diante dessa pergunta, respiro... Respiro tendo a clareza de que a unica coisa que nédo
vou fazer no presente momento € responder com certeza o que me foi perguntado.
Decido organizar com cuidado as milhares de palavras que me passam na cabeca. Sao
essas mesmas palavras que se repetem agora nessa introduc¢do. O intuito é o de
exterioriza-las de forma clara, coerente e generosa, buscando alguma lucidez na minha
total confusdo, afinal, esta € a pergunta que tem me acompanhado e me inquietado por
dois anos, desde o comeco da escrita deste texto que, com certeza, ndo comegou com

essa frase.

Entrei na faculdade de bacharelado em Danga da Universidade Federal de
Uberlandia (UFU) em 2010, integrando a 1* turma do curso. Antes, a minha experiéncia
com danga se resumia a coreografias copiadas dos videos do youtube e de bandas que
passavam na TV. Nao sabia nada acerca das técnicas de movimento e alongamento que
estavam sendo executadas, ndo tinha consciéncia corporal das formas que o meu corpo
alcangava no espago e tampouco no¢do de contagens (Ex.:1,2,3,4,5,6,7 e 8) para
organizar os “passos de danga” em coreografias, pois naquele momento elas eram
organizadas pela batida da musica. Era a isso que se restringia a minha relagdo com a
pratica de dangar. De repente, “por estar em um curso de dang¢a”, todas essas
informagdes comegaram a me chegar e a me ocupar pela sua importancia. Padrdes e
clichés de danga que s6 os conhece quem fez/faz algum tipo de aula ou teve algum tipo
de formagdo, como: ter ou ndo alongamento; seguir a contagem, pois “bailarino sabe
contar até 8”; executar um plié; ativar o centro; puxar a ponta do pé... Todas essas

informag¢des eram novidades e me chegaram como pré-requisito para dangar!

Uma ressalva sobre esse periodo: o curso de danga estava no inicio, alunos e
professores estavam entendendo juntos, ou ndo, do que se tratava o curso, qual era seu
papel na universidade, o que eram as disciplinas e como elas chegavam para nés. Para
mim, o que vivemos foi um periodo de resisténcia, nos dois sentidos da palavra.
Resistimos por um lado as novas informagdes que nos chegavam, no sentido de rejeita-
las, absurdados que estdvamos com o fato de o curso ndo ter nem aula de balé¢ e nem
qualquer outra disciplina que se aproximasse da no¢do de dan¢a que tinhamos e, por
outro lado, resistimos insistindo no curso, pois acreditdivamos em uma formagdo em

danga em ambito académico como via para legitimar o nosso papel na sociedade, no



sentido de estudo e pesquisas tedrico-praticas que abririam nossa perspectiva sobre o

fazer em danca.

No tocante a primeira acep¢do do verbo resistir, ndo tive problemas que se
prolongaram ao longo do curso pois, para mim, ter ou ndo aulas de balé, por exemplo,
ndo fazia muita diferenga, haja vista que eu nem sabia do que o mesmo se tratava. Tudo

era novidade, inclusive os padrdes e clichés da danca.

A proposta do curso de Danca da UFU n@o era a de termos aulas de técnicas
especificas que se encontravam disponiveis na maioria das academias e escolas de
danga ou centros culturais da cidade, mas sim de passarmos por disciplinas que
problematizassem diferentes entendimentos de corpo na contemporaneidade colocando
em questdo o que ¢ o movimento dangado e, consequentemente, as formas de conceber
e criar danga. Assim surgiram em mim as primeiras no¢des e problematiza¢des acerca
da danga contemporanea. Me lembro dos dois primeiros videos que assisti na faculdade:
O Banho e Vestigios, ambos da Marta Soares. Mais do que os videos, me lembro da
minha sensacdo de desespero, pensando: “O que eu estou fazendo aqui?”. Essa primeira
pergunta me acompanhou por um bom tempo durante a minha formagdo. Talvez a
minha resisténcia tenha vindo desse primeiro atravessamento, como se eu estivesse a
buscar uma justificativa para permanecer, pois eu ndo tinha uma formagido de danca
anterior ao curso e ndao concordava, de forma alguma, que aquilo que eles estavam me
mostrando era danga, ja& que para mim até entdo existiam apenas “tipos de danga”,
modalidades que se categorizavam pelos tipos de movimento corporal. Decidi que, se
aquilo fosse danga, eu ndo dancgaria daquele jeito. Entdo, durante um momento de meu

percurso comecei a me perguntar: por que permaneci?

Ao olhar agora para o percurso feito, constato que talvez o que tenha me feito
permanecer tenha relacdo com certo desprendimento, uma vez que percebo que fui
privilegiada pela falta de apego as diferentes opinides acerca de “como se deve dangar”.
Soma-se a isso o fato de que, na medida em que o curso de Danga se aprimorava,
amadureciam com ele todas aquelas informag¢des que eram colocadas antes como “pré-
requisito” para dangar. Eu percebia que a rejei¢do de outrora a respeito de um novo
pensamento de danca acabara se diluindo e que novas possibilidades de pesquisa,
investigacdo e amadurecimento como estudante surgiam para mim ao compreender a
efemeridade das opinides quando se trata de compreender, praticar ¢ nomear danca
contemporanea. Pouco a pouco a palavra “contemporanea” para mim deixou de tratar de
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uma modalidade ou estilo de fazer, passando a ser um entendimento que se constroi no

fazer.

O inicio da minha formagdo em danca se fez na faculdade e 14 as técnicas eram
tomadas como uma espécie de gatilho para proporcionar um entendimento do corpo e
seu funcionamento e ndo tomadas como modelos nos quais eu devia organizar minha
danga a partir de um formato. Importante sinalizar que, embora esse se configurasse o
direcionamento predominante no curso, em muitas aulas que tive na faculdade ele
entrava em contradi¢do com o saber da técnica uma vez que, nessas experiéncias, o
aprendizado da técnica acabava por vir nessa perspectiva de modelo. Entretanto,
sabemos que ¢ proprio da faculdade oferecer pontos de vista diferentes, para os quais
vocé pode escolher se direcionar ou ndo. Nao pretendo com essa fala deslegitimar um
ponto de vista contrario ao meu, mas afirmar qual o tipo de proposta que ndo me
interessou durante o inicio da minha formagdo, tendo em vista a minha trajetoria de
danga e a opgdo por ndo seguir um caminho que, sob meu ponto de vista, (subsidiado
pela escolha dessa trajetoria e ndo de outra), me privava de dangar. Eu ndo sei
acompanhar contagem, ndo sei fazer “abertura em en dehors” e ndo sei copiar a estética
de um movimento em um periodo curto de tempo, mas eu sei dangar, eu posso dangar e

eu vou dangar!

Em 2014, participei da disciplina de Estagio, ministrada pela professora e
artista Claudia Miiller, que previa a concepgdo de um espetaculo dentro de um ano e
meio, em que os alunos seriam criadores do proprio espetaculo, sendo um ano inteiro
voltado s6 para a criagdo e o ultimo meio ano voltado para ensaios e circulagdo dos
trabalhos. Depois de ter desistido de ser bailarina profissional, visto que nfo tinha
técnica e nem talento para tal, tive a oportunidade de vivenciar um processo criativo e

entender o que de fato era “estar em processo criativo”.

Percebo que um artista precisa de bons mestres, ndo pelo graduado curriculo
desses mestres, mas pelo cuidado de ensinar, respeitando a especificidade de cada ser
humano/aluno. Eu tive o privilégio de ter varios mestres na faculdade, que tiveram todo
carinho no ensino sobre danga, arte e vida, respeitando o lugar de onde venho, assim
como minhas precariedades nesse universo de novidades e descobertas. Uma delas foi
exatamente a professora e artista Claudia Muller, que conduziu a disciplina de estagio e
trouxe de volta em mim a vontade de dangar. Através dessa disciplina, descobri o valor
de uma sala de ensaio assim como percebi a importancia de considerar e respeitar as
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ideias do outro. Aprendi também a me acostumar com o caos, a me desapegar do que eu
achava que era interessante durante o processo € a ter aprego por criar € amor por

compartilhar.

Desenvolvi nessa disciplina um trabalho com Brenda Ferraz por termos em
comum a vontade de nos propormos a experienciar a criagdo. Engajamo-nos no
processo a partir de todas as questdes que nos inquietavam e, aos poucos, fomos
aprendendo a lapida-las através do trabalho diério, entendendo juntas o que era estar em

um processo criativo. Assim nasceu o espetaculo [F] OCO.

Para mim, ¢ muito importante falar, como introdu¢do de meu trabalho final,
desse espetaculo trazendo todo esse historico pessoal e especifico com a danca
construido a partir dele, tendo em vista que € por meio desse mapeamento que direciono
uma escolha e construo, com a ajuda desses mestres/professores, um entendimento de
danga na contemporaneidade, concluindo que cada corpo tem o seu jeito de dangar. O
espetaculo [F] OCO ndo tem coreografia embasada em uma técnica, ndo cobra do meu
corpo alongamento e ndo € dividido por contagens ritmicas. Nao tem musica, entretanto
tem movimento e tem trabalho. Por meio dele, propomos uma relagdo com o publico,
com intuito de causar pensamento critico e reflexivo, de despertar comentarios que iam
além de: “gostei” ou “ndo gostei”. Muita gente ndo gostava, muita gente riu, muita
gente saiu achando que tinha entendido tudo e muita gente disse que ndo entendeu nada.
A nossa satisfag@o era ver que o espetaculo ndo era indiferente a quem o assistia e que,

de alguma forma, ele chegava ao publico.

Se antes eu ndo sabia o que eu estava fazendo em um curso de danga, faz-se
importante ressaltar que € um alivio, agora que debrugo um olhar critico sobre minha
trajetoria, descobrir o desdobramento da minha permanéncia. Entretanto ¢ igualmente
relevante confessar que a mim continua sendo conflitante o fato de que algumas
perguntas ndo tenham realmente uma Unica resposta. A partir do estagio as perguntas
passaram a ser outras e a necessidade de continuar também. O publico! Como atravessa-
lo? Como compartilhar com ele uma criagdo na mesma hora em que essa se apresenta
sendo eu, como artista, colocada no lugar de testemunha do que chega a ele? A relacdo
publico-artista comegou a ser a minha questdo por um bom tempo, com um
entendimento de que, na criagdo, possa haver possibilidades de troca e ndo propostas

unilaterais de estimulos e de estética.



E a partir dessa questdo que surge o recorte proposto nesse trabalho, o de
entender danga contemporanea a partir de um lugar epistemologico que a pensa como
uma pratica que inclui em seu escopo a alteridade e a diferenga, ndo reduzindo-a
somente ao campo da representagdo e da copia. O recorte aqui proposto como espago de
investigacdo ndo nega as técnicas, mas entende-as como um caminho a partir do qual
varias outras possibilidades podem surgir, inclusive aquelas que da técnica se
distanciam, pensando, seja por meio das técnicas de danga ou ndo, o trabalho de cada
corpo no respeito e busca de suas especificidades, do que o move. Nao se exclui a um
corposujeito a possibilidade de dangar por este ndo ter dominio de movimentos
especificos, pois se entende que a danga contemporanea, mesmo tendo essa questdo
como contingente de seu fazer, tangencia algo para além dessa contingéncia, mostrando
que ha outras perspectivas de exploragdo do movimento assim como outras formas de se

colocar em trabalho para que ela aconteca.

Dentro desse recorte e paralelamente a todas as questdes relatadas, tive a
oportunidade de participar, na universidade, do grupo de pesquisa Litura —
Mapeamentos poéticos do corpo-afeto, coordenado por Carla Andrea Silva Lima,
coorientadora dessa pesquisa, que me trouxe outra perspectiva de processo criativo,
movimento e corporeidade e que reverberaram para mim em um novo direcionamento
de pensar a danga. Comeco, a partir daqui, a me preencher de questdes e desiludir-me de
respostas para elas, visto que o intuito ndo era o de procurar uma solugdo para essas
questdes. Mas ndo encaro isso como algo negativo, uma vez que faz parte desse
processo as interrogagdes. Nas praticas do Litura, por exemplo, elas ficam cada vez
mais evidentes, tendo em vista que a finalidade no trabalho ndo estd em atingir objetivos
especificos, alcancar resultados estabelecidos, desenvolver um tipo de capacidade
corporal ou trazer habilidades para o nosso movimento, mas alimentar uma pratica em
que o que sera desenvolvido, tanto quanto os resultados e habilidades que se podem
conquistar, se revelam no préprio fazer. O Litura € para mim o lugar onde eu aperfeigoo
0s meus questionamentos, renovo os pontos de interrogacdo e entro em trabalho por
caminhos que s6 descubro por intermédio das praticas propostas. Foi nesse grupo de
pesquisa que eu vi e vivi outras perspectivas de estar em movimento. Percebo que a
reverberacdo das praticas e das discussdes que tinhamos no grupo comegaram também a

modificar o meu olhar para outros atravessamentos que me ocorriam cotidianamente.



Em 2016 me mudei para Belo Horizonte com o intuito de dar continuidade a
essa pesquisa e voltar com as praticas do Litura, que passaram a ser combustivel para
um novo processo criativo: a escrita. Ao entender processo criativo de forma ampla, o
que estou ponderando € que esta pesquisa ¢ também meu processo criativo a partir do
momento em que as questdes que comeco a desenvolver na escrita s6 se apoderam de
concretude e clareza quando coadunadas as experiéncias de pratica artistica e tedrica

realizadas no Litura e também fora dele, ao fazer oficinas e assistir espetaculos.

Tais praticas se tornam fundamentais tendo em vista que se somam a pratica
teorica e de escrita num movimento que se faz em rede, em que a pratica de pesquisa
articula-se a préatica artistica que se articula, por sua vez, a pratica tedrica esclarecendo
para mim o percurso tangenciado pela escrita e me mantendo em escrita. A escrita desse
processo se amadurece no dia a dia, ela ocupa o meu corpo onde essas diferentes
praticas e meu convivio com o outro tém relagdo, direta ou indiretamente, com o que
escrevo. Faz-se necessario aqui pontuar que, mesmo que esses “‘esclarecimentos” ndo
estejam todos transpostos para o papel, tendo em vista a impossibilidade da pratica da
escrita abarcar o todo dessas outras praticas, eles se presentificam em meu corpo e nas
experiéncias que produzo e que me produzem. E no cotidiano que busco esclarecer o
que eu quero dizer e que se traduz naquilo que tenho para escrever. E na convivéncia,
nas leituras, escutando musica e até mesmo lendo jornal que muito do que me atravessa
se faz pelo recorte da danga contemporanea e algumas de suas problematizagdes. Desse
modo, durante muitos momentos, a escrita se organizara também em rede, muitas vezes

de forma néo linear, tal como se deu o percurso dessa pratica de pesquisa.

Além dessas diferentes praticas aliadas ao meu cotidiano, trago aqui como
referéncias da pesquisa a oficina que participei, ministrada por Carla Andrea Silva Lima
e Tatiana Motta Lima; o livio Agua Viva, brilhantemente escrito por Clarice Lispector;
as praticas do Litura: grupo de pesquisa e criagdo em danga e teatro, o texto O Espelho
de Guimardes Rosa, as reflexdes feitas através dos espetaculos que assisti (com énfase
dada aqui ao espetaculo Help, I need somebody de Claudia Miiller) assim como de
obras que experienciei, tais como a Cosmococa de Helio Oiticica e de artistas brasileiros
da danga contemporanea, como Tuca Pinheiro. Todas essas referéncias serdo tratadas no
decorrer da escrita como gatilhos para reflexdes engendradas a partir do fazer artistico
de cada artista, obra ou experiéncia e sua relagdo com o recorte tratado no capitulo. Essa

mistura pode parecer estranha e/ou excessiva, mas representa, da melhor forma possivel,



o propoésito dessa pesquisa, visto que sdo artistas e obras que atravessaram e ainda
atravessam a minha formagdo em danga e trazem em seu bojo algumas
problematizagdes coerentes e anteriores as minhas, das quais me alimento em meu

percurso como artista e pesquisadora.

A pesquisa tem como referenciais tedricos, além dos referenciais ja
apresentados, autores como Jorge Larossa Bondia, Jacques Ranciere, Marcel Duchamp,
Rodrigo Gueron, Vladimir Safatle e Cassiano Sydow Quilici. As referéncias tedricas
chegaram na medida em que os conceitos apareciam no processo das diferentes praticas
e precisavam ser mais esmiugados e melhor explicados, pois esses conceitos, quando
articulados com a arte e em especifico com a danga, correm o risco de se mostrarem
frageis. Esse risco se apresenta tendo em vista sua complexidade e o fato de que ainda
sdo poucos os textos que tratam dessas possiveis articulagdes. Esses autores chegaram,
cada um em um momento diferente da pesquisa, para embasar as questdes que fui

descobrindo ao longo do meu trajeto de escrita e vida.

No tocante ao inicio da escrita, faz-se necessario frisar que eu tinha a
necessidade de discorrer sobre o que seria pesquisado, entretanto isso s6 se dava por
uma via negativa, ou seja, a partir do que eu ndo queria tratar a respeito de danca
contemporanea. Nesse movimento eu expunha os argumentos do porqué de eu ndo
compartilhar tais conceitos sem saber realmente o que eu queria desenvolver, eu sé
sabia o que eu ndo queria! Ou seja, no inicio eu ainda ndo sabia em qual lugar eu queria

chegar, ou a respeito do que eu queria tratar especificadamente.

Tudo se principiou, portanto, com o que eu ndo queria abordar, ou o que eu ndo
acreditava ser a questdo para mim relevante naquele momento. Foi aos poucos que fui
conhecendo o lugar que estava transitando e quais eram os autores e artistas que
estavam tratando de conceitos proximos aos que eu desejava me aprofundar e, com o
tempo, a pesquisa comegou a ganhar centro, pernas e bragos até o momento que
comecamos a nos movimentar juntas sem saber onde chegariamos. Aos poucos fui
aprendendo a organizar as palavras de acordo com o que eu realmente queria discorrer e

a buscar argumentos para defender o que eu acredito no momento.

Nao discordo do que € proposto, ou ja foi proposto por outros artistas e
pesquisadores de danca no que diz respeito ao processo criativo, a corporeidade ou

ainda as técnicas de danga. Entretanto, minha opg¢do foi a de me ocupar de uma outra



proposta, ou melhor, de uma outra via, para pensar nos conceitos que a danca
contemporanea problematiza e que, ao meu ver, t€ém como foco um fazer que nio
limitam o dangar mas que, antes, o amplia sob novas perspectivas e ressonancias que

me permitem dangar, sem que isso soe egoista. Afinal, como eu quero dangar?

Essa pesquisa esta estruturada sob a forma de 5 enodamentos, ou melhor,
pontos de capitoné! que podem ser entendidos, se assim o desejarmos, como 0s 5
capitulos que a compdem.

O CONTORNO propde uma reflexdo acerca da pratica artistica por meio da
articulagcdo das diferentes nog¢des e conceituagdes sobre estética e os regimes da arte
propostos por Ranciere, tangenciando nessa relagdo o lugar da construg@o de um saber
ancorado na experiéncia sensivel.

O TRAJETO ¢ construido tendo como base a reflexdo proposta por Duchamp e
também por Oiticica acerca da arte e a relacdo espectador-obra para afirmar o
espectador como participe da experiéncia artistica através da problematiza¢do de seu
lugar em relagdo a construc¢do de uma obra de arte tendo em vista a maneira em que ele
constrdi suas proprias experiéncias. Desenvolve-se com base nesses autores uma
reflexdo acerca da relagdo artista-espectador na danga contemporinea tangenciando
nessa operacdo o fato de que, tanto artista quanto publico se colocam como testemunhas
do ato criador e coparticipantes da obra em criagdo. Ou seja, a obra ndo preexiste
necessitando do testemunho tanto do artista quanto do publico para se conceber.

O RECORTE trata do pensamento contemporaneo de dan¢a pensado como
aquele que debruga seu olhar sobre a experiéncia singular do artista como possivel
caminho para a criagdo, problematizando nessa operagdo o saber representacional como
decalque que, durante muito tempo, foi tomado como base para a construgdo do
movimento dangado.

O ACONTECIMENTO, O INSTANTE-JA E A CARNE s3o tentativas de atar
e desatar lagos e praticas reflexivas acerca do processo de criagdo sob a vertente de um
trabalho sobre si langando a hipdtese de que essas praticas artisticas ndo estdo distantes

de uma espécie de pratica de despersonalizagdo, uma vez que, ao se debrucarem sobre o

1 A expressdo “ponto de capitoné” estd sendo usada tendo como base seu uso pela teoria psicanalitica,
principalmente se tomarmos como base a acepcdo que dela faz Lacan em sua segunda clinica. A
referéncia aqui ¢ ao né borromeano, em que o real, o imagindrio ¢ o simbdlico estdo sobre 0 mesmo
plano. Trata-se ndo mais de um simbdlico dominando ou recobrindo o real, mas de tentar apreender como
esses trés registros se desenlagam ou se enlagam entre eles. Ou seja, o foco aqui incide sobre o sistema de
atar — ponto de capitoné. Cf. MILLER, 1988.
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sujeito e seus vazios, resisténcias e recalcitrancias, sobre isso que nos estranha, acabam
por colocar em operagdo aquilo que esta além das construgdes sociais e de determinado
plano de visibilidade, estranho que ndo s6 habita nosso corpo como também o constitui.
Neste momento proponho também como possivel enodamento pensarmos na
experiéncia do Sensivel como outra via de atravessamento que também opera algo no
corposujeito por intermédio dessas praticas de danca que se constituem como praticas
de si.

A NAO-CERTEZA incide seu olhar sobre o momento da criacio e sobre as
diferentes formas de se direcionar no processo criativo em danga tendo como base a
perspectiva de um pensamento contemporaneo que se pauta por uma pratica
metodoldgica que se debruga no corpo como autor de seu proprio movimento, sobre a
constru¢do de uma corporeidade que se faz no aqui-agora das praticas criativas sob a
perspectiva de um trabalho sobre si.

Nas palavras finais, intitulada como O QUE FICA, a op¢do ndo foi de chegar a
uma amarragdo final, haja vista que cada ponto de capitoné ¢ uma amarragcdo. Esses
pontos constituem-se como amarra¢des precarias, ndo no sentido de ndo terem
qualidade, mas no sentido de serem sempre marcados pela parcialidade do saber que nos
constitui, uma vez que sdo resultantes ndo de uma constru¢ao de saber abstrata, mas de
percurso do sujeito na cadeia significante. Desse modo, a op¢do aqui foi a de deixar
rastros do que ficou, seja por ser dito, seja como material de questdes ainda a serem
descobertas. S@o registros de experiéncias da pratica artistica, da pratica escrita e da
pratica tedrica que perpassaram e ainda perpassam por este COrpo que vos escreve e que
ndo deixa de continuar direcionando a esse que o escuta um chamado.

E importante sinalizar aqui que no decorrer desta pratica escrita toda vez que a
palavra Sensivel for grafada com a primeira letra maitscula, denota-se a nogdo de

Sensivel desenvolvida por Vladimir Safatle tendo como base a teoria psicanalitica.
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DIARIO DE BORDO - 21,/07/2016

"Entdo escrever ¢ o modo de quem tem a palavra como isca: a palavra
pescando o que ndo € palavra. Quando essa ndo palavra - a entrelinha
- morde a isca, alguma coisa se escreveu" (LISPECTOR, 1973 p. 23)

Agua Viva foi o primeiro livio que deu concretude &s minhas
inquietacdes, foi atravées dele que conheci a literatura de Clarice
Lispector e que me dei conta de como o conteldo escrifo por ela
ganha propriedade no modo de ver a vida e viver as experiéncias que
a mesma nos proporciona. Muito do que foi escrito pela artista me fez
pensar no fazer danga. Essa citacdo, por exemplo, sé teve sentido para
mim na oficina que Carla e Tatiana ministraram, quando enfre as
praticas de "achar o fluxo” e “encontrar o circuito” do corpo me dei
conta que toda essa busca se resumia exatamente a pesca proposta
por Clarice, sendo a isca o movimento pescando o que ndo €
movimento € a entrelinha o fluxo (para a Carla) ou o circuito (para a
Tatiana). Eles se caracterizariam como caminhos para abordar este
"algo” que morde a isca. Este "algo” aparece como o que ndo é
movimento por se iniciar de um lugar que subverte a vontade de se
movimentar, onde o principio dessa ‘“vontade” & capturado pela
espera do gue ndo se esperal.

Na pesca existe o momento da espera até que “algo” morda a
isca, do mesmo tempo, quem pesca NAo sabe qual peixe vai morde-la.
Do mesmo modo, existem prdficas que colocam o corpo em
movimento na espera de que, “algo” aconteca, mesmo sem saber o
gue de fato possa acontecer. O trabalho, nesta perspectiva de
movimento € se manter com a vara de pescar na mdo, ou segjq,
permanecer em movimento até que algo morda a isca € o cologque em
outro lugar de entendimento do que € se movimentar, onde o desejo €
diluido junto a expectativa deste "algo” que pode ou Nndo acontecer.
Quando algo morde a isca, este outro lugar de entendimento € a
escuta do proprio corpo ao enconfrar nele o fluxo ou circuito que se
prontifica como o que ndo € movimento (por ndo ser infroduzido pelo
proprio desejo, entendido como vontade racional), mas por outro
gafilho (um outro desejo, poderiamos pensar, que inclui o inconsciente
em sua frama significante) que produz nNo corpo impulso de estar em
movimento.
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O CONTORNO

“|...] eu que sou tudo isso, devo por sina ¢ tragico destino s6 conhecer
¢ experimentar os ecos de mim, porque ndo capto 0 mim propriamente
dito”

Clarice Lispector
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E sabido que a arte contemporanea pressupde, antes de tudo, a formagio de um
pensamento critico, pautado em uma pratica reflexiva que inclui em seu bojo a
observagdo e a experiéncia. A arte contemporanea propde ao espectador diferentes
percepcdes e multiplas leituras, muitas delas pela via do estranhamento. Seria ela capaz
de por em xeque a maneira preestabelecida a partir da qual nos colocamos diante de
uma obra de arte (no caso da danga, pautada numa estética preestabelecida que se quer
comum a todos os corpos) propondo uma experiéncia artistica pautada na singularidade
do sentir, sendo singular para cada corpo tomado em sua perspectiva afetiva e sensivel
subvertendo planos de visibilidade e legibilidade comumente convencionados como
experiéncia estética?

A esse pressuposto proponho articular os conceitos desenvolvidos por Jacques
Ranciere em seu livro A Partilha do Sensivel: estética e politica, onde ele sintetiza a

estética e a politica como formas de organizacdo do sensivel. Para o autor:

A multiplicagdo dos discursos denunciando a crise da arte ou sua captagio
fatal pelo discurso, a generalizagfo do espetidculo ou a morte da imagem sio
indica¢des suficientes de que, hoje em dia, é no terreno estético que
prossegue uma batalha ontem centrada nas promessas de emancipagdo ¢ nas
ilusdes e desilusdes da histéria (RANCIERE, 2009, p. 1D).

Segundo Ranciere, essa organizagdo do sensivel teria como pressuposto, ou
melhor, implicaria o tornar comum determinadas condi¢gdes de perceber, experimentar e
se organizar no corpo social e politico. O filésofo nos atenta para seu objetivo que € o
de “elaborar o sentido mesmo do que ¢ designado pelo termo estética: ndo a teoria da
arte em geral ou uma teoria da arte que remeteria a seus efeitos sobre a sensibilidade,
mas um regime especifico de identificaciio e pensamento das artes” (RANCIERE, 2009,
p. 13). No que ele conclui: “um modo de articulagdo entre as maneiras de fazer, formas
de visibilidade dessas maneiras de fazer e modos de pensabilidade de suas relagdes,
implicando uma determinada ideia da efetividade do pensamento” (RANCIERE, 2009,
p. 13). O autor sinaliza ainda que o objetivo de sua reflexdo € o de definir as
articulagdes desse regime das artes, os possiveis que elas determinam e seus modos de
transformacgéo.

Considerando a arte como prdtica estética’, pelo fato de que ela faz visivel,

constituindo um plano de visibilidade a partir de modos de fazer a eles coadunados,

2 “E a partir dessa estética primeira que se pode colocar a questdo das “préticas estéticas’, no sentido em
que entendemos, isto ¢, como formas de visibilidade das praticas da arte, do lugar que ocupam, do que
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proponho relacionar as diferentes transformac¢des do pensamento artistico com as
transformagdes no conceito de estética.

O recorte que interessa aqui se da na direcdo de uma reflex@o acerca da maneira
como o conceito de estética, no decorrer dos séculos, se associa ao pensamento e fazer
artisticos, no tocante as suas formas de criagdo e contemplagdo, constituindo o que o
autor denomina como “formas de partilha estética” segundo as divisdes dos regimes da
arte, a saber: o regime ético das imagens® que apresenta como proposi¢do de estética
comum ou forma de organiza¢do do sensivel, a analise das imagens e seu “teor de
verdade”; o regime poético’ (ou representativo) que se caracteriza por ter como partilha
estética o “principio mimético”, e por ultimo, o regime estético, no qual a arte tem “um
modo de ser sensivel proprio aos produtos da arte” (RANCIERE, 2009, p. 32).

Para Ranci¢re esses diferentes regimes remetem a um “tipo especifico de ligagdo
entre os modos de produgdo das obras e das praticas, formas de visibilidade dessas
praticas e modos de conceituacio dessas ou daquelas” (RANCIERE, 2009, p. 28).Tal
associacdo dos diferentes regimes da arte propostos por Ranciere com as transformagdes
do conceito de estética fica evidente quando nos debrugamos sobre o regime poético (ou
representativo), tendo em vista que ele, tal como o conceito de estética, definido por
Hume e Kant no século XVIII (transformado de teoria do belo para teoria do gosto),
ainda segue sustentado por esse pressuposto do tornar comum, tendo em vista que o
regime poético “se desenvolve em formas de normatividade que definem as condi¢des
segundo as quais as imitagdes podem ser reconhecidas como pertencendo propriamente
a uma arte e apreciadas, nos limites dessa arte, como boas ou ruins, adequadas ou
inadequadas” (RANCIERE, 2009, p. 31).

Nesse sentido Ranciere ainda sinaliza sobre o regime poético:
Denomino esse regime poético no sentido em que identifica as artes — que a

idade classica chamara de “belas artes” — no interior de uma classificagdo de
maneiras de fazer, ¢ consequentemente define maneiras de fazer e de apreciar

‘fazem’ no que diz respeito ao comum. As praticas artisticas sdo ‘maneiras de fazer arte’ que intervém na
distribuigdio geral das maneiras de fazer e nas suas relagbes com as maneiras de ser ¢ formas de
visibilidade”. In: RANCIERE, Jacques. A Partilha do Sensivel. Sdo Paulo: Editora 34, 2009, p. 17.

3 “Neste regime, “a arte” ndo ¢ identificada enquanto tal, mas se encontra subsumida na questio das
imagens. Ha um tipo de seres, as imagens, que € objeto de uma dupla questdo: quanto a sua origem ¢, por
conseguinte, ao seu teor de verdade; ¢ quanto a seu destino: os usos que tém ¢ os efeitos que induzem.”
In: RANCIERE, Jacques. A Partilha do Sensivel. Sdo Paulo: Editora 34, 2009, p. 38.

4 “Este identifica o fato da arte — ou antes, das artes — no par poiesis/mimesis. O principio mimético, no
fundo, ndo ¢ o principio normativo que diz que a arte deve fazer copias parecidas com seus modelos. E.
antes, um principio pragmatico que isola, no dominio geral das artes, (das maneiras de fazer), certas artes
particulares que executam coisas especificas, a saber, imitagdes.” In: RANCIERE, Jacques. A Partilha do
Sensivel. Sdo Paulo: Editora 34, 2009, p. 30.

15



imitagées benfeitas. Chamo-o representativo, porquanto ¢ a nogdo de
representacdo ¢ de mimesis que organiza essas maneiras de fazer, ver ¢
julgar. Mas, repito, a mimesis ndo ¢ a lei que submente as artes a semelhanga.
Néao ¢ um procedimento artistico, mas um regime de visibilidade das artes
(RANCIERE, 2009, p. 31)

Ainda apoiado a ideia de estética da arte como capacidade de representagdo, o
regime poético considerava “Belas Artes” as praticas artisticas fundadas em uma
“maneira de fazer” e que s6 eram legitimadas quando alcangavam a concretude da
forma predefinida por essa estética, tal como podemos pensar o Bal¢ Classico. Nessa
perspectiva, tanto o fazer artistico quanto a contemplag@o do publico se fundamentava a
partir de um sensivel partilhado, onde a valorizag@o da arte estava relacionada a técnicas
desenvolvidas para afirmar a teoria do gosto e so assim serem aceitas pelo meio.

Ja o regime estético pressupde a valorizagdo do fazer artistico que ndo depende
desse sensivel partilhado, ou seja, tanto a criagdo do artista, quanto a contemplagdo do
publico ¢ posta em xeque quando a estética ndo define o modo de fazer, ser e sentir, mas
sugere autonomia estética pelo proprio fazer, pela propria experiéncia e propria
existéncia da obra. A reflexdo aqui se desdobra tendo em vista que, ao favorecer a
estética do proprio fazer, a arte contemporanea pode se considerar participe deste
regime da arte, por ser provocadora da reconfiguragdo estética preestabelecida no
campo de experiéncia do espectador, uma vez que a relagdo do mesmo com a obra, que
antes se limitava a contemplac¢do tendo como base um sensivel partilhado, passa a ser
proposta por outra via, por uma provocagdo que, ao invés de se apresentar como algo
balizado por esse comum partilhado passa a se situar no lugar de um estranhamento.

Diante do exposto, convém ressaltar que a ideia de estética adotada por este
regime, tal como sinaliza Ranciére, “ndo remete a uma teoria da sensibilidade, do gosto
ou do prazer dos amadores da arte. Remete, propriamente, ao modo de ser de seus

objetos” (RANCIERE, 2009, p. 32). O autor ainda ressalta que:

No regime estético das artes, as coisas da arte sdo identificaveis por
pertencerem a um regime especifico do sensivel. Esse sensivel, subtraido a
suas conexfes ordinarias, ¢ habitado por uma poténcia heterogénea, a
poténcia de um pensamento que se tornou ¢le proprio estranho a si mesmo:
produto idéntico ao nfo produto, saber transformado em ndo-saber, logos
idéntico a um pathos, intengdo do inintencional, ¢tc. Essa ideia de um
sensivel tornado estranho a si mesmo, sede de um pensamento que se tornou
ele proprio estranho a si mesmo, ¢ o nicleo invaridvel das identificactes da
arte que configuram originalmente o pensamento estético [...] (RANCIERE,
2009, p. 32-33).

Nessa perspectiva, o autor indica uma mudang¢a de compreensdo, sinalizando

uma transi¢do de um sistema que se constituia pela valorizagdo da obra aliada a técnicas
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que colocavam a criagdo a mercé de determinados parametros definidores do que se
caracteriza ou ndo como uma obra de arte para a de um fazer que problematiza esses
mesmos parametros € os enquadramentos resultantes deles. Sob esse prisma, pensar
uma estética sob o regime estético, do modo de ser dos objetos de arte, pressupde pensar
que cada obra opera a constru¢do e concepg¢do da propria estética com seu propdsito
particular que sugere sentido e provoca o sensivel, resignificando também a experiéncia
da criag@o do proprio artista na travessia das fronteiras da representacdo e do modo de
fazer ja consolidados e naturalizados como comuns a qualquer experiéncia artistica.
Para Ranciere o regime estético das artes €, antes de tudo, um novo regime de
relagdo com o antigo. O fildsofo sinaliza ainda que: “Se o conceito de vanguarda tem
um sentido no regime estético das artes, ¢ desse lado que se deve encontra-lo: ndo dos
destacamentos avancados da novidade artistica, mas do lado da inven¢do das formas
sensiveis e dos limites materiais de uma vida por vir” (RANCIERE, 2009, p. 43).

Ao distanciamento de determinado modo de ver arte e de concebé-la se
coadunam novos modos de fazer artisticos que enfatizam novas formas de pensar a
criagdo, os processos e os produtos oriundos deles.

Interesso-me aqui por deslocar essa reflexdo articulando-a com a relagdo
artista-obra-publico, tendo em vista que esses novos modos de fazer colocam em
questdo a experiéncia do publico. O publico, ao compartilhar uma estética singular a
criagdo de cada artista e ndo mais promovida por parametros predeterminados (uma vez
que o foco aqui recai sobre a especificidade de cada fazer artistico e dos modos de ser
de seus objetos), comeca a se relacionar com o que ¢é visto para além dos pardmetros
estéticos de contemplagdo. Tendo essa construgdo de Ranciere como ponto de partida,
busco aqui problematizar a arte contemporanea, e mais especificamente a danca
contemporanea, indagando-me a principio sobre a relagdo desta com o espectador, tendo
em vista que ele encontra na arte contemporanea ndo s6 o prazer de admira-la, mas
prioritariamente a proposta de, a partir dela, produzir suas proprias reflexdes, relagdes e
sensacdes, construindo assim sua propria experiéncia diante da/juntamente com a obra.

Sobre o saber da experiéncia, Jorge Larrosa Bondia afirma que ele “¢ um saber
particular, subjetivo, relativo, contingente, pessoal”. O autor demarca a experiéncia ndo
somente como O que acontece, mas sim como 0 que nos acontece (grifo meu)
salientando que “duas pessoas, ainda que enfrentem o mesmo acontecimento, ndo fazem
a mesma experiéncia. O acontecimento ¢ comum, mas a experiéncia € para cada qual

sua, singular e de alguma maneira impossivel de ser repetida.” (BONDIA, 2002, p.27).
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Desse modo, na acepgdo de Bondia, a experiéncia se caracteriza como aquilo
que nos “atravessa”, quando o sujeito encontra na relagio com o Outro® algo que &
singular e que tem como resultante um atravessamento que o desenquadra, diferente do
que o ¢ habitual, rotineiro. Poderiamos pensar, em didlogo com o autor, que a escassez
dos atravessamentos tem a ver com determinados fatores que operam no meio social e
que acabam por pautar uma politica de organizagdo do sensivel planificadora que
coloca, por sua vez, o corpo em fluxo de uma experiéncia “generalizada”. Tal como
salienta Cassiano Sydow Quilici, que colocamos aqui em dialogo com Bondia: o
“cotidiano torna-se assim o lugar de um esquecimento, um perder-se nas ocupagdes”
(QUILICI, 2006, p. 3). Convém sinalizar, tendo como base o exposto, que também o
corpo se encontra seduzido por padrdes que o enquadram, enquadrando também um
horizonte baseado em um sensivel comum referente ao cotidiano no qual ele se insere.

Bondia pontua ainda que o saber da experiéncia nada tem a ver com acesso a
informagdo. Para ele, as informag¢des do dia a dia, as quais o corpo se detém por ja
serem ofertadas a ele na imediatez do cotidiano vivido, obliteram o saber da
experiéncia, fazendo com que n3o tenhamos escuta para o que de fato nos acontece.
Esse excesso de ocupagdes anula a capacidade de reflexdo do sujeito, tornando seu
corpo incapaz de se afetar pela vertente do acontecimento que constitui a experiéncia.
Como se o sujeito escolhesse mascarar a propria experiéncia em beneficio de uma
maneira de sentir que ja esta colocada, mapeada pelo Outro ao invés de encontrar o
fluxo do proprio sentir € se dar o trabalho de tecer sua experiéncia no tecido da vida,
construindo, nesse alinhavar, um saber.

Nessa perspectiva, arrisco aqui dizer que o saber da experiéncia pertence a
dimensdo do sujeito, mas também do corpo, de um “corposujeito”, capaz de produzir
conhecimento por meio das sensagdes, percepcdes, relagdes e reflexdes que se situam
para além do recorte dado pelas informag¢des que o meio ja oferece. Esse além do
recorte se configura tendo em vista que esse “corposujeito” necessita de um tempo e
espago mais dilatado que ndo corresponde a praticidade dessas informagdes ofertadas,
mas se faz na producdo de algo que ndo € oferecido por esse sensivel comum. Tendo
como base o exposto, constata-se que, tangenciando esse além, fundado pelo proprio

recorte, essa experiéncia acaba por tocar uma espécie de saber singular. E a esse saber

5> 0 Outro, na teoria lacaniana, diz respeito a dimensio simbdlica que esta na origem da divisdo do sujeito.
Trata-se aqui, entdo, de um lugar situado para além de qualquer pessoa ¢ onde se situa o que ¢ anterior ao
sujeito ¢ que, entretanto, o determina.
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que proponho dirigir minha atenc¢fo, articulando-o a noc¢do de saber da experiéncia
postulado por Bondia.

Podemos pensar que a experiéncia, mesmo sendo singular, constroi sensagoes,
percepcdes, relagdes e reflexdes que podem, por sua vez, ser pautadas por um sensivel
comum, mas que podem ndo nos chegar como algo generalizado se, nesse movimento,
se instaura uma desacomodag@o em relagdo a esse mesmo comum que o constitui.

Nesse ponto vale retomar a diferenca, demarcada pelo autor, entre experiéncia
e informagdo ao associar a experiéncia a um atravessamento que produz uma
desacomodacdo, uma vez que € “incapaz de experiéncia aquele a quem nada lhe passa, a
quem nada lhe acontece, a quem nada lhe sucede, a quem nada o toca, nada lhe chega,
nada o afeta, a quem nada o ameaca, a quem nada ocorre” (BONDIA, 2002, p.27), nada
lhe incomoda, nada o tira do lugar, a quem nada se questiona, nada o desconforta ... A
experiéncia ¢ concebida como producdo de conhecimento resultante do que nos
acontece, inserindo o corpo nessa esfera do acontecimento e, ainda que se manifeste
pela via de um sensivel comum, essa mesma experiéncia reconhece nesse e faz nesse
um atravessamento singular uma vez que esse saber da experiéncia, desenvolvido por
Bondia, implica um estranhamento, o lidar com certa desacomodagdo de um saber ja
instituido.

Propde-se aqui uma articulagdo entre o saber da experiéncia proposto por
Bondia e o conceito de estética desenvolvido por Ranciére referente ao regime estético.
Se por um lado, as “Belas Artes” propdem uma relagdo com o expectador - expressao
criada para fazer alusdo a uma expectativa criada pelo espectador e uma forma de
relagdo com a obra tendo como base uma certa expectativa balizada por esse sensivel
partilhado - por experiéncias de contemplagdo, por outro a arte contemporanea propde
diferentes vias de atravessamento que ndo estdo restritas a experiéncia do que ¢ visivel e
passivo de fazer sentido, ou seja, de um plano de visibilidade e inteligibilidade
previamente estabelecidos, mas que, antes, explora esses regimes de visibilidade e
inteligibilidade. Desse modo, a estética produzida pelas praticas artisticas na
contemporaneidade estdo fundamentadas em uma estética outra, que presume outra
relagdo com o sensivel.

Entendo que essa outra relagdo com o sensivel difere do sensivel partilhado de
uma estética comum, haja vista que busca provocar o espectador no sentido de
“desmascarar” essa experiéncia “generalizada” mostrando a ele outras possibilidades de

partilha. Nesse processo, a relagdo entre espectador e obra se reconfigura, tendo em
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vista o reconhecimento de que a obra atravessa cada um de forma singular, o que
implica também no reconhecimento da autonomia do espectador em tecer suas proprias
reflexdes e percepcdes na relagdo com a obra a partir do que o atravessa.

No tocante a experiéncia aventa-se, tendo em vista a articulagdo proposta por
Bondia, que ela, mesmo sendo singular, ainda implica, por sua vez, a producdo de
sentido. Ranciére, por sua vez, circunscreve sua reflexdo na esfera de uma Partilha do
Sensivel pensada por ele como sendo o meio construido por relagdes fisicas, afetivas,
sociais e etc. norteadas por um “ser sensivel”, ou formas de sentir. Formas de sentir que,
na visdo do filosofo, sdo preestabelecidas por uma estética anterior a propria experiéncia
singular. Essa “estética anterior”, entendida como “experiéncia estética politizada”
(FREITAS, 2006, p.215) construida pelo proprio meio, se configura como condigdo de
organizar o comum. Desse modo, convém ressaltar que a maneira com que a sociedade
se organiza parte desse sensivel partilhado que, como vimos, se constitui como campo
de condi¢des para a significacdo da experiéncia cotidiana.

Nesse viés, cabe afirmar que existe uma vertente da experiéncia que, mesmo se
configurando como um atravessamento singular centrada no sentir de cada corpo, segue
determinada pelo Outro, por uma rede significante que condiciona a experiéncia por
meio de sensagdes e percepcdes. Sabemos que, desde quando o ser humano nasce, ele ja
se encontra fisgado por essa rede significante, que circunscreve um horizonte de
experiéncia e de partilha. Ou seja, as relagdes ja estdo colocadas, a priori, numa ordem
simbolica, o que conduz o corpo a uma experiéncia também recortada por essa ordem
simbolica.

No entanto, vimos o quanto a arte contemporanea pode se mostrar
problematizadora do campo da experiéncia tendo em vista que rompe com a valorizagdo
de uma estética primeira determinante do que € ou ndo arte, abrindo-se para espagos de
poténcia. Tal postura implica dar possibilidade a outros meios de relagdo com a obra
que estdo muito além da nog@o de julgamento que tem como base padrdes de gosto
pautados em uma determinada no¢do de sensivel partilhado. Nesse viés, a produgdo da
experiéncia ndo serd mais construida por uma estética comum, mas pela realidade da
sensacdo que € o proprio corpo que produz, e que, mesmo que fisgado pela ordem
simbolica, produz nela desacomodagdes e estranhamentos. O importante a se demarcar
aqui primeiramente ¢ que esse sensivel do qual nos aproximaremos pouco a pouco,

provoca uma espécie de rasura nessa ordem simbolica causando, portanto, uma espécie
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de interferéncia nesse sensivel comum. Como se a experiéncia fosse constituida pelos

ecos de um sensivel que nds ndo conseguimos captar inteiramente.
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DIARIO DE BORDO - 21/07/2016

Oficina com Carla Andrea Lima e Tatiana Motta Lima

ENTRE FLUXOS, CIRCUITOS E ATRAVESSAMENTOS:

O corpo ndo tem como contorno somente sua estrutura fisica, pois esse
contorno implica fambém foma-lo em sua relacdo com o mundo, ©
gue implica pensa-lo fambém na sua extensdo e de acordo com © seu
trajeto. O corpo € recorte de suas relagdes, sempre em devir, num vir-a-
ser constante. Corpo € espaco, corpo € relacdo com outro, com o
Outro que nos ocupa, € entfre e, neste caso, € tfambém o publico, o
meio.
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O TRAJETO

“E os proprios olhos, de cada um de nés, padecem viciagdo de origem,
defeitos com que cresceram ¢ a que se afizeram, mais ¢ mais”.

Guimaraes Rosa
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Tendo como base o desenvolvido, podemos dizer que a arte contemporanea se
alicerga numa reflexdo sobre a relagdo espectador-obra para além dos regimes de
visibilidade e legibilidade conformados, direcionando o artista a pensar em como o
publico compartilha e se relaciona com o que foi criado e em como pode atravessa-lo,
atravessando também esses planos de uma forma “estranhada”®, como uma operagio
que sempre comporta um resto € ndo um encontro complementar entre significante e
significado, entre publico, artista e obra.

Marcel Duchamp, em seu texto O afo criador se debruga sobre essa questdo
problematizando essa relagdo, por ele nomeada de “coeficiente artistico”. O artista
inicia seu texto alertando para o fato de que, quando se refere ao “coeficiente artistico”,
¢ importante se manter atento ao fato de que ele ndo se refere a grande arte, mas que
estd tentando descrever o mecanismo subjetivo que produz “a arte em estado bruto — a
[’état brut — ruim, boa ou indiferente” (DUCHAMP, 1957, p. 2). O artista define entdo o

“coeficiente artistico” na seguinte passagem:

No ato criador, o artista passa da inten¢io a realizagdo, através de uma cadeia
de relagGes totalmente subjetivas. Sua luta pela realizagdo ¢ uma séric de
esforcos, sofrimentos, satisfagdes, recusas, decisdes que também ndo podem
¢ ndo devem ser totalmente conscientes, pelo menos no plano estético. O
resultado desse conflito ¢ uma diferenga entre a inten¢do ¢ a sua realizacgio,
uma diferenca de que o artista nfo tem consciéncia. Por conseguinte, na
cadeia de relagdes que acompanha o ato criador falta um elo. Esta falha que
representa a inabilidade do artista em expressar integralmente a sua intengéo;
esta diferenga entre o que quis realizar ¢ o que na verdade realizou ¢ o
“coeficiente artistico” pessoal contido na obra de arte. Em outras palavras, o
“coeficiente artistico” ¢ como uma relagdo aritmética entre 0 que permanece
inexpresso embora intencionado, ¢ o que ¢ expresso nfo intencionalmente
(DUCHAMP, 1957, p. 2).

Gostaria de propor de pensarmos, tendo como base o percurso realizado por
Duchamp, a experiéncia artistica na dan¢a contemporinea como um quiasma’ entre a
recep¢do do publico e o trabalho do artista que se da por meio de seu processo criativo,
em que a criacdo do artista é tomada como uma espécie de isca que viabiliza
determinados atravessamentos com o publico fisgando-o por alguma via de relagdo que
o proprio artista desconhece ou ndo conhece inteiramente.

A cria¢do do artista, por esse viés, ndo se torna “refém” da expectativa do
publico, pois o intuito do artista ndo € agrada-lo (tendo como base uma estética

predefinida como horizonte de partilha do sensivel), uma vez que para o préprio artista

© Essa expressdo faz alusdo ao conceito de estranho tal como o fundamenta Freud em seu texto “O
estranho”.
"Entrelagamento, segundo Merleau-Ponty.
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algo permanece inexpressiao, embora intencionado por ele, assim como algo se expressa
mesmo que ndo intencionado. Desse modo, o que Duchamp pontua € a propria
incapacidade do artista de saber o que o todo de sua experiéncia representa tanto para si
mesmo quanto na relagdo com o publico.

O quiasma acontece, portanto, quando publico e artista se desassossegam, ao
renunciarem a propria reciprocidade entre intengdo e expressdo, assim como a intengéo
de aprovar e ser aprovado, e cedem ao momento de troca, que se presentifica no
encontro do que € visto com quem vé.

Essa troca implica colocar publico e artista numa relagdo de horizontalidade, na
posi¢do de testemunhas do que foi criado, uma vez que nem o publico e nem o artista
sabem inteiramente o que aquela obra representa. Embora tenham fung¢des diferentes na
experiéncia artistica ao testemunharem a obra, € essa troca mutua que se institui como
produtora da obra assim como da experiéncia singular que ela coloca em operagdo.
Experiéncia que se circunscreve aqui como promotora desse quiasma.

Tal como salienta Duchamp:

A fim de evitar um mal-entendido, devemos lembrar que este “coeficiente
artistico” ¢ uma expressdo da arte em /état brut, ainda num estado bruto que
precisa ser “refinado” pelo publico como agucar puro extraido do melado; o
indice desse coeficiente ndo tem influéncia alguma sobre tal veredito. O ato
criado toma outro aspecto quando o espectador experimenta o fendmeno da
transmutagio; pela transformagdo da matéria inerte numa obra de arte, um
transubstanciado real processou-se, ¢ o papel do publico ¢ de determinar qual
0 peso das obras de arte na balanga estética. Resumindo, o ato criador ndo ¢
executado pelo artista sozinho; o publico estabelece o contato entre a obra de
arte ¢ o mundo exterior, decifrando ¢ interpretando suas qualidades
intrinsecas e, desta forma, acrescenta sua contribuicio ao ato criador
(DUCHAMP, 1957, p. 2).

Neste sentido, o atravessamento aqui € seta com duas pontas, pois o publico
também cria — a partir de seu testemunho, aliado as suas proprias sensagdes, percepgdes
e reflexOes — a obra. Artista e publico criam relagdes proprias a0 mesmo tempo que
essas relagdes criadas recriam a experiéncia do publico, do artista e a obra. A obra ndo ¢
a mesma que foi produzida pelo artista depois do testemunho do publico, haja vista que

esse “veredito” ndo ¢ geral, mas especifico a cada corpo participe da experiéncia

artistica.
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Uma referéncia nessa perspectiva € a propria arte conceitual de Duchamp sobre
os readymades®, quando ele diz que “a escolha destes "readymades" jamais foi ditada
por deleite estético. A escolha foi feita com base em uma reacdo de indiferenca visual e
ao mesmo tempo em uma total auséncia de bom ou mal [sic] gosto.” (DUCHAMP, 1961).
Tendo em vista o exposto por Duchamp, em se tratando dos readymades, percebe-se
que esse lugar da criagdo ultrapassa o olhar técnico e tradicional, ao propor um tipo de
atravessamento que convida ndo s6 o olhar, mas também a pensar, a questionar, a
refletir e deixar-se afetar. A criagdo € problematizada portanto num lugar de
atravessamento com o publico para que, quando compartilhada com ele, ela se “refine”,
tal como diz Duchamp, a partir do testemunho de cada “corposujeito” que a
compartilha.

Importante salientar aqui o foco que Duchamp concede ao publico, onde a
funcdo do mesmo passa de espectador (que sé assiste) para participe (que faz parte) da
obra. Participe que, embora ndo tenha se engajado na criagdo, € por meio do seu
testemunho que a relagdo se estabelece e que a obra se consolida como proposta
artistica.

Por outra via, pode-se pensar no experimentar, no sensibilizar, no perceber e,
mais uma vez, no deixar-se afetar da Cosmococa (1973) de Hélio Oiticica, um dos
artistas brasileiros que revolucionaram a experiéncia artistica ao propor, por intermédio
de suas obras, a interagdo fisica com o publico provocando com esse o contato para
além do plano de visibilidade comumente aferido as artes visuais. A proposta da
Cosmococa ndo ¢ o olhar de fora do ambiente que o artista cria, mas as variadas
propostas sensoérias que ele determina dentro do ambiente criado. O quiasma acontece
nessa obra quando o publico se propde habitar o ambiente criado e testemunhar, através
da sensac¢do, esse lugar que lhe foi proposto. A obra s existe se dentro dela acontecem
reciprocas experiéncias e com ela a produgdo de um saber que Bondia configura como
saber da experiéncia.

O atravessamento € o principio do quiasma, quando a partir do que o atravessa,
o publico comega a criar sua propria experiéncia, suas proprias relagdes, a0 mesmo

tempo que todos esses atravessamentos ndo s6 fazem parte, mas passam a compor a

8 Significa confeccionado, pronto. Expressio criada em 1913 pelo artista francés Marcel Duchamp para
designar qualquer objeto manufaturado de consumo popular, tratado como objeto de arte por opgdo do
artista. “Uma caracteristica importante ¢ a breve frase que eu ocasionalmente inscrevo no "readymade".
Esta frase, em vez de descrever o objeto como um titulo, pretende conduzir a mente do espectador para
outras regides mais verbais” (Duchamp, 1961);
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obra como, em alguns casos, tornam-se a propria obra. A Cosmococa, por exemplo, ndo
¢ sO a estrutura, nem tampouco somente a proposi¢do de estimulo, ¢ também o que nela
acontece, e, trata-se aqui de acontecimento com quem a compartilha. Caso ndo tenha,
como parte da obra, as experiéncias que se fazem dentro dela, seria ela apenas uma
construgdo vazia.

Vemos, tendo como base o exposto, que a experiéncia se da por diferentes vias,
no caso da Cosmococa, por uma via fisica e sensitiva, no caso dos readymades de
Duchamp, por uma via mais conceitual e reflexiva. O que interessa frisar aqui € o fato
de que ambas as experiéncias artisticas tornam-se provocadoras de reflexdes e
sensacdes que se ddo nesse quiasma, uma vez que sdo criadas por artista e publico de
forma ndo separada.

Essa nogdo de quiasma vinculada a experiéncia artistica nos direciona a uma
reflexdo acerca da danga na contemporaneidade, em que o quiasma se concretiza nos
atravessamentos pelo corpo do publico e pelo corpo do bailarino e que, diferente da
Cosmococa de Oiticica e dos readymades de Duchamp, a obra pela qual o testemunho
se faz ¢ o proprio corpo do artista, pois a danga tem como obra/criacdo o corpo em
movimento.

A experiéncia artistica, pela perspectiva da danga contempordnea, propde
ressignificar a relagdo publico-artista através da proposta do artista de aproximar cada
vez mais o publico da sua propria criagdo. Essa relagdo, antes hierarquizada pelo
distanciamento, tendo o publico na posicdo de contemplagdo, se aproxima da
horizontalidade de troca, em que o publico ¢ convocado como participe, construindo
conjuntamente com o artista o testemunho desse atravessamento.

Antes a hierarquia estava ancorada numa certa imobilidade do papel do artista
e do publico, fixados ambos na posi¢do de mostrar e assistir, respectivamente, o que foi
criado. A horizontalidade proposta pela danga contemporanea estd na desconstru¢io
desses “papéis”, em que a criacdo se sustenta a partir de uma possivel troca com o
publico. O artista atravessa e ¢ atravessado sem ordem de prioridade e, num certo
sentido, de propriedade pelo que foi criado.

Na danga contemporanea, a criagdo abre espago para o surgimento de varias
outras vias de atravessamento que desassossegam o corpo do artista e do publico e que
ndo estdo, por sua vez, organizados pela estética politizada do recorte de um plano de
visibilidade ja definido, ou ainda pela capacidade virtuosa de se realizar um “passo de

danga”.
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DIARIO DE BORDO -01/12/2015

Trago a experiéncia de um sensivel que atfravessou meu corpo
no lugar de espectadora, assistindo ao espetdculo “Escabelo” dirigido
por Carla e criado e interpretado pelas alunas do estdgio da segunda
furma do curso de Dancga.

Antes de assistir “Escabelo”, a expectativa sobre o espetdculo ja
estava em mim. Expectativa de ndo saber o que eu ia ver/assistir e de
ndo saber também o que podia sentir, se sentiria algo. De alguma
forma, eu desejava senfir algo e perceber esse algo que sentiria.

Entdo o espetdculo acontfeceu, e me aconteceu.

N&o sei se o que me fez, no instante do espetdculo, sabia o que
eu senti. Eu nGo sei o que senti, e também ndo sei se o que me fez foi
sentir.

A medida que as partituras do espetdculo apresentavam- se no
instante, elas logo me capfuravam. E o que eu capfurava nestes
atravessamentos ndo se explica em palavras, porque eu Ndo capturei o
suficiente para configura-los, entender como eles me ocupavam.

Depois de ter assistido, ou melhor, de ter me envolvido, eu ndo

sei o que ficou, o que ainda fica e o que eu deixei escapar...
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O RECORTE

“Nao decore passos, descubra o caminho”

Klauss Vianna
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A danga é uma das linguagens artisticas que tem como poténcia 0 corpo em
movimento, levando em consideracdo todas as extensdes de corpo e de movimento.
Sendo assim, podemos afirmar que o trabalho do bailarino esta no proprio corpo.

Existem técnicas (que podem ser codificadas ou ndo) no fazer em danga que
direcionam a pratica de criagio e trabalho corporal. E sabido que essas técnicas
perpassam o trabalho corporal do bailarino/artista desde épocas anteriores ao
pensamento contemporaneo. As técnicas ndo-codificadas ganham espago na
contemporaneidade. Considerando-se que se constituem como investigacdes de
movimento a partir da singularidade de cada corpo, o que se apresenta nessas praticas
ndo sdo técnicas cujo movimento represente a capacidade corporal do bailarino ao
executa-lo em determinada estética, mas técnicas que se sustentam na exploragdo dos
caminhos que o corpo escolhe para coloca-lo em movimento, em que 0 corpo possa
experimentar outras possibilidades da sua propria organizagdo. No entanto cada técnica,
independente da caracteristica de operagdo por uma via mais singular, propde
direcionamentos, ancoragens e modos de fazer que organizam os corpos de
determinadas maneiras. Tais maneiras podem ser mais abertas e podem operar a partir
de uma certa singularidade dos sujeitos, mas sempre direcionam o corpo para um certo
tipo de tonus, de encadeamento de movimentos, de percep¢do, enfim, de organizagio
corporal.

A técnica de contato-improvisagdo desenvolvida pelo bailarino e coredgrafo
americano Steve Paxton, pode ser apresentada como exemplo de técnica utilizada por
muitos dangarinos contemporineos por romper com uma “estética primeira’ que
limitava o corpo a certos tipos de movimentagdo, formas e criagdo. Nessa técnica o foco
incide no autoconhecimento da organicidade do proprio corpo e no que ele opera para
estar em contato com o outro. Os movimentos surgem, a partir do contato, no instante
da investigacdo e proporcionam ao bailarino autonomia para criar a partir deles e
também da propria experiéncia. Experiéncia consolidada aqui de forma singular ao
momento da investigagao.

O que podemos aventar € que, essa técnica de danga, tal como algumas
técnicas de Educacdo Somaética bastante utilizadas por bailarinos contemporaneos, nao
restringem o bailarino na criagdo de movimentos a partir de uma Unica proposi¢do, mas
se oferece como campo de investigagdo calcado numa escuta de si. Essa proposi¢do

amplifica a possibilidade do proprio artista em seu processo de criagdo, no momento da
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investigagcdo, uma vez que os movimentos explorados a partir dessa perspectiva ndo se
estabelecem pela busca por um unico resultado estético.

A danga contemporanea inaugura, nessa vertente, novas formas de reflexdo
sobre pensar e fazer danga. Em uma entrevista para Danza Sur®, Tuca Pinheiro diz que
"ndo ¢ a danga que € contemporanea, ¢ 0 pensamento que € contemporaneo", ou seja, a
danga ¢ uma das perspectivas de arte contemporanea que tem como proposta ultrapassar
os limites técnicos e estéticos, propondo tecer uma experiéncia singular e reflexiva
sobre o pensar e o fazer danca enovelado a criagdo de trabalhos que desenvolvam uma
estética que lhes sejam proprios e resultantes de seus processos e ndo predefinidos.
Entendendo-a na amplitude de suas infinitas possibilidades, vale ressaltar que o recorte
de danga contemporanea que faremos aqui vai em direg¢do de afirma-la como expressdo
artistica que tem como experiéncia de criacdo um proposito de estética que ultrapassa os
parametros preestabelecidos pelo sensivel partilhado.

Uma ressalva importante neste momento da escrita: Bailarino/dangarino seré
referido também como artista, sem a inten¢do de deslegitimar as nomenclaturas
anteriores, mas de problematizar o fazer especifico deste profissional que toma
desenvolvimento de seu processo criativo e do trabalho corporal como artesania’®, em
que o corpo ndo ¢ tomado apenas como instrumento de trabalho, mas torna-se proprio
trabalho do artista artesdo.

Nesse viés, convém ressaltar que, ao meu ver, a composi¢io dos espetaculos se
ddo com mais flexibilidade quanto aos padrdes hierarquicos de criagdo, antes
representado pela l6gica do diretor ou coredgrafo haja vista que esses eram vistos como
unicos responsaveis pela criagdo e restava aos bailarinos o papel de serem
coreografados. Tais padrdes diretivos s3o problematizados pelo pensamento
contemporaneo de danga, visto que o bailarino passa a ter a autonomia de criar a partir
de seu proprio corpo dentro de uma perspectiva singular. Abre-se também a ele,

portanto, a possibilidade de exercer a artesania de seu proprio trabalho.

9 "DANZA SUR- Cena Contemporanea" ¢ um documentario realizado entre 2013 ¢ 2014 sobre o estado
da danga contemporinea na América do Sul. (Fonte: http://www.danzasur.org/pt/home)

10 Tatiana Motta Lima, no artigo ““Cantem, pode acontecer alguma coisa”: em torno dos cantos e do
cantar nas investigagbes do Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards”, para a Revista
Brasileira de Estudos da Presenca, salienta uma “relacdo estreita entre artesanias (modos de fazer) e
modos de existéncia (ou de subjetivagio).” E completa dizendo que “Para Grotowski, na impecabilidade
ou njo daquilo que se faz, estaria o indicador de uma lucidez frente a chamada investigagdo interior.
Impecabilidade do artesanato ndo ¢ preceito moral ou virtuosismo, diz respeito a luta que ¢ preciso
empreender exatamente contra os muros da percepgdo ¢ das forgas a que nos referimos mais acima. A
competéncia ¢, a0 mesmo tempo, uma competéncia artesanal ¢ uma competéncia de si.”
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Além de superar essa logica hierarquica, o pensamento de danga
contempordnea que nos interessa aprofundar problematiza também as narrativas e
composi¢des coreograficas que oferecem um unico formato de atravessamento ao
publico e dispdem de certo controle no que diz respeito a experiéncia “singular” de cada
espectador. Anterior a criagdo do espetaculo, percebo na danga um padrdo estético
muito ligado a vaidade, que intenciona agir sobre o publico e ter a fungdo de beleza.
Entretanto, vale ressaltar que ndo € sobre esse tipo de perspectiva criadora que se
debruca meu olhar, uma vez que entendo a danga contemporanea como propositora de
experiéncias singulares e como provocadora de pensamento critico e reflexivo tanto do
artista, ao criar, quanto do publico, ao tecer seus proprios sentidos.

Essa busca por novas investigacdes corporais trazem em seu bojo uma
problematizagdo acerca das diferentes formas de nomear e conceber o corpo que danga,
formas estas que surgem na contemporaneidade e que resultam do hibridismo presente
no pensamento contemporaneo da danca. Se o que interessa aqui € propor um
pensamento critico por meio da danga em que o artista possa criar a partir do
entendimento de que cada corpo tem seu jeito de fazer danga problematizo, nessa
pratica teorica, o lugar da criagdo como espago de reflexdo sobre si assim como sobre a
fronteira entre experiéncia e estética. Desse modo, cabe ao artista uma problematizagio
do lugar da experiéncia com vistas a construir uma estética singular, pautada em suas
reflexdes e relagdes sensiveis, uma vez que busca-se aqui romper com a logica de
dispositivos de controle do sensivel e de padrdes de trabalho corporal estimulados pelo
viés de pensar a técnica apenas como treinamento fisico/motor.

Cabe a pergunta: de qual corpo e de qual movimento estamos tratando quando
olhamos para estes dispositivos?

O fazer danga, sob este recorte, se configura como um questionamento
constante da noc¢do de corpo assim como do movimento dangado, onde 0os mesmos ndo
reproduzem uma estética de controle do sensivel, seja da propria experiéncia, seja da
experiéncia de quem assiste. Sendo assim, o artista contemporaneo ¢ aquele que se
coloca em trabalho corporal em uma perspectiva pautada no processo criativo como
base para um entendimento de corpo e de movimento que tem como viés praticas de si'!
que tém como apoio o proprio corpo. Desse modo o corpo torna-se questdo e ponto de

partida para criagdo, ou seja, o trabalho corporal desenvolvido durante o processo de

11 Essa expressio faz alusdo as investigacdes acerca da nogio de “cuidado sobre si” apresentadas por
Michel Foucault em seu texto “A Hermenéutica do sujeito”.
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criagdo se da na investigacdo do préprio corpo do artista cujos sentidos e amarragdes se
enovelam a partir da experiéncia, a posteriori e ndo mais a partir de uma técnica dada a
priori.

Proponho entdo que pensemos no saber da experiéncia, tal como o concebe
Bondia, como sendo sujeito da experiéncia aquele que em processo criativo permite
colocar-se como “um ponto de chegada, um lugar a que chegam as coisas, como um
lugar que recebe o que chega e que, ao receber, lhe da lugar.”!2 O artista que cria através
das questdes do proprio corpo recebe a experiéncia como “o que chega” e tece, nesse
processo, o exercicio da generosidade do olhar, exercitando uma abertura para, ao entrar
em contato com o que lhe chega perguntar: O que ressoa?

E importante se ater aqui ao fato de que, se ocupar de algo que o atravessa néo
significa entender o que esse algo estd querendo dizer, como também ndo significa
reagir a 1sso que se imagina estar dizendo, provocando for¢osamente um dialogo. O
sentido da experiéncia se faz corpo, torna-se corpo e € com esse corpo, ja atravessado,
que o trabalho corporal se desenvolve. O atravessamento abre espaco para que se
cheguem, por meio dele, as provocagdes, as inquieta¢des e as sensagdes que acabam por
colocar o corpo em movimento.

Nesse sentido ser sensivel implica problematizar o proprio estatuto da
experiéncia, tendo em vista que corpo entra em trabalho a partir do que o atravessa e
pelas relagdes criadas por ele mesmo.

Ao retornar ao exposto acerca dos atravessamentos que sdo organizados pelo
sensivel comum, em sua vertente de configuracdo de sensagdes, percepcdes ou reflexdes
produzidas por cada corpo sensivel no tocante a singularidade das experiéncias, o que se
espera dessas experiéncias, ao contrario de um sensivel comum, sdo atravessamentos
que escapam a ordem significante, operando nela um estranhamento.

O que proponho como reflex@o € pensar em um recorte de experiéncia que atue
nessa espécie de fronteira entre Real e Simbdlico, no fio da meada. Nesse fio da meada,
aquilo que escorrega, ressoa, ndo faz sentido imediato, fratura compreensdes e resulta
em resisténcias, ndo ¢ abandonado, mas torna-se também espago de investigagdo.
Mesmo com o risco de tentar capturar, ou seja, mesmo sendo atravessado por um

sensivel e diante dele tentar encerrar rapidamente um sentido, a propria experiéncia tem

12 BONDIA, Jorge Larrosa. Notas sobre a experiéncia ¢ o saber da experiéncia. Universidade de
Barcelona, Espanha. Trad.: Jodo Wanderley Geraldi, 2002. Pag. 24;
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brechas que escapam a organicidade do sentir desse emaranhado de sentidos ja postos e
¢ nessas brechas que “algo” ndo capturado por uma rede significante, se nos acontece.

O proposito ndo ¢ desqualificar as sensagdes, percepgdes e reflexdes, nem as
propostas de danga contemporanea que apresentam sentidos, como também ndo se trata
aqui de afirmar que a danga contemporanea ndo tem que fazer sentido algum. O que
interessa ¢ refletir sobre as possibilidades de uma experiéncia artistica que, durante um
processo criativo, desconstrdi certos dispositivos de controle que acabam pondo em
xeque “representagdes ilusorias de sua propria estabilidade e identidade” (QUILICI,
2006, p.2). Importante ressaltar que essa desconstrucdo se d& através do trabalho
corporal do artista quando ele se propde a praticas de si que implicam uma “abertura
para outras possibilidades de ser” (QUILICI, 2006, p.2). Aqui € o proprio si que €
colocado em questdo. De que si se trata?

Tais praticas de si se organizam a partir da estrutura de cada corpo que a
compartilha, problematizando as construgdes sociais do corpo politico que a constitui e
que ndo operam apenas na investigacdo de sua estrutura motora. Trata-se de se debrugar
e se indagar sobre as experiéncias de um corpo sensivel, que passa a se reconhecer no
lugar de experiéncia, entre o campo simbdlico e aquilo que nele causa rasuras, entre
pessoal e impessoal, entre subjetivo e coletivo. Entre ndo saber o que ¢ meu e o que € do
outro ou o0 que vem de mim e o que vem do outro. Praticas que colocam o artista em
experiéncias que ndo sdo somente estabelecidas por esses dispositivos de controle que
dao estabilidade, mas que se caracterizam como que acessam outros tipos de
dispositivos, que decorrem de uma dessubjetivacdo. Desse modo, o ser sensivel ¢
operado por outra nogdo de consciéncia através do trabalho corporal do proprio artista e
implica uma estabilidade/instabilidade de sua propria estrutura enquanto sujeito.
Chegamos portanto ao Sensivel que nos interessa pouco a pouco problematizar no

trabalho artistico!
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DIARIO DE BORDO - LITURA - 19/07/2016

E aquele momento que vocé abre mdo de entender o que estd
aconfecendo no seu corpo e permite, mesmo sem saber, que algo o
aconteca. A percep¢do de corpo, tempo e espagco se reconfiguram
como “instante-jd", como se todas essas dimensdes, externas e internas,
fossem captfadas como uma so.

Do meu corpo pingou suor, saliva, catarro e muitas Iagrimas.
Lagrimas que, caindo agora, acabam por me relembrar, neste instante-
ja da escrita, que ele j& ndo serd o instante-ja da leitura.

Dificil explicar o que me ocorreu € 0 que aQqui se escreve de
forma manca, porque escrita-experiéncia, escrifa-processo, escrita
queda num Sensivel que, em uma das praticas do Litura, me pertenceu,
mas me pertenceu num instante-jd, ja perdido e sempre a relembrar.

N&o sei porque naquele dia o meu corpo pingou, sé deixei
acontecer e me mantive acontecendo, suportando cada momento
que meu corpo so sentia o ndo sentido, ou melhor, nGo racionalizava o
que era senfido, até o instante em que algo comecou a fazer sentido.
Apossar-se do “é da coisa” ndo significa ter dominio e controle do que
me afravessa, mas arriscar perde-los pelo caminho, dando lugar a

singularidade desconhecida de mim mesma, como um acontfecimento.
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O ACONTECIMENTO, O INSTANTE-JA E A CARNE

"O que ha por tras de mim?”

Guimaraes Rosa
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Chegou o momento de definir o que aqui chamo de experiéncia do Sensivel em
processos criativos, entendida como uma das possiveis experiéncias impetradas pelo
artista pela via da criagcdo. Ao considerar o conceito de experiéncia desenvolvido por
Bondia como algo que nos acontece (2002, p.24), percebo que a nogdo de sensivel
comumente usada, a despeito do pontuado pelo autor, segue atrelada a percepgdes que
ja estdo enraizadas no corpo, como se a capacidade de perceber partisse de uma estética
sensivel construida pelo meio e pelo proprio corpo, tornando assim toda a experiéncia
passiva de ser capturada pelo sentido. Diluir a relevancia de sentir “algo” que possa ser
rapidamente percebido e classificado pelo préprio corpo pode ser um possivel recorte
dentro da perspectiva de saber da experiéncia proposta por Bondia, ndo pela falta de
sentido, mas por ser outra via de entendimento do que ¢ sentir, onde a nog¢do de sensivel
se reconfigura como experiéncia na qual este Sensivel € sugerido como aquilo que faz
questdo, ou como aquilo que resiste ao sentido.

Chamaremos de acontecimento essa via de entendimento de “ser sensivel” que
¢ divergente daquela que se caracteriza pelo entendimento dos mecanismos do proprio
corpo que interpreta o sentir pela imediatez da percep¢do dando, por vezes muito
rapidamente, sentido a este “algo” que nos atravessa.

A experiéncia do Sensivel a que nos interessa aproximar, implica em dar lugar
a “algo” que ndo estd ainda assimilado pelo sujeito por um dispositivo de
representacio’’. Este “algo” é acontecimento, pois corresponde ao tempo dilatado que
substitui a urgéncia do “fazer sentido” pela permanéncia do ndo sentido, a certeza pela
ndo-certeza, ¢ também o atravessamento do inesperado, do ainda n3o descoberto ou
ainda ndo classificado pelos significados do meio.

Na experiéncia do Sensivel, o acontecimento ¢ o ponto em que o
“corposujeito” tece um tempo singular em relagdo ao que o atravessa, tempo que
subverte nossas proprias nogdes de temporalidade, tal como salienta Clarice Lispector

ao falar do instante-ja:

13 “Sabemos com a psicanalise que ‘o saber da experiéncia ndo garante que o sujeito ‘conhega’ o que sua
experiéncia representa’(KEHL, 2001, p. 15). Donde pressupomos que o que se compartilha nio estd
exclusivamente do lado do reconhecimento nem tampouco do entendimento, mas do lado do que ¢
velado, ndo entendido, ndo representado. Ainda segundo Ana Costa: 1A experiéncia ndo pode ser
reduzida exclusivamente a referéncia a um simbolo abstrato, ou a uma imagem, ela precisa passar pelo
corpo em sua relagdo com o semelhante ¢ com o real [...]. E somente essa natureza mais extensa da
experiéncia que produz um registro que a teoria lacaniana chamou de saber. Como se pode depreender, o
saber aqui se diferencia da informagio e do conhecimento, na medida em que ele é necessariamente
corporal e, por isso, também inconsciente’”. In: (LIMA, 2012, p. 18).
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Eu te digo: estou tentando captar a quarta dimensdo do instante-ja que
de tdo fugidio ndo ¢ mais porque agora tornou-s¢ um novo instante-ja
que também ndo ¢ mais. Cada coisa tem um instante que ela é. Quero
apossar-me do € da coisa (LISPECTOR, 1973, p. 01).

[T

Apossar-se do “€” da coisa implica em conceber este “é” como acontecimento
e apossar-se dele ndo ¢ captura-lo numa rede significante, mas deixa-lo ressoar, deixar
que algo do lugar da ndo-certeza também o atravesse.

Através da “categoria de sensivel”, proposta por Vladimir Safatle em seu texto
Uma clinica do sensivel: a respeito da relagdo entre destitui¢do subjetiva e primado do
objeto, norteia-se de forma mais precisa para essa investigacdo a noc¢do de saber da
experiéncia proposto por Bondia, sendo a experiéncia do Sensivel aqui interrogada
como uma das possiveis vias de trabalho corporal do artista quando ele se coloca em
processo criativo.

A vertente da psicanalise lacaniana, adotada por Safatle, ¢ embasada,
obviamente, na situagdo do setting analitico, que pode ser constatada quando Lacan
propde uma discussdo a respeito do que € o objeto no Real e o caracteriza “[...] como
tentativa de especificar os modos de incidéncia do Real na experiéncia clinica [...]"
(SAFATLE, 2005, p.124). No entanto, ¢ importante salientar que esta pesquisa ndo
propde a discussdo dessas questdes tendo em vista o processo de andlise, mas sim as
coloca em operagdo para pensar determinadas questdes acerca do processo criativo em
danca. Por 1sso o conceito de objeto e Real em Lacan ndo serdo aprofundados. O que
nos interessa ¢ pensar a incidéncia do Real como uma manifestagdo do Sensivel na
experiéncia artistica.

Para isso, ao transferirmos essa discussdo trazida por Safatle para o universo da
danca contempordnea, tenho como objeto de minha pesquisa o “corposujeito” em
processo criativo na danga. Aqui o recorte incide no trabalho corporal pautado como
abertura para incidéncia do Sensivel e ndo por um recorte clinico.

Safatle define Sensivel como:

[...] aquilo que aparece como operador de resisténcia ao esquematismo
do pensamento categorial. Ele é o que impede que o entendimento
hipostasie seu conceito por meio de um procedimento de totalizagdo.
Assim a experiéncia do sensivel deve ser pensada principalmente de
maneira negativa, da mesma forma que o Real em Lacan s6 pode ser
pensado de maneira negativa como "impossivel" que aparece no
limite dos processos de conceitualizagdo, ¢ ndo como positividade da
experiéncia imediata.” (SAFATLE, 2005, p.125).
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A relag@o entre corpo em processo criativo € a no¢do de Sensivel apresentada
por Safatle pressupde que “cada um de nés € um simbolo que lida com simbolos”
(LISPECTOR, 1973, p.96). Sob esse viés, a incidéncia do Real implica uma certa
resisténcia a essa captura do “corposujeito” nessa logica de simbolos, que Lacan
preferiu problematizar como cadeia significante. A hipdtese aqui € a de que a
experiéncia, quando atravessada pelo Sensivel, revela algo proximo de um
atravessamento do Real, operando como um acontecimento. Algo relacionado a
realidade poetizada por Clarice em sua escritura, quando ela menciona que “a realidade
ndo tem sindénimos” (LISPECTOR, 1973, p.96) por se tratar da experiéncia de
existéncia pessoal, autdbnoma, instantanea, singular e exclusiva a cada instante-jd.

O Sensivel, para Safatle, opera nas experiéncias que atravessam o corpo pela via
negativa, no sentido de resistir aos mecanismos de classificacdo que o sujeito produz no
campo da linguagem, sendo inominaveis, visto que resistem a esse hipostasiar por meio
da totalizacdo de sentido. Nesse viés, tais experiéncias se constituiriam numa espécie de
“fronteira significante”, sempre fragmentaria. Operar nessa fronteira exige uma
generosidade com o préprio corpo, uma vez que se faz necessario o exercicio de, ao
esbarrar com a urgéncia de dar sentido, resistir a esse imperativo de categoriza¢do do
corpo e daquilo que o atravessa, abrindo espago para o informe, tal como o concebe
Cassiano Sydow Quilici. Tal operagdo pressupde a busca de “uma nova qualidade de
consciéncia e de comunicagdo” (QUILICI, 2008, p.3) que s6 atua quando n3o nos
apropriamos de forma apressada de relagdes que ainda estdo em vias de se construir.

Sob esse recorte, o Sensivel aparece como dispositivo de despersonalizagdo’”
das experiéncias, quando elas ndo se remetem a um sensivel comum, mas sim ao
atravessamento de “algo” cuja percep¢do ndo estd “ancorada numa possibilidade de

totalizacdo do saber”!®

e que, talvez por isso mesmo, nem chegue a se configurar como
percep¢do, pois a relacdo com este “algo” torna-o impessoal, no sentido da
impossibilidade de categorizagdo desse atravessamento por meio de representagdes ou
nomeagdes que o enquadrariam na propria individualidade. Tendo em vista que essa

pretensa “individualidade” do sujeito ¢ construida pelo Outro, a experiéncia singular

14 “Pois o desvelamento do ser do sujeito como falta a ser pressupde uma certa despersonalizacio
resultante da abertura a transcendéncia negativa do desejo. O que pode explicar porque Lacan, desde
0 Semindrio I, compreende o progresso analitico como um ‘declinio imaginirio do mundo ¢ uma
experiéncia no limite de despersonalizagdo™ (Lacan, 1975b, p. 258)"” In: SAFATLE, Vladimir. Uma
clinica do sensivel: A respeito da relagio entre destituigdo subjetiva ¢ primado do objeto’. 2005, p. 131.

15 AnotagBes realizadas pela autora tendo como base palestra proferida pela pesquisadora Dr* Carla
Andrea Silva Lima no II Seminario CRIA, realizado nos dias 03, 04 ¢ 05 de outubro de 2016.
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deste “individuo” pode ser lida a partir de um sensivel comum e portanto, personificada
pelos apegos de sua propria singularidade.

Nessa perspectiva, uma pergunta me colocava em trabalho tendo como base o
estudo do texto de Safatle: se a imagem ¢ vinculag@o essencial que opera no Imaginario
e o significante ¢ a vinculag@o essencial que opera no Simbolico, seria o Sensivel uma
possivel vinculagdo que opera no Real?

No texto, Safatle apresenta uma reflex@o tecida a partir de uma passagem de

Sartre, que diz respeito ao “corpo despersonalizado™, ao afirmar que:

Apos um longo comércio com uma pessoa, sempre aparece um
instante no qual as mascaras se desfazem ¢ eu me encontre diante da
contingéncia pura de sua presenga: neste caso, sobre seu rosto os
outros membros do corpo, eu tenho a intuigdo pura da carne. Esta
intuigdo ndo ¢ apenas conhecimento; ela € apreensdo efetiva de uma
contingéncia absoluta (SARTRE apud SAFATLE, 2005, p.140).

Podemos pensar, com a ajuda de Safatle, mas também de Guimardes Rosa, que

0 rosto externo’®

, aquele que o outro enxerga, ¢ a mascara que nos protege da
instabilidade da nossa propria existéncia. O que ndo se mostra, ou melhor, o que se
esconde nos escondendo, € o que fica “atras” da mascara, o que fica no desfazimento
daquilo que nos personifica. A isso Sartre chamou “intui¢do pura da carne”, algo que
ndo € nosso, porque se fosse, esbarraria no recorte da representacdo de ndés mesmos.
Algo que sé se mostra no desfazimento daquilo que nos personifica, quando a mascara
cai. Como se o corpo se despisse, por algum momento, tal como aponta Guimardes Rosa
em seu conto, de toda roupagem que nele foi colocada pelo Outro. Pode-se pensar que
também a experiéncia corporal, quando operada pelo Sensivel, se da nesse encontro com
esse “corpo estranho” como contingéncia pura de presenca, presenga que, por sua vez,
abarca algo de uma auséncia de si.

Essa nudez funciona aqui como metafora operatoria, revelando que a “carne ¢
aqui figura do advento do sensivel” (SAFATLE, 2005, p.140). Sensivel que se configura
como esse “algo” que esta por “tras” da mascara que sé € revelado quando a experiéncia

ndo circula pela ficcdo da representacdo, da produgdo de sentido, mas por um

dispositivo de despersonalizagdo. Circula, portanto, no campo da presenca, daquilo que

16 “Conclui que, interpenetrando-se no disfarce do rosto externo diversas componentes, meu problema
seria o de submeté-las a um bloqueio “visual” ou anulamento perceptivo, a suspensdo de uma por uma,
desde as mais rudimentares, grosseiras, ou de inferior significado.” ROSA, Guimardes. “O espelho”. p. 2.
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se concretiza no instanfe-jd, que carrega consigo o acaso e o ndo-sentido, na
eventualidade do acontecimento que torna-se impronunciavel.

Acionar o dispositivo de despersonaliza¢do do corpo no processo criativo no
significa ativa-lo por vontade propria, pois trata-se de algo que nos acontece e que
carrega em sua dimensdo algo da ordem do acaso. O que pode ser feito € o encontro
com um campo de potencialidades, para que essa via do acaso possa ser ouvida no
trabalho do artista, desenvolvido no préoprio processo criativo, onde a experiéncia do
corpo se enraiza nele mesmo. Esse tipo de acesso ao proprio corpo parte de praticas que
operam por uma via negativa, da ndo-certeza, do que n3o se espera, mas que se
presentifica em ato.

Imerso em praticas que acolhem a experiéncia sem apego ou aversdo, o Corpo
entra em processo de despersonalizagdo quando, ao ser atravessado por esse “algo” que
escapa ao sentido dado por uma imagem, por um significado ou ainda pela insisténcia
de nomear este “algo”, se presentifica no “instante-ja” da experiéncia. Posterior a esse
atravessamento podem vir a ocorrer ou ndo outro acaso em que “algo” atravessa, assim
como imagens, sentidos ou sensac¢des, que também fazem parte e contribuem para essas
praticas, mas ndo se caracterizam mais como dispositivos de capturas, mas sim como
fluxos, campos de for¢a que ora necessitam ganhar forma ora insistem como poténcia
muda.

No tocante a experiéncia do Sensivel, o artista da danga, durante o processo
criativo, se coloca num lugar de “ndo-saber” do que suas experiéncias significam,
retendo desta o traco, o rastro de sua presenga e constroi, a partir deles, uma estética
propria radicada por um processo de investigacdo que se aproxima de uma
despersonalizagio.

Habitar os espacos informes, diz Quilici. Sob esse viés pode-se afirmar que,
quando o Litura traz a pergunta “O que te chama?” isso ndo implica ter que responder a
pergunta “achando” ou “identificando” o que te chama. A procura estd em permanecer
com ela, ocupar-se dela.

Contudo, sabemos que a experiéncia artistica na contemporaneidade ndo
concerne apenas a cria¢do do artista, mas também a propria relacdo deste e da obra com
o publico. A experiéncia do Sensivel pode acontecer neste quiasma, ou seja, atravessar
esse entrelagar da experiéncia artistica de ambos os lados, durante o processo criativo do

artista e na recep¢ao do publico.
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A experiéncia do Sensivel aqui € mostrada como um processo de
despersonificagdo, na qual o corpo € atravessado por outra via que nfo esta hipostasiada
pelos registros do Simbolico e Imaginario, mas que resiste a elas, s6 se fazendo operar
nas fissuras de seu tecido, no revelar da carne.

Ao relacionar essa experiéncia ao processo criativo de um artista de danga,
reconhego esse lugar de investigagcdo acerca da criagdo de danga como algo que traz o
corpo como questdo sob a perspectiva de um trabalho sobre si. Mas, como verticalizar o
trabalho corporal em uma concepgdo que atravesse o publico, quando se tratando de um
trabalho sobre si? Como criar um trabalho que parte do trabalho do préprio corpo, mas
ndo se trata s6 do préprio corpo? Como desenvolver um trabalho sobre si que ndo seja

“umbiguento”?

42



DIARIO DE BORDO - LITURA - 11/04/2016

Me sinto corpo, como nunca senti. NGo pela sensacdo de
consciéncia corporal, que sente os musculos, as articulagcdes, os
alinhamentos. Foi mais do que sensacdo, mais do que corpo fisico, do
que emocional. Foi forte e extremamente excifante. Como se o
coracdo, registro que nos “mantém vivos", ganhasse oufra
configuracdo e dimensdo, deixasse de ser orgdo. PulsGo. De denfro
para fora, ou de fora para dentro¢ Existia esse limite¢ PulsGo. Da raiz
mais inferna até a ponta externa de todos os meus pelos e cabelos.
Sempre muita vontade de chorar, alids, derramar Iadgrimas. Tudo que
“faz parte do corpo” vira unidade, que vibra como um fio
desencapado cheio de elefricidade.

TODOS OS POROS DILATADQOS, TODOS

Até os que eu ndo percebo!

E um negdcio, ndo sei, por hora. Uma bola, quicando
initerruptamente nas arestas que se formam em “instantes-jd" e definem
a direcdo que o movimento segue. Eu ndo sei pra onde ele vai seguir e
sé descubro no momento em que ele acontece.

No meu registro de sensacdes j& construidas, parece que estou
desequilibrando, sem medo de cair.

E um oufro negdcio, além da bola, por hora, “surfar na onda”17 —
que me mantem no fluxo da bola, de ndo saber qual serd o proximo
movimento e de sentir esse fio desencapado, soltando faiscas de
eletricidade, em cada porcdo que me é. Seja ela parte externa de

mim.

17 E uma expressio usada por Carla Andrea Silva Lima como metafora operatdria nos trabalhos para tratar
exatamente desse limiar, dessa fronteira entre Real ¢ Simbolico. Trata-se, no trabalho do ator, de construir
uma travessia por meio da insisténcia de uma escuta que opera nesse limiar.
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A NAO-CERTEZA

A experiéncia ndo pode ser comunicada se os lagos de siléncio, de
desaparecimento, de distancia, ndo mudam aqueles que ela coloca em

jogo.

George Bataille
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Quando o recorte do processo criativo em danga contemporanea € radicado
numa nog¢do de corporeidade que pressupde uma metodologia de criagdo que se baseia
ou opera com a especificidade de cada corpo, vé-se que, nesse viés, o entendimento de
corpo dangante ndo se restringe a capacidade mecanica de pensar o movimento a partir
da copia e da representacdo. O movimento do bailarino, por muito tempo, ¢ recortado,
na sua formagdo, por técnicas de danga, ou ainda pela ideia de coreografia como um
apanhado de passos de danga, em que a metodologia para realizar determinado
movimento acontece por intermédio de uma estética comum dada pela propria técnica.
Dessa maneira, pode-se dizer que os caminhos que o corpo acessa estdo
preestabelecidos por um determinado horizonte cujo resultado € a produgdo de um
movimento comum aos outros corpos, participes dessa mesma dindmica, desse mesmo
regime de partilha. Sendo assim a estética do movimento de cada artista da danga se
enraiza em um comum, onde o corpo escolhe caminhos sob a égide de ja saber o que
procura.

Ranciére, em uma entrevista para a revista Cult, afirma que:

A partir do momento em que tudo é representavel, nao ha mais
especificidade. A especificidade ndo sera dada, enfim, pela técnica em
particular, mas pelos cédigos de apresentacio (RANCIERE, 2010)

Na perspectiva apontada por Ranciére, podemos pensar que o corpo, se
capturado nessa vertente da representagdo, ndo cria movimento, mas reproduz, de forma
mecanica ou ndo, a producdo de uma estética que ja existe. Desse modo, a
especificidade serd da técnica e ndo do proprio corpo.

Ao resgatar as definicdes dos regimes da arte apresentados no primeiro
capitulo, nota-se que a representa¢do tomada nessa acep¢do, integra o regime poético.
Nesse regime, a criagdo ¢ pensada a partir de pressupostos miméticos que direcionam
determinado fazer artistico assim como o veredito do publico, que ¢ dado tendo como
base qualidade estética do que lhe foi apresentado. A partir deste resgaste, arrisco a
dizer que, em se tratando do regime poético, a experiéncia artistica ndo acontece nesse
quiasma entre a criagdo do artista e a recepg¢do do publico, pois a obra, neste caso, “ja
estd pronta” em certo sentido, uma vez que nela o espectador ndo se coloca como
participe da obra. Existe uma cis@o quase que hierarquica que separa a experiéncia do

artista da do espectador.
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Desse modo, quando a criagdo em danga se debruga sobre uma Unica intengao
de atravessamento que corresponde ao compartilhamento do belo/virtuoso/espetacular e
a experiéncia do publico ja estd posta neste lugar de contemplagdo a partir de uma
estética comum percebe-se que essa estética acaba por realizar um recorte de
experiéncia que deixa restrita a possibilidade de outros tipos de atravessamentos. Tais
atravessamentos outros poderiam colocar a propria obra em vias de “se estranhar”,
abrindo espagos para questionamentos e inventividades advindas deles.

Mas, como o artista/bailarino cria a partir da perspectiva de uma corporeidade
que lhe ¢ singular? Como criar sem a pretensdo de predeterminar quais atravessamentos
podem ocorrer?

Posterior ao regime poético, tal como salienta Ranciere, “as coisas da arte sdo
identificadas por pertencerem a um regime especifico do sensivel” (RANCIERE, 2009,
p. 32). O regime estético, pode ser pensado, no tocante a criagdo em danga, como sendo
quando as praticas que colocam o corpo em movimento partem de modos de fazer que
evidenciam a especificidade do corpo, do movimento e do seu lugar de experiéncia.
Deste modo, ndo s3o os passos de danga definidos pela especificidade da técnica que
determinam o que coloca o corpo em movimento, tendo em vista que a nog¢do de
movimento se refaz quando o que esta sendo problematizado em um processo de
criagdo ndo € mais o “como executar’, mas “a partir do que” o corpo se movimenta.

Neste sentido, o corpo se reorganiza por intermédio de praticas que constroem
redes de experiéncias que, por meio dessas mesmas praticas, acabam por apontar
caminhos que mantém o corpo em constante criagdo, por meio do contato com um fluxo
de movimentos que se criam no instante da experiéncia, pertencente aquele processo de
criagdo e ao que ele engendra como campo de possiveis.

A ideia de movimento se refaz pois os caminhos acessados ndo estdo somente
pautados na cdpia e na representagdo, sdo também mapeados os movimentos que
aparecem como impulso, acaso... Sendo assim, a voz é movimento de dancga, estar
visivelmente “parado” € dangar, sacodir, pular, olhar, respirar... Estar! E danca, é
processo, ¢ movimento, desde que algo esteja em trabalho ali, desde que algo seja
colocado em operacdo e resulte em seus proprios modos de apresentacdo.

Ao ultrapassar essa fronteira de “passos de danga”, a ideia que se propde € a
criagdo como lugar da reorganizagdo do préprio corpo quando essa se ocupa por
problematizar o que o coloca em movimento. Neste recorte, o artista se formard na

danga contemporanea tendo como perspectiva cada processo criativo, sendo o corpo
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proponente e exponente de questdes e experiéncias que conduzem o trabalho corporal
do artista ao desenvolver determinada corporeidade dangante'® a partir da construcio,
desconstrugdo ou reconstru¢do do proprio corpo em processo. Nesse sentido, o trabalho
corporal € a experiéncia do artista em processo criativo, onde desenvolver uma
corporeidade, neste recorte, tem a ver com a ocupacao do artista em se refazer.

Este movimento do corpo de se reorganizar através das questdes, inquietagdes
e provocagdes que o atravessam compete a metodologia de criagdo de cada artista,
compete a0 modo como ele opera a propria experiéncia artistica € a conduz no campo
da criagdo. O corpo, quando encontra a necessidade de estar em movimento ou encontra
algo que o coloque em movimento, opera e € operado por este “algo” que o modifica e o
faz modificar. Nao existe, portanto, um formato que seja Unico para estar em processo
criativo se o foco incide sobre o trabalho autoral de cada corpo/artista e a singularidade
de seus inameros atravessamentos, sendo o corpo, autor do proprio movimento.

<

Tomando o corpo como “um sistema inserido em um outro sistema”
(TOURINHO E SILVA, 2006, p. 127), ou melhor, inserido em varios outros sistemas
que estdo em constante relagdo, constata-se que existe um leque de possibilidades para a
criagdo em danga, e que o artista tem varios caminhos que podem direcionar seu
processo criativo tendo como perspectiva o corpo como via de experiéncia artistica. Ao
evidenciar esse saber da experiéncia relacionada direta ou indiretamente ao processo de
criagdo, alguns artistas tém como ponto de partida questdes do meio que o atravessam
podendo gerar reflexdes, angustias e problematizagdes.

Os processos de criacdo se ddo de diversas maneiras, todavia, pressupde-se
a existéncia, por parte do artista, de concep¢des aprofundadas sobre o que esta sendo
criado. A danga contemporanea, por ndo se apresentar como pratica corporal com
movimentos especificos e exclusivos da propria técnica tomada como estética, corre o
risco de cair na contradicdo de que “tudo pode” e “tudo vale” na criagdo. Corre,
portanto, o risco de ser tomada como algo sem critério. Tendo isso em vista, percebe-se
que essas afirmagdes devem ser tratadas com certo cuidado para ndo banalizar o
trabalho do artista contemporaneo, uma vez que essas concepgdes aprofundadas se

configuram como trabalho especifico e reflexivo do proprio corpo com o que engendra

18 “E jsso que Michel Bernard exprime sob o conceito de ‘corporeidade dancante’. A tonalidade propria
do corpo-dangante ndo emana de uma matéria corporal vista como uma substincia, mas, ao contrario, ¢
resultado de sua porosidade, ou scja, de sua faculdade de captar forgas. Trata-se de uma corporeidade
instavel, que produz fissuras, abre espagos para outros modos de relagdo. O corpo-dangante €, portanto,
flexivel ¢ precario, poroso ¢ intensivo”. In; PRIMO, Rosa. Anais do VII Congresso da ABRACE, 2012,

p. 3.
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0 processo criativo, onde as estruturas de criagdo, movimento € composicdo seguem
outra logica, diferente da ldgica das técnicas corporais codificadas, da preparagdo fisica
direcionada a técnica e das narrativas lineares de composi¢do coreografica. Assim
sendo, o pensamento contemporaneo de danca no anula a existéncia de estruturas de
movimento, de preparagdo corporal e logicas de composicdo, desde que elas estejam
pautadas numa corporeidade desenvolvida pelas questdes do proprio corpo.
Consequentemente, o que ¢ levado ao publico sdo estruturas que permearam o artista
durante o processo e ainda permeiam.

Claudia Muller, quando apresenta o espetaculo Help, I need somebody levanta
questdes politicas sobre o papel do publico, sendo esta uma das questdes recorrentes em
seus outros trabalhos, mas que ndo permanecem sendo as mesmas, por nao terem o
mesmo formato ou as mesmas problematizagdes, pois elas (as questdes) se transformam
e atualizam-se em cada processo criativo da artista.

No espetaculo, o percurso dos corpos, durante o processo criativo, é retomado
em cena, ndo como um informativo do procedimento de criagdo de tudo que foi
investigado, mas como o que ressoa em cada corpo a partir de todos esses
procedimentos. Em vista disso, o percurso dos corpos aparece também nas maneiras de
estar, especificas de cada artista em cena.

O processo criativo da artista ndo € pesquisa, se tomarmos como pesquisa o
processo que se da em busca de um resultado especifico. A questdo em seus trabalhos
vai sendo processada, transformada, testada e repensada, a0 mesmo tempo em que 0s
interesses que a norteiam também véo se modificando. E como Claudia Miiller diz: “As
vezes, esse interesse inicial produz materiais que modificam o proprio interesse
inicial”!®. O corpo aqui nfo sai em busca de algo que o atravesse, ele, por si s6, ja ¢
permeado pelo meio.

E no processo criativo que a rede de questdes e o que mais que ressoa no
corpo, se forma e se transforma em material de trabalho que norteiam, por meio da
metodologia de cada artista, a constru¢do de uma determinada dramaturgia, de um
determinado interesse ou até mesmo uma determinada corporeidade. Sendo assim, o
processo criativo ¢ desenvolvido a partir da experiéncia de cada corpo criador.

Pode-se depreender, a partir do exposto aqui, que o processo criativo nao se

restringe ao periodo de criagdo de um espetaculo e a composi¢do cénica dele, mas

19 Frase proferida pela artista em entrevista realizada pela autora no dia 13/09/2016.
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comeca a partir do momento em que o “corposujeito” se coloca em trabalho, seja pela
via das inquietag¢des, problematizagdes ou questdes do que o atravessam, ou até mesmo
pela escuta e problematiza¢do dos processos que o atravessam com mais frequéncia,
esses que visitam o corpo com certa “insisténcia”.

Por conseguinte, as praticas de criagdo se desenvolvem de maneira a dar lugar
aos processos de atravessamento, ou seja, o trabalho corporal ndo é pensado aqui como
algo separado da cria¢do, pois ndo se trata de uma preparagdo anterior as praticas que
serdo desenvolvidas no processo, ele € a propria pratica criativa que se desenvolve no
processo.

A construg@o/desconstrug¢do do corpo no/pelo trabalho ndo € aqui imposta por
algo que se antecede a ela, mas € impetrada pelo processo, durante o trabalho corporal,
na pratica que se constroi na medida em que se pde a caminhar. O artista ndo tem que
estar pronto para executar/criar, ndo se estabelece aqui uma préatica de preparacdo, mas
praticas/trabalhos que oferecam ao artista a possibilidade de escutar o que nele proprio
j4 se pde em movimento.

O pensamento contempordneo propde, neste sentido, uma nogdo de
corporeidade, onde a construgdo do corpo, durante o processo criativo, se refaz a partir
do que o atravessa e o coloca em movimento. E a partir da corporeidade®® que o
movimento chega, e ndo ao contrario. O que estd sendo ponderado como trabalho
corporal ndo sdo as técnicas corporais desenvolvidas como treinamento, com finalidade
de desenvolver no artista disciplinas corporais para qualificar o proprio repertédrio de
movimento, mas a propria pratica de criacdo, que busca, sobretudo, “uma
problematizacdo radical do sujeito” (QUILICI, 2008, p.1) por intermédio de
atravessamentos que se revelam de uma concretude estranha, mas que ndo produzem
necessariamente uma representagio simbélica que o reafirme na condig¢iio do Eu?!.

O trabalho corporal estimulado pelo fazer do artista no instante da criagdo se
direcionara através de uma auto reorganizacdo do sensivel, que por sua vez implica
processos de dessubjetivagio.

Segundo Rodrigo Guerédn:

20 Michel Bernard define corporeidade como: “(...) uma rede plastica instavel, as vezes sensorial, motora,
pulsional, imagindria ¢ simbolica que resulta de uma interferéncia de uma dupla histéria: de uma parte,
aquela coletiva da cultura a qual pertencemos ¢ que forjamos nos primeiros habitos de nutrigdo, de
higiene, do andar, de contatos, etc., ¢ aquela, essencialmente individual ¢ contingente, de nossa historia
libidinal que modelou a singularidade de nossos fantasmas ¢ de nossos desejos”. (BERNARD, Michel,
1990: 68). In: PRIMO, Rosa. Anais do VII Congresso da ABRACE, 2012, p, 3.

2 Toda vez que for usado ao longo do trabalho a nogfio de Eu tendo como base a teoria psicanalitica, a
palavra serd grafada com a primeira letra maiuscula.
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Relacionar arte e politica, inclusive desde um olhar filosofico como
faz Jacques Ranciére e outros autores, ¢, em primeiro lugar, o
reconhecimento dos pressupostos estéticos da politica e da vida e, em
segundo lugar, uma atengdo para as intervengdes guerrilheiras que o
melhor da arte contemporinea faz no comum: impactos estéticos que
podem potencializar o proprio pensamento, reorganizar a partilha do
sensivel, e liberar novos sentidos para a vida. (GUERON, 2012, p. 45)

No tocante ao sensivel, a arte contemporanea firma seu interesse no confronto
com o publico para deslocé-lo do sensivel comum. Se entendermos a politica, assim
como a estética, como maneiras de organizar o sensivel no modo de perceber, de ver e
entender as coisas do meio em que se estd inserido por intermédio de uma estética
preestabelecida, pode-se depreender que essa pré-organizagdo “esvazia a capacidade de
apanharmos o acontecimento” (GUERON, 2012, p.45), visto que controla 0 modo de
ser sensivel aos atravessamentos, determinando, a partir de um recorte ja configurado, o
como perceber, como ver € como entender o que nos passa. Desse modo, o sujeito da
contemporaneidade esta fadado a se organizar de acordo com a politica do proprio meio
e impossibilitado de inventar uma nova politica.

Para Cassiano Sydow Quilici, o sujeito tem “o desejo de apossar-se das
experiéncias” (2006, p.3) para viver de forma estivel e segura, sem ter a preocupacio de
se esbarrar com aquilo que ¢ estranho e/ou desconhecido. O “corposujeito” recusa esse
tipo de experiéncia que ndo ¢ comum e habitual por ndo saber se colocar no lugar do
ndo controle, afinal, ndo se pode controlar algo que ndo se conhece. Por conseguinte, a
experiéncia fantasmagorica, que produz sentido a partir das interfaces herdadas do
meio, acostumou o sujeito a conformidade do “é” da coisa a um plano de visibilidade,
traduzindo-o a partir desse recorte fantasmatico sem levar em considerag@o que este “¢”
tem algo que faz corte nesse recorte configurando dentro desse algo de impessoal,
impermanente e incessantemente inapreensivel.

Assim sendo, o sujeito, na perspectiva apontada pelo autor, insiste em proteger-
se do desconhecido, pois “a estabilidade dos habitos e das representacdes cotidianas
implicaria também num “recuo em relagdo a nossa propria obscuridade” (QUILICI,
2006, p.3) e evitaria o caos que representa a complexidade do “¢€” da coisa, haja vista
seu desestruturar a organiza¢do que O corpo ja acessa, conhece, se conforta e se
conforma. Do contrario, teria o sujeito que conviver com a instabilidade que colocaria

em risco seus modos de representar-se e reconhecer-se no mundo. Sem os parametros de
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uma estética sensivel preestabelecida, o sujeito teria que lidar com a concretude do
siléncio, com aquilo que ndo se ancora nos barulhos do pensamento, enquadrado pelo
sistema das representacdes.

Sob esse viés, pode-se depreender que o corpo, do artista ou do publico, se
encontra, na contemporaneidade, culturalmente “organizado” (QUILICI, 2008, p. 1).
Sua vida cotidiana se alicerca na heranga dos habitos e informagdes ja colocados pelo
contexto social, politico e cultural em que o “corposujeito” se percebe inserido. Essa
influéncia do Outro, estabelece relagles, sensagdes e percepgdes que antecipam a
producdo de sentido. Entender o meio como sendo parte desse Outro, nos aproxima da

contextualizagdo do universo simbolico para Lacan, quando este afirma que:

“l...] o significante produzindo-se no campo do Outro faz surgir o
sujeito como sua significagdo. Mas ¢le s6 funciona como significante
(a n’éntre plus qu’un signifiant), ao petrifica-lo através do mesmo
movimento que o chama a funcionar, a falar como sujeito [...]”
(LACAN apud SAFATLE, 2005, p.127).

Como foi falado anteriormente, o sujeito ndo € sé um significante pois nele
também opera algo de ordem Real. Todavia, o que o Lacan nos coloca ¢ que para se
“classificar” sujeito, o mesmo usa de um significante estabelecido pelo Outro. Dessa
forma, as relagdes, sensagdes e percepgdes se ddo de forma imediata, pois a produgio
delas ja esta predeterminada no campo do Outro pela cultura e seus discursos de poder.
O corpo, na condi¢do de sujeito, tem uma “produgdo incessante de representa¢des”
(QUILICI, 2006, p.3) por estar em constantes relagdes com o meio e constituido no
campo do Outro.

Tal como salientado por Bondia acerca do saber da experiéncia, no cotidiano
somos bombardeados por informagdes instantdneas e por uma maior ocupagdo do tempo
através do excesso de afazeres. A velocidade dos acontecimentos, constantemente
substituidos por outros acontecimentos, dificultam os atravessamentos, e por vezes, a
singularidade da experiéncia ¢ substituida pela representagdo do sentir, quando o corpo
se ocupa de urgéncia de sentido no lugar de se ocupar de siléncio ou ainda do que nele
se opera.

Tendo como base o exposto, pode-se conjecturar aqui que “saber
representacional” (SAFATLE, 2005, p.127) configura a experiéncia a partir de uma

certa imediatez da percepg¢do. Esse tipo de imediatez acaba por solidificar as sensagdes,
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no sentido de fixa-las a nomeagdes, ao traduzi-las pela palavra ou pela imagem que se
apropriam do sentir. Pode-se dizer que a experiéncia, neste sentido, se fixa a uma certa
representacdo de corpo ao invés de ser compreendida como processo passageiro, que, de
fato, atravessa.

Os trabalhos de danga contemporanea tendem a “atravessar” o publico por vias
reflexivas por meio da experiéncia do instante-ja do espetaculo sendo essa reflexdo
construida de forma concomitante, por artista e publico, tendo como base as situagdes
que ali estdo sendo colocadas. Entretanto, o que se percebe, na maioria das vezes por
parte do publico, € uma resisténcia a esse lugar de participe por meio da insisténcia de
reten¢do e captura de sentido pela racionalidade.

Mesmo que cada corpo produza suas proprias relagdes com o que esta sendo
apresentado a ele, existe “algo”, ainda que ndo evidente, que captura o publico, embora
as relagdes feitas pelo mesmo transitem no lugar de procurar um sentido, um nexo ou
até mesmo uma narrativa dentro do que foi apresentado. “Mas o que sera que a artista
esta querendo me dizer?”, perguntam.

O publico espera que algo seja dado, que por tras de tudo aquilo exista uma
unica linha de ligag¢@o, amarrando todas aquelas questdes em uma s6. “Agora entendi o

que a artista estd querendo me dizer!”, comemora feliz. Como se o artista tivesse a

,
pretensdo de manipular a experiéncia do publico. Entretanto € proprio do artista
contemporaneo ndo oferecer ao publico uma linha de sentido Gnico que amarra todas as
questdes que o atravessam, uma vez que, como vimos, a proposta incide no fato de que
a construcdo dessa linha ndo linear e marcada pelo fragmentério ¢ feita nas relagdes
criadas por cada corpo/espectador.

Sendo assim, o pensamento contemporaneo de danga que se pretende avizinhar
aqui recai sobre o momento da cria¢do do artista, na perspectiva adotada por Quilici, ao
pensar que “as técnicas ndo serdo mais voltadas para a criagdo de um mundo ficcional a
ser observado por um espectador” (2008, p.2).

Quilici demarca uma proposta teatral cuja ficcdo pode ser aproximada das
representacdes técnicas que contornam o territério da danga, separada por
“modalidades” que se diferenciam pela codificagdo dos “passos de danga” especificos
de cada técnica, e que estdo ancorados pela construgdo de um saber representacional.

No tocante a relagdo publico-artista, o autor salienta que “[...] trata-se de pensar
a situacgdo teatral como uma estratégia de confrontagdo e contaminagdo do publico [...]”

(QUILICI, 2008, p.2), o que sugere tira-lo do lugar de expectador. Nesse sentido, a obra
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desloca o espectador de sua expectativa pela experiéncia de um saber representacional e
passa a ocupa-lo de atravessamentos singulares balizados pelo saber da experiéncia,
cujo confronto € lidar com o estranhamento e a desacomodacio de sentidos que a obra
coloca em operagao.

Na danga, o que esta posto em questdo € a corporeidade do artista, capaz de
atravessar o publico por alguma outra via que coloque também seu corpo em questdo,
onde o publico possa ser fisgado por experiéncias que o incomodam pela complexidade
dada pelo encontro com o inesperado e pelo confronto com processos que levam a uma
planifica¢io da experiéncia por meio da estabilidade das categorizagdes.

Se pensarmos em uma das possiveis vias de atravessamento do publico como
sendo a experiéncia do Sensivel, pode-se pensar que as relagdes criadas por cada
corpo/espectador transitariam a deriva, sem procura de sentido e de prender-se em
conexdes que enredam a experiéncia artistica. O atravessamento ndo estaria restrito a
uma reflex@o racional atada ao pensamento, mas a entrega da experiéncia ao instante-jd,
onde as relagdes sdo criadas e a0 mesmo tempo dissolvidas.

Ja esta posto para o sujeito um sistema de representacdes radicado pelo
universo dos simbolos e das imagens, que se estabelecem dentro de uma estética
anterior a nossa propria experiéncia. A arte contemporanea, em seus processos de
atuagdo, propde buracos nessa estética preestabelecida que pressupde a construgdo de
uma estética singular a cada obra. Seria ela capaz de “burlar”, mesmo que
momentaneamente, o destino do sujeito sobre a sua propria experiéncia por meio da
captura delas num universo estético estabelecido a priori?

Artaud define “o teatro como o préprio lugar da génese de um outro corpo para
o homem” (QUILICI, 2006, p.1) na perspectiva da busca da desconstru¢do de um corpo
configurado por essa no¢do de experiéncia preestabelecida resultante do imperativo de
se por em questdo a propria constru¢do do sujeito. Neste recorte, o publico, ao ser
atravessado pelo espetaculo e pelas reflexdes e inquietacdes que se produzem, pode ou
ndo se questionar sobre a propria condig¢do de sujeito através do estranhamento de algo
que o atravessa e que ele mesmo ndo consegue dar sentido que totalize o que essa
experiéncia mobilizou, ou seja, colocou em operagao.

Quando o artista se coloca no lugar de desconstrugdo, ou reconstrugdo, em
busca deste outro corpo proposto por Artaud, o trabalho corporal desenvolvido tem
como canal o proprio artista, tendo em vista que “ndo estou no meu corpo, €u sou 0 meu

rpo”. ao ¢ P ista que devemos considerar e sim o proprio
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artista, pois o corpo ndo pertence a ele, € ele. Nesse viés, o que deve ser considerado € o
corpo criativo que, a partir de sua singularidade, ¢ também o corpo que vive, que ¢
afetado socialmente e construido politicamente, sendo desta forma atravessado,
constituido e constituinte de diversas experiéncias sendo também, a partir de todas as
suas interfaces, um corpo que cria. Portanto, traremos o foco para a experiéncia do
artista.

Quilici introduz a ideia de trabalho sobre si como um possivel caminho de
despersonalizagdo do artista ao “conduzir a dissolugdo da préopria representacdo do

2993

“sujeito”” (QUILICI, 2006, p.4) abrindo espago para uma experiéncia inédita a partir do
momento que essa se propde a acessar o caminho do que nio se conhece.

No tocante a travessia da estética predeterminada pela politica do meio,
Ranciére a compara a uma revolugdo: “[...] ¢ uma ruptura na ordem do que € visivel,

»22 onde todas essas percepgdes se

pensavel, realizavel, o universo do possivel [...]
reconfiguram pelo distanciamento do sentido.

Ao tornar o trabalho sobre si como uma das possiveis vias de trabalho corporal
do artista no campo da criacdo, a proposta de reconstru¢do do corpo acaba por se
confundir com o proprio processo criativo.

A maneira com que esses atravessamentos se desdobram no processo de
criagdo implica protocolos de criagdo que se desenvolverio no modo de fazer,
experimentar e investigar de cada artista onde a reflexdo de trabalho corporal esta na
singularidade de cada corpo em desenvolver sua escritura. Ou seja, cada artista usa de
uma metodologia propria para entender os caminhos que devem ser acessados para
entrar em trabalho de desconstru¢do das experiéncias personificadas, embutidas de
sentido e categorizacdo de sentir.

Um outro exemplo de trabalho sobre si que se relaciona com a
despersonalizagdo ¢ o processo que Marina Abramovic nomeia de “/limpar a casa”,
caracterizado como pratica de esvaziar-se, o que ndo significa necessariamente pegar
toda nog@o de corpo ja construida por outros processos e “jogar fora”. Corresponde, por
outro lado, a ndo se prender a qualquer outra no¢do de corpo que ndo seja a de
passagem, a ndo se atar a qualquer tipo de pensamento que coloque o corpo em
processos de racionalizagdo, identificagdo e justificativas, a ndo segurar o que atravessa

e ndo impedir o que insiste em atravessar. Limpar a casa ¢ limpar a mente, deixar ela

2 Entrevista para a Revista CULT, Edigdo 139. 2009.

54



livre de barulhos causados pela suposi¢do do representavel, pelo autojulgamento e
autocontrole. Esvaziar a mente, deixar que ela se ocupe de siléncio ndo € o mesmo que
pensar em nada, mas se permitir pensar em fluxo. E, se usarmos como metafora a
imagem de uma flecha, condiz aqui em deixar ela passar, deixar que ela de fato,
atravesse.

Nesse mesmo viés, Quilici propde, como processo de despersonalizagdo a

experiéncia da “ndo-forma” como desconstrugdo do corpo cotidiano:

O corpo informe se mantém no fluxo continuo de sensagdes, afetos,
percepedes, que aparecem ¢ se dissolvem incessantemente, sem querer
agarra-las ou rejeita-las. (QUILICI, 2006, p. 3)

A nogdo de corpo informe proposta pelo autor pressupde um certo desapego do
sentir, do ser sensivel que n3o nega a sensa¢do, mas a toma pela via negativa do
Sensivel, opondo-se a forma tida como féormula. Ao retomar o conceito de “Sensivel”
em Safatle como o “impossivel que aparece no limite dos processos de
conceitualizagdo”, a ideia ¢ a de resistir a0 mecanismo do proprio sujeito de
conceitualizar de forma imediata a experiéncia. E preciso que um outro caminho se faga
para que esse mecanismo opere no limite ténue do conceito e do ndo-conceito.

Nao se quer aqui dizer que o corpo tenha que se defender de uma estética
estabelecida pela imagem, palavra ou outros processos de conceitualizagdo. Esse outro
caminho n3o nega os processos de nomeagdo, representacdo e subjetivagdo, mas opera
com eles numa outra perspectiva, a partir de uma escuta que ndo busca negar o
inconcluso, o intervalar, o que excede, mas que opera também a partir deles.

Se por um lado temos a experiéncia comum, ou ainda a fantasmagorica, que
segue pela via do “saber representacional”, onde a mesma € tida como fic¢do por ser
acessada a partir das representagdes produzidas pelo sujeito constantemente atravessado
por sistematizagdes preestabelecidas pela via do Imaginario, por outro temos, no corpo,
“algo” que opera a articulagdo entre o Real e a experiéncia do Sensivel. Neste recorte, ¢
necessario trazer novamente a ideia de acontecimento como sendo este “algo”, o “é” da
coisa”. Apossar-se desse “instante-ja” ndo quer dizer negar a aprendizagem da
experiéncia comum acerca das sensagdes e percepgdes que o corpo ja conhece ou tem a
necessidade de re-conhecer, classificar ou entender, como também ndo significa negar o

significante, a linguagem, nem tampouco as imagens que colocam o pensamento no
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movimento de racionalizagdo da experiéncia. Pelo contrario, a implicagdo aqui consiste
no exercicio de um certo transito, de movimento no lugar onde havia fixagao.

Trata-se, portanto, de permitir que todo esse mecanismo de dar sentido e de
projecdo faca atravessamento. Trata-se também de permitir, ou melhor, afinar a escuta
para as fissuras, para a rasura, para os momentos em que, nessa operacdo de “dar
sentido”, algo se perde. E importante ter em conta que, nesse movimento, algo escapa.
Trata-se, portanto de deixar vir, mas também abandonar, deixar ir.

A questdo que trago € se essa espécie de siléncio tem ressondncia com a
pergunta que o Litura tras: Como € dangar com o desconhecido?

Se pensarmos no fluxo dos atravessamentos, nesse corpo informe, tal como o
apresenta Quilici, em que o fluxo continuo de sensag¢des, afetos e percepgdes exigem “o
desprendimento progressivo do “dialogo interior”™” (QUILICI, 2006, p.3), percebo em
mim que, durante as praticas do Litura, no ato da experiéncia, meu pensamento ¢
fisgado por uma conversa dele com ele mesmo, na procura de justificativas para o fazer,
que acabam por solidificar relagdes e sistematiza¢des que cortam exatamente aquilo que
se faz e que ndo tenho total no¢do do que representa. Sem perceber, a experiéncia se
rende a ficcdo e a fixagdo do pensamento racional. E nessa hora que o atravessamento
perde o siléncio, € quando o dialogo interior comeca a fazer barulho demais.

Por outro lado, quando o pensamento deixa de fazer barulho pela via da fixagdo
e o corpo encontra o fluxo dos seus atravessamentos, o artista permanece na
impermanéncia das coisas, que sdo constantemente superadas por outras coisas, até que
virem “algo” que dissolve certa nogdo de tempo e de corpo, j& comumente em nos.
Dangar com o desconhecido seria talvez dangar com o imprevisivel, com “algo” que
escapa e que talvez nem se perceba. Dancar com o desconhecido ¢ dangar com o risco,
na instabilidade causada pela falta de barulho, de instrugdo, de aprisionamento. Dangar
com o desconhecido ¢ dar um passo sem saber, ou sem planejar, como e quando serd o
proximo passo. Dancar com o desconhecido talvez seja dangar com este “algo” que
constantemente se renova e portanto, nao se estabelece.

Esse dialogo interior faz uso de todas as relagdes construidas a partir do corpo
com ele mesmo, com o olhar do grande Outro e com todas as outras interfaces do meio
que se mantém em constante relagdo com ele. Esses atravessamentos sdo, ou se tornam,
produto das representacdes do universo Simbolico e Imaginario que fazem parte do
“corposuyjeito”. O transito em praticas informes ou na experiéncia do Sensivel o coloca

em um lugar de atravessamento por meio da via negativa, do ndo saber e da ndo-certeza.
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No lugar da fixidez de um dialogo interior, interessa-me aqui abrir a escuta
para o siléncio e confiar no que ele tem para dizer, ou melhor, no que ele tem para ser,
no que ele é. O “instante-ja” desse siléncio € enquanto durar o atravessamento no
ininterrupto desprendimento do dialogo interior. E também acontecimento o impossivel
apossar-se do “¢€” da coisa, o lugar do ndo controle, o que ndo significa falta de controle,
pois um corpo em trabalho ¢ antes de tudo um corpo presente. E também pensamento,
emoc¢do, medo e sensagdo que chega e que ndo se rejeita. Mas, se tudo que ocorre, corre,
escorre e, se o corpo nada agarra e nada rejeita, o que fica?

O corpo € o que fica! Fragmentario. Como resto dessa operacao.

Dentro das possibilidades de processos criativos pautados em um trabalho
sobre si, destacamos a experiéncia da ndo-forma, sugerida por Quilici, em que as
questdes sobre a constru¢do social do sujeito na contemporaneidade sdo
problematizadas de modo a se questionar o fazer do artista.

No recorte da danga, este processo de escrita buscou problematizar o corpo e o
movimento assim como o préprio processo do artista, concebendo o processo criativo,
numa articulagdo mais proxima a nogdo de Sensivel, como sendo a propria experiéncia
artistica, em que a ideia de movimento estd pautada na singularidade e autonomia do
proprio corpo para criar a partir de questdes que ele mesmo gera e problematiza. Tal
direcdo me parece mais interessante tendo em vista todo o pensamento de desconstrugio
do sujeito, corpo cotidiano e corporeidade que ja foi desenvolvido até aqui. Em
confluéncia a esta retrospectiva tangenciei um pouco a nog¢do de corporeidade, ndo
como conceito ou nomenclatura usada para classificar algo, mas como um possivel
“resultado” de trabalho corporal desenvolvido em um processo criativo de danga, onde

desconstrugdo e/ou reconstruc¢do do corpo cotidiano da proveniéncia a ela.
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DIARIO DE BORDO - 22/07/2016

A din@mica se inicia em duplas conectadas pelo ponfo onde se
localiza o processo xifoide através de um bastdo. A crientacdo era abrir
espaco para a chegada do oufro ao mesmo tempo que vocé se doa
fambém para este oufro corpo, de maneira que 0s dois corpos
mantenham um fipo de relacdo que ndo seja pela conversa e nem
restfrifa ao olhar e entdo a nova orientacdo dada por Carla era que a
dupla se movimentasse sem deixar o bastdo cair. Feito isso, o bastdo
passa do processo xifoide para a palma de uma das mdos de cada
corpo, até que a relacdo se refaca. A partir dai, a orientacdo dada a
dupla é que mais uma vez se movam sem deixar o bastdo cair. Depois
oufra dupla chega para dividir um segundo bastdo, tendo cada corpo
as duas palmas de suas mdos ocupadas por bastdes, até todas as
duplas se tornarem um Unico grupo e entre cada corpo um bastdo. No
mais tardar Carla retira os bastées e a crientacdo que chega € que a
movimentacdo continue a partir do fluxo estabelecido pelo grupo.

Sobre esta experiéncia o que fica é a nitidez de um circuito/fluxo
compartihado, o que ndo quer dizer que o que consegui mapear de
fluxo seja o mesmo que os oufros colegas conseguiram. O fluxo é
coletivo nGo por ser o mesmo, mas pela dependéncia que o meu corpo
criou em relag@o ao outro, como se ele tivesse ganhado uma extensdo
que ndo sé alcancava o corpo do oufro e preenchia o espaco, mas
fambém era espaco, era outro e era acima de fudo movimento
interminavel e ininterrupto. Quando a relacéo se estabeleceu em alguns
momentos, desde o inicio da din@mica, notei que o que se cria ndo € a
partir de mim, ndo é a partir do outro e ndo € o bastdo, assim como Qo
movimentarmos com o bastdo, ndo é receber e nem propor comando
de movimento. Em vdrios momentos me senti conduzida e condutora
do movimento, mas nos raros momentos que ndo senti nenhum nem

oufro era quando o fluxo dentro-fora de fato acontecia.
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PALAVRAS FINAIS: O QUE FICA ...

" Mas se eu esperar compreender para aceitar as coisas - nunca o
ato de entrega se fara. Tenho que dar o mergulho de uma sé vez,
mergulho que abrange a compreensdio e sobretudo a
incompreensdo. E quem sou eu para ousar pensar? Devo é me
entregar. Como se faz? Sei porém que so6 andando € que se sabe
andar e - milagre - se anda." — Clarice Lispector.

59



A proposta desta escrita-processo ndo teve a inten¢do de determinar uma Unica
maneira de pensar o fazer artistico na danga contemporanea, mas de sinalizar a
pluralidade da produgdo artistica em suas diferentes abordagens sobre corpo e
movimento, sendo elas trabalhadas e desenvolvidas pela metodologia de cada artista
como autor de seu proprio processo criativo. Sobre isso, a conclusdo desta
escrita/processo transita em anonimato, na experiéncia de um corpo capaz de encontrar
nele mesmo os caminhos que o levem a criagdo, onde o método para tal feito se
descobre a cada processo.

Nesta condi¢do, a escrita norteia a0 mesmo tempo que € norteada pela
problematizagdo do fazer artistico, cuja metodologia se revela paulatinamente através da
experiéncia da artista no tocante as relagdes cotidianas, artisticas e especificas de um
trabalho corporal, além das leituras que chegaram em instantes diferentes para elucidar
toda a minha confusdo sobre corpo e movimento, o que ainda estou a descobrir.

Qual ideia de corpo que se encontra implicada nesse processo de que me
aproximo? Percebam que o intuito desta escrita/processo ndo € responder as questdes
que estdo sendo levantadas, mas aperfeicoa-las para que a busca, durante o processo
criativo, ndo seja direcionada de um unico tema (ponto de partida) tampouco a um
resultado (ponto de chegada). A redescoberta do fazer danga, nesta perspectiva, ndo
condiz a uma teoria, técnica, método ou conceito, ela se aproxima muito mais de um
estender o campo de entendimento de corpo e movimento na experiéncia artistica, onde
a busca se renova a cada instante e a metodologia do trabalho corporal se reconstroi a
partir de cada experiéncia singularizada que ele mesmo produz.

Desse modo, a proposta aqui apresentada foi a de pensar a propria experiéncia
do artista como condutora do processo criativo, experiéncia em que 0 corpo entra em
trabalho a partir da perspectiva do acontecimento de algo que o coloca em movimento.
Sendo assim, o corpo pode ser compreendido como lugar de passagem em dois sentidos.
Primeiro por ele estar exposto a todas as informagdes que o cercam e o influenciam
enquanto corpo participe de uma sociedade. Segundo por estar na eminéncia de ser
atravessado por “algo” que o transforma, o deforma.

Nesse sentido, o que foi depreendido acerca do processo artistico ¢ que ele
comega quando o artista se reconhece em trabalho, ao modificar/ser modificado por
“algo” que o atravessa, sendo o corpo em trabalho esse lugar de

transformag@o/transfiguragdo. A experiéncia do artista € colocada aqui como o proprio
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processo criativo, onde isso que o atravessa possa ser considerado indicio para a
construc¢do de uma corporeidade.

Diante do exposto, constata-se que ¢ o trabalho corporal que define a
corporeidade e ndo o contrario, ou seja, ndo ha uma estética corporal preestabelecida na
danga contemporanea colocada em reflexdo no percurso desse trabalho, uma vez que o
percurso aqui analisado se constroi na perspectiva de um trabalho sobre si, onde a
investigacdo como espacgo de inveng¢do de corporeidades se faz a partir de praticas que
colocam o préprio corpo em questao.

O trabalho sobre si, sob o viés do recorte aqui desenvolvido, ndo € intimista. Ele
parte das questdes do proprio corpo, mas ndo se restringe a relagdo intima do artista com
ele mesmo, haja vista que desenvolver um trabalho sobre si ndo significa produzir um
espetaculo sobre o Eu do artista, mas encontrar possibilidades e caminhos advindos do
proprio corpo que promovam uma certa dissolu¢do deste “Eu”, desta intimidade tdo
concreta, enrijecida e enclausurada pelas construgdes simbdlicas e sociais.

E a partir dessa concepcio de trabalho sobre si que se esclarece o segundo
sentido, a saber, o do corpo como lugar de passagem, quando “algo” o atravessa sem o
pertencer e sem nele permanecer. A passagem desse “algo” conta com o “instante-ja” de
chegada e de partida e o que fica € o que se presentifica neste entre, neste intervalo entre
o que foi e o que ainda ndo €. As questdes, inquietagdes e provocagdes também sio
passageiras e instalam a investigag@o nessa espécie de limiar.

A pratica teorica aqui proposta, se fez no sentido de resistir as caixinhas que
enquadram os conceitos que definem e categorizam o que existe assim como o que €
capturado pela nossa percepgdo. Importante reafirmar que essa resisténcia ndo implica a
anulacdo do universo simbolico e imaginario, até porque tal interdi¢do ndo seria
possivel, visto que também faz parte do sujeito estes registros. No entanto, o que pode
ser problematizado € a maneira com que esses registros enovelam o corpo quando este
se poe em trabalho.

Com Tatiana Motta Lima, percebi que todos esses atravessamentos ndo me
pertenciam, no sentido de n3o alimentar a pretensdo de guarda-los s6 comigo, além
disso, eles ndo eram produtos s6 do meu corpo, mas parte do todo que me constitui. A
alternativa foi a de abrir espago para que eles passassem por mim, a0 mesmo tempo em
que precisava ser generosa em deixa-los partir e, para que este espago intervalar se dé e

o atravessamento de fato aconteca era necessario que a percepcao dessa experiéncia ndo

61



tivesse conscientemente uma forma predefinida por mim, que ndo fosse capturada por
essa espécie de “maquina interna” de dar sentido.

Para que essa experiéncia se presentificasse, era fundamental que o trabalho
corporal procurasse sua verticalidade ao mesmo tempo em que colocasse em operagao,
no corpo, um certo esvaziamento em relagdo ao pensamento que se precipitava. Como
bem colocado por Clarice Lispector, era necessario colocar-se “[...] livre a um ponto
que ao proprio pensador esse pensamento parece sem autor [...]” (1973, p. 108), como
se ao pensamento ndo fosse revelada sua origem e ndo se soubesse ao certo o como € o
porqué ele nos chega.

Tal como o presente que se refaz intermitentemente, como experiéncia do
Sensivel, o pensamento, quando ¢ livre, se despede, transforma, deforma ou se dilui no
mesmo instante-ja que se presentificou.

Ainda segundo Clarice Lispector (1973, p. 107):

“[...] o pensamento primario — enquanto ato de pensamento — ja
tem forma e ¢ mais facilmente transmissivel a si mesmo, ou
melhor, a prépria pessoa que estd pensando; e tem por isso — por
ter forma — um alcance limitado.”

Podemos pensar com Clarice que, quando o atravessamento ¢ capturado pelo
pensamento, ja traz em seu bojo um enquadramento do acontecimento, tendencioso a
direcionar o percurso da experiéncia pelo limite que o qualifica naquele enquadramento.

Na oficina deixei que o pensamento viesse sem tentativa de doma-lo até que me
foi possivel entrar em fluxo, corpo e pensamento, sem ordem hierarquica e dicotomica,
acamados pela mesma nogdo de escuta. Nesses breves momentos de experiéncia,
surgiam sequéncias de movimentos, ora capturados pelo desejo, ora pelo julgamento,
alguns promovidos pelo impulso e uns que ndo sei explicar até agora como surgiram,
mas que se conectam a um fluxo mapeado pelo proprio corpo. Corpo que, por sua vez,
colocava em recorréncia certos tipos de atravessamentos que ndo sdo produzidos por
quaisquer dicotomias, onde a escuta se faz no aqui-agora e ndo pela divisdo e ordenacio
significante das coisas.

Se o corpo se torna refém do pensamento ao direcionar uma busca no trabalho
corporal, essa busca vira autora de uma experiéncia que deixa de ser Sensivel, tornando
experiéncia que gera estabilidade por se limitar a organizagdo das sensagdes e

percepgdes que o atravessam.
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O que busquet, nesse percurso de escrita, foram as praticas de trabalho sobre si
que colocam o corpo em questdo, o conduzindo sobre uma perspectiva de experiéncia
do Sensivel onde o atravessamento nem sempre se organiza como totalidade. Sdo esses
instantes de atravessamento que o trabalho aqui desenvolvido aproximou de um
processo de despersonalizag@o.

A multiplicidade desses atravessamentos esta na fronteira do significado e do
acontecimento, tendo o corpo a possibilidade de ocupar-se de sentido ou de ser
passagem da ndo-certeza, “escolha” nem sempre voluntaria. Desse modo, o que opera
nessa fronteira € a capacidade do corpo de estar no lugar de escuta e de procura, sendo
essa escuta ndo so receptiva, mas também ativa.

O trabalho corporal aqui € como um rio que corre € renova sua passagem a
cada instante, a d4gua que nele corre ndo ¢ a mesma, assim como 0 NOSsSO COrpo ndo € o
mesmo, pois ambos estdo em constantes relacdes de ressonancia. Neste momento,
quando o corpo expira esses atravessamentos por ndo os pertencerem, ndo significa aqui
coloca-los para fora, mas deixar que o rio corra na direcdo que o “instante-ja” sugerir.
Expira-lo no sentido de manter o fluxo do rio através da entrega de “algo” que ndo se
sabe o curso que pode levar e trazer de volta.

Entretanto, convém aqui frisar que me manter nesse trabalho ainda ¢ dificil, haja
vista que ele acontece na fissura das sensagdes, da rede significante e do pensamento e,
que a abertura para tal fissura ¢ um acidente, pois quando ndo se espera, “algo” me
acontece e logo em seguida me perco por nao saber o que se foi, o que passou.

Quando me prendo, seja em pensamentos seja em significa¢des, percebo que
isso esta relacionado a uma categorizacdo das experiéncias que me atravessam e que
sigo insistindo em “algo” que o rio ja levou embora e eu nem percebi tentando retomar
o perdido porque me encontro na necessidade de explicagdes. Quando tomo consciéncia
disso o que me captura € a cobranga em acertar e a rigorosidade do julgar-se quando se
erra. Libertar o pensamento através do desapego aos atravessamentos também se
relaciona com uma certa generosidade do artista durante seu trabalho corporal
permitindo-se errar® e aproveitar o erro, sendo a errincia também um tipo de
atravessamento que pode ser entregue ao rio. A obrigatoriedade de acertar tira o corpo
do trabalho, pois nesta perspectiva ndo existe caminho certo para atingir ou ainda um

unico formato de experiéncia.

2 Aqui se joga com os dois sentidos da palavra errar.
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O caminho construido no aqui-agora se encontra no transito do proprio corpo
entre se perder e se achar, espago intervalar que chamamos de “surfar na onda” e € neste
limite ténue que acontece o acidente. Surfar na onda no sentido de ndo ter fixo um ponto
de partida ou um lugar de chegada como objeto de fetiche de uma autoconsciéncia
exagerada, mas de se manter acontecendo.

Uma outra dificuldade vivida por mim nos processos de trabalho corporal do
Litura que também se enquadra em um tipo de dicotomia € o olhar do outro que me
chama e me aprisiona. Grosso modo, o receio de entrar em trabalho baseado num Eu
que se influencia por uma cultura de massa tem a ver com o medo do julgamento, onde
esse incomodo adquirido pelo corpo ¢ n6 formado pelo proprio autojulgamento. As
questdes que surgem a partir desse registro sdo: Como subverter o olhar do outro para
que atravesse meu corpo estando com ele e ndo para ele? Como permitir-se olhar e ser
olhada sem existir cobranga?

No que se refere ao trabalho corporal, o que discorre ¢ maneiras de estar e se
manter em movimento a partir do circuito do proprio corpo em relagdo a essa outra via
de experiéncia que inclua o olhar do outro, assim como qualquer outro tipo de
atravessamento, ou seja, o olhar do outro como passagem.

Aqui pensaremos no contorno do corpo que ndo corresponde somente a musculo
e pele, pois o circuito de atravessamentos que o coloca em trabalho sé consegue ser
mapeado quando a dicotomia dentro e fora € diluida e os limites desse corpo se estende
muito além deste contorno, até que o espago fisico, social e o Outro seja/esteja (n)este
mesmo corpo. Assim o circuito deixa de ser propriedade deste contorno e passa a ser rio
que conecta todos os campos de experiéncia de forma rizomatica. Portanto esse circuito
ndo ¢ meu, pois “transforma tudo que sou em alguma coisa minha que fica fora de mim"
(LISPECTOR, 1973, p.27) que também me €.

Neste sentido, o trabalho sobre si ndo € intimista assim como o circuito de
atravessamentos mapeado como Sensivel ndo ¢ privado. O singular da experiéncia ¢
unico e exclusivo do instante-ja, o que ndo quer dizer que seja privado, pois ndo ¢
constituido de dentro para fora, mas “dentro” junto ao “fora”, ou seja, corpo aqui ndo ¢
capsula guardida do trabalho corporal, ele € um dos fatores confluentes da experiéncia
que instaura o instante-ja, sem ter “algo” que queira proteger. O limite ténue, o ponto
intervalar dessa fronteira dentro e fora estd nas maneiras que o corpo encontra de tornar

visivel seu circuito, onde a relagdo que se estabelece ndo € a partir da composi¢do com o
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espago e com o corpo do outro, mas na perspectiva do que Grotowski chamou de
encontro, de estar com o outro, estar com 0 espago e estar com o proprio corpo.

Pode-se depreender diante do exposto que a rede simbolica e outros processos de
personificagdo que mascaram a nossa existéncia ¢ também, paradoxalmente, o que nos
permite existir. Nessa perspectiva, desvencilhar-se, por algum momento, desses
processos buscando o que nele faz rasura, descontinuidades para que seja possivel tecer
um trabalho corporal pautado na experiéncia do Sensivel ndo significa torna-los
inimigos da criagdo artistica.

Desse modo essa pesquisa se construiu no esfor¢o de pensar uma experiéncia
criativa que tem como proposito a fissura desses processos capturados pelo sentido
revelando em seu tecido um recorte de trabalho corporal que se configura como pratica
de si. Tal pesquisa, teve como isca 0 corpo € 0 movimento, como elementos a serem
burilados e fundamentais para o pensamento contemporaneo de danga desta escrita-
processo.

No tocante a criagdo esta pesquisa segue nos encontros do Litura, na descoberta
de um rio que corre, mas que ainda ndo se revela, e que resultard num trabalho artistico
futuro. Neste rio aos poucos eu mergulho, as vezes eu me afogo, me apavoro, tomo
folego e continuo. O que me guia € a paixdo pela ndo-certeza, o desejo de redescobrir
seus trechos e mergulhar cada vez mais fundo na busca de tudo, menos da verdade, até
que eu encontre em seu leito a necessidade do “instante-ja” de flutuar nas suas aguas e

deixar que seu fluxo me leve, sendo testemunha do algo que ja existe e se foi!
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