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RESUMO

Esta tese, ao investigar as relagdes entre corpo e danga, problematiza compreensdes dos
processos artisticos e pedagogicos no campo da danga. Para tal, pde em operacao um
método cartografico que acompanha processos desde a criacdo artistica Baile, as idas aos
bailes do Clube dos Solitarios - em nome do amor localizado na regido central de Curitiba
(PR) e a experiéncia de docéncia em danga. A tese ¢ dividida em cinco capitulos: no
primeiro capitulo, a partir da experiéncia artistica Baile, trabalho criado em parceria com
o ator Fernando de Proenga e as mulheres da Associagdo de Moradores do Conjunto
Acgucena em Curitiba (PR), e das idas ao Clube dos Solitarios, problematiza-se as
dimensdes ético-estéticas da criacdo artistica que se faz na e pela relagao intersocial. No
segundo capitulo, reflete-se sobre a imbricacdo da artista-docente e expande-se a
compreensdo do ato de dancar como pratica de des-imuniza¢do. No terceiro capitulo,
tecem-se reflexdes sobre os processos de aprendizagem em dancga por vias inventivas e
corporificadas. No quarto capitulo, propde-se pensar a docéncia como um ato
performativo, articulando pesquisas de artistas e docentes do contexto nacional,
compreende-se a expressao artistica da performance como possibilidade de ampliagdo da
pratica do docente. No quinto capitulo, partindo das relagdes de ensinar-aprender danga
numa universidade publica brasileira, considera-se que, ao friccionar arte e processos
pedagdgicos como agdes relacionais, ¢ possivel exercitar uma pratica estético-politica,
dissensual e decolonial. A partir dos solugos, gaguejos e tropegos vividos nas rotas que
nutrem as discussoes desta tese, dancar passa a ser também acao de performar convites e
plasmar encontros.

Palavras-chave: Aprendizagem. Artista-docente. Baile. Danca. Performatividade.



ABSTRACT

This thesis, by investigating relations between body and dance, problematizes
understandings of artistic processes and pedagogical in the field of dance. To such end,
puts in operation a cartographic method, that accompanies processes since the artistic
creation Buaile, to the balls at the Clube dos Solitarios — em nome do amor, located in the
central region of Curitiba-PR and the teaching experience in dance. The thesis is separated
in five chapters: in the first chapter, from the artistic experience of the Baile, work created
in partnership with the author Fernando de Proenga and the women from the Association
of Residents of the Acucena Neighborhood in Curitiba(PR), and the balls at the Clube
dos Solitarios, problematizing the ethical-aesthetic dimensions of the artistic creation that
is made in and by the social interaction. In the second chapter, it is reflected upon the
intermingling of the artist-teacher and it is expanded the understanding of the act of
dancing as practice of de-immunization. In the third chapter, reflections are weaved over
the processes of learning in dance through inventive and embodied paths. In the fourth
chapter, it is proposed to think of the classes as a performative act, articulating researches
from artists and teachers of the national context, the artistic expression of the performance
is understood as a possibility of widening the teaching practice. In the fifth chapter,
starting from the relations of teaching-learning dance in a brazilian public university,
considering that, by rubbing together art and teaching processes as relational actions, it is
possible to exercise an aesthetic-political, dissensual and decolonial practice. From the
hiccups, stutters and stumbles lived in the routes that nurture the discussions of this thesis,
dancing begins to also be the action of performing invitations and shaping meetings.

Key-words: Artist-teacher. Ball. Dance. Performativity. Learning.
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Escrever a partir dos lugares que atravessam meu corpo e dos lugares que percorri
foi uma tomada de decisdo para a elaboragao desta tese. Parto das apreensdes sensiveis e
busco meios de encontrar nas palavras os sentidos e, nos gestos vividos, alternativas para
acompanhar as varia¢des dos estados do corpo. Escrever como quem tenta possibilidades
de desobstruir modos de percepcdo, de sentir e existir, com € a partir do que tem sido
importante para mim. Criar estratégias de ampliacdo e coletivizacdo dessas experiéncias
¢ a saida que encontro — com todas as for¢as abruptas, colapsos e estranhamentos.

Esta pesquisa realiza-se a partir do meu trajeto como artista-docente em Curitiba
(PR). As rotas e as questdes que aqui apresento tiveram inicio especificamente em 2015,
no programa de Doutorado em Teatro da Universidade do Estado de Santa Catarina
(UDESC). Nesse mesmo ano comec¢o minha atuagdo como professora colaboradora na
gradua¢do em danca da Universidade Estadual do Parand — Campus Curitiba II
(UNESPAR), a0 mesmo tempo em que comecava a buscar outros modos de viver a
criacdo artistica — especificamente considerando a mediagdo com o espectador.

O nutrir desta tese a partir do trabalho artistico Baile, das idas aos bailes do Clube
dos Solitarios - em nome do amor e das aulas de danga que ministro atualmente no
contexto da graduacdo traz a tona um olhar para a singularidade e para a pluralidade dos
corpos que escolhem a danga como um territorio de invengdes de existéncia. A partir
desses percursos, noto que a danca pode operar como um meio de transformacgdo das
nossas presencas no mundo.

Ao escrever, noto que o desafio nesta pesquisa ¢ o de ndo dicotomizar os trajetos,
a principio distantes: os bailes, a criagdo artistica e a docéncia. A sustentacdo e a criagao
de vinculos entre a criagao artistica, a docéncia e a danga em estados de sociabilizagao
mobilizaram paradoxos e aproximaram as distancias.

Num dia de baile no Clube dos Solitarios um senhor chamado Antonio,
frequentador assiduo do clube, me pergunta: O que vocé ja perdeu na sua vida para
estar tao perdida aqui? O ecoar dessa pergunta passa a ser o problema que acompanho
durante a escrita desta tese e, também, um convite para expandir as reflexdes acerca do
corpo, aprendizagem e producio de subjetividade. E um convite para pensar a
aprendizagem a partir do que se perde e a reflexdo sobre o que me fez adentrar as portas

do clube e me interessar pela danga nessa esfera do cotidiano.
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No decorrer da pesquisa noto que estar perdida ali, no baile, ¢ possibilidade para
vivenciar estados de deriva e errancia, inventando outras conexdes possiveis de existéncia
como artista e como docente. Perder ¢ condicao para o deslocamento, para nao fixar o
corpo em um unico territorio. A danca por mim vivificada, tanto na criagdo artistica
praticada em estado de sociabilidade, nas rotas dos bailes, como em tudo o que se pode
aprender nesses percursos, promoveu vinculos entre criacdo artistica, pesquisa académica
e a pratica da docéncia. Ela desdobrou camadas do que se poderia aprender em algo mais
solto e leve, celebrado num fenémeno festivo, numa esfera do cotidiano. Inevitavelmente,
veio a desestabilizar minhas praticas como artista-docente atuando em ambientes
formativos profissionalizantes.

A partir das variagdes dos estados do corpo, sinto a criagdo de outras dangas,
emergem movimentos € imagens que estdo conectadas as minhas memorias. Dangas de
baildes sertanejos se tornam cenas moventes atualizadas em meu corpo. A danga provoca
reconhecimento nesses encontros regados a musicas sertanejas e vanerdes. Lembra um
ambiente rural, remete a minha infancia, a colheita e a perda de lavouras, a musica de
viola caipira, aos passeios a cavalo, ao assistir ao abate dos gados e ao compor o0s
domingos com churrascos no sitio Pirituba, no interior de Sao Paulo.

A vida comega a pulsar junto das escritas. A cada tentativa de encontrar palavras
e sentidos, faco escolhas e tomo a decisdo de que, nesse momento, escrever sobre o oficio
de artista-docente ¢ também escrever sobre o que tenho vivido. Conectar conversas,
desejos e todos os desafios que temos vivido no trabalho de sermos artistas e professores
no Brasil nos anos em que essa tese ¢ elaborada torna-se uma estratégia de criar pulsao
de vida para que no corpo-a-corpo algo se reinvente coletivamente.

O convivio com as mulheres da Associagdo de Moradores do Conjunto Agucena
e as idas aos bailes no Clube dos Solitarios se configuraram como convites para uma
danca mais cotidiana. Ensinaram um certo ceder de um corpo ao outro e me fizeram
conceber a danga como uma possibilidade de desestabilizagao dos processos de apreensao
de si no e do mundo a partir dos encontros vividos.

Essa conexao me faz pensar no quanto a pratica do balé desde a infancia ampliou
minha visdo sobre o corpo, mas também no quanto a profissionalizacdo na danga fechou
esse mundo — tdo parte do que € meu. Noto as fronteiras entre os espacos geograficos e
subjetivos. Observo que os movimentos no impulso do encontro ou na comemoragao de
se estar junto fazem com que hoje a danga aconteca em outro ritmo, pulsando junto ao

cotidiano. O balé, que fiz assiduamente ao longo da vida, e até mesmo a participacao em
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aulas de danga contemporanea, me ensinaram a disciplina e também a busca por um
controle na relagdo com 0 movimento € com o0 meu corpo, me proporcionaram o gosto de
sentir um certo glamour em "ser" artista, alguém visto como um ser especial.

Frequentar o Clube dos Solitarios e a Associagdo de Moradores do Conjunto
Agucena proporcionou-me rever a posicao de artista e, junto a isso, alguns mecanismos
de dominagdo que sdo excludentes, tdo presentes em algumas logicas de ensino da danga.
Muitas vezes, eles partem da ideia de homogeneidade que compuseram as dancas que
vivenciei ao longo do meu processo de formagao. Hoje, diante de tudo o que ainda habita
minhas logicas de mover e compreender a danca, escrevo também do lugar que tenho
corporificado sobre esta outra danga que acontece a partir dos encontros.

Praticar minha presen¢a nos bailes engendrou e mobilizou uma mistura de
imagens, contextos e territorios. Percebo-me oscilando entre o espanto e o
reconhecimento do que € do como se aprende a dancar, do que e do como ensino danga.
A necessidade de desestabilizar habitos na criacdo artistica me abriu outras perspectivas
sobre os processos de ensino-aprendizagem e sobre como praticar o ato performativo. Fez
com que eu criasse outras rotas e, ndo tao coincidentemente, outras € mesmas rotas, nas
quais me desconheci e me reconheci.

Conectar essas rotas ndo se restringe a coleta de materiais ou levantamento de
dados, mas exprime uma experiéncia de fazer parte, atenta aos fluxos e forcas que
ressoam no corpo € que, posteriormente, permitem vislumbrar a criacdo de outras
musculaturas para a escrita, para a danca e para as aulas. Atenta aos estados e as
modula¢des da presenca, praticar os deslocamentos passa a ser uma pratica de criagdo de
si e de novas realidades em confronto com os encontros vividos.

E assim nasceu esta tese, em meio a um jogo de tensodes sensiveis, geograficas,
politico-sociais e ético-estéticas. Nela, exercito um pensamento académico ancorado nas
experiéncias vividas, um pensamento como pratica corporal. Lido com o embate da
necessidade em buscar saberes provenientes de culturas cotidianas friccionadas aos
saberes cientificos intelectualizados.

Dancar em bailes desde 2015 e ministrar aulas de danga ao longo do meu percurso
como artista provocou e mobilizou minhas concepgdes sobre o corpo e sobre a pratica
intensiva de ensinar-criar-aprender danga como agdes e trajetos interconectados. Aos
poucos, fui percebendo que a tese se configurava como uma coreografia incalculavel ou
até mesmo como um bailado: a partir dos encontros, das conversas, dos passos percorridos

por Curitiba, dos convites feitos, dos convites aceitos, dos convites € encontros que geram
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solucos, gaguejos e tropecos. Dancar e dar aulas a partir disso passa a ser uma tentativa
de encontrar meios para acompanhar, desobstruir, desafogar e ativar a poténcia do corpo
Nno COrpo-a-corpo.

Esta tese ¢ dividida em cinco capitulos nos quais, de maneiras distintas, articulo
minhas experiéncias como artista e docente ampliando possibilidades de discussao sobre
temas que possibilitam refletir e compreender a imbricagdo das especificidades artistico-
educacionais na danca. Além das experiéncias performativas vividas por mim, exercito
trazer outras vozes, seja dos meus parceiros de trabalho, de estudantes, das pessoas que
encontrei no Baile e nos bailes, assim como de autores e pesquisadores de distintas areas
do conhecimento — as vezes, as vozes intelectualizadas parecem exercer um grau de
superioridade sobre as outras — contudo, ha aqui a tentativa de fricciona-las e coloca-las
em relacdo. A intencgdo ¢ deslocar as experiéncias de uma esfera individualizada criando
diferentes pontos de contato com questdes que dizem respeito ao momento sociopolitico
atual vivido no Brasil e as implica¢des no oficio de artista-docente.

Por essa perspectiva, no primeiro capitulo, a partir da experiéncia artistica Baile,
trabalho realizado em parceria com o ator Fernando de Proenga e com as mulheres que
frequentavam a Associacdo de Moradores do Conjunto Agucena em Curitiba (PR),
desenvolvo reflexdes e problematizacdes acerca das dimensdes ético-estéticas que se
evidenciam nesta experiéncia.

Teco reflexdes sobre o estabelecimento de um vinculo com um grupo de pessoas
no ato da criagdo artistica, que trouxe a percepg¢ao para outras formas de vida e processos
de producdo de subjetividades. Este tema convocou-me as leituras da psicanalista Suely
Rolnik e do também psicanalista Félix Guattari, assim como do pesquisador da danca
André Lepecki. Quando tanto o trabalho artistico como a presenga do artista sdo
elaboradas a partir da relagao que se estabelece com os espectadores participantes, coloca-
se em evidéncia que as relagdes humanas e ndo-humanas que permeiam a criagdo ganham
outros caminhos a serem experimentados. Nesta perspectiva, a produgdo artistica, além
de fazer existir um produto, também produz subjetividades.

A partir destas reflexdes, expande-se a discussdo para aspectos referentes a
compreensdo da presenca como um “tornar-se presente com” e da incerteza e
imprevisibilidade como fendmenos intrinsecos a experiéncia da criagdo artistica que se
faz a partir do encontro entre seres, forcas e matérias. Assim, do Baile emerge o interesse
de experimentar a danga por outras vias, em instancias mais cotidianas, da necessidade

de percorrer outras rotas em Curitiba (PR). Em estado de errancia e a partir da nao
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linearidade das escolhas, o Clube dos Solitarios — em nome do amor passa a fazer parte
dessa rota.

Ainda neste capitulo, compartilho alguns procedimentos vivenciados nas aulas
que ministro e depoimentos de alguns discentes, como tentativa de ampliar as reflexdes
sobre as praticas experimentadas concomitante as idas aos bailes. Proponho pensar sobre
as metodologias de ensino da danga ndo como formulas pautadas em nog¢des de verdades,
mas com énfase nas variagdes dos estados do corpo do artista-docente, no exercicio
continuo da presenga em qualidades menos assertivas e mais interrogativas,
compreendendo que uma aula pode ser aberta aos imprevistos provenientes dos encontros
e capaz de acionar a producdo de conhecimento por vias performativas.

No segundo capitulo, faco alguns apontamentos sobre a imbricagcdo da artista-
docente a partir do trabalho artistico 5 planos para construir juntos (2018), realizado em
parceria com o ator Fernando de Proenga. Inicio evidenciando o entrelagamento das
questdes que dizem respeito & criacdo artistica enredada aos lagos sociais. O trabalho
artistico possibilitou adentrar as inquietagdes vividas no Baile e arriscar outros modos de
relacdo com os espectadores participantes. Neste trabalho, as questdes ético-estéticas
designaram modos de experiéncias com desdobramentos pedagodgicos. Foi possivel
refletir, com outra aten¢do, sobre a nossa atuagdo como propositores e mediadores do ato
performativo, desdobrando reflexdes para meu oficio como docente.

A invengdo de praticas afetivas como praticas ético-estéticas em arte, possibilitou
reinventar os modos de compreender a especificidade do fazer artistico nutrida pelas
relagdes intersociais. Uma vez que, ao ampliar as rotas e, a0 mesmo tempo, as dimensoes
relacionais, potencializou-se e problematizou-se o ato de criagdo artistica atrelado ao
convivio entre diferencas. Dangar passa a acontecer em estado de sociabilizacdo,
relaciono entdao o ato de recepgao e participacao de um trabalho artistico com situagdes
pedagogicas em arte. Nesta perspectiva, serd explorado o conceito de imunidade em
didlogo com o filésofo italiano Roberto Esposito.

No terceiro capitulo, ao considerar minha atuacdo como docente num curso de
danga, no contexto universitario, arrisco refletir sobre processos de aprendizagens
corporificados, ndo apenas como adaptacao a conteudos previstos nas cartilhas, mas
também como a¢do inventiva. Durante o processo de ocupagdo dos estudantes
secundaristas no ano de 2016 no Brasil, eu e Fernando, estdvamos mais uma vez imersos
num processo de criacao, desta vez o trabalho se chamava Levante! - tal processo nao se

organiza de maneira isenta ao contexto politico em que viviamos. As imagens das
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cadeiras amontoadas nas escolas ocupadas, cadeiras expostas nas ruas, cadeiras utilizadas
como “armas” nas maos dos estudantes que foram as ruas se manifestar influenciam neste
capitulo reflexdes sobre os processos de aprendizagem em deslocamentos se opondo as
logicas, muitas vezes sedentarias, de ensino. A pesquisa da estudiosa da cognigdo
Virginia Kastrup ¢ uma importante referéncia para este capitulo, possibilitando, a partir
do conceito de inven¢do, problematizar os meios de lidar com a arte em situagdes
educacionais.

Ao convocar os discentes ou espectadores ao deslocamento de posi¢des, onde ha
apropriacao de modo relacional como efeito intrinseco a performance ou a uma aula, ¢
possivel rever as compreensdes sobre os processos de ensino-aprendizagem. Assim,
aprendizagem e recepg¢do sdo se restringem as mensagens que o artista ou o professor
transmite, mas expandem para serem pensadas junto dos efeitos vividos no corpo de quem
participa.

No quarto capitulo, fago uma breve contextualizacdo a partir de um mapeamento
de algumas pesquisas realizadas no campo da arte e da educagdo no Brasil, com a inten¢ao
de destacar reflexdes sobre o carater investigativo, performativo e problematizador da
friccdo entre praticas artisticas e pedagdgicas.

Em seguida, fago uma breve nota sobre a performance como expressao artistica,
sem fixa-la como um género de maneira rigida, mas com a inten¢do de, ao articula-la com
questdes pedagogicas, ampliar os limites da pratica da docéncia em danga. Dentre as
interlocugoes teoricas feitas nesta etapa da tese, com o interesse em expandir as reflexdes
sobre as variagdes dos estados do corpo do performer, destaco as abordagens de
performance do linguista Paul Zumthor e da artista e pesquisadora da performance
Eleonora Fabido.

Ao considerar as diferentes experiéncias em danga que vivencio e participo, os
tropecos, solugos e gaguejos testemunhados e dancados em situagdes de sociabilidade nos
bailes, nas regéncias que fiz supervisdo na disciplina de Estagio, e nas performances que
assisti, noto que, agora, entrar numa sala de aula ganha outras dimensdes assim como a
compreensdo da danga se alarga.

No quinto capitulo, a experiéncia do Baile e os encontros vividos no Clube dos
Solitarios possibilitaram rever os modos de lidar com a pratica da dan¢a ndo s6 no meu
trabalho artistico, mas também nos processos educacionais. O transito dentro e fora da
universidade passa a ser borrado e o olhar para a diversidade e pluralidade dos corpos

dangando incitam reinventar logicas pedagogicas. Assim, em interlocu¢do com o
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estudioso da Educagdo Gert Biest e Jacques Ranciere, expando a reflexdo sobre a fricgao
da pratica artistica da danga com processos educacionais como agdes politicas e
dissensuais.

Proponho pensar que, ao friccionar a experiéncia da arte com situacdes
pedagdgicas e investir no carater performativo da docéncia em danga, ¢ possivel incitar
outros modos de atuagdo no percurso de artista-docente, deslocando a danga dos lugares
legitimadores e ideais, provocando-me a pensar sobre o carater performativo de fazer
convites e as bifurcacdes e espantos que o gerir dos encontros podem despoletar.

Assim, refletir sobre a docéncia por vias performativas, pode promover espacos
de aprendizagem com abertura para a diferenca e implica o gerir do encontro no corpo-a-
corpo. Torna-se uma agdo politica capaz de promover rupturas nos modos de operar
condicionados a obediéncia, proporcionando ambientes artistico-pedagdgicos atentos a
participagdo, ao dissenso e ao exercicio da democracia.

Atenta em reinventar os modos de atuacdo como artista-docente da danga e, uma
vez friccionados os saberes intelectualizados com os saberes produzidos no senso comum,
a partir das experiéncias vividas nos bailes, passo a questionar as logicas de producao de
conhecimento que sdo ditas como verdades e, por vezes, desincorporadas. Esta ideia, de
promover pontes de didlogo entre saberes se faz em articulacdo com o termo pedagogia
decolonial, a partir das abordagens da autora, pedagoga-ativista Catherine Walsh, a qual
comego a me aproximar neste momento de finalizagao da tese.

Por fim, refletir sobre uma pedagogia decolonial articulada as praticas de ensino-
aprendizagem em danga, incita a reinvengdo de atitudes metodologicas e,
concomitantemente, do vocabuldrio branco, patriarcal e euro-norte americano-céntrico
que opera nas instituigdes de ensino. Ressalto que, ao friccionar o corpo as dangas vividas
nos bailes sou convocada, como artista-docente, a transformagdes sensiveis no conceito
de corpo e danga.

Utilizo, na elaboragdo desta tese, uma cartografia que visa acompanhar um
processo € ndo representar um objeto. Esse método, em articulagdo com as ideias
trabalhadas pela psicanalista Suely Rolnik e a psicologa Virginia Kastrup, colabora para
a reflexdo da minha atuacdo como pesquisadora em relagdo aos processos vivenciados e
percorridos neste estudo. A cartografia como método se expande para ser pensada
também como possibilidade de inven¢do, como acompanhamento de processos com as
experiéncias corporalizadas. A conexao dos percursos se faz provocando variagdes nos

estados do corpo e reverberando em qualidades de presenga, assim, a tese € escrita a partir
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de uma danga da atengdo — o corpo estd atento a capturar rotas ainda ndo feitas e busca
passagens em cada porta que se abre como possibilidade de ampliagdo da percepgao.

Neste sentido, os chaos que foram sendo pisados dao superficie as ideias e sdo as
proprias possibilidades de deslocamento e associacdes para as elaboracdes aqui feitas. A
cartografia também diz respeito aos meus contornos, do que foi demarcando a minha
existéncia, as inquietacdes que “ganharam corpo” e os afetos vividos que variavam os
estados do corpo. Coexiste com a pesquisa o processo de subjetivagdo de quem fui me
tornando neste movimento que se faz a espreita dos acontecimentos. Ha, portanto, um
tipo de atengdo acionada durante o acontecer da propria pesquisa que convoca o corpo a
um tipo de atitude e comportamento na relagdo que estabelece com o conhecimento.
"Trata-se aqui de ressaltar que a atencdo cartografica — ao mesmo tempo flutuante,
concentrada e aberta — ¢ habitualmente inibida pela preponderancia da atencao seletiva”
(KASTRUP, 2015, p. 34).

Na selecdo dos percursos e contextos sobre os quais esta tese se debruca,
cartografar ¢ também documentar, acionar uma atencao sensivel pela qual o corpo em
deslocamento vai acompanhando elementos fragmentados e desconexos, configura uma
atitude que se prepara para conectar o que ¢ inesperado. "O sentido documental ¢
restaurado ndo como indicio de um tempo passado, mas como um fenémeno presencial
cujas relagdes ainda ndo foram estabelecidas, ou percebidas" (ANDRADE, 2012, p.113).

O método cartografico se faz, ndo conta com dados a priori, metas especificas a
serem tragadas. O caminhar foi redefinindo as possibilidades de articulacdes desta
pesquisa, estabelecendo conexdes a principio incogitaveis. A aten¢do vai se tornando
aberta as possibilidades de encontros, e o trabalho na presenca estd na possibilidade de
invengdo a partir do contexto em que se encontra. Assim, a escrita se tece, acompanha as
intensidades, apreende os afetos, os ecos e reverberagoes; produz outros modos de pensar
e fazer danca.

Escrever sobre a metodologia dessa pesquisa ¢ uma tentativa de elucidar os
caminhos que foram se configurando e os entrelace dos percursos, experiéncias
corporalizadas, articulagdo com autores e conceitos, € as inquietagcdes que foram
ganhando forma. Por ndo se tratar de um trabalho que se da de modo prescritivo, por um
roteiro ja pronto — no caminhar foram se capturando as perguntas a0 mesmo tempo em
que se criando as rotas.

O rastreio, no cartografar, ¢ entendido como um gesto que acompanha um campo

movel, ndo necessariamente a busca de uma informagdo, mas implica numa atencao
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movente, acionando o corpo e suas possibilidades sensoriais. A atengdo numa pesquisa
que se faz pelo método da cartografia "¢ entendida como um musculo que se exercita e
sua abertura precisa sempre ser reativada sem jamais estar garantida" (KASTRUP, 2015,
p.48).

O trabalho na escrita estd em encontrar lugares de passagem para o movimento ¢
as forgas que pedem expressdo. Parte de considerar que ha sempre um duplo jogo entre a
redu¢do e a amplificagdo, no qual as palavras escritas também podem circular e agir sobre
o mundo, criar corpo junto as realidades que habitam. Assim, escrever sobre € a partir
das experiéncias vividas ndo ¢ afirmar fatos desde uma posicao fixa e privilegiada de
observador, mas ¢ problematizar-se, articular e inventar mundos possiveis.

Opto, nesta tese, por destacar utilizando a ferramenta itdlico para as escritas que
aconteceram como experiéncias de criagdo, ou seja, escritas que acompanham os estados
do corpo e suas variagdes nos bailes do Clube dos Solitarios, textos escritos para as
performances que vivenciei, o Levante! e os 5 planos para construir juntos, e, também,
escritas dos discentes que apresento como depoimentos e possibilidades de ampliar os
relatos dos procedimentos vividos em sala de aula.

A escrita ndo apenas descreve um estado de coisas, mas se faz no conjunto de
percepgdes emaranhadas, como possibilidade de laboratério e registro, desloca e da
volume aos acontecimentos, acompanha e cria o relevo das topografias vigentes. Nao ¢
sobre relatar os fatos verdadeiramente acerca do lugar vivido, mas sobre a possibilidade
de cartografar as relagdes de afetos possiveis, o estranhamento e a tensao entre o saber

anterior e a experiéncia do presente. Segundo Rolnik (2016):

O que define, portanto, o perfil do cartégrafo ¢ exclusivamente um tipo de
sensibilidade, que ele se propde fazer prevalecer, na medida do possivel, em
seu trabalho. O que ele quer € se colocar, sempre que possivel, na adjacéncia
das mutagoes das cartografias, posi¢do que lhe permite acolher o carater finito
e ilimitado do processo de producdo da realidade que ¢ o desejo. Para que isso
seja possivel, ele se utiliza de um “composto hibrido”, feito do seu olho, ¢
claro, mas também, e simultaneamente, de seu corpo vibratil, pois o que quer
¢ aprender o movimento que surge da tensdo fecunda entre fluxo e
representagdo: fluxo de intensidades escapando do plano de organizagdo de
territorios, desorientando suas cartografias, desestabilizando suas
representagdes e, por sua vez, representacdes estacando o fluxo, canalizando
as intensidades, dando-lhes sentido (ROLNIK, 2016, p. 66-67).

Apreender os fenomenos na condi¢do de transforma-los faz titubear as nogdes de

veracidade em um enunciado. Assim ¢ o cartografar como possibilidade nao de
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representar, mas de inventar. Considerar a palavra autobnoma, dispensa-a da funcao de
fazer-se apenas como intermédio entre um lugar e outro. "Ora, esses lugares silenciosos,
abrigados, confortaveis, dispendiosos, onde leitores escrevem e pensam, se ligam por mil
fios ao vasto mundo, cujas dimensdes e propriedades transformam" (LATOUR, 2013, p.
62).

A possibilidade de o conhecimento estar atrelado ao acontecimento implica em
habitar e rastrear. Habitar e criar se fazem juntos, o corpo e a escrita vao se reconfigurando
e ganhando outros volumes em relacdo a textura das situagdes. No engendramento dos
percursos e das escritas o corpo vai aprendendo a ser sensivel ao que se revela no campo
da experiéncia vivida.

As escritas abrem outras portas de acesso para acompanhar os efeitos dos afetos.
Efeitos que, desestabilizando os movimentos da percepcao, convocam o corpo a aprender
em estado de errancia — com o espago — ou seja, conhecer implica articulagao da presenca
com as forgas do lugar onde se habita, vivenciando o risco intrinseco a experiéncia cuja
relacdo com o imprevisivel convoca estados de criagdo e invencgao.

Tomo a decisdo de expor as fotos como montagem' nesta tese, tal op¢io surge da
compreensao de que as fotos sao vias de documentar e acessar determinadas experiéncias
de um tempo vivido. Aqui, aparecem como documentos e também com um valor
testemunhal, agregam questdes referentes a memoria, mas distante de serem expostas
apenas como registro, compdem tempos distintos, possibilitando outros jeitos de contar
sobre os eventos vividos.

Considerar a lacuna como caracteristica propria dos arquivos possibilita, no
acesso as imagens, a fric¢do entre diferentes tempos e conexdes. As imagens, fotografadas
e filmadas durante o processo da pesquisa e as que foram capturadas da internet ou de
outras vias, aqui dispostas em montagens, podem colaborar para evidenciar sentidos e
expor as lacunas como falta ou como brechas. Sdo meios de dar a ver rastros, bifurcagdes,
ruidos e impressoes.

A partir dessas perspectivas, as montagens aqui expostas se fazem da intengao de

convocar o exercicio do olhar experimentando outras qualidades, diferente de um olhar

! Segundo Didi Hubermann (2012): “A montagem sera precisamente uma das respostas fundamentais a
esse problema de construgdo de historicidade. Porque ndo estd orientada simplesmente, a montagem escapa
as teleologias, torna visiveis as sobrevivéncias, os anacronismos, os encontros de temporalidades
contraditérias que afetam cada objeto, cada acontecimento, cada pessoa, cada gesto. Entdo, o historiador
renuncia a contar “uma histdria”, mas, ao fazé-lo, consegue mostrar que a historia ndo ¢é sendo todas as
complexidades do tempo, todos os estratos da arqueologia, todos os pontilhados do destino (DIDI-
HUBERMANN, 2012, p.212).
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objetivo atrelado aos aspectos classificatorios da linguagem, capaz este de encerrar a
propria imagem nela mesma. Arrisco pensar que as imagens podem instigar diferentes
percepgdes sobre um mesmo evento.

Assim, o recurso da montagem, combinando situagdes e temporalidades vividas,
convocou-me a apropriacdo de algumas imagens capturadas da internet tanto dos bailes
do Clube dos Solitarios — em nome do amor, disponiveis na pagina do Facebook, como
também dos eventos, manifestacdes e das performances mencionadas no texto. Pesquisar
as imagens e combina-las dispostas em meio as escritas, aqui, ¢ um convite a
possibilidade de aproximar, ampliar e deixar se estabelecerem intersegdes imagéticas
as narrativas e reflexdes feitas por mim. O trabalho com as imagens se faz
também exercendo o método da cartografia, apreendendo os eventos vividos e deixando
titubear nogdes de verdade e origem.

Friccionar o que ja foi dito com o que se pretende dizer ¢ uma via de mobilizar,
aqui, passado, presente e futuro. Colocar imagens em relagdo com as escritas também
implica mobilizar o tempo, os gestos e os eventos. Nesta tese, as montagens feitas nao
funcionam apenas como textos completares, ou como cortes de um dado evento vivido,
mas como uma possibilidade de mobilizagdo das palavras e seus sentidos, podendo, por
vezes, evidenciar o que na escrita ndo foi mencionado e ampliar assim as possibilidades

de imaginacao do leitor.
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Ao pensar sobre a possibilidade de outros trajetos na criagdo artistica para que, a
partir deles, surgissem outras descobertas e encontros em minha pratica como artista da
danga, algumas perguntas e inquietagdes foram ganhando relevo durante esse percurso.
A necessidade de buscar estratégias diferenciadas de uma logica ja impregnada na pratica
da criagdo em danga gerou outros campos possiveis de atuagdo e elaboracdo da propria
presenca a partir dos encontros.

Assim, no ano de 2015, em parceria com o ator Fernando de Proenga?, nasceu o
trabalho artistico Baile®, projeto realizado com financiamento da Fundacio Cultural de
Curitiba, cujo interesse era investir na inversao das logicas de produgio por meio de uma
estreita relacdo com habitantes de uma comunidade especifica da cidade de Curitiba (PR).
Neste projeto problematizamos as agdes de contrapartida social previstas nos editais
artisticos e culturais do municipio que geralmente sdo realizadas como oficinas em
comunidades periféricas da cidade.

Houve uma prévia na busca do espaco no qual iriamos executar o projeto.
Entramos em contato com os coordenares dos nuicleos das Regionais de Curitiba* e, a
partir de indicacdes, fizemos algumas visitas a centros de convivéncia e associagdao de
moradores, num exercicio de localizar qual espaco poderia se revelar como potente para
o desenvolvimento dessa criagao artistica.

Nesse projeto’, fizemos da propria contrapartida social o ponto de partida para a
criacdo artistica. Assim, o Baile emerge do desejo de outros deslocamentos e da
necessidade de vivenciar novos jeitos de dangar. Para a realizagdo do projeto, optamos

por estabelecer um vinculo com a Associagdo de Moradores do Conjunto Acgucena,

2 Fernando de Proenga ¢ ator residente em Curitiba. Graduado em Jornalismo e mestre pelo Programa de
Pos-graduagdo em Teatro na Universidade do Estado de Santa Catarina, Florianopolis.

3 O trabalho artistico Baile fez parte do projeto O que pode o corpo? realizado com financiamento do Edital
das 4 Estacdes através da Fundagdo Cultural de Curitiba. No decorrer do processo de criagdo o trabalho
passou a se chamar Baile.

4 As Regionais de Curitiba sdo areas de abrangéncia de cada territorio em que a cidade esta dividida
administrativamente. Curitiba possui dez Regionais, destinadas a operacionalizagdo, integragdo e controle
das atividades descentralizadas. Informacdes extraidas de: http://www.curitiba.pr.gov.br/conteudo/o-que-
sao-administracoes-regionais/80

3> Ficha técnica do projeto Baile: Concepgdo e Performance: Fernando de Proenga e Renata Roel.
Colaboragdo Artistica: Alessandra Lange e Caca Bordini. Concepgdo Sonora: Vadeco Schettini. Concepgéo
de luz: Erica Mitiko. Registro de Foto, Video e Projegdes: Ulisses Candal. Designer Grafico: Thalita
Sejanes. Aulas de Pilates: Alessandra Lange. Aulas de Bolero ¢ Forrd: Leonardo Taques. Produgdo
Exucutiva:Expressdo Criagao e Produgéo.
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localizada no bairro Alto Boqueirao de Curitiba, percebendo que ali haveria espago fértil
para vivenciar nossos interesses.

No Baile, arrisquei-me a desenvolver processos artisticos diferentes das minhas
praticas de elaboracao de cena. Fernando e eu deslocamo-nos do nosso estudio de trabalho
para nos aproximarmos das mulheres da Associagao de Moradores do Conjunto Agucena.
A partir desse convivio, nosso interesse era elaborar outros modos de pensar a cria¢ao
cénica, de forma que desde o principio exercitdssemos a relagdo, o encontro. Nao
desejavamos realmente saber aonde esse deslocamento iria dar, mas sim mover-nos de
modo conjunto, experimentando uma outra maneira possivel de cena e de presenga
performativa, no sentido de mover com, ou seja, estar com outras pessoas.

Nos encontravamos no bairro Cabral, em frente ao estudio do Espago Cultural La
Bamba®, onde trabalhavamos. De 14, nos deslocdvamos para o Alto Boqueirdo, sempre
munidos de uma playlist de musicas diversas. famos para dancar, conversar, comer e
principalmente para descobrir outras camadas que dali pudessem surgir. Sem
planejamento prévio, o Baile surgiu como um motivo para nossos encontros: Fernando e
eu nos perdiamos de nossos modos habituais de compartilhamento em arte € nos (re)
encontravamos ali, de outros modos.

A danga passou a ser experimentada numa outra qualidade, intercalada em meio
as conversas € aos jogos que aconteciam momentaneamente, por exemplo: ao copiar os
passos de alguém, cridvamos dancas a dois sem combinagdes prévias. As musicas nos
convidavam a acelerar, a cantar juntos ou a lembrar de algum acontecimento. Esses
bailinhos eram intercalados a encontros no estudio, onde Fernando e eu seleciondvamos
os materiais capturados em audio e video, visando a elaborac¢do de possibilidades para
uma cena performativa.

No deslocamento para nos encontrarmos com as mulheres do Acucena,
exercitdvamos outros tonus de relacdo, o de estarmos juntos. Era ai que pairavam nossas
urgéncias, de viver o convivio com outras pessoas desde o inicio do processo de criagao.

Contudo, estavamos sempre interessados no performativo da cena, nas possibilidades de

® O espago Cultural La Bamba, cuja programagio e habitagdo se configurava de acordo com a demanda
dos artistas e dos projetos que por ele transitavam, nasceu da necessidade de um espacgo cultural multiuso.

suas atividades em margo de 2014, encerrando-as em setembro de 2017.
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organizar percursos € permitir as outras pessoas fazerem o mesmo. Desejavamos a
constru¢dao de uma cena com brechas, com espagos para uma danga cotidiana.

O ato performativo acontecia sempre como uma celebragao das nossas presengas
e da nossa capacidade de juntos e juntas sustentarmos o sentimento de pertencimento a
um grupo de pessoas. A criacdo de um corpo performativo a partir das dangas que ali
faziamos nos levava a atravessar camadas de intimidade e a desfazer lugares entre o artista
e o espectador.

Logo, o encontro das tergas passou a significar bailes, o nosso baile. Vivenciamos
ali a possibilidade de a danga ndo se encerrar nela mesma, mas sim de trabalhar a presenca
do corpo pulsando junto ao inesperado e do movimento se estendendo pelo espago. Isso
abriu outras dire¢cdes para a minha atuagdo como artista, a danca feita com as mulheres
do Agucena alargou-se e abriu meus percursos, me fez percorrer trajetos nao previstos.

O Baile’ configurou-se em um convivio semanal, a partir do encontro e das dangas
partilhadas. Criamos uma estrutura de trabalho cénico em que contdvamos um pouco do
nosso convivio com as mulheres participantes do projeto. Na cena performativa do Baile,
mais um dia de encontro. O projeto previa 16 apresentacdes espalhadas por diversos
espacos e centros de convivéncia do bairro Alto Boqueirdo em Curitiba (Asilos, Centros
de Referéncia e Assisténcia Social, Associagao de Moradores).

Na a¢do performativa que compunha o Baile, contivamos com um roteiro de
acdes que sugeriam um ambiente aberto, no qual exercitdivamos o convite para que o
publico presente pudesse compor o espaco e dangar conosco. Dispardvamos audios de
historias contadas por algumas das mulheres e projetdvamos cenas editadas de alguns dos
nossos encontros. Coletivamente, organizdvamos o espago a cada dia de apresentacdo
aberta para outros publicos: o Fernando e eu, a Dona Nair (80 anos), a Dora (68 anos), a
Judithe (65 anos), a Nazaré (60 anos), a Maria Tereza (50 anos), a Carmen (57 anos), a
Terezinha (58 anos), a Leonil (72 anos), a Ozinéia (58 anos), entre outras mulheres
moradoras da vizinhanga.

O ato performativo®, se distancia do paradigma representacional da cena ao
envolver as condi¢des contextuais e circunstanciais da acao realizada. O Baile entendido
como uma ac¢do performativa, implica, além da relagdo entre corpo e espago, o
estabelecimento da tensdo com a realidade vivida como qualidade intrinseca ao trabalho.

A presenga do publico e o espago onde acontecia determinava o modo como as agdes

"Para acessar o site do Projeto Baile: https://projetobaile.wordpress.com/
8A ideia de agdo performativa serd desenvolvida posteriormente no quarto capitulo desta tese.
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seriam realizadas, tanto no sentido de contar com possiveis interrupgdes como também
na propria duracdo do trabalho.

O desejo de que o publico estivesse no centro da a¢do e que nela se engajasse
corporalmente, fez com que elaborassemos um roteiro com aberturas e convites. Contudo,
no deslocamento do Baile pelo Alto Boqueirdo, houve a quebra de expectativa de um
determinado tipo de participacdo do publico: isso revelou camadas ético-estéticas que
estavam invisiveis em meio aos afetos vividos durante o processo e convivio na
Associacao.

A compreensdo das camadas ético-estéticas’ articuladas aqui envolve aspectos
perceptivos e discursivos que estdo associados tanto aos regimes de interpretagdo acerca
do trabalho artistico, sendo eles sensiveis ou cognitivos, que desenham e designam os
modos de apreensdo da experiéncia. Entre a criagdo artistica e a sensibilidade do publico
existe uma rede de relagdes, como por exemplo, a partir do tema, das formas de expressao
e de representagdo, as quais provocam e produzem jeitos distintos de recepgao.

As questodes estéticas, portanto, dizem respeito ao comum partilhado, se fazem a
partir de formas que incitam percepgoes, produzem modos de conhecimento € a0 mesmo
tempo configuram um mundo comungado. No Baile, o risco de vivenciar a criacao
artistica nutrida pela cultura cotidiana foi um exercicio radical, tanto por arriscarmos
meios ndo espetaculares de relagdo com o publico como também pelos afetos que as
relagdes sociais disparam e fomentam na criagdo para além do proprio objeto criado.

Abrir espaco para outros modos de compartilhamento e relagdo com a estética
artistica solicita outros modos de agenciamentos entre publico e artista. Também coloca
em xeque lugares estaveis de apreciacdo da arte e dos proprios modos de criagdo e
composi¢ao. Neste sentido, criar ndo ¢ simplesmente exibir qualidades pessoais virtuosas,

a criacdo artistica ¢ exercida a partir da interdependéncia dos seres e da sensibilidade,

% O filésofo Jacques Ranciére (2011), ao tratar do conceito de estética, coloca-a em estreita relagdo com a
politica por implicar coletividade e compartilhamento de significa¢des e sentidos. Para o autor, o que
constitui a base comum da experiéncia estética e da a¢ao politica, € o que chama de distribui¢ao do sensivel
e que interliga os seres humanos numa comunidade. Segundo autor: “A estética ndo existe enquanto teoria
da arte, mas sim enquanto uma forma de experiéncia, um modo de visibilidade e um regime de
interpretacdo. A experiéncia estética vai muito além da esfera da arte. A questdo ¢ a configuracdo da
paisagem sensivel que configura uma comunidade, a configuracdo daquilo que pode ser visto e sentido e
dos modos possiveis de pensar e falar sobre isso. Trata-se de uma distribuigdo do possivel, que é também
uma distribui¢do da capacidade que uns e outros tém de participar nesta mesma distribui¢do do possivel”
(RANCIERE, 2011, p.19).
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voltando-se as experiéncias vividas que redesenham as relagdes vigentes num sentido
ético 0.

As estratégias de criagdo artistica experimentadas durante os meses de convivio
com as Acucenas, no Buaile, foram colocadas a prova, estabeleceram e evidenciaram
condigdes marcantes quando o trabalho foi apresentado aos espectadores que nado
participaram do processo de convivio e criagdo. Pensar estratégias de fazer convites e
encontrar meios de participagcdo do publico que ndo fazia parte do convivio, passou a ser
um problema e, a0 mesmo tempo, uma importante questao no percurso das apresentagdes
pelo bairro Alto Boqueirao.

Nem sempre conseguiamos realizar o roteiro completo das a¢des planejadas nos
espacos em que apresentdvamos o trabalho. Nas apresentacdes previstas no edital,
criamos algumas estratégias de convite a participagdo: recebiamos o publico na entrada e
comegavamos o trabalho sobrepondo imagens editadas e projetadas na parede
evidenciando cenas dos encontros com as Agucenas, enquanto eu e Fernando dangavamos
em didlogo com a projecao.

Na sequéncia, faziamos a leitura de um texto que naquele ponto consideravamos
como uma carta testemunhal dos afetos que compunham o Buaile € que era ndo apenas
direcionado as mulheres participantes do projeto: era também um localizador para o
publico que ndo havia feito parte diretamente dele. A leitura era feita pelo Fernando no
centro do espago. Ele tirava o texto dobrado do seu bolso e, para cada desdobramento do
papel, fazia um gesto-convite para que o publico adentrasse ao universo de intimidade

que compunha a criagdo do Baile:

CORPO DE BAILE:

“Um hoje. Um agora.
As meninas fazem coreografia. Os meninos também, mas elas mais.

Tem uma que trocou um sitio de oito alqueires pelo Boqueirdo... Essa danga!

10 A compreensio de ética, ainda em articulagio com Jacques Ranciére, nio esta associada de modo restrito
as leis, normas e regulagdes, mas ao dominio das inter-relagdes, das relagdes sociais que se apresentam no
ambito da comunidade e das respectivas agdes e praticas que operam no espago. A ética, para o autor, se
faz no modo “como” a partilha ¢ realizada.
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Outra danga ha 70 anos. A menina danga (e se danga!)

Tem uma que nos hidrata com chimarrdao! Uma roda, um filme ali, pipoca, suco e um

coro cantando junto.
Elas gostam dos rituais!

Essas meninas vém de todos os lugares, de todos os interiores, vém porque precisam

vir. Aquela danga de um jeito...tem um borogodo ali naquela existéncia.

Vou dizer que elas existem muito, viu? Quando descem a rua para chegar até aqui,
descem existindo. As vezes ndo consigo esperar que cheguem a porta. Vou até o portdo.
Entram e falamos muito, muito, muito e rimos. Vou dizer pra vocés que rio muito, ndao

sei se a vida anda assim tdo boa...mas um sorriso ajuda a melhorar!

Dai a gente liga a caixa de som com luzes, como aquelas aparelhagens do Norte, da
terra de uma delas que faz um pato no tucupi, que ainda ndo experimentei, e
continuamos dangando. Agora, tudo é declarado e real. Tem cada danca ali! Pé pra la,
bragos abragando sempre, risos porque um atropelou alguém no caminho do saldo. Eu

grito!

Naquele saldo nao se salvam mundos, mas minutos. Tem as que ficam sentadas,
meninas, danc¢ando nas cadeiras, algumas dangcam uma ideia, um didlogo, um pedago

de alguma coisa que viveram ou viverdo.

“Cada dia é diferente do outro. Tem dias que tém muitos dias dentro. Tém dentro e tém

fora.”
CORPO DE BAILE
Dois hojes e dois agoras.

O relogio ndo da conta do tempo. Especialmente em festas surpresas de aniversario.

Estouramos bexigas como se soltdssemos rojoes.

Elas gostam de rituais e de celebragoes. Cantamos juntos sertanejas, musicas do padre
Zezinho e As mocinhas da cidade. aquele retrato fiel de cada uma delas, pois “sdo

bonitas e dancam bem!”
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No Sul, achamos nosso norte! Tudo isso poderia estar contido em papel vermelho

recortado. dentro de poemas, dentro de biquinis de bolinha amarelinha...

Pingos de amor e pingos de suor! Como é inverno, as vezes havia pingos de chuva. As
vezes, acontecem outras coisas. As vezes acontece tudo isso junto, “‘num sei la o que”,
que 5o se descobre no fim, ou ndo se descobre...Aquela mora ali na frente, acena da

Jjanela quando ndo vem...

A Marechal Floriano Peixoto pode estar congestionada, mas nos, desobstruidos.
Seguimos a danga, guardando e sonhando com o proximo encontro. Com certeza serd

parecido e também diferente. Outras coreografias, nos soltinhos, dando liberdade para

a liberdade. CORPO E O LUGAR ONDE A GENTE ESTA!

Depois da leitura do texto, eu e o Fernando conviddvamos alguém do publico para
uma danca a dois no centro do saldo. Geralmente, uma das mulheres do Agucena quando
acompanhavam as apresentacdes. Depois dessa danga, a partir de uma projecao de um
karaoké, com a musica Ndo aprendi dizer adeus'!, faziamos novamente o convite a
participagdo, dessa vez para cantar todos juntos e, a0 mesmo tempo, num gesto'? de
despedida das mulheres com as quais haviamos convivido. O Baile finalizava com a
abertura da playlist das musicas que tinham feito parte dos nossos encontros e
arriscdvamos mais uma vez o convite a participacao.

Na tentativa de criar um ambiente que ressoasse com a qualidade dos nossos bailes
das tercas, serviamos comidas e bebidas assim como nos encontros na Associacao de
Moradores do Conjunto Agucena. Todas as intervengdes técnicas do trabalho, como
montagem do espago, organizagdo das cadeiras, operagao de som e projecao de video,
eram agenciadas por mim e pelo Fernando. Havia um acordo mutuo de sustentar o espago
de agdes, como este que acontecia as tergas no Agucena, mas também de sustenta-las no

corpo-a-corpo, sem artificios externos as nossas presengas. A acdo de montar a cena para

! Essa musica foi composta por Joel Marques € popularizada no contexto brasileiro quando foi gravada
pelos cantores sertanejos Leandro e Leonardo nos anos 1990.

12 A compreensdo de gesto nesta tese, estd articulada aos estudos do filosofo do campo da educagdo Marcelo
de Andrade Pereira (2010). O autor coloca que “o gesto é um dispositivo, um aparelho de registro ¢ de
amplificagdo do sentido na acao” (p.557).
Assim, o gesto ndo estd apenas relacionado ao entendimento de codigos de ordem sociocultural e histérica,
mas como forma-forga expressiva, ou seja, contém nos gestos uma pluralidade de sentidos que ndo dizem
respeito unicamente as significacdes das formas mas também as particularidades sensiveis existentes numa
mensagem. Esta discussdo sera retomada no quarto capitulo desta tese.
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que ela acontecesse, gerava um outro estado de corpo, de proximidade com o que cada
contexto sugeria para o trabalho.

Como dependiamos do engajamento do publico para que o Baile acontecesse na
qualidade dos nossos bailes no Agucena, em alguns espagos que apresentamos, faltava-
nos tateamento do ambiente. As vezes chegdvamos em meio a uma pratica de costura ou
artesanato, outras num espaco de abrigo para moradores de rua onde sentiamo-nos
quebrando o fluxo de maneira abrupta em relacdo com o que ali ja estava acontecendo. A
percepcao da dinamica dos espagos ressoava diretamente tanto na minha presenca e do
Fernando como no nosso roteiro de agcdes. Constatamos, assim, que o trabalho da criagao
durante o convivio na Associagao ja tinha uma poténcia performativa e que a tentativa de
testemunhar o vivido expunha algo que escapava as nossas presengas.

Aqui, cabe fazer um paréntese conceitual acerca do testemunho. Ranciére, numa
entrevista concedida a Maria-Bendita Basto e intitulada Figuras do testemunho e
democracia, reflete sobre a acdo da testemunha: alguém que esteve presente num
determinado acontecimento, que sofreu o viver da experiéncia sensivel e que possui a
palavra credivel. Nesse caso, ¢ possivel refletir tanto sobre o carater de credibilidade do
ato de testemunhar, como também do carater inventivo que o permeia. Ranciére evidencia
um problema sobre a a¢ao testemunhal evidenciando sua possibilidade de silenciar outras
vozes e perspectivas.

A palavra testemunha torna-se entdo a palavra que silencia, a palavra que
suspende as outras. A palavra democratica supde um “por em intriga” ou um
ficcionar da factualidade. Ela funda sobre o reconhecimento da capacidade de
falar de qualquer um, logo de “por em ficgdo”, eventualmente de mentir. Do
ponto de vista da democracia, o que conta nfo ¢ a suposta adesdo da

testemunha a verdade do acontecimento mas a sua capacidade de construir uma
cena de palavra litigiosa (RANCIERE, 2006, p.180).

Colocar em evidéncia modos de interpretacao do vivido em tensdao com o que se
atualiza, a partir do testemunho, possibilitava dar visibilidade as expressdes de um tempo,
de um acontecimento e de uma pratica realizada. O testemunhar, dos bailes das tercas, se
fez atravessado pela experiéncia sensivel pulsante nos nossos corpos, meu e do Fernando,
como um meio de inventar formas e enuncia-las, fazendo titubear no¢oes de verdade em
que muitas coisas escapam ou excedem as formas narradas.

Segundo Ranciére, no ato de testemunhar ha sempre a dimensdo do indizivel em
relagcdo ao acontecimento, dos limites e das transgressoes. Ha na compreensao conceitual

do testemunho a possibilidade de pdr a prova, de relatar o vivido e a0 mesmo tempo a
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evidéncia de que nem tudo pode ser dito na sua completude. Perceber-se como
testemunha, nas implicacdes que essa posi¢do traz, redimensiona e tensiona o fazer
artistico com questoes éticas.

Se a propria defini¢dao de ética, para além das leis que regulamentam direitos e
deveres da vida em coletivo, implica acdes e praticas que se fazem na inter-relacao entre
os corpos, quando se utiliza como estratégia de composicdo artistica a agdo de
testemunhar uma experiéncia vivida, se ampliam os problemas sobre a elaboracdo do ato
performativo e as questdes de autoria do trabalho. Percebemos, ao olhar para essas
implicagdes, a complexidade da criagdo artistica que conta com o convivio € a construgao
de lacos sociais para sua realizagao.

No Buaile, a insuficiéncia abriu espagos para a inven¢do, onde ndo apenas
contamos as historias vividas, mas elaboramos relagdes entre imagens, palavras e gestos
no espago. No deslocamento do Baile para ser apresentado a outros publicos, na regional
do bairro Alto Boqueirdo, modificou-se a propria compreensao do que era o trabalho. A
presenga das Acgucenas era crucial para o nosso roteiro de agdes, mas ndo haviamos
destinado verbas (considerando o transporte, a ajuda de custo ou um cach¢), para que elas
pudessem estar conosco durante as 16 apresentagoes.

Elaborar uma acdo performativa a partir de um roteiro de ac¢des testemunhais
alertava novamente para o problema da auséncia das pessoas que faziam parte do processo
de criagdo. Algo na estrutura evidenciava a impossibilidade de narrar nosso convivio. Eu
e Fernando ndo nos demos conta previamente de que seria eticamente coerente fazer o
convite com clareza, de que nds, os artistas propositores, deveriamos estabelecer o
comego ¢ o fim desta criag@o artistica e criar corpo para uma comunica¢ao mais direta
em relagdo as nossas presengas na Associacdo. Embaracados pelos afetos, nos
envolvemos numa relacdo de amizade com as mulheres participantes do projeto e ao
mesmo tempo nos perdemos em relacdo a justa-medida das nossas presengas como
artistas propositores.

Haviamos convidado para qué, afinal? O que fazer com todos os afetos disparados
a partir dessa experiéncia? Quais as dimensdes €ticas envolvidas nessa imersao de criagao
em arte numa esfera cotidiana? O que e como seria possivel compartilhar tudo isso? E,

por fim, como traduzir essa experiéncia em palavras, formas e significados?
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BAILE - TEASER

https://www.youtube.com/watch?v=MI9VSSIYEKw

BAILE - REGISTRO

http://vimeo.com/135703503
senha: baile
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1.1 PRATICAR O ENCONTRO — PRODUCAO DE SUBJETIVIDADES

O Baile (2015) ¢ uma proposta artistica que se preocupa com o encontro e,
sobretudo, com aquilo que ¢ passivel de ser criado a partir dele. Atenta as relagdes e ao
que o deslocamento de um espaco habitual da cidade para outro pode abrir (ou restringir)
num processo de criacdo em arte, engajo-me a tomar distancia das estabilidades das
certezas e das posicdes fixadas que permeavam minhas praticas como artista da danga. O
instaurar do trabalho a partir dos encontros, dos acordos e da inversdo dos modos como
ocorrem as relagdes com o publico configurou-se de maneira diferente dos projetos
artisticos anteriormente vivenciados.

Ao mesmo tempo, o estabelecimento de um vinculo com as frequentadoras da
Associagdo de Moradores do Conjunto Agucena e a invengdo de outros feitios e relacao
na criagdo artistica trouxe a percepcao para outras formas de vida e processos de producao
de subjetividades. Esse fato promoveu variagdes acerca da compreensao do oficio do
artista e da vivéncia dos acordos e desacordos como possibilidades de criacdo em arte.

Compreende-se aqui o conceito de subjetividade, em interlocu¢do com a
abordagem da psicanalista Suely Rolnik (2018), como as multiplas dimensdes da
experiéncia onde se constroem modos de relagdo com o mundo. Nesse sentido, Rolnik,
trata das formas e das for¢cas como duas experiéncias da subjetividade.

No que concerne as formas, a autora as associa a captagdo dos sinais do mundo
que sdo captados via percep¢do e sentimentos, como uma capacidade de apreender o
mundo por associa¢des imediatas. As formas estdo articuladas aos coédigos socioculturais

que orientam um modo de apreensdo da realidade por representagoes:

Quando vemos, escutamos, farejamos ou tocamos algo, nossa percepcao e
nossos sentimentos ja vém associados aos codigos e representagdes de que
dispomos, os quais projetamos sobre esse algo, o que nos permite atribuir-lhe
um sentido (ROLNIK, 2018, p.52).

Esse modo de apreensdo da realidade possibilita que nos situemos na vida social
criando associagdes com os habitos culturais que permeiam nosso cotidiano. Ja as forgas,

operam num outro modo de apreensdo do mundo um modo captado pelas vias de afetos
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e perceptos’®. Percepto nio é o mesmo que percep¢io e afeto ndo se confundem com
afeicdo, carinho ou ternura. Ambos, afetos e perceptos, compdem a experiéncia de
apreensao do entorno de modo mais sutil e extracognitivo, o que Rolnik chama de “saber-
do-corpo” ou ‘saber-do-vivo”. As forgas estdo relacionadas aos efeitos das relagdes que
agitam e atravessam todos os corpos.
O percepto ¢ distinto de percepgdo, pois consiste numa atmosfera que excede
as situacdes vividas e suas representacdes. Quanto ao afeto, este ndo deve ser
confundido com afeigdo, carinho, ternura, que correspondem a um dos sentidos

dessa palavra nas linguas latinas. E que ndo se trata aqui de uma emogdo
psicologica, mas sim de uma “emocao vital” (Rolnik, 2018, p.53).

Nesta capacidade, diferente das formas onde ha representagdes e codigos que
orientam o processo de comunicacao com o mundo, Rolnik relaciona nog¢des tais como
“ressonancia” e “reverberagao” do mundo em nossos corpos. Portanto, a subjetividade
nado estd reduzida ao sujeito e a sua capacidade perceptiva associativa que constroi
sentidos, formas e identificagdo. Essa ¢ uma das experiéncias da subjetividade, e existem
multiplas, inclusive aquelas que estdo obstruidas, e que compdem um diagrama de forgas
que afetam os corpos (humanos e nao humanos) e geram estados de experiéncias que nao
sdo possiveis de serem nomeadas.

Rolnik, partindo da relacdo paradoxal entre as formas e as forgas, aponta que,
embora distintas, elas sdo indissocidveis, operando de modo simultineo e inseparavel na
trama relacional tecida entre os corpos e que os constitui. H4 uma tensdo entre essas duas
experiéncias da subjetividade — a das forgas e a das formas — que produzem efeitos de
perturbacdo e estranhamento entre o que ¢ familiar e assimilavel e o que ¢ desconhecido.
Tais efeitos produzidos, em relagdo a0 momento em que se vive, vao solicitando a criagao
de gestos, formas, imagens ocasionando a transfiguracdo da realidade, gerando
deslocamentos e variagdes nas formas antes existentes. A partir do confronto entre o

familiar e o estranho acontece a criagao.

13 Os conceitos de afetos e perceptos sdo trabalhados por Gilles Deleuze e Félix Guatarri no livro O que é
a filosofia? Nas palavras dos autores: “Os perceptos ndao mais sdo percepgdes, sdo independentes do estado
daqueles que os experimentam; os afetos ndo sdo mais sentimentos ou afecgdes, transbordam a forca
daqueles que sdo atravessados por eles” (DELEUZE, GUATARRI. 1992, p. 213). Os autores definem o
percepto como um conjunto de percepgdes e sensagdes que se tornaram independentes de quem sente,
podem ser compreendidos também como atmosferas. Ja os afetos, podem ser compreendidos como devires,
implica um “tornar-se”.
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A dimensao invisivel da experiéncia da subjetividade, relacionada as forgas e seus
efeitos nos corpos, extrapola os aspectos identitarios do individuo; ao perturbar e gerar
estranhamentos, convoca a criagdo de novas referéncias e novos territorios de existéncia.

O filésofo e psicanalista Félix Guattari, numa defini¢do proviséria € mais
englobante sobre o conceito, propde a subjetividade como o conjunto das condi¢des que
torna possivel que instancias individuais e/ou coletivas estejam em posi¢cao de emergir
como territorio existencial (2012, p. 19). Segundo o autor, ha distintos aspectos da
subjetividade, como aqueles onde ha a individuagao, onde a pessoa se responsabiliza por
si mesma, se posicionando a partir das relagdes regidas por meios familiares, costumes
locais e leis juridicas e outras condigdes em que a subjetividade se faz coletivamente
implicando seu carater social. Guattari enfatiza a subjetividade produzida por trés
instancias: individuais, coletivas e institucionais.

Assim, cada individuo ou grupo social veicula uma certa cartografia de
subjetividade feita tanto de demarcagdes cognitivas como também em relacdo aos afetos
do mundo e tempo em que vive. Neste sentido, os dispositivos de produgdo da
subjetividade podem ocorrer tanto em escalas macro, envolvendo os afetos e forcas que
circulam no mundo, como também nos processos de percep¢do, comunicagao e jogos de
linguagem de um individuo.

O pesquisador do campo da danca André Lepecki articula o conceito de
subjetividade na relacdo com as praticas coreograficas, afirma que o conceito ndo deve

3

ser confundido com uma nog¢ao de sujeito fixo: “ ao contrario, ela deve ser percebida
como um conceito dindmico, ressaltando modos de agéncia (politica, desejante, afetiva,
coreografica)” (LEPECKI, 2017, p. 32). Compreende a subjetividade como uma forca
performativa, como processos de expansao das poténcias e forgas da existéncia. Enfatiza
que, nessa dindmica, ha também o efeito destrutivo de forgas hegemonicas “que
constantemente tentam dominar e prevenir a criagdo de subjetividades ao amarrar o
individuo em mecanismos de sujeicao, abjecdo e domina¢ao” (LEPECKI, 2017, p. 33).

No Buaile, foi possivel detectar, posteriormente, tanto no processo de criagdo como
no ato das apresentagoes, a articulacdo dessas instancias da subjetividade: individuais,
coletivas e institucionais; € com a circulagdo de formas-forcas as quais também,
revelaram tanto a poténcia de expansdo e criagdo a partir dos encontros vividos como
também mecanismos destrutivos que determinaram fatores ético-estéticos.

Retomando a discussdo no que concerne ao oficio do artista, muitas vezes, para

os que nao desconsideram o tempo historico que vivem, o trabalho da criagao se faz
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justamente pela busca de diferentes meios de dar sentidos as forcas e formas que circulam
no mundo e, portanto, que produzem efeitos nos corpos. Processos artisticos que se criam
atentos aos efeitos que perturbam o corpo sdo aqueles que s6 se fazem em
interdependéncia, em que a presenga e o sentido do trabalho sdo produzidos na troca entre
os modos de sentir e habitar circunstanciais.

Neste sentido, o pesquisador da area do teatro Flavio Desgranges, ao tratar do
trabalho do artista, afirma que o artista parte de indignac¢des “de uma inquietagdo que lhe
atormente, de uma enfermidade que lhe roube a paz, seja no ambito pessoal, dos jogos de
linguagem do individuo, ou no ambito coletivo, dos jogos discursivos postos em escala
societaria” (DESGRANGES, 2017, p. 26)'%.

A evocacdo de outros modos de estar no mundo e de vivenciar a experiéncia
artistica a partir da relagao entre pessoas a principio desconhecidas abriu questionamentos
acerca dos lugares prescritos para o exercicio da arte. O trabalho de desabituar o que
estava automatico sobre os modos de existéncia, na relacdo com o espaco, com o tempo
e as instituicdes e categorias que regulam e normatizam os processos de criagdo em arte,
fizeram-se palpaveis.

A partir da danca experimentada no Baile emerge uma ‘‘coreografia

1”13 a velocidade das conversas, os ritmos partilhados, a lentiddo da construgio

incalculdve
da intimidade, o espago entre uma conversa e outra, os ajustes de tons, as aproximagoes
e os afastamentos. O encontro no Baile foi multiplicador de encontros. O vinculo com o
que a principio era tido como estranho instaurou a sensacdo de deslocamento onde as
dimensdes da danca se alargaram para serem reelaboradas a partir de habitos'¢ e gestos

cotidianos.

14 Est4 citagdo é retirada do texto A4 interferéncia dos processos de criagdo nos modos de recep¢do artistica:
percursos de um preterito imperfeito” que compde o livro O ato do espectador: Perspectivas artisticas e
pedagogicas.

15 Este termo ¢ inspirado na utilizagdo que o autor André Lepecki (2013) faz no texto intitulado: No
metaplano — o encontro. Lepecki ao utilizar este termo faz referéncia a Jacques Derrida: “Incalculable
Choreographies”, Bodies of the Text. Eds. Ellen W. Goellner e Jacqueline Shea Murphy. New Brunswick:
Rutgers University Press, 1995.

16 A compreensdo de habito, nesta tese, se faz em articulagdo com os estudos da psicologa do campo da
cognigdo Virginia Kastrup (2001). A autora afirma que: “E agindo que formamos nossos habitos. Para
Deleuze (1968/1988), entretanto, o habito ¢, antes de tudo, uma contracdo. Baseando-se em Hume e
Bergson, afirma que cle se forma com a contragdo da repeti¢do de casos ou instantes sucessivos e
independentes. Tais casos, que constituem uma repeti¢do material, sofrem uma retencio. (...) E o habito
que retém os casos no presente. Ele ¢ uma sintese passiva, a primeira sintese do tempo. A coexisténcia do
presente com o passado imediato cria uma tendéncia & continuagdo e a perseveracdo, inclinando para o
futuro. A fusdo dos casos independentes e sucessivos gera uma experiéncia qualitativamente nova. O
habito, na medida em que introduz a diferenca na repeticdo, ¢ a condi¢do da experiéncia e da subjetividade”
(KASTRUP, 2001, p.18).
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Abrir espagos como momentos de suspensao para poder perceber os proprios
desejos ndo ¢ tarefa facil em tempos frenéticos de producdo, utilidade e objetividade.
Nesse processo, compreende-se a ideia de produgdo!” pelo que significa: “por a frente ou
fazer aparecer”. Assim a producdo artistica, além de fazer existir um produto como obra
de arte, também produz subjetividades, e modos de comunicagdo sensiveis - € pode ser
compreendida como uma atividade transformadora de si.

O Baile nasce do desconforto e de uma inquietude, como um certo
desencantamento com um modo de fazer danca, um certo desassossego diante das
atividades vividas na estética artistica, € passa a expor questdes mais profundas acerca do
corpo e do processo de criagdo e de suas reverberagdes no entorno.

No cultivo da presenca tecida a partir dos vinculos sociais, a arte se faz
desconstruindo habitos arraigados e transformando a percepgao sobre a vida. H4, nessa
perspectiva, uma modificacdo na relagao da arte friccionada ao cotidiano que se diferencia
de uma exposi¢do de um trabalho artistico na paisagem urbana. Interessa o lugar onde o
proprio cotidiano e as relagdes humanas e ndo humanas que o compdem ganham outros
caminhos a serem experimentados.

No que diz respeito aos hébitos arraigados, refiro-me aos regimes de experiéncias
em dancas vivenciadas por mim, os quais evidenciam compreensdes de corpo, espago e
modos de relacdo com os espectadores. Vivenciar a danga, a partir de experimentagdes
que investigam o movimento do corpo e suas partes separadamente e as possiveis
qualidades de movimentos desdobradas dessas exploracdes, fez parte de um momento do
meu processo formativo: investigar o peso da bacia, mover-me a partir do movimento da
coluna vertebral e explorar qualidades de movimento em fluxo continuo no espago-
tempo. Esse modo de operar dangcando foi colocado em questdo quando a criagdo
realizada no isolamento do estudio se torna insuficiente para mim.

Tais inquietagdes provenientes desse modo de proceder na criagdo também
desejava colocar o espectador em variagdes de estados de corpo e qualidades de presenca,
convocando-o a inventar associagdes, a vivenciar tensdes investigativas a partir do
inusitado e das imprevisibilidades que envolvem as aberturas do ato performativo. A
atuacdo do espectador entra em evidéncia, deixa de encarnar uma posi¢do como um

receptor de algo: o interesse se expande para pensar experiéncia da recep¢do em outra

17 A etimologia da palavra produgio (do latim producere), significa “por a frente ou fazer aparecer”.
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modulagdo, onde a produgao de subjetividade se faz a partir das tensdes que rompem com
os lugares fixados sobre quem cria e quem V€.

No ato performativo, a exemplo da experiéncia vivida no Baile, que conta com as
interferéncias para a sua realizagdo, o artista corre os riscos das aberturas e do carater
incompleto da experiéncia que propde como efeitos estéticos intrinsecos ao proprio
trabalho. O evento performativo ndo se faz desvinculado dos espectadores participantes,
os quais fazem parte da experiéncia reinventando e atravessando a proposta.

A artista, pesquisadora e professora Eleonora Fabido'® é uma referéncia que nutre
as discussoes até aqui apontadas quando investe em agdes e programas que borram as
relagdes entre arte, encontro, cotidiano e performance. A artista, que se interessa em
inventar modos relacionais, em debaté-los e experimenta-los, coloca em relacdo a agdo
performativa como meio de vitalizar nosso mundo.

Como um exemplo de suas agdes performativas e os desdobramentos relacionais,
trago a performance A Linha para elucidar as discussdes até aqui trazidas e expandi-las.
Na performance 4 Linha (2010), realizada na cidade de Nova York, a artista pede que
uma amiga escolha uma pessoa e faca um contato telefonico para marcar um encontro,
sugerindo o local e 0 modo como acontecera. Sucessivamente, a partir das indicagoes
dadas para encontros com novos desconhecidos, Fabido segue a performance vivenciando
encontros em distintos lugares da cidade e realizando diferentes atividades com as pessoas

. 19 ot .
encontradas. Nas palavras da artista, o programa '~ dessa performance consistia em:
Visitar uma pessoa desconhecida em sua casa para conversar, trocar ideias,
beber 4dgua, ché ou café. Para esse encontro, levar de minha casa: duas canecas
brancas (envoltas em panos coloridos), dois pires (envoltos em panos
coloridos), uma térmica com café (brasileiro), saquinhos de cha (brasileiros) e
acucar (brasileiro). Durante o encontro, planejar uma acao para realizar os dois
juntos em um espago publico. Esse é o objetivo fundamental da visita:
descobrir/criar uma agdo que queremos levar a cabo juntos em um lugar
especifico. Ao final deste primeiro encontro, organizar o segundo. Entretanto,

reunir tudo o que foi necessario para realizar a agdo. E, uma vez concluida a
pratica, pedir ao colaborador que contato com um outro conhecido seu (uma

8Eleonora Fabido é performer e tedrica da performance. Professora do Curso de Diregdo Teatral e da Pos-
Graduacdo em Artes da Cena da Universidade Federal do Rio de Janeiro, é doutora em Estudos da
Performance (New York University). Fabido tem realizado performances e publicado no Brasil, Europa e
Américas.

19 A artista realiza suas performances a partir do que denomina Programa Performativo, nas palavras da
autora: “Programa € motor de experimentagdo porque a pratica do programa cria corpo e relagdes entre
corpos; deflagra negociagdes de pertencimento; ativa circulagoes afetivas impensaveis antes da formulagéo
e execugdo do programa. Programa € motor de experimentagdo psicofisica e politica. Ou, para citar palavra
cara ao projeto politico e teorico de Hanna Arendt, programas sdo iniciativas”. (FABIAO, 2013, p.4) citagdo
retirada do texto: Programa Performativo: o corpo em experiéncia. In: ILINX Revista do LUME
(Nucleo interdisciplinar de pesquisas teatrais da Unicamp: #4, 2013). Este assunto sera retomado no quarto
capitulo.
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pessoa de sua elei¢do para continuar 4 Linha). Entdo, me passar a data e o
enderego onde eu vou encontrar com o novo desconhecido (em sua casa). Por
favor, ndo indicar nomes, mas apenas uma coordenada espago-temporal: onde
e quando. Assim é como A Linha caminha (FABIAO, tradugio minha 2016, p.
290).

A artista pratica o encontro como um ator politico-performativo e afirma um
“desinteresse profundo pela dureza de uma definicdo convencional de sujeito como
unidade identitaria definida, fixa, estavel e autossuficiente” (FABIAO, 2016, p. 305).
Questiona a relacdo da experiéncia na temporalidade da cidade e como a performance
pode acontecer a partir desses vinculos, os quais mesmo sendo provisorios, acontecem de
modo intensivo. Neles se inventam, com as pessoas encontradas, experiéncias singulares
e distintas uma das outras.

Ha, portanto, nessa proposta, um desinvestimento na forma espetacular, uma
desisténcia de tal. O ato performativo acontece na suspensao dos habitos, dos modos
usuais da percepcao e das relacdes ao criar e revelar um estado estranho das coisas. A
artista propde pensar no estado performativo como uma pratica de criar corpo que
acontece na relacdo com as for¢as do mundo e que tira da rotina as situagdes, os lugares

€ as coisas.

Uma pratica de criacdo de corpo que s6 pode acontecer no confronto direto
com o mundo; e ainda, uma pratica de criagdo de mundo que so6 pode nascer
do confronto direto com o corpo. Uma pratica "acutilante" e humorada que
chacoalha a separac@o entre arte ¢ ndo-arte. Que langa o corpo do artista na
urgéncia do mundo e a urgéncia do mundo no regime de atengao artistico. Uma
pratica do ndo ensaio. Um elogio a determinagao do agente e a indeterminagao
da vida. Uma pratica que exige tonus e flexibilidade, planejamento e abertura
e presenga de espirito (FABIAO, 2013, p.10).

Outra referéncia que articula as relacdes entre arte, cotidiano e questdes referentes
a recepgdo, ¢ o estadunidense Allan Kaprow?’. Entre os anos 1958 e 1960, o artista foi
um dos criadores de um modo de composicdo que questiona a espetacularizagdo nas
formas artisticas, propondo atividades desempenhadas no meio do cotidiano sem criar
uma esfera de espectadores. As suas atividades se diferenciam de um modo de

compreender e experimentar a arte como obra, produto ou objeto, Kaprow se preocupava

20 Allan Kaprow, artista americano, foi um dos pioneiros na exploracio dos happenings. Inventor de um
modo de composi¢do artistica participativa que posteriormente chama de atividades, experimentava
proposi¢des que eliminavam a figura do espectador da expressao artistica. Segundo o pesquisador do campo
da performance Renato Cohen: “A tradugfo literal do happening é acontecimento, ocorréncia, evento.
Aplica-se essa designagdo a um espectro de manifestagdes que incluem varias midias, como artes plasticas,
teatro, art-collage, musica, danga etc (COHEN, 2011, p.43).



48

em conduzir os participantes para além de uma posi¢do contemplativa, convidando-os a
experimentarem muito mais a si mesmos e aos diferentes modos de criar, além de
construirem sua existéncia ¢ os seus meios de solucionar as agdes.

Segundo o argentino estudioso do campo da performance Jorge Glusberg:

O principal elemento dessas “atividades” ¢ a utilizagdo da vivéncia produzida
em experiéncias com grupos improvisados e com um numero restrito de
participantes. Esses participantes vdo se guiar por um plano de trabalho ou um
roteiro do autor sem nenhuma vinculagdo com o contexto teatral ou estético.
Outra de suas premissas € a auséncia de plateia, pois Kaprow funde as figuras
do “ator” e do “espectador” em uma unica entidade protagbnica e
interveniente. Uma terceira condi¢do é de que os atores-espectadores sejam
membros da comunidade artistica (GLUSBERG, 2009, p. 127).

A articulagdo com esses trabalhos artisticos da carioca Eleonora Fabido, nossa
contemporanea, com os de Allan Kaprow, colabora para atualizar e fundamentar os
aspectos participativos da arte e a sua relagdo com o cotidiano. Penso que ambos os
artistas propdoem um desmanche da no¢do da arte produzida com fins estritamente
utilitarios, convencionais e espetaculares. Assim, a criagdo em arte como atividade
responsavel pela ativagdo de outros modos sensiveis de comunicacdo e percepcao ¢
experimentada como dispositivo capaz de criar outros modos de vida e interferir nos
processos de subjetivacao.

Compor o ato performativo contando com os ruidos do entorno coloca os corpos,
tanto o do artista como os dos participantes, em tensao e vibracdo com as emogdes € 0s
eventos inusitados. A relacdo entre o movimento dos corpos e o lugar na cidade onde
habitdvamos no Alto Boqueirdo deu relevo as nog¢des politicas do espaco e do tempo. O
chdo em que pisavamos determinava e reorientava os gestos, compondo uma coreografia
social de corpos, afetagdes e poténcias.

O Baile, como ato performativo, desterritorializou?! aspectos subjetivos, ativou o
corpo a compor com o lugar e os outros corpos que encontrava. Ao buscar uma
coreografia que desejava tropegos, encontros e que foi tecida por meio do deslocamento
para outros espacos da cidade, expande-se a ideia de danga e coreografia a partir das

relagdes sociais e dos chiaos que foram pisados. O termo coreografia social ¢ utilizado,

2l A desterritorializagdo é uma saida de um suposto territorio, que pressupde uma reterritorializagdo.
Portanto, ambos acontecem concomitantemente, ndo em etapas distintas (DELEUZE, GUATTARI, 2012).
Movimentos de desterritorializacdo e reterritorializacdo promovem abalos na percep¢do e conduzem as
negociagdes consigo e com o outro. Acenam movimentos de reinvengao de si e do mundo em torno.
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aqui, em associacdo aos estudos de Lepecki (2012) acerca da politica coreografica do

chdo. Nas palavras do autor:

(...) uma politica coreografica do chdo atentaria & maneira como coreografias
determinam os modos como dangas fincam seus pés nos chdos que as
sustentam; e como diferentes chaos sustentam diferentes dangas
transformando-as, mas também se transformando no processo. Nessa dialética
infinita, uma corresonancia coconstitutiva se estabelece entre dangas e seus
lugares; e entre lugares e suas dangas (LEPECKI, 2012, p. 47).

O trabalho da criagdo artistica deixa de ser sobre o corpo dangando e expondo seu
virtuosismo, ou sobre a cena, com seus artificios e habilidades bem executadas. As
histérias e os encontros passam a ser aquilo que ¢ mobilizado na danga. Contudo, foi
preciso inventar um tatear especifico para manusear performativamente os afetos que esse
outro modo de coreografar — movimentos a principio desconhecidos nos regimes do que
se configurava como danga para mim — viriam a demandar.

No deslocamento, estar com o desconhecido € a propria possibilidade de criagao,
de perceber a poténcia do que pode emergir de novos agenciamentos?? e construcio de
outros territdrios de existéncia, tanto no campo sutil de novas percepgdes sobre si mesmo,
como também do mundo em volta. Conexdes atualizadas fazem romper as anteriores e
convocam outros esfor¢os e possiveis movimentos de criagao.

O vincular do corpo a outros corpos como estratégia compositiva na estética
artistica altera a relacdo com a recep¢ao durante o ato performativo. A proposta estética
em relagdo com a vida social, com a danga produzida numa esfera do cotidiano, coloca
em confronto, nesta experiéncia do Buaile, a presenga da artista, que se faz na imersao
entre o desassossego da divida em vivenciar a performance aberta aos imprevistos que
ndo foram previamente estabelecidos, e no continuo mapear da atengao a sustentacao do
convite feito para os que compdem o espago em que o trabalho acontece.

No proprio ato performativo fomos, eu e Fernando, atualizando a compreensao
sobre a justa-medida da presenga nesse contexto de criacdo. Essa abertura para vivenciar
a danca em outras rotas revelou a sensacdo do vinculo, no ato performativo, como algo

interminavel. Lidamos com o estranhamento que transitava entre a novidade de vivenciar

22 “Todo agenciamento implica estilos de enunciac¢do. Implica territorios, cada um com seu territorio, ha
territorios. Mesmo numa sala, escolhemos um territério. Entro numa sala que ndo conheco, procuro o
territorio, lugar onde me sentirei melhor. E ha processos que devemos chamar de desterritorializaggo, o
modo como saimos do territério. Um agenciamento tem quatro dimensdes: estados de coisas, enunciagdes,
territorios, movimentos de desterritorializagdo” (DELEUZE, 1998, p. 22).
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a criagdo artistica nessas vias do encontro, a divida que nos assombrava acerca da
finaliza¢do do projeto e a responsabilidade pelos afetos partilhados com as mulheres do

Acgucena.

1.1.1 TORNAR-SE PRESENCA NO CORPO-A-CORPO

Depois que o financiamento do projeto Baile acabou, Fernando e eu continuamos
encontrando as mulheres com as quais tinhamos estabelecido vinculos. Nao sabiamos
como finalizar o projeto, pois ja escapava de uma instancia apenas institucionalizada da
duragdo de um trabalho. Algumas vezes promoviamos encontros na Associa¢do que, aos
poucos, foram ganhando outra textura. Alguns vereadores da comunidade comecaram a
se utilizar desse ambiente como palanque para comicio politico.

Assim, por conta dessas interferéncias, os encontros na Associacdo foram
deixando de fazer sentido e passaram a ndo mais acontecer. Diva, uma das mulheres que
participava assiduamente do projeto, fez o convite para irmos a outros bailes da cidade.
Citou o Clube Tradi¢do, localizado proximo ao Terminal do Carmo, em Curitiba. Diva
frequentava esse clube para dangar e propds que nossos encontros passassem a ser naquele
local, quando possivel. Entretanto, com o nosso envolvimento em outros projetos e a
minha rotina como professora, esses momentos comegaram a acontecer de modo mais
ocasional, como em um café da tarde, um almogo e nos trabalhos que Fernando e eu
continudvamos a realizar pela cidade.

Percebemos que do Baile surgiu um laco social que se nutria do ato performativo.
Assim, combinamos que nossos encontros continuariam num café, sempre criando
também estratégias para que, quem pudesse, estivesse conosco nos trabalhos artisticos

que elaborariamos na sequéncia. No Levante!*

alugamos um carro para trazé-las ao
teatro. Nos 5 planos para construir juntos®?, divulgamos as datas e disponibilizamos, a
partir do nosso or¢gamento, um Uber para trazé-las até a Casa Quatro Ventos — Espaco

Cultural que sediou o trabalho.

23 Levante! foi elaborado em 2016 em parceria com o artista Fernando de Proenga e com colaboragio das
artistas Amabilis de Jesus, Candida Monte, Cinthia Kunifas e Sofia Neuparth. Mais informag¢des sobre o
trabalho terceiro capitulo desta tese.

24 5 planos para construir juntos foi elaborado em 2018 em parceria com o artista Fernando de Proenca,
colabora¢do das artistas Dani Lima e¢ Eleonora Fabido e interlocu¢do de Amabilis de Jesus. Mais
informacdes sobre o trabalho no segundo capitulo desta tese.
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Noto agora que a criagdo artistica pode ir além dos moldes institucionais que
regulam uma logica de formacdo de plateia ou de acdes de contrapartida-social. Essas
inquietacdes que nasceram do Baile perseguiram meus processos de criagdo em parceria
com o Fernando e também a pratica da docéncia, adensando camadas aos convites € aos
encontros como questoes ético-estéticas, politicas e também dramatuargicas.

Construir um trabalho de danga a partir do convivio e dos encontros engendrou
em nossos corpos como que outros corpos (humanos e ndo-humanos) e, de modo ndo
previsto, vivenciamos o estranhamento em relagdo ao nosso oficio, uma vez que, a
incerteza sobre qual seria nossa posicdo naquele formato em que a performance se
configurava, foi se revelando como ato intrinseco a dramaturgia do trabalho. O desejo de
abrir-se as rotas imprevistas fez com que nds adentrassemos e praticassemos os problemas
emergentes sem ter formulas certeiras, contudo, ativou-se a atencao para um saber que se
da no corpo-a-corpo.

O saber que se d4 no corpo-a-corpo esta aqui relacionado a co-ativagdo dessas
duas experiéncias da subjetividade friccionadas uma a outra: as forgas e as formas; no
transito entre os codigos reconheciveis, 0s quais também enrijecem e cristalizam a
identidade, com a perturbacao e os efeitos da alteridade e, portanto, com o viver dos afetos
no embate com a diferenca. E a criacdo artistica, quando se lida com os efeitos das
perturbacdes e incertezas, convoca o artista a um esfor¢o para criar formas, para, mesmo
que provisoriamente, dar nome, gestos e significagdes as experimentacoes.

Rolnik (1992) localiza, a partir da experiéncia da subjetividade, o ser da moral e
o ser da ética. Enquanto o ser da moral, relacionado as formas, transita no visivel, se
apegando nas representacdes estdveis do mundo, conhece os codigos, os conjuntos de
valores e regras vigentes na sociedade, o ser da ética, relacionado as forgas, esta para a
alteridade, ¢ o vetor da subjetividade que transita no invisivel, lida com as reverberagdes
que se engendram em nosso inconsciente, estd relacionado com a poténcia criadora da

vida.

O homem [sic] da ética vai dando seus saltos a cada aparecimento de uma
diferenga; e a cada vez que isso acontece o homem da moral ¢ sacudido em sua
rotineira tarefa de guia turistico de uma paisagem estavel, e se vé obrigado a
aprender a operar numa paisagem desconhecida. E como se o homem da ética
fizesse 0 homem da moral entrar em transe a cada um de seus inesperados
saltos (ROLNIK, 1992, p. 11).
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Refletir sobre o ser da ética, se distancia de uma compreensao de regimentos e
codigos de conduta, mas de agdes e praticas que acontecem num entremeio, considerando
a interdependéncia dos seres, for¢as e matérias. Esta abordagem de Rolnik convoca a
retomar a compreensao da €tica que se faz das relagdes intersubjetivas € nos arranjos e
rearranjos intersociais. A ética diz respeito ao modo como a partilha ¢ realizada, sobre os
modos como acontecem as divisdes sensiveis (do visivel e do dizivel) numa comunidade.

No imprevisivel dos encontros, hé saberes que se fazem e outros que se desfazem
no corpo-a-corpo convocando a criacao de novas referéncias e modos de existir. Partindo
dessa abordagem, a cada salto inesperado existe a possibilidade de desestabilizar as
maneiras habituais do corpo agir e se movimentar no mundo. E, nesta tese, o interesse se
expande para as logicas de criagdo artistica que se faz a partir das relagdes intersociais,
nas quais a incerteza pode gerar um campo de solugdes e saberes inesperados a partir dos
problemas emergentes.

A artista e pesquisadora do campo da danca Elke Siedler®® investiga a incerteza
como fendmeno gerador de imprevisibilidade?® nas praticas de criagdo em danca. Siedler
coloca que: “As imprevisibilidades sao entendidas como informagdes que ultrapassam o
repertorio conhecido do bailarino no que concerne a modos familiares de se relacionar
com o ambiente” (SIEDLER, 2012, p.27).

Para Siedler, o fato de lidar com situagdes ndo previstas na danca pode estar
associado ao erro. Contudo, essa compreensao de erro ndo esté atrelada a algo negativo e
sim, a uma maneira do corpo operar produzindo novidades, ajustando-se a partir da
instabilidade vivenciada. Portanto, o erro nos processos de criagdo em danca pode estar
associado ao que escapa do planejamento, possibilitando novas perspectivas ao artista e
seu trabalho.

Lidar com as instabilidades provenientes dos encontros implica pensar a presenca
no corpo-a-corpo, considerar o corpo em relacdo com outros corpos humanos e nao-
humanos e, também, os aspectos sensoriais € perceptivos evocam variagdes nas

qualidades de presenca. A apreensao das forcas do entorno suscita qualidades de

25 Elke Siedler ¢ artista da danca, doutora em Comunicagdo e Semidtica (PUC/SP) e mestre em Danga
(UFBA). Especialista em Estudos Contemporaneos em Danga (UFBA) e professora colaboradora no curso
de Bacharelado e Licenciatura em Danga, Bacharelado em Artes Cénicas e Licenciatura em Teatro, da
UNESPAR. Na sua dissertacdo de mestrado, intitulada Configuragées de dancga: a incerteza como condi¢do
de existéncia Siedler aponta a incerteza como um fendmeno gerador de criagdo em danga.

26 A nocdo conceitual de imprevisibilidade em articulagio com os processos de criagio em danga,
desenvolvida pela artista e pesquisadora Elke Siedler, se fazem em articulagdo com o conceito de “Sistemas
dindmicos longe do Equilibrio” segundo os estudos do fisico-quimico russo Ilya Prigogine.
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presenca. Em didlogo com o linguista Paul Zumthor?’ (2014) nenhuma presenca é plena
e estavel. “Toda presenca ¢ precaria, ameagada. Minha propria presenga para mim ¢ tao
ameagada como a presenga do mundo em mim, e minha presenca no mundo”
(ZUMTHOR, 2014, p. 78).

Neste sentido, o termo presenca, aqui, nao estd associado as habilidades técnicas
executadas numa cena artistica, mas como ag¢do relacional do corpo. O fendémeno dos
bailes como eventos em que grupos de pessoas se encontram para se sociabilizar e dangar
(geralmente a dois) abre uma porta e um campo de experimentagao onde a danca acontece
na tensdo de acompanhar o passo de alguém.

O pesquisador da filosofia da educagdo Gert Biesta afirma que tornar-se presenga

¢ a agdo de se encontrar nos processos intersubjetivos entre espaco e seres.

Tornar-se presenga ndo ¢ simplesmente um processo de se apresentar ao
mundo. Consiste em comegar num mundo cheio de outros iniciadores, de tal
maneira que nao sejam obstruidas as oportunidades para que outros iniciem.
Tornar-se presenga ¢, portanto, uma apresentacdo a outros que ndo sao como
nods (BIESTA, 2017, p. 75).

A prética da presenca como agdo relacional do corpo abre reflexdes sobre a
participag@o no espago habitado, passando a ser um “tornar-se presenca” (BIESTA, 2017)
numa constante atualiza¢do de perguntas: O qué? Com quem? Como? Quando? Onde?
Assim, a presenca ndo ¢ possivel de se localizar como algo fixo, pois nessa perspectiva
ela se faz nos deslocamentos dos espagos e nos encontros entre corpos, matérias e forgas.
A presenga ¢ também algo que interrompe um dado fluxo nos espagos, expande a pesquisa
para uma reflexdo ética, em que ser e estar no mundo ¢ a0 mesmo tempo ser € estar no
mundo com outros corpos humanos e ndo-humanos. Presenga e ética se articulam por
estarem atreladas a compreensao de que existir ¢ existir com.

A danca no baile convida a movimentar-se de outro modo, ocorre como
possibilidade para tecer uma danga mais incerta, em outras velocidades ainda nao
experimentadas. Nos bailes o movimento se faz junto ao gosto especial pela relagao, a
partir de dangas que se fazem com. Essa danga, esses passos e as intensidades circulando

diferentes afetos, convidam a re-acessar o corpo por outras vias: dangar a propria

27 No quarto capitulo desta tese sera retomada a articulagio com os estudos de Paul Zumthor tecendo
relacdes com a area da performance.
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possibilidade de vivenciar a tensdo e os imprevisiveis dos multiplos ritmos e fluxos que

compdem 0 espaco.

12 O CLUBE DOS SOLITARIOS — EM NOME DO AMOR: ERRAR COMO
ESTRATEGIA DE CRIACAO

Inventar a presenca performativa a partir do encontro e da vida cotidiana
diferencia-se de um ato de solidariedade social por meio das artes, pois se reaproximou
por vias ndo lineares da motivacao inicial do Baile, que questionava o modo como as
acOes artisticas se desdobravam em contrapartida-social. Partiu-se de uma sociabilidade
encarnada e talhada na assiduidade, em que o convivio e a realidade produziram,
incessantemente, a criacdo artistica a partir do encontro.

Do Baile emergiu o interesse de outro possivel modo de dancar: o talhar da
presenga na Associacdo de Moradores do Conjunto Agucena provocou o movimento do
corpo em estado de criagdo numa atitude de errancia. Retomo essa nocdo de “erro”
associada as estratégias de criacdao, que ndo esta associada unicamente ao significado da
palavra como falha, mas também se aproxima do que os integrantes da Internacional

Situacionista®® (1957-1972) chamam de derivas urbanas.

“Deriva — Modo de comportamento experimental ligado as condi¢des da
sociedade urbana: técnica da passagem rapida por ambiéncias variadas. Diz-se
também, mais particularmente, para designar a duracdo de um exercicio
continuo dessa experiéncia. (JACQUES, 2003, p. 65).

Dedicar uma atengao diferenciada ao ato de caminhar pela cidade sem um objetivo
concreto de chegada, implica ndo apenas a busca ao acaso, mas também ao que se

encontra fora de um campo de expectativas. A atitude de errancia como estado corporal

BFundada em 1957, a Internacional Situacionista consiste em um grupo francés de artistas, ativistas e
pensadores criticos ao sistema capitalista instaurado na época vigente. Espalhados por diversos paises do
mundo, questionavam a espetacularizagdo mercantil, a ndo-participacdo e a passividade da sociedade em
seu tempo historico. As situagdes tratavam de praticas de criagdo ndo teatrais e engajavam os espectadores
como participantes, a fim de provocar a conscientizagdo de sua posi¢@o historica no mundo. Acreditavam
que por meio de situagdes criadas e ndo representadas, seria possivel transformar a vida cotidiana ¢ a
conscientizacdo dos sujeitos. Os situacionistas inventam uma arte que se realiza no cotidiano, no qual nele
e a partir dele produz-se o fendmeno da alteridade. Informagdes extraidas de: JACQUES, Paola Berenstein
(Org.). Apologia da deriva: escritos situacionistas sobre a cidade. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003.
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no processo de criagdo artistica se faz junto de fendmenos imprevisiveis e incertos. Ha
também uma suspensdo do tempo no sentido de objetividade e utilitarismo.

Assim, chegado este ponto, pode-se dizer que esta tese emerge de um incomodo
que convoca meu corpo ao deslocamento e a sair do roteiro da coreografia feita nos
moldes do previsivel. Pensar a errdncia como experiéncia de alteridade habitando outros
espacos na cidade de Curitiba, bem como a agdo de se confrontar os variados encontros,
por sua vez passou a desestabilizar processos de apreensdo de si e do entorno. Paola
Jacques Berenstein?’, arquiteta e urbanista contemporanea, acerca das errancias, coloca

que:

As errancias sao um tipo de experiéncia ndo planejada, desviatoria dos espagos
urbanos, sdo usos conflituosos e dissensuais que contrariam ou profanam,
como diz o préprio Agambem, os usos que foram planejados. A experiéncia
erratica, assim pensada como ferramenta, ¢ um exercicio de afastamento
voluntario do lugar mais familiar e cotidiano, em busca de uma condicdo de
estranhamento, em busca de uma alteridade radical. O errante vai de encontro
a alteridade na cidade, ao Outro, aos varios outros, a diferenga, aos varios
diferentes; ele vé a cidade como um terreno de jogos ¢ de experiéncias
(JACQUES, 2012, p. 23).

Mesmo que no Baile cumprissemos as regulagdes vigentes no edital que
financiava a nossa criagdo artistica, ndo tinhamos um objetivo preciso condizente a
elaboracdo do espetaculo, além do desejo de criar desvios e trocar experiéncias a partir
de um outro contexto na cidade. Tratava-se de um estado de corpo errante,
experimentando e inventando o percurso no percorrer do caminho.

A experiéncia do encontro no Baile (2015) intensificou a duracao do tempo nessa
experiéncia de uma semi-errancia, ao vivenciarmos deslocamentos para outros territorios,
ndo apenas geograficos, como também naqueles relacionados aos aspectos sensiveis do
corpo. Ao colocar em xeque as légicas da cena no e pelo convivio com as mulheres
participantes da Associacdo de Moradores do Conjunto Acucena, a experiéncia de
deslocamento dos modos de criacdo artistica gerou outros vetores e linhas ndo previstos,
evidenciando o que antes ndo era percebido. Esta experiéncia transformou os meus modos
de producao na danca e criou desvios e bifurcagdes nos modos de criar danga e, também,

naquilo que a principio se configurava como uma identidade de artista e bailarina.

2 Paola Berenstein Jacques ¢é arquiteta, urbanista e docente. Atualmente é professora da Faculdade de
Arquitetura da Universidade Federal da Bahia (FAUFBA), do Programa de P6s-Graduagdo em Arquitetura
¢ Urbanismo (PPG-AU/FAUFBA) e do Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais da mesma
universidade.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Arquitectura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Urbanismo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Universidade_Federal_da_Bahia
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A partir da nao linearidade das decisdes e escolhas, o convite da Diva para
continuar dangando em outros clubes da cidade, apesar de tudo, continuava a ressoar em
mim. Nao cheguei a ir ao baile do Clube Tradi¢do como proposto por ela, mas o desejo
de percorrer outros trajetos em Curitiba foi se fazendo necessario para vivenciar a danga
de outros modos, pulsando numa esfera do cotidiano, em deslocamentos pela cidade.
Aceitei o convite da Diva depois de algum tempo, e foi entdo que os bailes do Clube dos
Solitarios - em nome do amor comecaram a fazer parte dessa rota, somando reflexdes a

pesquisa desta tese.

1.3 CORPO DE BAILE — ESCRITAS EM ESTADO DE DANCA

Renata, Livia, Tuca, Diviane, Fernando, Camila, Thaisa estdo indo para o
primeiro dia de baile. Esperando Tuca e Fernando terminarem seus cigarros. “Vamos
entrar? Dez reais para homens e cinco reais para mulheres, ndo se aceitam cartoes e tem
wi-fi.” O Rosaldo abre a porta. Ele abre mesmo, no sentido de receptividade. Ja na
entrada, é possivel sentir uma delicadeza e uma certa ética do espago que ndo esta escrita
nas paredes. Esta no ambiente, na recepgdo, nos corpos dos que trabalham ali e o
compoem com tanto charme.

Luz baixa, algumas coloridas e piscantes que parecem se mover ao compasso de
um vanerdo. Sentamos numa mesa que jd estava reservada, ainda que nenhum cartdo
sinalizasse. Trocamos de lugar, sentamos novamente em outra mesa ja reservada. A
gargonete nos explica que as mesas da frente ja estao disponibilizadas para os clientes
antigos. E preciso frequentar assiduamente o clube para ter informacées privilegiadas
como essa.

Na mesa, ja estamos munidos de uma cerveja, enquanto na pista um casal de
senhores segue dang¢ando continuamente. Sdo tantas possibilidades, tantas curiosidades
que ndo ha descanso no olhar, ha um continuo acompanhar. Alias, as vezes, acompanhar
¢ o proprio estado de presenca, imerso, dentro.

O exercicio estd em rastrear as brechas para entrar. As mulheres se produzem de
um jeito elegante: cabelo, maquiagem unhas e estampas. Ha um clima de romance no ar.
Paquera. Mas também hd uma cordialidade para uma conversa ou para uma danga que
traz a sensagdo de um passado que insiste em permanecer. Ha no espago a coexisténcia

de diferentes tempos.
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As mulheres ajeitadas, cada qual com seu estilo. Aparentemente apresentam-se
disponiveis para estarem ali, seja para perder ou ganhar tempo simultaneamente. O
saldo fica perfumado de vaidade. Muitas mulheres, dos mais diversos tipos de vida.
Parece haver diferentes impulsos para esse deslocamento ao clube. Nao é apenas sobre
estar presente, mas sobre o quanto de passado existe nesse presente. Se ¢ sobre presenga,
¢ sobre corpo e vida.

Ha uma coreografia no espago, um modo como se configuram os casais dang¢ando
no saldo que rodopiam em circulos. Ha as que esperam o convite para dangar, had as que
levantam e dangam com a amiga. Muitas repeti¢oes. Existe uma dinamica que configura
o0 espago e a vida que se tece nesse saldo.

As musicas geram reconhecimento e deslocamento para diferentes momentos da
vida. Contam alguma historia sobre um tempo ja vivido. Falam de amor. Algumas letras
escapam pela boca e a vontade de dancar também se faz escapar no impulso de um
convite. Alguém avanga e chama uma senhora para dangar. Ela responde prontamente:
“Eu vim aqui para isso mesmo!”

Com o tempo, as diversas idas aos bailes revelam outras camadas, pois as
repeticoes tornam-se mais evidentes. Raramente sdo as mulheres que chamam os homens
para dangar. Isso parece romper uma regra corporalizada ali. Nas sextas o saldo é mais
vazio.

Do meu lado, um casal naquela fase de se conhecer. Ele deve ter uns sessenta e
ela uns cinquenta anos. Eles dangam na pista. Ela pisa forte, de modo presente e muito
sensual. Ele sempre observando o entorno. Os dois se olham, ele se inclina e um beijo
acontece. Ndo se sabe quem foi primeiro. O beijo deles ali na pista é sobre aquilo que
esbarra junto. A danga segue meio desritmada, mas logo partilham um mesmo compasso.

Depois dessa danga, Curitiba ja ndo é mais a mesma, ¢ descontinua. Criam-se,
em mim outros mapas a percorrer. A danga se faz com o lugar. Aqui no baile, gosto de
inventar os possiveis enredos. Imagino e crio os percursos da vida de um e de outro. O
beijo, a abertura para viver uma paixdao, uma paquera, um desvio numa tarde de sexta-
feira. O espago-tempo para viver essa sensagdo do descontinuo, aquilo que so no outro
continua. Depois do beijo deles, a dan¢a continua. Ela estd sempre ajeitando a blusa,
por cujo decote os seios quase escapam. O fato é que ha algo nela que escapa, algo que
ela ndo da conta de por para dentro.

O desejo da vida transparece nos corpos e na coreografia do espago, desde o

modo como as cadeiras sdo configuradas, nas chegadas, nas saidas, no banheiro e em
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todo o processo de "se ajeitar” retocando a maquiagem, passando batom e se olhando
no espelho. Ha o comum da disponibilidade para viver um tempo ocioso e uma danga de
mdos dadas.

Com tanta presenga, é preciso se conformar com o que se perde e com tudo o que
¢ auséncia. Dangar até atordoar, girar pelo saldo e continuar no mesmo ritmo e no
mesmo lugar. Tem casal que marca o saldo inteiro. O que sera que cada um vem buscar?
Ha olhares perdidos de quem procura e tem pessoas ali que se encontram nessa mesma
qualidade de olhar. Ha deslocamento para estar num estado de criagdo de um dia a mais
na vida. Criagdo para estar onde se pode estar.

A atengdo estd a volta, na vida que pulsa em cada encontro reativando a presenca.
Diversas qualidades de chegadas. Quando a porta se abre, o espaco clareia e vem
entrando mais um mundo que jd ndo permite que este ser seja como estava sendo. Abrir
ndo so as portas, mas a si mesmo para fazer-se, desfazendo-se. A iluminagdo as vezes
clareia a mesa e aparecem os rostos. Rostos com marcas do tempo. Rostos que revelam
uma qualidade de quem espera e junto, desfruta-se dela. Um amor? Uma dan¢a? Talvez
a possibilidade de continuar dang¢ando seja esta, agora.

A abertura da presengca precisa ser sempre trabalhada sem jamais estar
garantida. Engajo-me no trabalho de tonificar minha aten¢do para a abertura. E sobre
o abrir mais uma vez, deixar um espago entre as articulagoes para que a perna possa se
mover.

O encontro aqui ndo é achar, é um dangar de muitos atravessamentos. O corpo
se faz com a danga que acontece. A insisténcia no espaco de abertura é reativada mais
uma vez. E isso ocorre inumeras vezes pendulando entre duragdo e escape. Uma pergunta
inusitada, como a de um senhor chamado Antonio, me desloca a passos longe no saldo:
“O que vocé ja perdeu na sua vida para estar tido perdida aqui?” E logo ele mesmo
responde que ja perdeu tudo e ri.

Curitiba. Rua Travessa da Lapa, niimero 46. E sobre vida, danca e o tempo de
estar para viver o tempo. Isso atormenta e faz pensar em como continuar atenta a
possibilidade de dangar menos amortecida. A tormenta faz um convite. O Antonio faz um
convite. Aceito o convite e dango. Os pés tateiam a velocidade, buscam partilhar o ritmo.
Barriga com barriga. Dan¢ar acompanhada opera na abertura de portas, nas quais entro
sem saber aonde vdo dar, dango para ndo caber. Portas para entrar e sair. Um abrir que

continuamente faz e desfaz o corpo. Quanto mais vou, mais portas tenho a abrir.
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Ao longe, com luzes vermelhas estd escrito: SAIDA. E aqui, a saida possivel para

dangar agora.

O Clube dos solitarios- em nome do amor ¢ uma extensdo e continuidade de um
programa da radio Colombo “Quadro Casamenteiro”, idealizado nos anos 80 pelo diretor
Daniel Filho*. O repérter Rosaldo Pereira®! foi chamado a época para substituir o locutor.
Acabou por assumir o quadro e expandi-lo para os bailes no clube do qual se tornou
proprietario.

O “Quadro Casamenteiro” resumia-se a apresentacdo de cartas escritas por
solteiros e solitarios que descreviam o perfil de uma pessoa que gostariam de encontrar.
Quem ouvisse a leitura da carta e sentisse corresponder as caracteristicas descritas,
enviava uma resposta a ser lida ao vivo no programa. Segundo Rosaldo Pereira,
geralmente os interessados marcavam um encontro a céu aberto na Praca Tiradentes, em
Curitiba.

Com o tempo, os bancos da praga se tornaram insuficientes e foi surgindo a
demanda por um local comum para que as pessoas pudessem se encontrar a partir das
trocas de cartas. Como Rosaldo era também diretor de jornalismo do Clube Juventus em
Curitiba, conseguiu que o local de entretenimento fosse aberto para atender aos eventos
do programa nas tardes de domingo.

A principio o espago era silencioso, apenas com mesas para as pessoas Se
encontrarem. Para cortar o clima de timidez, aos poucos Rosaldo foi criando um baile,
arriscando trilhas sonoras e fazendo do encontro também um espaco para a danca.

Mesmo ao ser realizado em diferentes espagos®’em Curitiba, o Clube dos
Solitarios foi conquistando seus frequentadores. Segundo Rosaldo, “frequentam a casa os
aposentados, o professor universitario, estudantes, a dona de casa e o pedreiro”. O clube
j& formou mais de 800 casais. Muitos dos clientes frequentam o lugar assiduamente ha

mais de 10 anos.

30Jodo Carlos Daniel, mais conhecido como Daniel Filho é um ator, cineasta, diretor de televisio, produtor
de cinema e de televisdo brasileiro.

3IRosaldo Pereira € jornalista, proprietario € DJ do Clube dos Solitdrios - em nome do amor.

32 Desde 1997 os bailes ocorreram em um espago amplo do nimero 46 da rua Travessa da Lapa. Devido a
alguns imprevistos, como um incéndio e a necessidade de uma reforma, o clube teve que mudar de enderego
provisoriamente e depois retornou a Travessa da Lapa. Tendo em vista que a maioria dos frequentadores
depende do transporte ptblico para chegar até o local, o enderego é proximo aos terminais de Onibus, tanto
do Guadalupe quanto da via expressa dos biarticulados.
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Durante a residéncia artistica Corpo de Baile**, que aconteceu na quinta edigdo

34 um programa que retine diferentes proposi¢des de artistas na cidade

do 20minutos.mov
de Curitiba, promovi uma integracdo entre artistas frequentadores do La Bamba com
aqueles do Clube dos Solitarios - em nome do amor. Esse movimento teve por objetivo
multiplicar a experiéncia das idas aos bailes articulando um grupo de pessoas com o
intuito de enriquecer a pratica da escrita, a partir de registros das impressdes vividas nos
bailes.

A escrita foi uma ferramenta e tatica de aproximacao da experiéncia nos bailes do
Clube dos Solitarios. As praticas coletivas de escritas ocorreram a partir das idas aos
bailes durante o processo da residéncia, conjugando tempos distintos, entrelagcando
informagdes de lugares diferentes, tanto do corpo presente no clube quanto do corpo que
escreve a partir do que ressoa. Nao seguem uma ordem linear de tempo e dos percursos
entre o espago cultural La Bamba e o Clube dos Solitarios. O resultado da producao dos
textos ¢ explorado aqui nesta tese ndo apenas como um relato, mas como uma das
variagoes de estados do corpo pelas vias de afec¢des que vivencia.

Esta em jogo a condi¢do do movimento da escrita, que pode ser também
descontinuo, em variagao de estados. Assim, a escrita exposta em italico anteriormente,
fecha e abre aspectos sobre o baile do Clube dos Solitarios. Na experiéncia de escrever

no clube, relatando as impressdes e descrevendo situagdes, passeio pelos relevos do

espacgo onde as palavras se tecem.

3 A residéncia Corpo de Baile resultou em uma publicacdo artesanal com uma edi¢do dos textos produzidos
durante o processo. No encerramento da residéncia realizamos um baile no Espago Cultural La Bamba,
inspirado nos bailes do Clube dos Solitarios e entregamos as publicagdes impressas ao publico. Para ver o
video produzido no clube dos solitarios durante o processo da Residéncia Corpo de Baile, acesse o link:
https://www.youtube.com/watch?v=F 1u428hUQkM.

3% 20minutos.mov é um programa de pesquisa € criagdo em danga e performance realizado desde 2010 na
cidade de Curitiba (PR), que promove e incentiva a criagdo artistica focada em interesses sobre corpo
e/em movimento. O programa oferece bolsas de residéncia e uma plataforma de colabora¢des que se
configura de diferentes maneiras a cada edi¢do. Mais informagdes: https:// www.20minutosmov.com/.


https://www.20minutosmov.com/
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1.3.1 DE QUE LUGAR ESCREVO E DANCO?

O exercicio da escrita, como uma estratégia de aproximacao dos bailes no Clube
dos Solitarios, possibilitou o trabalho da criagdo de sentidos por vias sensiveis. Nos
encontros que faziamos no La Bamba, realizdvamos, como um dos procedimentos,
leituras em voz alta das escritas, nos escutdvamos em tentativas de trazer palavras para o
que estava localizado num campo das sensagdes, das imagens e dos gestos.

Estar no clube, a principio numa posicao de “olhadora”, possibilitou, na pratica
da escrita, o desdobramento do olhar para uma acao testemunhal que se fez coletivamente.
A escrita foi um meio de gerar encontro entre pessoas e de trocar experiéncias sensiveis
numa acdo inventiva com as palavras, as quais reinventavam as nossas presencas em dias
de bailes.

Fazer aparecer as apreensdes de um tempo criando modos de interpretagao,
friccionando o vivido com o novo, foi a possibilidade de abrir o espaco para a pluralidade
das percepgdes, sobre as maneiras de dizer e de lidar com as camadas do visivel e do
imaginavel. As experimentagdes a partir da escrita se fizeram de uma conflituosa tentativa
nao de atestar fatos, mas de criar sentidos e perturba-los. Articular um grupo de pessoas
possibilitou ampliar a atengdo para as particularidades das vozes e perspectivas que por
vezes se faziam contrastantes.

Questionar modos dominantes de interpretar e narrar os fatos foi uma preocupagao
que surgiu durante a residéncia do 20minutos.mov. Na produg¢do de uma publicacdo
impressa, exercitar meios na criagdo que deslocassem a materialidade a ser produzida de
modo unilateral, abriu reflexdes sobre a relacdo da escrita como a¢do testemunhal e,
portanto, implicou e implica dimensdes éticas sobre os lugares de fala e pertencimento.

A palavra ancorada numa experiéncia vivida implica questdes éticas por envolver
um choque entre o vivido e processos de alteridade. Escrever a partir dos bailes foi
também escrever sobre vidas, conversas e eventos partilhados por um coletivo. Praticar a
escrita acompanhando as variagdes dos estados do corpo e as apreensdes sensiveis foi
uma estratégia para distancia-la de um carater de inquérito.

Ao término da residéncia do 20minuto.mov continuei a frequentar o clube nos
finais de semana durante os anos de 2017, 2018 e 2019 e, na assiduidade, me deparei,

assim como no Baile, com inquietagdes sobre a minha presenca. De que lugar escrevo e
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dango? Com que matérias e especificidades me encontro comprometida ao escolher
vivenciar a criagdo a partir do encontro?

Ir para os bailes, além da possibilidade de proporcionar para minha pratica como
artista-docente reflexdes que sé la seriam possiveis, convocou-me a lidar sensivelmente
com implicagdes éticas acerca da minha presencga. Frequentar um espago nao habitual ao
meu percurso, me fez notar camadas sobre ser mulher, as quais ndo adentrarei nesta tese,
mas que geraram estados de inquietacdo uma vez que foi evidente a estranheza do meu
corpo dentro dos bailes, sobre a diferenga dos modos de vida, os modos como fui olhada
por homens reverberando em reflexdes sobre os lugares de pertencimento.

A cada dia de baile me questionava sobre em qual mesa me acomodar e qual o
lugar que ocupo quando dango com um homem, geralmente, mais velho que eu, e a
constatacdo de gestos machistas em uma danca ou numa conversa. Notava o
empoderamento de algumas mulheres, muitas delas acima de 60 anos, no modo como se
vestiam e decidiam dedicar essa fase da vida fazendo do ato de dancar além de uma terapia
um modo de cuidado de si. Notava também em outras mulheres a espera de serem tiradas
para dancar, expectativas e desejos de encontrar um novo amor.

Com o tempo os diferentes interesses em jogo foram sendo tensionados. No inicio
ndo sabia como me vestir para ir aos bailes e, quando 14 dentro, me perguntava muitas
vezes se seria ético aceitar o convite para uma danga, desconfiada se estaria tirando a vez
de outra mulher que estava ali a espera. Me perguntava se deveria ou ndo sentar numa
mesa com um homem desconhecido e arriscar embalar numa conversa correndo o risco
de ser confundida como alguém interessada em seduzir. Nos dois anos de assiduidade no
clube, ndo passei a deixar de ser estranha e de sentir tais inquietagdes e incomodos, mas
construi algumas relagdes de amizade e também fui compreendendo que minha presenca
ali, era também sobre viver esses conflitos, sobre nao estabilizar e abafar as inquietagdes
que pulsavam no meu corpo.

Essas questdes, sobre o lugar que escrevo ¢ a minha presenga no clube,
evidenciaram aspectos sobre registros de uma danga que habita meus gestos ¢ minha
postura. Posteriormente, percebo que sdo questdes recorrentes nas aulas de danca que
ministro: os gestos que habitam em meus movimentos, o fato de ser mulher e os lugares
de pertencer e ndo pertencer a determinado grupo.

Dangar musicas tipicas do sul do pais, me fez experimentar diferentes ritmos e

conversas, rogando bragos, barriga e suor. Bailar uma musica cantada por sotaques do sul
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do Brasil, por vias nadas lineares, me fez notar os gestos arraigados na minha danga e,

que, compdem minhas estratégias metodoldgicas em aula.

1.4 CRIAR-ENSINAR-APRENDER COM

Ao acordar as seis horas da manha e comegar a ativar meu corpo no movimento
que nasce junto com as ideias sobre “o qué” e “como” propor procedimentos nas aulas de
danga, aciono minha aten¢do para o embate com o mundo, em direcdo aos movimentos
que energizam minha presenca para entrar em sala de aula e, junto do coletivo que vem
chegando, ajusto a percepgao para os imprevisiveis e inusitados encontros.

Concomitante aos bailes, engajar-me na presenca de ser artista-docente ¢ afirmar
minha implicacdo numa jornada de desafios. O qué? Como? Onde? Com quem? Quando?
Refago as perguntas aqui ja feitas, mas nao tenho a pretensdao de respondé-las de modo
linear e pautada em certezas. A partir das constatagdes das experiéncias vividas, tomo a
decisdo de imaginar possibilidades de ser artista-docente, guiando-me por essas questoes.
As vezes, algumas perguntas tiram o folego enquanto ha outras que instigam para seguir
encontrando estratégias que convidem os corpos a moverem.

Pensar metodologias de ensino nao diz respeito apenas a elaboracdo de formulas
pautadas em nogdes de verdade passiveis de serem reproduzidas. Sao reflexdes e praticas
atentas a presenca do corpo da artista-docente que aciona a producdo do conhecimento
por meio da diferenca e de atitudes que possibilitem transformagdes sensiveis no conceito
de corpo e que possam vazar para além dos muros das universidades.

O qué? Como? Onde? Com quem? Quando? Sdo perguntas que operam como
tecnologias de ativacdo da aten¢do do corpo que danc¢a no baile e também nas aulas que
ministra. Elas ddo chdo, imantam o corpo dangante pensado a vida. Criar-ensinar-
aprender ocorre como uma coreografia da atengdo desde as idas aos bailes e problematiza
a relagdo entre danga e processos de aprendizagem, pois vai se definindo e redefinindo
pelos efeitos dos afetos e pelos encontros ndo apenas humanos, mas também pelas forcas
ndo-humanas e imateriais. O corpo que danga ao aprender, aprende dancando a ser
sensivel ao mundo em torno.

Em junho de 2017, atenta ao que latejava da experiéncia entre trajetos e lugares

distintos, buscava testar outros modos de existir como docente. Iniciei a aula com um
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documentario chamado "Uma cachaca chamada danca>

, €m que aparecem muitas
possibilidades de dancas com qualidades distintas de presen¢a, de movimentos e de
espacos, que sdo evidenciados a partir dos deslocamentos do bailarino mineiro Tuca
Pinheiro®. Neles, o artista registra o acontecer da danga em contextos diversos na cidade
de Belo Horizonte: a danga no baile funk, a danga que acontece no galpao de uma igreja
evangélica, o samba, a danga junto das festas, do encontro, ou do transeunte dangando em
meio a uma feira.

Nas aulas que ministro, carrego comigo alguns papéis. Sao escritas que emergem
das idas aos bailes. Espalho as palavras escritas e recortadas no chao. Convido as pessoas
que vao chegando a ir adentrando o espago, a percorrer pequenos trajetos e a perseguir as
escritas. Sao palavras que tém acompanhado meus percursos, minhas travas, meus fluxos.
Sao perguntas, descobertas, disparos para mover, encontrar um ponto comum e, ao
mesmo tempo, bifurcar a atengao dos corpos que estao ali partilhando do mesmo espago.
As escritas sdo dos bailes, de uma conversa, de leituras sobre o corpo. Sdo invengdes

sobre o transitar da minha presenca:

O que ¢ inevitavel aqui?

Como praticar o espago?

O que nos leva a redesenhar nossos contornos hoje-aqui?

35 O documentario investiga a danga no meio urbano fazendo um recorte sobre questdes socioculturais ao
revelar as subjetividades dos individuos e seu comportamento. A danga na sociedade ¢ um rito ligado ao
bem-estar mental, fisico e espiritual. Destaca a nossa relagdo com o corpo, o outro ¢ o mundo. A danga
também ¢ uma forma de ‘expurgo’ da vida cotidiana, para se vivenciar s6, ou com pessoas queridas.
Realizacdo: Angioma — organismo de arte. Equipe Angioma: Produg¢ao e direcdo: Cris Oliveira. Casting e
Produgdo de imagem e som: Paulo Chamone. Fotografia, cAmera, edi¢@o e projeto grafico: Marco Aurélio
Ribeiro. Bailarino convidado: Tuca Pinheiro. Assistente técnico: Euber Silva. Fotografo Still: Gustavo
Rezende e Paulo Chamone, 2008.

36 Tuca Pinheiro é atuante no cendrio da danca mineira. Bailarino, professor e coredgrafo com formagao
classica e contemporénea, vém desenvolvendo seus estudos junto a professores do Brasil e do exterior com
linguagens e técnicas diferentes, embora sempre voltado a pesquisa da investigacdo ¢ da improvisagéo
como ponto de partida para a criagdo e composicéo coreografica. Diretor coreografico e pesquisador em
danca contemporanea, seus procedimentos durante os processos de criagdo envolvem participacdo direta
dos intérpretes criadores e pesquisadores neles envolvidos.
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Convido-os a se deslocarem entre as palavras e a se aproximarem daquelas que
lhes parecem fazer mais sentido em relacdo ao estado de presenca atual. Ali na parede, o
filme O Baile (1983) de Ettore Scola®” esta sendo projetado, o filme foi inspirador para
algumas aulas e, também, em um dando momento, colaborou para alargar as percepcoes
dentro do Clube dos Solitdrios.

A ideia ¢ dancar a partir do que reverbera da escrita, mover-se a partir dessas
palavras que sdo convites. Assim, depois de algum tempo, encontrando e arriscando uma
qualidade possivel de se mover em ressonancia com a frase ou pergunta escolhida, lango
outra pergunta: como dancar acompanhando o passo de alguém? Fago dessa pergunta
uma estratégia para encontrar alguma relagdo no espaco, mesmo que provisoria. Nao se
trata necessariamente de executar dangas a dois, mas de ampliar a atenc¢do ao outro - outra
e vivenciar o friccionar de outras qualidades de movimento no corpo.

Nessa aula, fago analogias as experiéncias das dancas experimentadas nos bailes
e em outros contextos mais cotidianos, em que exista uma comunica¢do que se realize
por outras camadas sensoriais do corpo. Enquanto acontece, a experiéncia ressalta outros
modos de comunicacao, acionando nao apenas os sentidos da visdo e da audicao, mas
expandindo a capacidade de o corpo vibrar com outros corpos.

Como parte dos procedimentos vivenciados em aula, a escrita ¢ a ferramenta que
acompanha minhas experiéncias. Assim, convido os participantes dessa experiéncia a
partilharem anotagdes acerca da aula vivenciada. A fim de descentralizar a minha figura
como docente que aqui descreve, reflete e problematiza os procedimentos e, atenta as
bifurcacdes, retno aqui trechos de depoimentos em busca de uma polifonia de vozes. Os
depoimentos acontecem como ato testemunhal e, portanto, reinvencdo da propria

proposta, bem como alargam as perspectivas e se fazem a partir de outro olhar, de outros

37 Sinopse do Filme: Num grande saldo de baile, construido nos anos 30, as mulheres sdo as primeiras a
chegar, uma ap6s outra. Elas sdo: desde uma quarentona classica, com seu coque e seu tailleur preto bem
cintado, a loura carnuda que faz como se tivesse sempre 20 anos. Em seguida, entram os homens que se
dirigem ao bar. Entre eles, encontra-se um individuo cheio de tiques e que ndo para de chupar bombons;
ha outro de idade madura, mas sempre bem-disposto; e ha um homem timido de ar amedrontado. Enquanto
dancam ao longo do saldo, homens e mulheres recordam-se do passado, com os bailarinos mudando de
personagem a medida que o filme viaja no tempo, repassando a historia da Franca dos anos 30 aos anos
80. Assim em 1936, surge a Frente Popular, dando forca a classe trabalhadora. Em seguida, ¢ retratado o
periodo de ocupacdo nazista, durante a 2* Guerra Mundial em 1944, quando Paris ¢ libertada pelas forcas
aliadas. Um oficial alem&o e um colaborador sdo repelidos, enquanto um membro da Resisténcia ¢ recebido
como herdi. Ao mesmo tempo em que explode a musica americana, no estilo Glenn Miller em 1946,
soldados americanos trazem meias de seda e o jazz. Em 1956, chega o rock' n' roll. Em 1968, estudantes
radicais tomam conta do abandonado saldo de baile. Em 1983, é a vez da musica 'disco'. O baile termina
melancolicamente. (1983) Fonte da sinopse: https:/filmow.com/o-baile-t24119/
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corpos ¢ interesses. Nao funcionam como mero instrumento de expressao, antes fazem

pulsar outros fluxos e sentidos:

Gabriela3® escreve: (...) Ao assistirmos o documentdrio Uma cachaga que se
chama danca (2008), redescubro relagoes que estavam esquecidas. Abro espac¢o para
pensar a dan¢a como encontro, como deslocamento de percepg¢oes, de ideias e de um
lugar ndo preocupado com sua eficiéncia. Nesse caso, a eficiéncia que descrevo aqui é
vista como um modo formalizado e cristalizado de se fazer danga. A redescoberta por
meio de depoimentos de sujeitos dangantes em bailes, relatando a dan¢ca como alegria,
como terapia e com o prazer com que dangam nos faz notar a urgéncia em deslocar
nossas ag¢oes como artistas e aproximar nossas dangas para estes contextos e tantos
outros que a encaram como uma experiéncia de vida. O que é eficiente para a dang¢a?
[...] Um mover em modo performativo que inaugura no corpo uma ideia de danga, que é
aprofundada e que faz emergir outras perguntas através do corpo, estabelecendo
relagoes entre as singularidades e o contexto em que se inserem. Sdo dangas que
emergem das problematizacoes do corpo e das diferengas. Dangas que se atualizam a
cada encontro e que, na experiéncia sensivel de estar com o outro, promovem outros
modos de olhar para aquilo que produzem e para o que ja fora mencionado
anteriormente. a eficiéncia da danga.

Mariah® escreve: Ela nos perguntava dancando, propondo danca, falando
danga, projetando danga nas altas e solidas paredes da universidade. O documentario
“Uma cachaca que se chama danga” (2008) propéds expandir o campo de visdo e o olhar
para outras dangas, aproximando e assumindo a coexisténcia dos modos de dancar.
Modos esses (todos esses) que sdo moveis, que circulam pelo espago e que se atualizam
no encontro com o outro. Dango comigo, com os meus nos e desejos para, entdo, dan¢ar
com o outro. O documentario e Renata ressaltam e instigam o movimento que se
aproxima e se afasta com e a partir de quem estd e/ou pode estar junto também.
Considerar o encontro como possibilidade de dang¢ar implica compartilhar o que é
especifico da dancga, enfatizando a multiplicidade da experiéncia. A dan¢a se esparrama

por muitos contextos, como, por exemplo: pedagogicos, académicos e de entretenimento,

38 Gabriela de Nardin, atualmente egressa, neste ano de 2017 era aluna do 4° ano do curso de Bacharelado
e Licenciatura em Danca da UNESPAR.

39 Mariah Spagnolo, atualmente egressa, neste ano de 2017 era aluna do 4° ano do curso de Bacharelado e
Licenciatura em Danga da UNESPAR.
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criando um emaranhado dangante e conectado. Como é possivel alargar esses contextos,
enxergando a igualdade como poténcia e friccionando sua pratica?

Oberdan’ escreve: Foi a segunda vez que assisti a trechos do filme “O Baile” e
dessa vez foi menos inquietante, pois haviamos dan¢ado. As posturas e gestos do filme,
os tipos de relagoes heteronormatizadas, os codigos subterraneos trazidos a tona foram
inquietantes. Com esse filme senti o universo dos bailes distante do meu contexto cultural,
mas era uma impressdo. Em 2015 lembro de assistir a configuragdo artistica “O Baile”,
de Renata Roel e Fernando Proenca. Foi com a fala da professora Renata que relacionei
as dangas do acontecimento cénico “O Baile” com esse filme [...]. Até aqui viemos
falando de trés bailes: "O Baile" filmico, "O Baile" cénico e os bailes do "Clube Dos
Solitarios", que remontam a acontecimentos artisticos e sociais dos bailados europeus
de longa tradicdo na historia da danga e muito outros anteriores aos happenings. E posso
dar minha contribui¢do falando de um quarto tipo de baile: as “Jam Sessions” de
Contato Improvisa¢do das quais participo desde 2009 e que sdo a base da minha
aprendizagem e prdtica em dan¢a. Quatro bailes em uma aula que, de tdo relacional,
pode ser considerada um quinto tipo: uma aula de dan¢a contemporanea como um baile,
como manifesta¢do dos encontros em danca. Cinco bailes: uns mais codificados que os
outros, mas todos com suas convengoes sociais, paixoes, resisténcias, banalidades e
acontecimentos capazes de transformar vidas. A dan¢a que transforma vidas nunca é um
solo. (...). Em ambos, bailes e “Jam Session”, os movimentos sdo de aproximagdo entre
pessoas e do expurgo da soliddo que elas carregam. Contatos entre corpos e dialogos,
lugares organizados, pensados e cuidados para se dangar com outro(s). Ha o encontro
com o outro, mediado por um sistema "encontro” dentro do sistema danca. E importante
para mim essa reconfigura¢do dos bailes: ndo sdo, como eu imaginava, territorios da
danca de saldo, mas sim, territorios de encontros em danca.

Luisa*! escreve: Como ver a danca de um lugar comum sem transforma-la em
algo que ela ndo é? Como aproximar-se de seres dangantes que o fazem unica e
exclusivamente por prazer ao proprio ato? Como relacionar uma danga pensante ao
universo ora descrito? E, nesse interim, o corpo do artista pesquisador: que corpo é esse

que se vé dangando no corpo do outro e abdica da propria externalizacdo de seu

40" Oberdan Piantino é graduado em Design Grafico, com énfase curricular em "Comunicagio e Cultura"
pelo Centro de Artes da UDESC. No ano de 2017 era graduando do 1° ano do curso de Bacharelado e
Licenciatura em Danga do Campus de Curitiba I / FAP da Universidade Estadual do Parana (Unespar).

4 Luisa Ruaro atualmente egressa, neste ano de 2017 era aluna 4° ano do curso de Bacharelado e
Licenciatura em Danga da UNESPAR.
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movimento? Dangar para ser feliz, para conhecer pessoas, para fazer um exercicio fisico.
A danga, como entretenimento sob o viés do coletivo cotidiano, parece tentar abrir
fissuras no ambiente académico. E nele se discute, se intelectualiza, se escreve sobre.
Ha, no entanto, algo sobressalente: as palavras pontuais trazem consigo a vivéncia
experimentada. Sdo choques que se dissolvem em aprendizado sob oticas diversas,
dangarinos leigos, dancgarinos profissionais, pesquisadores, docentes, alunos

confrontando ideias e chegando a lugares desconhecidos.

As escritas das alunas e aluno expdem um interesse em acionar oS processos
singulares de cada experiéncia. Elas promovem o desejo de deslocar a pratica da
aprendizagem localizada na eficiéncia e no acerto; colocando-a em estado de errancia,
convocam a criagdo de sentidos singulares. Em cada depoimento, vejo a possibilidade de
uma abertura para lugares distintos, perguntas, conexdes ¢ inquietagdes multiplas.
Aprender com e refletir sobre estratégias metodoldgicas performativas expde outras
qualidades ao meu corpo como artista-docente, menos assertivas e mais interrogativas. E,
nessa qualidade, as aulas passam a ser também a possibilidade de exposi¢cdo ao risco,
cedendo as rédeas aos imprevistos que o encontro e a circulagdo que as forgas-formas

ocasionam.

1.5 AMPLIAR AS ROTAS: CLUBE DO SAUDOSISTA

Viver a danga, friccionada pelo cotidiano, faz da imprevisibilidade um dispositivo
expressivo das qualidades de presenca e estados de corpo junto ao contexto. Ir para os
bailes do Clube dos Solitarios trouxe a tona a danga vivida numa esfera do cotidiano e,
junto disso, os estados que o corpo vivencia ao lidar com o tensionamentos dos encontros
e com os inusitados que os convites operam.

Interessada na dindmica dos bailes, em 2018, fiz uma viagem para a cidade de
Piracicaba no interior de Sao Paulo, cidade em que se constituiu parte da minha familia
paterna. Ir para os bailes me trouxe memorias da minha infancia, do que compde meu
corpo e as dangas ja vividas em situagdes de sociabilidade. Ir para Piracicaba, pesquisar
que baile poderia conhecer por 14, nasceu de um desejo de ampliar o deslocamento e vive-

lo em sua instancia performativa.
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Uma performance sem publico, sem estar atrelada ao que se instituiu como o ato
expositivo de uma performance, mas que convocou um roteiro de agdes, qualidades
diferenciadas ao escolher a roupa a ser usada e, das poucas op¢des conhecidas por mim
dos bailes em Piracicaba, tomo a decisdo de ir para o Clube Saudosista**:

O baile 14 comeca as 21:30: ¢ um saldo refinado, na entrada um espelho desses
com moldura antiga e dourada envolto por vasos de flores artificiais. Aquele clima de
baile de corte, muito elegante, classe média, burguesia, luzes coloridas e um saldo muito
grande. A banda varia entre musicas atuais e musicas de outros tempos. Observo que,
nesses bailes, ha uma relacao significativa com o tempo.

Neste clube, tem homens que sdo contratados para dangar com as mulheres, ¢ um
lugar de requinte que se revela nas dangas e, a0 mesmo tempo, apresenta uma qualidade
mais contida. E dificil ndo comparar, mas nos Saudosistas ndo tem o clima de paquera
que tem 14 nos Solitarios. O chao dos saudosistas também nao € pisoteado como ¢ 14 - ¢
mais leve, para o céu, etéreo, onirico. Dangas de baixo para cima nos Saudosistas e dancas
de cima para baixo nos Solitarios.

Percebo que quando vou aos bailes, em diferentes modulagdes, aceito um convite
para um gaguejar do corpo nos encontros que nao sao previstos de se viver. Lepecki diz
que ha um gaguejar ¢ um solucar* do corpo como possivel tendéncia nas dangas
contemporaneas, quebrando um fluxo de um entendimento coreogréafico atrelado a
continuidade do movimento. Aproximo-me de suas metaforas relacionadas a qualidades
de movimentos, contudo, o tropecar, gaguejar € o solucar, aqui, ndo dizem de uma
tendéncia cénica da experiéncia da danga, mas sim do proprio efeito do encontro entre

COrpos.

42 A seguir uma descri¢do do Clube Saudosista extraida da pagina do facebook: O Clube do Saudosista de
Piracicaba, fundado em 20 de Abril de 1976 por um grupo de pessoas adeptas a danga e musicas do passado,
permanece até os dias atuais com o mesmo objetivo, sendo o unico clube de Piracicaba, que tem como
atividade principal a danga de saldo. Ainda sem saldo social, apenas com uma secretaria instalada no centro
da cidade, o Clube comecou a funcionar, promovendo um baile mensal, em saldes, gentilmente cedido
pelos clubes da cidade. Era um baile muito bonito, com musicas e ritmos convidativos, o traje obrigatorio
era palet6 e gravata para cavalheiros e longo para as damas. Apo6s muito empenho o Clube conseguiu a
doagdo da area onde estd hoje instalado, e com poucos recursos financeiros, o clube comecou a ser
levantado. Para unir os socios e motiva-los em torno de um ideal, foi construida a famosa Cabana do
Saudosista, onde passaram a ser realizadas brincadeiras dangantes e todo tipo de atividade que possibilitasse
arrecadar e dar continuidade as obras. Com muito esfor¢o, o Clube promoveu o primeiro baile no saldo
social, ainda que em precarias instalagdes. Mas aos poucos as obras foram sendo realizadas ¢ o
planejamento foi cumprido rigorosamente. Atualmente o Clube promove cinco bailes semanais, sendo um
no saldo superior e quatro neste magnifico saldo social, especialmente projetado para a danga.

43 Essa discussao ¢ trabalhada pelo autor no livro: Exaurir a danga: performance e a politica do movimento.
Traducao de Pablo Assumpc¢ao Barros Costa — Sao Paulo: Annablume, 2017.
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Sao outros movimentos que nascem e estdo sempre a nascer nesse estar a espreita.
Experienciar o tropego, o solugo e o gaguejo do corpo, sdo metaforas corporificadas a
partir das experiéncias de dancar em bailes. Posso dizer, por pouco ter adentrado nas
camadas no Clube do Saudosista, que no Clube dos Solitarios aceitei o convite para testar
outras habilidades nas experiéncias dangantes: habilidades mais atreladas aos aspectos de
sociabilizacdo em que o movimento ¢ consequéncia do encontro. Paradoxalmente, os
titulos que levam tanto o Clube dos Solitarios como o Clube Saudosista, nas suas
palavras que configuram sentidos de soliddao e nostalgia, sdo ambientes nutridos por
encontros, por corpos vibrando e celebrando.

O desejo de ampliar as rotas revela-se, portanto, distante de uma pratica voltada
para quantificar ou mensurar os espagos visitados, mas sobre os modos de vivenciar, em
estado de semi-errancia intensiva, os mesmos lugares habitados — cartografia de
forgas at¢ numa mesma extensdo territorial. Habitar como possibilidade contrair as
forcas-formas que compdem a presenca, transitar a atencdo, perceber as variagdes que
acontecem a cada encontro, a dindmica das escolhas e o continuo ato de transitar entre a
intimidade e a estranheza. “O habitar resulta numa corporificacdo do conhecimento,
envolvendo orgaos dos sentidos e também musculos. Habito o territério onde me sinto
em casa, tenho habilidades e realizo movimentos que parecem espontaneos” (KASTRUP,
2001, p.22). A escolha de ir para o Clube do Saudosista agugou a percep¢do de que
0 Clube dos Solitarios ainda habitava o corpo, mesmo em outros deslocamentos, com as

forgas, variacdes nas repeti¢des e poténcias.

1.5.1 ROTAS BAILADAS

Como um desdobramento performativo escolho terminar este capitulo
compartilhando, em outro suporte, os encontros que fizeram parte deste percurso. Entre
janeiro e mar¢o de 2019, organizei algumas perguntas e agenciei alguns encontros, os
quais, considero importante apresentar aqui, com o desejo de dar relevo as discussoes.
Assim, como artista residente na 7° edi¢ao da residéncia artistica do 20minutos.mov, junto
com a artista do audiovisual Juliana Caime, criamos o documentario intitulado Rotas

Bailadas.
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O documentario, ¢ uma possibilidade de trazer pessoas, lugares e pensamentos
que estiveram junto em distintos momentos desta tese. Assim, até agora leitores, os
convido a acessarem outros registros, ouvir outras tonalidades e acompanhar outros
gestos-movimentos a partir deste link**:
https://www.youtube.com/watch?v=z_ nTMBtyERE&list=UUzG86CJZaTctNzTSqdhpk
iA&index=1.

4 O documentario pode ser pesquisado no Youtube a partir do titulo Rotas Bailadas — Renata Roel.


https://www.youtube.com/watch?v=z_nTMBtyERE&list=UUzG86CJZaTctNzTSqdhpkiA&index=1
https://www.youtube.com/watch?v=z_nTMBtyERE&list=UUzG86CJZaTctNzTSqdhpkiA&index=1
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2. IMBRICAR ARTE E DOCENCIA: 5 PLANOS PARA CONSTRUIR JUNTOS

O entrelacamento das questdes que dizem respeito a cria¢do artistica enredada aos
lacos sociais, na minha pratica como artista-docente, se evidencia de modo mais efetivo
no processo do trabalho 5 planos para construir juntos®, elaborado em parceria com o
ator Fernando de Proenca e com a colaboracdo das artistas cariocas Dani Lima*® e
Eleonora Fabido.

Em 2018, no contexto critico pré-eleicio no Brasil*, estdvamos imersos em mais
um processo de criacao, ja atentos as questoes impulsionadas pelo Baile, sobre investigar
no ato performativo a dramaturgia do convite € a dramaturgia do encontro. Neste
trabalho, exercitamos, a partir de enunciados, fazer convites para o publico, para que
juntos realizdssemos algumas acdes e tomassemos decisdes em um grupo de pessoas
desconhecidas.

Os 5 planos para construir juntos sao formados por cinco planos individuais — sao
planos para a realizagdo de acdes que geralmente sdo realizadas a sos: escutar musica,
juntar dinheiro e utiliza-lo, escrever e enviar cartas, transportar coisas pela cidade,
inventar cancoes e canta-las.

Com duracao estendida e delimitada, os planos se centram na ideia de trabalhar
com materialidades especificas e com tomadas de decisdes no coletivo, no ambito do
corpo-a-corpo. Lidar com dinheiro, transportar plantas, compor uma cangdo, escutar
musica em coletivo e escrever uma carta sao os convites abertos e também pontuais para
que algo acontega na tensao entre os corpos (humanos e nao-humanos) e os possiveis
modos de decidir e realizar as resolugdes coletivamente. Assim, os cinco planos foram, a

partir de um enunciado-convite, os seguintes:

4 Ficha técnica do trabalho 5 planos para construir juntos: Planos: Renata roel e Fernando de Proenga.
Colaboradoras: Dani Lima e Eleonora Fabido. Fotos e videos: Lidia Ueta. Interlocu¢ao: Amabilis de Jesus.
Residentes: Daiana Sarai Nunes, Gabriel Vernek, Pablo Vinicius de Lima, Vinicius Medeiros. Designer
grafico e webdesigner: Vivaldo Vieira Neto. Registro em video: Ulisses Satto.

46 Dani Lima ¢é bailarina e coreodgrafa carioca, fundadora e ex-integrante da Intrépida Trupe, criou sua
companhia em 1997, a Cia Dani Lima, que desde entdo tem realizado diversos espetaculos, performances
e workshops em todo Brasil e no exterior. O trabalho de Dani Lima a frente de seu grupo investiga as
formas de expressdo do corpo, mergulhado em questdes de identidade-alteridade, memoria e percepgao,
investindo em experiéncias transdisciplinares. Para mais informagdes sobre a artista acesse:
http://www.ciadanilima.com.br/bio/

47 0O contexto critico pré-eleigio no Brasil em 2018 diz respeito tanto a polarizagdo entre esquerda e direita
no pais como também ao investimento de partidos de extrema direita numa concepg¢ao politica que ameaca
a democracia, os direitos e a cidadania.


http://www.ciadanilima.com.br/bio/

77

5 PLANOS PARA CONSTRUIR JUNTOS

https://youtu.be/QMaK91xi5VI

https://youtu.be/qKUYbI93vt4

plano de envio

escrever uma carta juntos.

contar a alguém de fora da cidade como esta a
vida aqui. finalizar o plano postando juntos a
carta no correio mais proximo.

Duracéo: até 3h30

plano do dinheiro

trazer 10 reais em espécie.

juntar o dinheiro de todos e decidir coletivamen-
te o que fazer com ele. realizar o plano.
Duracdo: até 2h

plano de transporte

trazer uma planta para ser transportada pela ci-
dade.

decidir com todos um trajeto e um destino final
comum. executar o plano juntos.

Duragdo: até 3h30

plano de composic¢io

compor uma cangao juntos.
escolher um lugar e cantar publicamente.
Duracédo: até 3h30

plano de escuta

trazer uma musica em qualquer midia.
ouvir juntos todas as musicas trazidas.
Duragdo: tempo indeterminado.
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Noto, em ressonancia com os planos, meus interesses investigativos que
perseguem uma justa-medida da presenca no exercicio continuo de sustentar um ambiente
pedagogico que lida com as regras e a0 mesmo tempo com as aberturas que possibilitam
o acontecer da criagdo, a escuta aos participantes presentes € os proprios desvios
intrinsecos as praticas educacionais que se fazem atentas as demandas singulares do
coletivo.

De novembro a dezembro de 2018, fizemos quatro vezes cada um dos cinco
planos, totalizando 20 encontros e inumeras horas de trabalho. Cada plano, mesmo que
repetido, nunca se fazia na mesma qualidade: o grupo formado, os trajetos realizados, a
tonalidade das decisdes, convocavam eu e o Fernando a uma atualizagdo continua da
presenca no tempo presente.

Determinamos previamente algumas condigdes para o trabalho acontecer, como
por exemplo: a cada plano havia um numero limite de pessoas variando entre 10 a 20 a
depender da especificidade do plano. Outra condi¢@o era que, para participar do trabalho,
se fazia necessario realizar uma inscri¢ao prévia, como um modo de controle em relagao
ao numero de participantes e, também, como estratégia de engajar o publico
antecipadamente no trabalho.

No decorrer dos planos, muitas inquietacdes sobre nossa presenga como artistas
“convidadores” e mediadores dos “encontrados”. Mesmo que no debate intenso entre
Fernando de Proenca, Eleonora Fabido, Dani Lima e eu tentassemos levantar hipoteses
acerca da nossa atuagdo, a realizacdo dos planos revelava a impossibilidade de ajustar
formulas fixas numa estética artistica que tinha como sua principal motivacdo o convivio
e a inter-relagdo dos corpos presentes para que o ato performativo se efetivasse.

Convocar o participante a vivenciar uma experiéncia de criagdo, em que seja
provocado a tomar decisdes, a solucionar e a lidar com os conflitos da experiéncia
criativa, desloca a nog@o da arte por vias separatorias nas quais o publico assiste e o artista
¢ contemplado. Nesse sentido, além do aspecto ético-estético que o trabalho propde, ha
também desdobramentos pedagdgicos e democraticos*® no convite a participacio,
instigando a experiéncia de criagdo numa esfera da vida cotidiana e das habilidades
relacionais, intrinsecas na condic¢ao de existéncia coletiva.

Nos 5 planos lidamos com a faléncia das expectativas, com o desapegar do

sucesso e de um fechamento bem-sucedido no ato performativo. Lidamos com o que nao

* A nogdo de democracia sera retomada posteriormente, em articulagdo com o filosofo Jacques Ranciére,
no quinto capitulo desta tese.
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era possivel fechar em determinado grupo e com as insatisfagdes de tomar decisdes entre
pessoas sem tantas afinidades. Senti as variagdes de estados de presenca onde, em alguns
dias, as agdes nasciam junto com os impulsos, € em outros, ecoavam as vozes no corpo
por estar mais atenta a escuta. Concomitante aos planos, experimento, no ato de
preparagao das minhas aulas na graduagdo em danga, fazer “enunciados-convites”, como
uma estratégia metodologica de lidar com os conteudos previstos e, também, com as
aberturas para o que, a partir dos corpos presentes, pudesse bifurcar.

Abaixo, compartilho uma escrita feita em outubro de 2018, a partir da experiéncia
dos 5 planos, realizada ainda no momento de elaboragao do trabalho, mas que continua a
reverberar como uma possibilidade de significar, num jogo de escrita-imagens as minhas

apreensodes da experiéncia estética desta criagao.

Praticar o vazio. Jogar na roda ou na mesa as ideias, os desejos e construir
pensamentos nas possibilidades de tragar rotas e planejar encontros. Brasil, outubro de
2018. Prdaticas continuas estas que também sdo sobre a ativagdo do meu-nosso corpo

para o possivel e inesperado.

Debrucar sobre a criagdo e lidar com materialidades, praticando gestos como
possibilidade de interrupg¢do e abertura para que algo se faca junto — decisoes,
movimentos e vinculos— faz-nos lidar com o tempo do vazio-cheio no chdo da Casa
Quatro Ventos, no gramado ao lado do Terminal do Portdo e no banco da pra¢a Carlos
Gomes faz-nos também equilibrar o lapis com a ponta dos dedos e tentar, driblando a

tempestade, atravessar a Rua XV, rumo a Praga Osorio.

Exercitar gestos como mobilizadores das ideias e sustentar a insisténcia nas
tentativas de convites e encontros aqui parece ndo ter fim e parece ser também o ponto
de partida. Encontrar a justa-medida da contengdo e da soltura aqui também parece ndo

ter fim.
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Inventar planos como reinvengoes da minha-nossa existéncia com plantas,
dinheiro, cangdes, musicas e cartas com papéis, escritas, conversas, caminhadas e escuta

€ 0 que queremos e podemos fazer agora.

Construir atmosferas coletivas no meu-nosso minimundo que esta o tempo todo
sendo feito das relagoes e mobilizar aqui, aquilo que sou-somos capazes de imaginar e
inventar. A imaginag¢do possibilita invengoes, levanta voos cidade afora e estar aqui é
afirmar minha-nossa presenca engajada numa jornada de desafios sem fim sobre o
praticar do mesmo chdo e do infinito ou finito que pode brotar desta mesma superficie

que pisamos.

CONSTRUIR JUNTOS - SITE

FERNANDO DE PROENGA - RENATA ROEL

https://planosparaconstruirjuntos.wordpress.com
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Nos planos, o praticar intenso de viver o desdobramento dos convites e a
singularidade de cada grupo formado, designaram modos de experiéncias com
desdobramentos pedagogicos. A atuacdo na mediacdao nos 5 planos se fazia da atenc¢do
para as inter-relagdes sociais. O ato performativo e sua duragdo aconteciam na dinamica
das forcas-formas que compdem a presenga em estado de semi-errdncia e
compartilhamento: a chegada, a contextualizagdo do encontro, o siléncio, a dindmica das
escolhas, percepcdes e decisdes e, principalmente, como ja disse, a presenca tecida no
COrpo-a-corpo.

Assim como no Baile, contudo em outras variagdes, lidamos com uma qualidade
interminavel que os lacos sociais provocam na estética artistica, principalmente em
relacdo ao plano de envio que, a depender das decisdes tomadas pelo coletivo formado,
algumas cartas ainda estdo circulando, sendo escritas, enviadas e recebidas em diversos
lugares do mundo.

Noto que no Baile, os vinculos que nasceram do convivio na Associa¢do de
Moradores do Conjunto Agucena, sustentava o ato performativo, enquanto que, nos 5
planos, o proprio ato performativo sustenta o vinculo entre pessoas que, por vezes, nao
se conhecem e, a partir disso a continuidade do trabalho se faz autonoma.

Pensar a dimensdo ético-estético*® do processo educacional em arte relacionado
as praticas artisticas que se fazem dos lagos sociais passou a ressignificar a minha atuagao
como docente. E, se tratando de aulas de danca no contexto da graduacao de bacharelado
e licenciatura, produzir conhecimento e autoconhecimento no corpo-a-corpo desloca as
nocdes dos saberes por vias estaveis, abarca o estranhamento do ato de compartilhar e a
tensdo entre corpos como condicdo para a criagdo e construcao de saberes e sentidos.

Garantir a possibilidade de criagdo e tomada de decisdes no coletivo era o que nos
interessava nos 5 planos, além da reverberagdo dos mesmos em agdes pela cidade de
Curitiba e, isso tudo, passa agora a ter ressonancia com as minhas aulas. Estar atentos aos
nossos corpos € movimentos como mediadores da acdo foi trabalho intensivo vivido em

cada plano. A cada dia liddvamos com as mesmas perguntas, as quais ainda ecoam quando

4 Retomando a nogdo do conceito de ético-estético, atrelada aqui A partilha do sensivel®®, diz respeito ao
compartilhamento de sentidos e significados, onde se revela “ao mesmo tempo a existéncia de um comum
e de seus recortes que nele definem lugares e partes respectivas.” (RANCIERE, 2012, p.15) Segundo
Ranciére: “Uma partilha do sensivel ¢, portanto, 0 modo como a relagdo entre um conjunto comum é
partilhado e a divisdo de partes exclusivas se determina no sensivel. Antes de ser um sistema de formas
constitucionais ou de relagdes de poder, uma ordem politica ¢ uma certa divisdo das ocupagdes, a qual se
inscreve, por sua vez, em uma configurag@o do sensivel: em uma relagdo entre os modos do fazer, os modos
do ser e os do dizer, entre a distribui¢do dos corpos, de acordo com suas atribui¢des e finalidades, ¢ a
circulagio do sentido; entre a ordem do visivel e a do dizivel (RANCIERE, 2017,p. 8).
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entro na sala de aula, porém impossivel de serem respondidas do mesmo modo: Qual a
justa-medida entre a proposicdo e o controle? Como agir como “convidadores” e
mediadores dos “encontrados” quando as decisdes criam desvios € ndo acontecem no

tempo previsto?

2.1 SOCIABILIZAR EM ESTADO DE DANCA

Ao me incluir numa danga feita na esfera do senso comum, vivencio estados de
vulnerabilidade ao me aventurar a encontrar ¢ dangar com pessoas desconhecidas —
coreografias incalculaveis de atragdo e repulsdo que desestabilizaram e perturbaram o
ritmo das dangas praticadas por mim. Ao comungar a sociabilizagdo em estado de danga,
expande-se o reconhecimento proprio da existéncia na experiéncia coletiva. E uma
tentativa de derivagdo das logicas nas quais estava inserida e em que produzia meus
trabalhos artisticos, até ter contato com a danc¢a nessa esfera do cotidiano.

Quando me refiro a uma danga feita pelo senso comum?’, diz respeito a percepgio
e significacdo de dados que sdo partilhaveis por todos, ligando individuos e grupos numa
relacdo de comungar palavras e coisas. Senso comum seria entao: “‘um dispositivo espago-
temporal, dentro do qual palavras e formas visiveis sdo reunidas em dados comuns, em
maneiras comuns de perceber, de ser afetado e de dar sentido” (RANCIERE, 2012, p.99).

Articulam-se por meio da danga a abertura de bocas, ouvidos, olhos € maos para
estar com, construindo realidades entre palavras, coisas, formas e significados. Essa
experiéncia possibilita a expansdo da propria presenga e existéncia compreendida na e
pela relagao partilhada. O reconhecimento de si ¢ mobilizado pela poténcia de afetar e ser
afetado pelos corpos, "corpos humanos, animais, sonoros...Corpos de uma ideia, de uma
lingua, de uma coletividade..." (ROLNIK, 2014, p. 39).

Ao restringir os agenciamentos do corpo nas suas possiveis conexdes com O
mundo, no atrito com matérias heterogéneas, estabiliza-se um conjunto de representagoes
e sensacdes. Os modos de praticar a criagdo em danga, feitos anteriormente por mim,
fixara-se em lugares que, por vezes, pareciam estaveis e previsiveis. Percebi que desejava
outros agenciamentos, no momento em que se tornou manifesta a necessidade de

encontrar novos espagos para inventar outros modos de dancar, outros jeitos de encontrar.

50 A abordagem de senso comum, como vista pela perspectiva de Ranciére (2012), se refere ao que se
partilha coletivamente em aspectos sensiveis.
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Assim, colocar o corpo no risco proveniente dos encontros, colocar-se frente as afecgoes
inusitadas e deixar-se rogar pelo entorno, implica também um certo tipo de praticas de
alteridade’’.

O entendimento do corpo se constitui mutuamente com o espacgo e faz pensar na
existéncia tecida a partir de estreitas conexdes com o contexto sociopolitico que ele
experimenta. A articulagdo entre corpo e espago passa a ter outras compreensoes, € a
discussdo comega a se alargar quando, no interesse pelo que pode surgir do encontro entre
0 corpo e outros corpos € matérias, revelam-se outras camadas e inquietagcdes que nao
dizem respeito apenas a individualizagdo do corpo, mas da imunidade. Elaborar dancas
no isolamento do estidio, investindo em procedimentos que focalizam o aperfeigoamento
de determinadas qualidades de movimento, parecia fomentar um estado de presenca
imune aos riscos provenientes dos encontros imprevistos, onde o corpo opera privado e

1solado com suas proprias preocupagdes.

2.2 DANCAR COMO PRATICA DE DES- IMUNIZACAO

Roberto Esposito, filosofo italiano, apresenta o conceito de imunizagdo como uma
acdo biopolitica®2. Portanto, a imunidade ndo ¢ apenas a relagdo que liga a vida ao poder,
mas o poder de conservagao da vida. Nesse conceito, os efeitos tanto destrutivos quanto
conservadores da vida encontram-se articulados. A imunizagdo €, nas palavras desse
autor, uma protecao negativa da vida. “Ela salva, assegura, conserva o organismo,
individual ou coletivo” (ESPOSITO, 2010, p. 74).

O entrelacamento e a simetria contrastante com o conceito de comunidade podem

ser analisados pela raiz etimologica da palavra immunitas, que se revela como uma forma

51 'No quinto capitulo a nogdo de alteridade serd desenvolvida em didlogo com o texto Em busca de uma
metodologia para analisar a alteridade na arte da estudiosa do campo da danga Christine Greiner (2017).
52 Fago aqui uma breve explanacdo do conceito de biopolitica pela perspectiva do filésofo Peter Pal Pelbart:
“(...) no contexto biopolitico surge uma nova preocupacdo, segundo Foucault. Nao cabe ao poder fazer
morrer, mas sobretudo fazer viver, isto ¢, cuidar da populacdo, da espécie, dos processos bioldgicos, cabe
ao poder otimizar a vida. Gerir a vida em todas as suas dimensdes, mais do que exigir a morte. Assim, se 0
poder, num regime de soberania, consistia num mecanismo de supressdo, de extorsdo, seja da riqueza, do
trabalho, da forg¢a, do sangue, culminando com o privilégio de suprimir a propria vida, no regime
subseqiiente de biopoder ele passa a funcionar na base da incita¢do, do reforco, da vigilancia, visando a
otimizacdo das forgas vitais que ele submete. Ao invés entdo de fazer morrer e deixar viver, trata-se de
fazer viver e deixar morrer. O poder investe a vida, ndo mais a morte. Dai porque se desinvestiu tanto a
propria morte, que antes era ritual, espetacular e hoje é anonima, insignificante (PELBART, Peter Pal,
2017, p.59).


http://liccaufc.blogspot.com/2012/10/pelbart-peter-pal-2007-biopolitica-sala.html
http://liccaufc.blogspot.com/2012/10/pelbart-peter-pal-2007-biopolitica-sala.html
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negativa de communitas. O termo munus, do latim, significa énus, officium e donus, ou
seja, dom, graca ou dadiva. Cummunus ¢ “[...] associacdo humana baseada na ideia de
uma mutua pertenga, através da partilha, pelos homens que a compdem, de uma dadiva
reciproca a partir da qual se cimentasse a sua concordia e relacao” (ESPOSITO, 2010, p.

XI). Assim, o termo latino immunitas significa a negagao do munus, do partilhavel.

Se a communitas é aquela relagdo que, vinculando os seus membros a um
objetivo de doagdo reciproca, pde em perigo a identidade individual, a
immunitas ¢ a condi¢do de dispensa dessas obrigac¢des e por conseguinte de
defesa ante os seus esfor¢os expropriatorios” (ESPOSITO, 2010, p.80).

Immunitas implica uma contraposi¢do aos modelos provenientes de uma
organizacdo do tipo comunitario. Imune € o “ndo ser” e o “ndo ter” nada em comum.
Esposito afirma que a imunidade, mais do que um aparelho de defesa sobreposto a
comunidade, ¢ a sua propria engrenagem interna. Assim, o autor afirma que, na base da
sua configuragdao historica, as grandes politicas da modernidade sdo assumidamente
declaradas pela logica imunitdria. Com o intuito de salvaguardar a vida dos riscos
derivados do coletivo ha a evidéncia do ser visto como individuo, nesse periodo historico.

A conservacdo da vida implica a busca por processos artificiais que possam
subtrai-la de seus riscos naturais. Para se salvar de forma duradoura, a vida ¢ privatizada
e privada da relagdo que a expde ao seu traco comum. Dessa forma, o direito de
propriedade delimita as fronteiras do proprio corpo e, consequentemente, torna-se pré-
condi¢do da permanéncia em vida. Trata-se da apropriagdo ndo s6 de bens materiais, mas
da propriedade de si mesmo, da propria pessoa, ou seja, o que nao ¢ comum € nao ¢ dos
outros.

Ser dono de si proprio, ainda conforme Esposito, articula paradoxalmente nogdes
de liberdade (entendida como dominio do sujeito individual sobre si mesmo) nao estando
a disposicao dos outros, encerrando a relagao do sujeito consigo mesmo. Assim, o sujeito
¢ livre quando a vontade dele nao ¢ interferida por nenhum obstaculo externo as proprias
decisoes.

Ao ter o pleno dominio sobre si em relacdo aos outros, desenha-se entdo uma
acepcao privativa e exclusiva. Portanto, a propria ideia de liberdade retorna ao sentido
oposto, em que o sujeito ao se perceber seguro, sente-se livre. A liberdade passa a ser
autosseguradora. O desejo de liberdade associa-se ao de seguranga, pois permite ao

individuo que se conserve como tal, sem se dissolver ou sofrer as alteragdes naturais da
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vida em coletivo. Para que se produza a liberdade, a0 mesmo tempo ¢ necessario que se
estabelecam as limitagdes.

A vinculag¢do de um sujeito a outro na pratica artistica ¢ uma tarefa complexa que
colocou em foco, no processo de elaboragao desta tese, questdes referentes ao corpo € os
agenciamentos que faz. A experiéncia ¢ o desejo de libertacdo de algumas logicas
reguladoras de producdo da danga, que fizeram parte do meu processo formativo,
expuseram o paradoxo da liberdade e as limitagdes inerentes. Afetar e deixar-se afetar
como parte do processo de criagdo artistica, demandou, nas experiéncias do Baile ¢ das
idas ao Clube dos Solitarios, a construcao de vinculos por meio de uma pratica continua
de des-imunizar.>?

Quando a danga deixa de acontecer no palco ou em espagos culturais de producgao
em arte e passa a adentrar as esferas do cotidiano, amplia-se a probabilidade do
imprevisivel. Os ajustes do corpo ao lidar com as afetagdes do ambiente sao responsaveis
pela transformac¢do dos modos de existir a principio protegidos e supostamente seguros.
Percorrer outros espacos passa a ser uma acao temerosa, o encontro entre as diferencas
passa a ser algo radical. A légica da imunizagdo>* é interiorizada eliminando tudo aquilo
que pode representar alguma forma de diferenga e, nesse sentido, o fazer artistico pode
tornar-se um meio de confronto as logicas que insistem em reduzir o potencial de criagdo
a partir dos agenciamentos entre corpos € matérias.

Adentrar as portas do Clube dos Solitarios foi um movimento desafiador por nao
ser parte dos meus percursos. Um espaco na regido central de Curitiba, numa via expressa
do 6nibus biarticulado, onde eu ndo havia nenhuma referéncia do que se passava la dentro,
além de observadora das pessoas que ali entravam e saiam, numa posi¢do de passante.
Convidar um grupo de pessoas a adentrar as portas do clube foi uma estratégia para
vivenciar o desconhecido, contudo, acompanhada.

O Clube dos Solitarios proporcionou uma experiéncia de criagdo, nao
necessariamente configurando um trabalho nos moldes da cena, mas pautada no

investimento da presenca e da escrita, tecida de uma temporalidade que nao se fazia

53 Este termo des-imunizar aqui é utilizado inspirado no titulo da oficina Prdticas de Des Imunizacdo, uma
pesquisa colaborativa entre as artistas Fernanda Eugenio e Dani d'Emilia. Mais informagdes:
https://www.and-lab.org/single-post/2018/11/21/Pr%C3%A 1ticas-de-Des-imuniza%C3%A7%C3%A30-
uma-investiga%C3%A7%C3%A30-encarnada-das-formas-disseminadas-do-amor-com-Fernanda-
Eugenio-e-Dani-dEmilia

% As autoras Christine Greiner e Helena Katz discutem o conceito de imunidade em relagdo com a 4rea da
danca no artigo intitulado: Visualidade e imunizagdo: o inframince do ver/ouvir danga. In: 11 Congresso
Nacional de Pesquisadores em Danga — ANDA. Jul. 2012. Anais eletronicos, 2012.


https://www.and-lab.org/single-post/2018/11/21/Pr%C3%A1ticas-de-Des-imuniza%C3%A7%C3%A3o-uma-investiga%C3%A7%C3%A3o-encarnada-das-formas-disseminadas-do-amor-com-Fernanda-Eugenio-e-Dani-dEmilia
https://www.and-lab.org/single-post/2018/11/21/Pr%C3%A1ticas-de-Des-imuniza%C3%A7%C3%A3o-uma-investiga%C3%A7%C3%A3o-encarnada-das-formas-disseminadas-do-amor-com-Fernanda-Eugenio-e-Dani-dEmilia
https://www.and-lab.org/single-post/2018/11/21/Pr%C3%A1ticas-de-Des-imuniza%C3%A7%C3%A3o-uma-investiga%C3%A7%C3%A3o-encarnada-das-formas-disseminadas-do-amor-com-Fernanda-Eugenio-e-Dani-dEmilia
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habitual aos meus percursos. A rua Travessa da Lapa nos finais de semana, quando o
comércio esta fechado, ¢ uma rua de pouco movimento, entrar no clube as 16h e sair as
21h, atravessar a rua que so passa Onibus no periodo da noite, as vezes sozinha, gerou
sensagdes no meu corpo que extrapolavam aquelas vividas dentro do clube. Vivenciava
os bailes em estado de semi-errancia e ao sair das portas do clube ativava outro estado de
corpo: atenta ao que pudesse me afetar e desestabilizar.

No Baile e no trabalho 5 planos para construir juntos experimentamos a inven¢ao
de préaticas afetivas como praticas €ticas e estéticas as quais possibilitaram reinventar os
modos de compreender a especificidade do fazer artistico, entendendo-o como produtor
de afetos, capazes de operar transformacdes nas minimas dimensdes do mundo. Na
condicdo de imunes, vivenciamos um empobrecimento das experiéncias afetivas.
Portanto, ampliar as dimensdes relacionais pode ser um ato potencializador de criagdo e
de abertura da percepgao.

Estar imune ¢ estar insensivel as experiéncias e problemas advindos da
convivéncia com as diferengas. Acompanhando outros corpos ao percorrer percursos que
nao eram rotineiros ao meu cotidiano, a danca sofreu alteragdes, compondo-se a partir de
afetos diferenciados, oscilantes, criando ¢ desmanchando mundos.

Entrar no Clube dos Solitarios deu relevo ao corpo que talha sua danga enredada
com o espaco. Expds o exercicio continuo de aprendizagem e a invengdo da presenga a
partir dos acontecimentos circunstanciais habitados coletivamente, evidenciando nogdes
sobre a diferenca, a diversidade e a pluralidade dos corpos, dos modos de vida e dos jeitos
de dancar. A partir do que ndo era habitual a mim, percebo que o heterogéneo ressoa em
mim e se relaciona com uma mudancga de perspectiva nos meus percursos.

Ir aos bailes foi o aceite de um convite para vibrar com outros corpos. De fato,
esse movimento opera diretamente nas faculdades perceptivas por instigar estados de
aprendizagem acerca da presen¢a e do estranhamento, a0 mesmo tempo, expande as
reflexdes que se centram no campo da danga referentes a criagdo artistica. A linha que a
principio se configurava como fuga para a rua Travessa da Lapa nimero 46 opera também
como retorno, uma reviravolta as questdes iniciais que dispararam o desejo desse outro
percurso. O que a principio era um escape € um fora para mim, passa a ser um dentro, um
campo inventivo de experimentacdo de novas aberturas possiveis da existéncia. Esse
estado de coisas convoca-me a reaprender a dancar, redimensionando a relagdo com a

ética no meu oficio de artista-docente.
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A minha danga ja ndo ¢ mais a mesma. Reaprendo a dangar em outra qualidade.
As minhas aulas de dang¢a ja ndo sdo mais as mesmas. Ir para o Clube dos Solitarios foi a
possibilidade de escapar de um lugar onde as forgas estavam contidas nas formas e, aos
poucos, a urgéncia de outra geografia revela a possibilidade de continuar me movendo
num continuo criar, ensinar, aprender com. Incita, na minha atuagao como artista-docente,
o exercicio continuo e variante de encontrar estratégias para fazer convites e me des-
imunizar no coletivo.

A pratica que vivencio de modo intensivo no cotidiano ¢ a de pensar o corpo,
processos educacionais em danca e a justa-medida da presenca nos trabalhos artisticos.
No ir e voltar dos bailes, dos convites feitos como a¢des performativas e das aulas
ministradas e, atenta ao efeito dos afetos, passado, presente e futuro se misturam e se
confundem. Os espacos se articulam e as questdes referentes aos processos de
aprendizagem migram de um lado para outro.

Com o tempo, os bailes passam a manifestar-se também como um espago de
homogeneidades e repeti¢cdes, confundindo as associagdes que a principio se localizavam
num olhar de estrangeira. Na insisténcia e repeticdo dos deslocamentos, noto: na
mobilizacdo dos seus contornos, o corpo que vai ao baile estd em busca de um

descondicionamento da percepgao.
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A aprendizagem estd conectada aos processos de producdo de subjetividade e a
um modo de atualizagdo dos modos de se estar e de se perceber no mundo. Nao se trata
de adaptagao do corpo em relagdo a uma informagao dada previamente, mas de considerar
a imprevisibilidade dos afetos. Um redirecionar daquilo que, historicamente, se investe
de modo majoritario, ampliando a compreensdao dos modos de aprender para outros
campos da atengao.

Aprender pela vibratilidade do corpo convoca outras qualidades da atengao
perceptiva, pois o proprio ato de sentir ¢ produtor de conhecimento. Assim, o encontro e
o contato podem dar espago para outras dindmicas de acesso na aprendizagem. Rendo em
vista que, vivemos em uma sociedade visuocéntrica, prevalecendo o acesso as
informacdes pela percepgao visual, a superioridade de uma visdao objetivante pode, por
vezes, restringir uma aprendizagem corporificada. Na longa dominancia da visao nos
processos de aprendizagem (especificamente no que se trata do ensino no contexto escolar
da educagdo basica) prevalece ainda o dualismo na relagdo sujeito-objeto.

Instigar, nos processos de aprendizagem corporificados, o redimensionamento da
percepcao das imagens dos corpos humanos e ndao-humanos como possibilidade de
desconstruir os clichés>, colocando-as em relagio com outras imagens, pois nio se cria
sentido de modo isolado, ¢ um convite a0 movimento do corpo e suas faculdades
perceptivas. Nao se trata de opor o tato a visdo e nem de inventar uma outra hierarquia na
relacdo entre uma faculdade sensorial e outra. Trata-se de uma ativacao dos sentidos e
das camadas perceptivas que fazem a relagdo emergir e produzir vinculos entre um corpo
€ outro.

O estudioso brasileiro da Comunicagdo e da Cultura Norval Baitello Junior (2008)
cita dois aspectos relevantes sobre as imagens na relacdo com os corpos que se alimentam

de imagens e imagens que se alimentam de corpos. S3o devoragdes que ocorrem com

55 Numa entrevista concedida & PAGINA 12, o filosofo e historiado da arte Georges Didi-Hubermann,
propde reflexdes sobre o uso da imagem na contemporaneidade e sua dimensdo politica. O termo cliché é
utilizado nesta entrevista a partir da relagdo que o autor faz com o filésofo Gilles Deleuze: “Ha um filésofo
de que gosto muito, que se chama Gilles Deleuze, e ele disse uma coisa que adoro: ndo vivemos numa
civilizagdo da imagem — isso ndo é verdade —, vivemos numa civiliza¢ao dos clichés. E nosso trabalho ¢é
olhar imagens ou criar imagens que desconstruam os clichés. Por isso, interessa-me colocar em relagao as
imagens entre si através de um recurso constante a ideia da montagem. O importante é colocar em relagéo
as imagens, porque clas ndo falam de forma isolada” (DIDI-HUBERMANN, 2017). Mais informagdes no
link: https://www.paginal2.com.ar/45024-las-imagenes-no-son-solo-cosas-para-representar



http://www.ihu.unisinos.br/images/stories/cadernos/ideias/214cadernosihuideias.pdf
https://www.pagina12.com.ar/45024-las-imagenes-no-son-solo-cosas-para-representar
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frequéncia e que revelam a hegemonia do sentido da visdao em detrimento dos outros
sentidos. O investimento na comunicacdo por meio da excessiva exploragdo da visao
elimina as relagdes variantes de deslocamento, proximidade e distancia. "Tocar, saborear
e cheirar sdo sentidos banidos da comunica¢ao” (BAITELLO, 2008, p. 104).

Para viver a aprendizagem como processo de experimentacdo, o deslocamento
solicita ao corpo uma for¢a contraria ao sedentarismo. Quando sentamos nosso corpo,
acomodamo-nos em um territorio, acomodamos também nossa base comunicativa e nossa
percepcao para perspectivas que contam com um grau reduzido de alteracdo. Esse
processo pode ser exemplificado com mais evidéncia envolvendo as institui¢des
educacionais e os modos de aprendizagem que direcionam corpos a um processo de
"sentacao". Segundo Baitello [...] o processo civilizatorio da humanidade e como parte
dele, o processo educacional, ¢ um processo de "sentagdo"(BAITELLO, 2014, p. 50).

Os processos de “sentagao” vivenciados no ambito educacional ecoam pelas mais
diversas instancias. Por exemplo, ha um investimento intenso por parte das logicas
televisivas no trato com a informagao, fomentando um estado sedentario de existéncia,
favorecendo a permanéncia do corpo sentado a receber informacdo via imagens
legendadas.

Durante o processo de ocupagao nas escolas publicas brasileiras, organizado pelos
estudantes secundaristas no ano de 2016°%, o qual em Curitiba, se manifestava contra a
medida provisoria®’ sobre a reforma do ensino médio anunciada pelo Governo Federal,
eu e Fernando, estavamos mais uma vez imersos num processo de criagdo, desta vez o

trabalho se chamava Levante!”®

56 Para mais informagdes sobre as pautas do movimento de ocupagio dos secundaristas nas escolas publicas
do estado do Parana acessar o site: https://www.brasildefato.com.br/2016/10/07/estudantes-ja-ocupam-
mais-de-40-escolas-no-parana-contra-reformas-no-ensino-medio/

57 A medida provisoria n° 746 de 2016, em sintese, visa promover alteragdes no ensino médio e na ultima
etapa da educagdo basica “por meio da criagdo da Politica de Fomento a Implementagdo de Escolas de
Ensino Médio em Tempo Integral. Amplia a carga horaria minima anual do ensino médio,
progressivamente, para 1.400 horas. Determina que o ensino de lingua portuguesa e matematica sera
obrigatoério nos trés anos do ensino médio. Restringe a obrigatoriedade do ensino da arte e da educagéo
fisica a educacdo infantil ¢ ao ensino fundamental, tornando as facultativas no ensino médio. Torna
obrigatério o ensino da lingua inglesa a partir do sexto ano do ensino fundamental e nos curriculos do
ensino médio, facultando neste, o oferecimento de outros idiomas, preferencialmente o espanhol. Permite
que conteudos cursados no ensino médio sejam aproveitados no ensino superior. O curriculo do ensino
médio serd composto pela Base Nacional Comum Curricular - BNCC e por itinerarios formativos
especificos definidos em cada sistema de ensino e com énfase nas areas de linguagens, matematica, ciéncias
da natureza, ciéncias humanas e formagéo técnica e profissional. D4 autonomia aos sistemas de ensino para
definir a organizagdo das areas de conhecimento, as competéncias, habilidades e expectativas de
aprendizagem definidas na BNCC”. Informagoes extraidas do site:
https://www.congressonacional.leg.br/materias/medidas-provisorias/-/mpv/126992

8 Concepgdo € Performance: Renata Roel e¢ Fernando de Proenga. Colaboragio e Acompanhamento
artistico: Cinthia Kunifas e Sofia Neuparth. Dramaturgia: Candida Monte. Texto em off: Para o Pior



https://www.brasildefato.com.br/2016/10/07/estudantes-ja-ocupam-mais-de-40-escolas-no-parana-contra-reformas-no-ensino-medio/
https://www.brasildefato.com.br/2016/10/07/estudantes-ja-ocupam-mais-de-40-escolas-no-parana-contra-reformas-no-ensino-medio/
https://www.congressonacional.leg.br/materias/medidas-provisorias/-/mpv/126992
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Como uma tomada de decisao, 0s nossos processos artisticos nao se organizam de
maneira isenta ao contexto politico em que viviamos. Atravessavam nossos encontros no
estudio as imagens dos estudantes de todo o Brasil que mobilizaram corpos, cadeiras e
reinventaram o imaginario impregnado em muitos de nds de corpos obedientes restritos
a sala de aula. Imagens de cadeiras amontoadas nas escolas ocupadas, cadeiras expostas
nas ruas, cadeiras utilizadas como “armas” nas maos dos estudantes que foram as ruas se
manifestar contra as agdes do Governo do Estado, migraram para a cena do Levante!.

O movimento realizado pelos corpos dos secundaristas, deslocam as cadeiras
(restritas a sala de aula) para a rua, promovem deslocamentos perceptivos em relacao as
logicas habituais nos modos tradicionais de ensino. Os corpos levantam e vao para as
ruas, mobilizam cadeiras, pensamentos e vozes - reposicionam os lugares muitas vezes
impregnados e estanques sobre quem, como e onde se aprende e ensina.

A ousadia do movimento organizado pelos secundaristas evidenciou a invengao e
a mobilizagdo de formas de lutar, reivindicar e se comunicar. Uma coreografia politica®
que instaura e mostra, a partir do concreto deslocamento do corpo, uma dindmica coletiva,
a forca de expansdo e inven¢do dos € nos corpos que operam contra o que se torna
intoleravel nas relacdes de poder, ja desgastadas, contudo, vigentes dentro das escolas. O
deslocamento dos corpos, deslocam as 16gicas e mobilizam diferentes afetos nas escolas,
nos bairros e na cidade.

Os gestos realizados pelos estudantes secundaristas, de levar as cadeiras para a
rua, deslocando este objeto que pode ser associado ao sedentarismo dos corpos
enfileirados numa sala, instigou-me a refletir sobre os processos de aprendizagem
relacionado aos deslocamentos do corpo. Ao observar o movimento e o engajamento nos
corpos dos estudantes, criamos na cena do Levante! dispositivos diversos para mobilizar
o publico, tendo em vista os interesses em trabalhos artisticos relacionais, o interesse
numa cena artistica que se faz com, desde a criagdo do Baile, em que permeiam 0s
interesses da minha parceria com o Fernando.

No projeto, LEVANTE! postula um processo artistico que tem como objetivo

encontrar o outro — no caso, o publico. Para isso, o levantamento da obra dispds
aos artistas a tarefa de propor l6gicas de construcéo da cena a fim de que esse

Avante, de Samuel Beckett. Tradug@o e adaptacdo: Roberto Alvim. Edicdo Sonora: Vadeco Schettini
Iluminagdo: Wagner Corréa. Consultoria de Figurino: Amabilis de Jesus. Registro Fotografico: Lidia Ueta.
Designer grafico, Teaser e Registro de Video: Ulisses Sato. Producdo Executiva: Expressdo, Criagdo e
Produgdo Cultural.

59 Este termo ¢ utilizado pelo filésofo Peter Pal Pelbart na carta que escreveu aos secundaristas. A carta
esta disponivel neste link: https://laboratoriodesensibilidades.wordpress.com/2016/05/16/pelbart-tudo-o-
que-muda-com-os-secundaristas%C2%B9/



https://laboratoriodesensibilidades.wordpress.com/2016/05/16/pelbart-tudo-o-que-muda-com-os-secundaristas%C2%B9/
https://laboratoriodesensibilidades.wordpress.com/2016/05/16/pelbart-tudo-o-que-muda-com-os-secundaristas%C2%B9/
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objetivo acontecesse nas suas apresentacdes. As agdes centrais sdo o deslocar-
se, o levantar e o ficar de pé; e as relagdes entre artistas e publico sdo propostas
sobre a centralidade da articulagdo de suas existéncias em coletivo na cena, o
principal disparador do processo (PROENCA, LIMA, 2018, p. 122).

O Levante! também foi criado no mesmo ano em que sofriamos o golpe de 2016%°
e, na cena, tentdvamos artificios para levantar os nossos corpos e os do publico presente
partindo da acdo concreta de ficar de pé, mas também como uma acdo metaforica de
levantar-se contra um certo estado politico. Além das diversas movimentagdes com as
cadeiras que eu e Fernando promoviamos no espaco, também conviddmos o publico a
montar coletivamente uma pilha composta por 50 cadeiras, na tentativa de engajar os
presentes numa acao realizada coletivamente.

Contaminados pela minha atuagdo como docente, pelos interesses disparados no
Baile, pelas imagens do movimento dos secundaristas que possibilitaram ressignificar o
uso das cadeiras e também pelos levantes populares criamos o Levante! Elaboramos como
parte da cena o texto abaixo, que se fez a partir de uma bricolagem das leituras do autor
Baitello, citado acima, friccionadas com diferentes informagdes sobre o uso da cadeira.
Em cena, amplificamos a minha voz e do Fernando através do uso de um megafone, a

fala a principio acontece com um tom didatico e informativo e finaliza com uma pergunta:

Existem aproximadamente 6 bilhoes de habitantes no mundo. E 24 bilhoes de

cadeiras. 4 cadeiras para cada habitante.

0 A partir dos estudos da filosofa brasileira Marcia Tiburi, podemos pensar o golpe como um processo
politico-econdmico, mas também psicopolitico e capitalista. Num artigo publicado na Revista Cult, Tiburi
reflete que o Golpe de 2016: “(...) tem base neoliberal e transita como uma “tecnologia econdmica” na
forma de um “rodizio” pelos paises democraticamente fragilizados a partir de razdes de mercado que
agregam corporacdes e Estados internacionais e os grupos que continuam tratando o Brasil como coldnia
desde dentro. O processo de impeachment faz parte do golpe atual, que faz parte de uma sucessdo, um
“continuum” de golpes dados no Brasil ao longo da histéria. O golpe de Dilma Rousseff € o terceiro grande
golpe e tem motivos comuns com os golpes de Getulio Vargas e de Jodo Goulart, que entraram para a
historia como herois. (...) Nao ha base juridica para o impeachment da presidenta, mas as nefastas condigdes
politicas sdo evidentes. Os donos do poder querem a parte que julgam sua. O povo, subestimado nesse
processo, manipulado e aviltado, sabe que esta sendo enganado ainda que a extensdo da catastrofe social
ndo seja de todos conhecida”. (TIBURI, Marcia. O cinismo do golpe — Sobre mascaras e outras
performances politicas. 31/09/2016. Disponivel em: https://revistacult.uol.com.br/home/o-cinismo-do-
golpe-sobre-mascaras-e-outras-performances-politicas/


https://revistacult.uol.com.br/home/o-cinismo-do-golpe-sobre-mascaras-e-outras-performances-politicas/
https://revistacult.uol.com.br/home/o-cinismo-do-golpe-sobre-mascaras-e-outras-performances-politicas/
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A palavra sedar significa acalmar. Vem da mesma raiz latina do verbo sentar.
No indo europeu a raiz SEDE se juntava com o sufixo LA. O sedela sera transformado

Sfuturamente em palavras como, em espanhol, silla (cadeira).

Uma cadeira é um tipo de assento. Essa peca de mobilia é apoiada sobre trés ou

quatro pés, com um encosto que pode elevar-se, as vezes, acima da altura da cabega.

Existem diversos tipos de cadeiras com fungoes e estilos diversos, como a cadeira

de rodas, a cadeira elétrica...

Sedar e sentar vem da mesma raiz etimologica. A primeira coisa que fazemos

quando nos encontramos ou encontramos alguém nervoso é sentar ou mandar sentar.

O processo civilizatorio da humanidade é um processo de sentagdo: Pra comegar
colocamos nossas criangas sentadas por 4 anos, mais 4 anos, mais 3 anos, mais 4 a 5

anos, assim por diante.

POR QUE HA TANTO EMPENHO EM COLOCAR TODO MUNDO SENTADQ?
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LEVANTE - TEASER

https://www.youtube.com/watch?v=WeESCCeXV3Q

LEVANTE - REGISTRO

http://vimeo.com/192705429
senha: levante
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3.1 CORPORIFICAR A APRENDIZAGEM

Ficar de pé e deslocar-se foram os principais convites feitos ao publico no trabalho
Levante!. Buscar outros modos de perceber a si e o entorno redimensiona a atengdo e a
desloca da utilizacao abusiva de determinados sentidos, como o da visao ¢ da audigao.
Convoca ainda, a partir de outros elementos, a captagao de outras forgas sensiveis e
possibilita a expansao da percep¢ao do corpo em movimento no espago.

A abertura do corpo nos processos de aprendizagem e aos deslocamentos que traga
liga-se a fronteiras indefinidas e a uma presenga que ndo opera por vias de subordinagao
a um mundo dado e externo a si. Os vinculos demandam atmosferas afetivas e sdo mais
do que simples conexdes ou troca de informagdes que atravessam a presenca do corpo,
uma vez que nao ¢ possivel haver simplesmente uma transferéncia de dados de um corpo
a outro.

O deslocamento vivido desde o Baile € nos bailes do Clube dos Solitarios,
convocou-me a pensar processos de aprendizagem conectados as praticas artistico-
pedagogicas em danga, interessando a experiéncia do conhecimento corporificado, ao
compreender que 0s processos sensoriais € motores, a percepgao € a acao sao inseparaveis
na experiéncia vivida. A produ¢do do conhecimento por vias “corporificadas”,
incorporadas e vividas se fundamentam nos escritos de Francisco J. Varela que ressalta

duas questdes na utilizagdo dessa palavra:

em primeiro lugar a cogni¢éo depende dos tipos de experiéncia que advém do
fato de se possuir um corpo dotado de diversas capacidades sensorio-motoras;
e, em segundo lugar, essas capacidades motoras estdo elas proprias embutidas
em um contexto bioldgico e cultural mais abrangente (VARELA, 1993, p. 78).

O conhecimento corporificado implica que a acdo ¢ guiada pelo corpo que
percebe; assim, corpo e mundo se fazem vinculados e articulados. O autor aborda a

percepcdo e a agdo como inseparaveis na cogni¢do vivida, e denomina de “abordagem

619

enativa da cognigdo o fato de a percepcdo consistir numa agdo orientada

1 O termo enagdo cunhado pelos bidlogos chilenos Maturana e Varela, parte da expressdo espanhola en
accion, pode ser entendido a partir de dois pontos: a a¢do ¢ guiada pela percepcio, ¢ a cogni¢do, em suas
estruturas, emerge dos sistemas sensorios motores.
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perceptivamente, € que as estruturas cognitivas surgem a partir dos padrdes sensorio-
motores. Desse modo, ndo hd um mundo preestabelecido independente do sujeito
preceptor, e tal abordagem coloca em questdo visdes que atrelam a percep¢ao como um
modo de registro de informacgoes.

Pensar a aprendizagem pelo corpo inteiro solicita um estado de abertura e
vulnerabilidade, e consequentemente implica tratar dos aspectos perceptivos do corpo
nessa relagdo com os encontros e os agenciamentos que sdo realizados no espago em que

habita. Assim como coloca Rolnik:

[...] a vulnerabilidade é condi¢do para que o outro deixe de ser simplesmente
objeto de projecdo de imagens pré-estabelecidas e possa se tornar uma
presenga viva, com a qual construimos nossos territorios de existéncia e os
contornos cambiantes de nossa subjetividade (ROLNIK, 2006, p. 2).

Tratar a aprendizagem como uma agdo corporificada, incorporada e vivida ¢
considerar o corpo e as agdes do tempo presente. Aprender e habitar um territorio sdo
experiéncias interligadas. Assim, o corpo vai se definindo pelos afetos e pelos encontros,
de forma que ele e o mundo se fazem indissociaveis. Essa aprendizagem corporificada
que se faz na estreita relagdo com os afetos pode ser melhor compreendida por meio do
exemplo de um treinamento para “narizes” citado em um texto de Latour (2007) intitulado
Como falar de corpo?

A partir de uma maleta com uma série de fragrancias distintas e contrastantes, uma
industria de perfumes treinaria "narizes" a perceber e a registrar o contraste do odor mais
abrupto ao mais suave. Nesse exemplo citado, aprender a distinguir seria a grande tarefa.

De fato, aprender por meio da sensibilidade ¢ treinar ser afetado por um elemento
externo ao corpo e, portanto, ser afetado por uma estranheza. Contudo, o kit de odores
possibilitaria uma aprendizagem de modo coextensivo ao sujeito e & ampliacdo de um
estado de atencdo para o efeito do afeto. Uma vez que cada participante desse treino
inventaria seu proprio modo de acesso as diferengas percebidas entre os cheiros, ndo
haveria um referencial externo a experiéncia que operasse por via de correspondéncia.

Esse modo de "aprender a ser afetado" se diferencia de um outro modelo que
considera, segundo Latour, "que h4d um corpo, correspondente a um sujeito, hd um mundo,
correspondente aos objetos; € ha um intermedidrio, correspondente a linguagem, que

estabelece ligagdes entre o mundo e os sujeitos" (LATOUR, 2007, p. 41).
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Esse segundo modelo torna dificil o processo de aprendizagem pelo corpo, pois
ela ndo atravessa o corpo. Pelo contrario, estd fora dele como um referencial externo e
fixo, como algo definido. Nesse caso, a aprendizagem estd na aquisi¢do de uma
informacao e nao na sua abstragdo. A experimentagao convoca o corpo a inventar modos
de acesso ao afeto vivenciado e a perceber as diferengas entre uma fragrancia e outra.
Assim, perceber as diferencas diz respeito a capacidade de articulacdo e incide no aspecto

relacional do corpo, na sua capacidade de discernir:

Um sujeito articulado (...) ¢ alguém que aprende a ser afetado pelos outros -
ndo por si proprio. Um sujeito por si proprio ndo tem nada de particularmente
interessante, profundo ou valido. Este ¢ o limite de uma defini¢do comum —
um sujeito so se torna interessante, profundo ou valido quando ressoa com os
outros, quando ¢ efectuado, influenciado, posto em movimento por novas
entidades cujas diferencas sdo registadas de formas novas e inesperadas
(LATOUR, 2007, p. 43).

Articular ¢ diferenciar e ampliar as percepgdes sobre algo. As diferencas também
produzem sentidos e ndo sdo apenas as semelhancas que sdo capazes de incorporar
associacdes nas relagdes entre mundos e palavras - que muitas vezes fixam realidades.
Esse entendimento de aprendizagem por vias de articulagdo faz pensar num estado de
atencdo do corpo sempre relacional. Quanto mais se vive as controvérsias com
articulagdes diferenciadas, mais amplo o mundo se torna.

A experiéncia do contraste entre um afeto e outro e as camadas de variagdes que
existem entre um odor e outro, por exemplo no caso do kit de Latour, sdo ocasides que
convocam o corpo a aprender a diferir. Além disso, impedem o aprendizado restrito as
mas generalizagdes, ou seja, "aquelas que (...) tentam produzir uma generalidade, ndo
através da relacdo com novas diferencas, mas antes desqualificando como irrelevantes as
diferencas restantes" (LATOUR, 2007, p. 53).

Essas ocasides deslocam também nogdes de aprendizagem pautadas em termos de
exatiddo. Latour ainda reitera que a "generaliza¢do deveria ser um veiculo para percorrer
tantas diferencas quanto possivel — maximizando as articulagdes — e ndo uma forma de
diminuir o nimero de versoes alternativas do mesmo fenomeno (LATOUR, 2007, p. 53-
54).

Portanto, aprender ndo estd para a adequagdo do corpo aos conteudos previstos,
mas para o agenciamento com. Nesse sentido, aprender implica criar variacdes e

movimentos entre aproximagoes e distancias, entre corpos, histérias e contextos, criando
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conexodes entre fluxos ou processos e assim estabelecer relagdes sensiveis de
comunicagdo. Aprende-se quando sdo permanentemente criadas relagcdes de comunicagao

e algo se reinventa a partir do encontro.

3.1.2 APRENDER COMO UMA ACAO INVENTIVA

O friccionar do corpo no contato com os fluxos e processos gera colapsos que
abrem para a imprevisibilidade dos acontecimentos, das associagdes € acoplamentos que
serdo feitos a posteriori. Segundo Lepecki o encontro acontece como uma coreografia
incalculdvel de afetos, trocas e toques, em que se faz o impossivel. A partir do autor,

entende-se 0 encontro como troca e atravessamentos de fluxos:

No entanto, o encontro comporta também choques, colisdes, esbarros. Esses
encontrdes nos revelam a dureza no mundo, dureza que nio deve deixar de ser
considerada, mesmo em teorias e praticas que associam a poténcia do devir ao
puro fluxo. Por mais que consideremos a fluidez dos so6lidos e suas modulagdes
fisicas e semanticas, as suas capacidades “acontecimentais”, ndo se pode negar
que um dos acontecimentos inescapaveis da matéria ¢ a sua capacidade de se
opor, de resistir, de comprimir, de bloquear, de ir-contra. (LEPECKI, 2013, p.
118).

Nesta perspectiva, alguns encontros envolvem uma relagdo de instabilidade que
abarca o estranhamento e convoca um tipo de experiéncia de problematizacao em relagao
aquilo que nao ¢ previsivel e associavel pelos corpos de maneira imediata. Assim, o corpo
inventa meios de lidar com associagdes ainda ndo feitas, e essa ideia de invengdo esta

l . N . . ~ 62 .
relacionada a ideia de afec¢ao®, ou seja, o que perturba um corpo no contato com algo
exterior a ele.

Virginia Kastrup (2007), psicologa do campo da cognicdo, em estudos sobre o

conceito de invenc¢ao, sinaliza que as pesquisas feitas na modernidade acerca da cogni¢do

62 Especificamente no que diz respeito aos conceitos de afec¢des e afetos, palavras do latim (afecttio e
affectus, respectivamente) Deleuze, a partir dos estudos sobre Espinosa, coloca que affectus ¢ a variagdo
continua da forca de existir, a passagem de um grau de realidade a outro. A variag@o da forca de existir e a
poténcia de agir. Por afec¢do compreendemos qualquer estado (inato ou adquirido) do corpo. Por afeto,
compreendemos que sdo os impactos das afec¢des ocorridas no corpo, imprimindo uma variagdo da
poténcia de agir. Tal abordagem se encontra disponivel no link: DELEUZE, Gilles. DELEUZE / SPINOZA
Cours Vincennes - Télécharger ce cours en : pdf (pas disponible) rtf (disponible)
http://www.webdeleuze.com/php/texte.php?cle=194&groupe=Spinoza&langue=5



http://www.webdeleuze.com/rtf/pt/Spinoza/240178.zip
http://www.webdeleuze.com/php/texte.php?cle=194&groupe=Spinoza&langue=5
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e aprendizagem estdo atreladas a representagdo, em que a criatividade esta relacionada a
inteligéncia, a capacidade de solucionar problemas e a previsibilidade. Na abordagem da
autora, a invencdo vista como contrassenso estd articulada as imprevisibilidades e a
capacidade de problematizacao.

A invengdo acontece quando ha discordancia nas faculdades perceptivas da
memoria e da sensibilidade, sendo diferente do reconhecimento/recogni¢do que conta
com as faculdades operando em conjunto na identificagdo do objeto. E uma experiéncia
que causa uma perturbagao que impede as associagdes e significagdes imediatas. Kastrup

cita o seguinte exemplo:

[...] de alguém que retorna, anos mais tarde, a casa onde morou durante
a infancia. Nao raro, tem lugar entdo uma experiéncia cognitiva que
ndo ¢ de mero reconhecimento. O reconhecimento mistura-se a um
estranhamento acerca das dimensdes da casa. O imenso quintal parece
agora um pequeno patio, a antiga escada ndo passa de alguns degraus,
o portdo, embora o mesmo, revela-se outro. A perplexidade
experimentada suscita, ¢ mesmo impde, a inven¢do de uma outra
cognigdo da casa (KASTRUP, 2007, p. 69).

Aquilo que abala e desestabiliza pede ao corpo a inventividade de outros modos
ndo previstos de se relacionar. O problema acontece quando o corpo € capturado e se vé
obrigado a produzir novas conexdes, a sair de si e a experimentar o estranhamento,
entrando em outros ritmos de apreensao de mundo. Assim, o tempo e a afec¢do sao
condig¢des de invengao. “O problema ¢ definido como uma situagdo para a qual o sujeito
ndo dispde de uma resposta pronta em seu repertério de comportamento (KASTRUP,
2007, p. 86).

Segundo a autora, "a inven¢ao depende, portanto, de uma abertura para um campo
de multiplicidade ou, antes, para o que existe de diferencial no objeto, para o que nao foi
codificado pela representacdo" (idem, p. 94). A inventividade como capacidade de
problematizagdo implica o contato do corpo com a matéria, experimentacao,
imprevisibilidade e, portanto, a relacdo com o tempo vivido.

Nos processos artistico-educacionais, inventar ¢ uma opc¢ao de nao fazer da
existéncia algo banal. Ao trabalhar com o imprevisto, o inusitado, lida-se com aquilo que
escapa da capacidade associativa. Dai surgem outras maneiras de conhecer pela abertura
as variacoes e tensdes do corpo com o ambiente € os multiplos que nele circulam.

Compreender a aprendizagem por vias inventivas € ndo apenas informativas

solicita um estado de presenca relacional, de transporte do corpo e de suas faculdades
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perceptivas para outros acessos sensiveis que advém dos afetos vividos. Praticar a
educagdo e a arte, friccionadas uma a outra, quando conhecimento se produz a partir do
contato entre corpos, materialidades, historias e contextos, pode desestabilizar modos

conservadores de existéncia.

3.2 ARRISCAR PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS EM AULAS DE DANCA

Na insisténcia em investigar meios de elaborag@o de outros modos de conceber a
pratica artistica pedagogica, numa aula ministrada em outubro de 2018, faco o convite
para que iniciemos nos deslocando pela sala a partir dos verbos “avangar” e “recuar”. O
deslocamento pelo espago pode partir de uma caminhada ou de outros diferentes acessos,
experimentando “avancar” e “recuar” como uma maneira de iniciar uma experiéncia no
e pelo movimento do corpo, no espago com outros corpos.

O convite tem a intengdo de ampliar a percep¢do para as variadas forcas que
envolvem o corpo e para ressignificar o acesso as palavras, ja ¢ uma possibilidade de
singularizar os modos de mover e provocar os corpos para a criacdo de estratégias sobre
como vivenciar a proposta. Singularizar, neste sentido, remete a possibilidade de inventar
novas possibilidades de vida, novas modalidades de trabalhar e de criar sentido.
Singularizar esta associado a produ¢do de uma subjetividade singular que “coincida com
um desejo, com um gosto de viver, com uma vontade de construir o mundo no qual nos
encontramos, com a instauracao de dispositivos para mudar os tipos de sociedade, os tipos
de valores que nao sao os nossos” (GUATTARI, ROLNIK, 1996, p. 17).

Metodologicamente interessa-me experimentar os verbos como a¢ao no tempo
presente e em como, a partir deles, sdo criadas maneiras singulares de acesso ao
movimento, problematizando e complexificando lugares que a priori poderiam partir da
representacdo, em um estado mais atrelado as formas e gestos miméticos. Contudo, a
reflexdo sobre quais verbos podem expandir o acesso a0 movimento da cria¢ao, torna-se
uma estratégia para que cada participante crie os proprios motivos e interesses a fim de
ampliar a exploragdo da experiéncia.

Depois de algum tempo na experimentacdo, como uma estratégia de
problematizagao, lanco o verbo “mudar”. Quais outros modos e ldgicas podem se abrir a

partir dessas tentativas? Inventar modos diferenciais de vivenciar os verbos passa a ser
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um problema na experiéncia. Sao agdes que geram tensao no corpo, na relagao ao espaco,
e na propria relagao da significa¢do das palavras no movimento.

Aprender, nessa possibilidade de experimentar os verbos como a¢ao e a0 mesmo
tempo ampliar suas possiveis variagdes de sentidos em movimento, se faz pela
perturbacgdo, pela problematizagao do corpo no trato com a invengdo e mobilizagao das
formas. No deslocamento das associagdes previsiveis experimenta-se 0
descondicionamento de alguns habitos, dos trajetos e dos modos de ver, de sentir e de
experimentar a danca. Assim, como estratégia vital, sempre existirdo forcas em busca de
significacdes para estabilizar o corpo e criar os héabitos na relacdo com o que envolve o
contexto.

Aprender demanda o corpo em deslocamentos perceptivos e espago-temporais,
transporte de ideias no, pelo e com o espago. Derivam também possibilidades de
significacdes, criando argumentagdes encarnadas, indo e vindo, experimentando na
errancia os ajustes e as atualizagdes provenientes dos encontros que ocasionam mudangas
de rotas. Nessa compreensdao dos processos de aprendizagem, considera-se a errancia
como possibilidade de um espaco de devaneio e possibilita-se criar significagdes,
engendrando novos referenciais na criagao.

Kastrup (2001) problematiza os processos de aprendizagem e invencao na estreita
relagdo com a possibilidade de perder tempo. Afirma que "aprender ndo ¢ somente ter
habitos, mas habitar um territorio. Habitar um territério € um processo que envolve o
“perder tempo", que implica errancia ¢ também assiduidade, resultando numa
experiéncia direta e intima com a matéria (KASTRUP, 2001, p. 22, grifo meu).

Estar perdido, ou estar em estado de errancia em um espago ndo habitual ¢ se
desterritorializar. No deslocamento de um territério a outro ha sempre outros
agenciamentos, outros encontros. Nao nos desterritorializamos sozinhos, "mas no minimo
com dois termos: mao-objeto de uso, boca-seio, rosto-paisagem. E cada um dos dois
termos se reterritorializa um sobre o outro (DELEUZE, GUATTARI, 2012, p. 45).

O deslocamento acontece como abertura e cria¢ao, considerando exclusivamente
o carater desconhecido que abarcam os sentidos dessas palavras. As rotas tragadas entram
em tensdo, problematizam a questdo da aprendizagem e falam de meu oficio e de
percursos singulares, repercutindo em instancias publicas e coletivas. Essas rotas fazem
com que se perceba o proprio corpo em estado de vulnerabilidade e operando por vias de
modulagdo da propria existéncia, dentro da impossibilidade de prever os encontros, as

conversas ¢ de ter perguntas dadas de antemao.
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Aprender ¢ condigdo para nds, docentes e discentes, entendermos a propria
experiéncia de habitar® e saber de si na vibragio com os outros. Com essas reflexdes a
partir dos deslocamentos vivenciados, arrisco fomentar uma situa¢do em danga em que o
corpo seja instigado a mover e a produzir respostas inesperadas. Ao mesmo tempo, ¢
observavel que a criagdo nao se da por vias purificadas, pois no corpo sempre ha esforcos

para a invengdo de outras conexdes em atrito com as existentes.

3.2.1 TENSIONAR: APRENDER ENTRE FORMAS-FORCAS

Durante o ano de 2017, ministrar aulas de danga convocou minha ateng¢ao a outros
relevos na sala de aula. Ainda na atuagdo docente, a supervisdo de estagios tem
proporcionado refletir e testar outros meios de atuagao na pratica da danga em situagdes
educacionais. Relacionar a arte com esses processos abre a possibilidade de pensar numa
aula como uma situagdo de criagdo, na qual o trabalho promove, mais do que o saber
sobre as informagdes em arte, ou em danga, um campo de experimentacdo. Sendo assim,
a aprendizagem se manifesta por vias sensiveis, em uma visdo condizente com as

abordagens de Kastrup:

Aprender marcenaria € ser sensivel aos signos da madeira; aprender medicina
¢ ser sensivel aos signos da doenca; aprender a cozinhar é ser sensivel aos
odores, as cores, as texturas dos ingredientes da comida; aprender a jogar
futebol ¢é ser sensivel aos signos da bola, do campo, da torcida, dos jogadores.
Poderiamos multiplicar os exemplos, mas no momento basta sublinhar que
tudo que nos ensina alguma coisa emite signos, € ndo se aprende sendo por
decifragdo e interpretagdo (KASTRUP, 2001, p. 20).

Portanto, aprender danca ¢ ser sensivel aos deslocamentos que o corpo vivencia,
aos encontros que possibilitam acionar outros modos de percepcio de si e do mundo. E
um convite a acessar outros modos de aprender, tendo em vista que existe uma logica
perceptiva instaurada no ambito educacional que, muitas vezes, focaliza a aprendizagem

pautada de um modo objetivante do olhar. Em muitos casos, cabe ressaltar que nas

63 Kastrup pontua que: “Habitar um territério é como ser intimo, mas também ter a possibilidade de acolher
o estrangeiro. Para Deleuze e Guattari (1980/1997) s6 ha desterritorializagdo nos limites, nas bordas de um
territorio. O encontro com os signos, ¢, entdo, uma experiéncia critica, pois se da sobre os limites do
territorio que ¢ habitado. O signo pde o problema, forga a pensar e exige decifragao e sentido, produzindo
uma reconfiguracao permanente dos limites da subjetividade e do territorio” (KASTRUP, 2001, p.24).
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praticas de danga o investimento se da num processo de aprendizagem restrito a visao,
acompanhando e acessando o movimento a partir de uma forma externa ao corpo.

Humbert Godard®*, em uma entrevista concedida para Suely Rolnik (2004),
discute sobre o olhar objetivo e subjetivo relacionado aos processos de aprendizagem do
corpo na arte ¢ na danga. O olhar subjetivo estaria mais relacionado com o lado
subcortical do cérebro. Segundo Godard, ¢ um olhar “(...) através do qual a pessoa se
funde no contexto, ndo hd mais um sujeito e um objeto, mas uma participagdo no contexto
geral. Entdo esse olhar nao ¢ interpretado, nao € carregado de sentido” (GODARD, 2004,
p- 73). Ja o olhar objetivo seria mais associado ao lado cortical, seria o olhar associativo,
da memoria e da linguagem.

Rolnik (2006), ao tratar das experiéncias da subjetividade, aponta que nossos
orgdos dos sentidos sdao portadores de duas capacidades de percepcao: a cortical e a
subcortical. Elas ndo operam de modo separado, mas apresentam especificidades.
Relacionada aos sistemas sensoriais, a capacidade cortical diz respeito a apreensdao do
ambiente e a associagdo com sentidos que nos sdo familiares. Ela possibilita a percepgao
do mundo associada a aspectos histéricos do sujeito e estd atrelada a linguagem, a
possibilidade de significar e associar as informagdes do mundo. J4 a capacidade
subcortical possibilita a ndo dissociagdo entre sujeito e mundo. Assim, o sujeito o percebe
a partir das sensacdes e afetos, sem necessariamente formular significagdes e sentidos.
Essa capacidade ndo estd atrelada a aspectos da memoria e da historia do sujeito.

Possibilitar investimentos na tensdo entre essas capacidades perceptivas ¢ a
possibilidade de um levante nos processos de aprendizagem, de tirar nossos sentidos da
anestesia e do automatismo. Rever os nossos modos de olhar ¢ crucial para ndo engessar
o mundo em interpretagdes objetivantes.

Nos processos de aprendizagem, o pensamento sobre a ativagdo dos sentidos em
relacdo as praticas artisticas diz respeito a um modo de se pensar o corpo politicamente
em sociedade. Essa articulacdo versa sobre uma especificidade possivel desse oficio, o da
arte — a capacidade de abalar as estruturas perceptivas arraigadas e assim produzir outros
modos de percep¢do do mundo que possibilitem colocar em questdo aqueles modos
habituais de perceber o cotidiano.

Oferecer condi¢des educacionais que se fazem por via dos afetos ¢ promover

ambientes educacionais em que a aprendizagem passa a se dar também num

% Humbert Godard ¢ dancarino, rolfista, professor de movimento e pesquisador que vive na Franga, ¢ um
pesquisador de referéncia no campo da analise do movimento humano.
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redirecionamento da atencao, que ¢ caracteristico da experiéncia com a arte. Ela demanda
uma mudanga de qualidade da atengdo nos processos de inveng¢do de si e do mundo.

O circuito dos afetos na estrutura das sensibilidades est4 atrelado a capacidade de
transformagao do corpo a partir dos agenciamentos que faz. Expressoes que produzem
mutacoes alteram a expectativa dos acontecimentos, redimensionam a nog¢ao de tempo e
de espaco e sdo também movimentos que desafiam a percepcao e o corpo.

Criar corpo com e aprender com é considerar um olhar que recepciona o mundo,
convocar a percep¢ao outros filtros, possibilidades de recolocar em movimento aspectos
imaginarios. "Nio posso mudar de gesto se ndo mudar a minha percepg¢do. E uma iluso
acreditar que se pode aprender gestos por uma decomposi¢do mecanica: tudo aquilo que
chamamos de coordenagdes, os habitus perceptivos" (GODARD, 2004, p. 12).

Assim, uma aprendizagem que se da na vibratilidade dos afetos deixa que o outro
entre em nos e efetue idas e vindas. E um ir e vir que expande os sentidos, amplia a
possibilidade de interpretacdes e convida a novos olhares. Aquilo que produz a
vibratilidade do corpo ndo estd na representagdo, mas na for¢a que o atravessa. Isso ¢
proprio da afecgdo, estado em que o corpo esta sofrendo a acao de outro corpo.

Aprender na vibratilidade dos afetados € colocar em tensao modos objetivos e
subjetivos de ver o mundo. Um corpo ¢ afetado quando é capaz de ver algo que ndo
percebia antes e, nos deslocamentos de perspectivas, percebe novos caminhos € novas
possibilidades. A vibratilidade do corpo diz respeito aos aspectos perceptivos: as formas

e forcas que possibilitam se movimentar no mundo ou nele se paralisar. Segundo Rolnik:

“o corpo vibratil ¢ a poténcia que tem nosso corpo de vibrar a musica do
mundo... Nossa consisténcia subjetiva ¢ feita desta composi¢do sensivel,
criando-se e recriando-se impulsionada pelos pedagos de mundo que nos
afetam. O corpo vibratil, portanto, ¢ aquilo que em nos ¢ dentro e o fora ao
mesmo tempo...” (ROLNIK, 1999, p.3).

A seguir, apresento trés procedimentos, sendo os dois primeiros elaborados pela
professora Cinthia Kunifas®> e que contribuiram para expandir as questdes levantadas

anteriormente sobre os processos de percepcdo em uma aula de danga. Os principais

65 Cinthia Kunifas ¢ artista e docente atuante no campo da danga residente em Curitiba, Parana. Mestre em
Artes Cénicas pelo Programa de Pés-graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia, é
professora no curso de Bacharelado e Licenciatura em Danga da UNESPAR. No seu exercicio de docéncia,
integra experiéncias em técnicas de educagdo somatica, com base em cursos que participou de Klein
Technique, com Susan Klein e Barbara Mahler; Técnica Alexander, com Joel Kendall; Movement Research
e Somatic Experiencing (processo de formagdo em andamento).
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conteudos trabalhados foram justamente abordagens do gesto e da postura. Objetivou-se
promover nos participantes a capacidade de perceberem a si proprios, bem como as
influéncias de técnicas de dangas incorporadas; e desenvolver no discente a percepgao
das forcas codificadas que agiam sobre seus corpos. Assim, partindo basicamente de
exercicios de caminhadas, os participantes foram convidados a ampliar a percepgao ¢ a
acessar outros olhares ao proprio corpo®®.

Os procedimentos merecem ser destacados na discussdo aqui desenvolvida, por
demonstram a relevancia de se considerar outros corpos, matérias e fluxos como parte

importante para o reconhecimento de si.

o CAMINHADA, OLHAR PERIFERICO E SUBJETIVO

O guia e o acompanhante. O guia caminha pela sala, realizando algumas pausas.
O acompanhante busca perceber os jogos de for¢as que atuam nos modos como o guia
caminha. Sem recorrer ao olhar objetivo, frontal e direto para o corpo da outra pessoa, o
convite ¢ feito para que o acompanhante identifique as caracteristicas da caminhada do
guia e as experimente no proprio corpo por meio de um olhar periférico.

Esse procedimento consiste em convocar o corpo a explorar outros modos de
perceber a si, vibrando com a diferenca. O trabalho esta naquele que acompanha,
instigando-o a um modo de apreender que antes de significar e localizar a diferenca pela

descri¢do dos gestos busca, nessa experiéncia, vivenciar e incorporar as diferengas.

o CAMINHADA E OLHAR PELO TATO

O guia e o acompanhante. O guia caminha pela sala, fazendo pausas. O

acompanhante também busca identificar os jogos de forgas que atuam nos modos como

% Esses procedimentos sdo inspirados na ideia de olhar cego proposta por Humbert Godard. Aprender a
redirecionar a aten¢do, deslocando o uso excessivo do olhar objetivante diz respeito ao que Godard chama
de olhar cego: Segundo o autor ¢ uma capacidade de fazer corpo com. A ideia de olhar cego, dessa
capacidade de fazer corpo com, coloca os sentidos em movimento, expande as faculdades perceptivas e
promove um entrecruzamento das capacidades sensoriais, convidando o corpo a multisensorialidade, a
perceber captar, apreender ndo apenas as formas, mas também as forcas.
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o guia caminha. A diferenca nesse procedimento esta na utilizacdo das maos, pois o
acompanhante transita com elas pelas trés cavidades: craniana, toracica e pélvica. A
instrugdo ¢ que, durante o caminhar, alternando o abrir e o fechar dos olhos, o
acompanhante rastreie pelo tato o jogo de forgas que envolve a caminhada. Na sequéncia,
0 acompanhante experimenta na propria caminhada as diferentes qualidades percebidas
pelo tato. Por exemplo: a cabeg¢a ¢ levemente direcionada a frente, o quadril faz
ondulagdes de um lado a outro, o tronco ¢ expandido para frente e para cima etc. O convite

estd em explorar como essas sensagdes se reorganizam no corpo do acompanhante.

Ambos os procedimentos foram repetidos nas aulas ao longo do primeiro semestre
de 2017. Nas repeti¢des, revelaram-se alguns habitos relacionados ao processo de
percepcao e da aprendizagem. Muitas vezes, o acesso se da imediatamente pela forma, ou
seja, o acesso as informagdes se da por uma representagdo do corpo externa a si. Parece
uma tarefa desafiadora acionar a percepg¢ao para o modo como acontece a transferéncia
do peso e do volume que o corpo ocupa no espago e das diferentes direcdes que o

mobilizam na relacdo com os jogos de forcas e ndo com o acesso diretamente a forma.

o ESCRITA SOBRE E A PARTIR DA EXPERIENCIA

Os participantes escrevem sobre e a partir da experiéncia. A proposta ndo se trata
apenas de uma realizagdo de uma descri¢cao, mas um convite de abertura para a passagem
de fluxos e significagdes possiveis. Nao seria apenas um aprisionamento das informagoes,
mas também uma possibilidade de localizar os atravessamentos vivenciados, as sensagoes

e as vias de acesso realizadas pelo corpo durante a experiéncia.

A partir desses trés exemplos de algumas das praticas vivenciadas, destaco dois
pontos importantes acerca da aprendizagem: o primeiro diz respeito a expansdo da
percepcao do olhar para o tato, convocando o corpo a exercitar € a colocar em tensao as
faculdades da sensibilidade, da memoria e da imaginacdo; o segundo diz respeito a
percep¢do de si na estreita relacdo com outra pessoa. Na medida em que um
acompanhante percebe o outro, percebe-se a si mesmo por vias de alteridade e diferenca,

justamente a partir do efeito gerado no corpo.
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As constatacdes e tentativas que integram esses procedimentos ampliam as
apreensdes acerca do corpo na relagdo com os processos de aprendizagem, convocando a
experimentar, na fisicalidade, estratégias sobre o deslocamento para o estar com, cujo
movimento € propiciador para a percepcao de si.

A partir e junto dessas reflexdes, comego a exercitar uma conduta como artista-
docente que se desdobra no interesse por uma docéncia performativa, tal atuagdo implica
criar e perceber os desvios e, a0 mesmo tempo, focalizar a atencdo aos problemas que se
abrem, possibilita perceber o processo de aprendizagem ancorado nas experiéncias

singulares, criando espagos de passagem para o movimento no aqui € agora.
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4. POR UMA DOCENCIA PERFORMATIVA: PESQUISAS E REFERENCIAS NO

CONTEXTO NACIONAL SOBRE O OFICIO DE ARTISTA-DOCENTE

Fago aqui uma breve contextualiza¢do de algumas pesquisas realizadas no campo
da arte e da educacdo no Brasil, com a intencdo de destacar reflexdes sobre o carater
investigativo, performativo e problematizador da fric¢do entre praticas artisticas e
pedagogicas. O recorte se faz por considerar tanto a relevancia da discussdo proposta
pelos pesquisadores encontrados e selecionados, como também por apresentar pontos de
intersecdo com as inquietagdes que nutrem esta tese.

A inquietacdo por citar pesquisas e praticas do ambito nacional diz respeito ao
interesse pela producao de conhecimento especificamente proveniente das universidades
publicas brasileiras. Destaco a reflexdo acerca do artista-docente, a partir de Isabel
Marques (UNICAMP); da educagdo como pratica de criacdo compartilhada, a partir de
Gladistone Tridapalli (UNESPAR); da performance e do gesto como ampliacao das agdes
pedagogicas, a partir de Marcelo de Andrade Pereira (UFSM); e do oficio do professor-
performer ¢ as questdes de corpo, lugar e voz, a partir dos estudos de Naira Ciotti
(UFRN).

O principal interesse desse capitulo ¢ trazer reflexdes ja tecidas nesses campos
para, em seguida, expandi-las e fricciona-las com outros possiveis modos de tecer
relacdes no oficio do artista-docente. O intuito ¢ fundamentar as discussdes que serdao
feitas a seguir e localizar distintos modos de atuag¢do e de pesquisa acerca do tema em
questdo. A partir das variagdes dos estados do corpo, objetiva-se aqui focalizar as agdes
de alguns artistas-docentes e compreendé-las como possibilidades de expandir o
entendimento de uma aula como um continuo praticar do encontro e do convite a
invencao, bem como do tecer da presenca e da participacdo no corpo-a-corpo como pistas
para microtransformagdes nas relagdes intersociais.

Escolho iniciar esse breve mapeamento com a artista, professora e estudiosa do

campo da danga, Isabel Marques®’. Em seu livro Linguagem da Danca: Arte e Ensino,

67 Isabel Marques transita entre diferentes 4mbitos, como o ensino publico no magistério relacionado a 4rea
de Educag@o Artistica e em projetos desenvolvidos na rede estadual de ensino de Sdo Paulo. Professora de
Didatica e Pratica de Ensino da danga na Faculdade de Educacdo da Unicamp, atua como artista e diretora
do Caleidos Grupo de Danca e Educagdo e desenvolve discussdes e sistematizagdes acerca do tema da
danca, da arte e do ensino. Desde os anos de 1987, ano em que concluiu seu curso de graduacdo em
Pedagogia vem desenvolvendo projetos e pesquisas na area de danga dentro do contexto educacional.
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aborda conceitos e praticas sobre o ensino da danga em articulagdo com o Sistema Laban
de Movimento, em que propde uma metodologia chamada Dang¢a no Contexto, por meio
da qual tece uma rede de relagdes entre arte, ensino e sociedade.

Em sintese, a abordagem de Marques baseia-se na proposta triangular para o
ensino de artes: apreciar, fazer e contextualizar. A proposta metodologica da Dan¢a no
Contexto se faz a partir de quatro faces: problematizar, articular, criticar e transformar.
Marques vislumbra o processo de ensino-aprendizagem na danga envolto nas
singularidades, ou seja, em que a arte sem manifesta em intercdimbio com o mundo,
estabelecendo uma relagdo direta entre saberes especificos da area da danga, saberes
singulares de cada sujeito e o contexto onde os corpos se inserem.

A autora estabelece a estreita relacdo do corpo que danga com a sociedade e, nessa
danga, chama a atengao para um corpo que nao esta dissociado do mundo. Assim, provoca
a reflexdo de que as aulas de danga podem ser também "um convite a critica e
transformagao de corpos/pessoas” (Idem, p. 33). Isabel Marques convoca a pensar sobre
o ensino da danga atrelado aos processos de criacdo, transformacdo e construgcdo de
vinculos e localiza a sala de aula como uma rede de relagcdes em que, mesmo ao serem
propostos conteudos especificos da area, outras possibilidades de didlogo do corpo com
o mundo podem ser exercitadas.

Atrelada a um movimento politico de luta pela inser¢ao da danga como disciplina
obrigatoria no curriculo escolar (que ampliou o nimero de professores licenciados em
danga nas redes publicas e privadas de ensino formal e possibilitou o crescimento de
pesquisas tedricas neste campo), Marques € uma das pioneiras no Brasil a publicar livros
em que a danca relacionada aos processos educacionais apresenta-se como area de
conhecimento.

Na sua obra, e especificamente naquela intitulada Ensino de danga hoje — textos e
contextos (na 5* edi¢do, publicada em 2008), aponta reflexdes sobre a pratica da artista-
docente tragando relagdes entre o processo de criacdo de um trabalho coreografico e as
relagdes que ocorrem nos processos formais de ensino da danga, afirmando que o
conhecimento ¢ a base comum que liga esses dois fazeres.

A autora aponta o carater educacional na pratica do diretor ou coredgrafo,
acentuando as posi¢des autoritdrias que, muitas vezes, operam na exigéncia de uma
“execucdo perfeita e silenciosa.” (MARQUES, 2008, p. 106). Desse modo, questiona os
modelos artistico-pedagogicos realizados por professores, diretores e coredgrafos de

danga por vias de verdades sobre o corpo e sobre a danca. Nesse paralelo entre o professor
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e o diretor-coredgrafo, propoe a possibilidade de pensar a sala de aula como um espago
cénico e aberto a dialogicidade e as singularidades dos corpos, ampliando assim as

perspectivas sobre a fungdo social da danga. Sobre o artista-docente, afirma:

(...) € aquele que, ndo abandonando suas possibilidades de criar, interpretar,
dirigir, tem também como funcdo e busca explicita a educacdo em seu sentido
mais amplo. Ou seja, abre-se a possibilidade de que processos de criagdo
artistica possam ser revistos e repensados como processos também
explicitamente educacionais (MARQUES, 2008, p. 112).

Considero importante localizar a imbricacdo do termo artista-docente a partir das
discussdes de Marques e suas respectivas relagdes na area da danga. Contudo, ao me
interessar pela pratica da danga por vias nao sistematizadas, em que a pratica ja acontece
por vias pedagogicas inventivas, proponho ampliar a discussdo acerca do artista-docente
compreendendo a criacdo ndo apenas atrelada a configuracdo de uma coreografia, mas
como uma situagao de transformacao da realidade.

Em minha atuagao profissional como artista independente da danca, a experiéncia
do diretor-coredgrafo se encontra borrada com a figura do artista intérprete criador, o
processo de criacdo de um trabalho acontece acompanhando as inquietagdes do artista e
ele mesmo organiza e elabora os materiais, movimentos ¢ ideias que serdo expostos na
cena. Portanto, os estudos de Marques, se fazem pertinentes na ampliagdo do termo
“artista-docente”, compreendendo-o na hibridag¢ao das posi¢des acerca de quem cria, de
quem ensina e de quem danga.

Refletir sobre as variagdes dos estados corporais do artista-docente (a depender
do contexto que habita) e, a partir disso, ampliar as reflexdes e as praticas sobre os
processos de aprendizagem faz parte do ato de criacao.

No que diz respeito aos processos de aprendizagem e a relagdo com a criacao
artistica, a dissertagdo: Aprender investigando: educa¢do em danga ¢é criagdo
compartilhada, de Gladistone Tridapalli®® (2008), problematiza a relagio dos processos
de aprendizagem na danga para além da transmissao de conhecimento. Propde a hipotese
de um modo de aprender que se faz na emergéncia dos acordos coletivos, em que aprender
danga como criacdo compartilhada colabora para produzir modos singulares de dangar e

desloca posi¢cdes arraigadas entre professores e discentes.

%8Gladis Tridapalli é professora no curso de bacharelado e licenciatura em danga na UNESPAR - Campus
Curitiba II. Interessada na criagdo/composi¢do, improvisagdo e performance é mestre em Danca pela
Universidade Federal da Bahia (UFBA) e doutoranda no Programa de Pods-graduagdo em Teatro da
Universidade do Estado de Sant Catarina (UDESC).
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A experiéncia de aprendizagem, nos estudos de Tridapalli, esta relacionada ao
processo investigativo do corpo, como uma acdo continua de formular hipoteses em
movimento, como caracteristico da natureza do homem na sua condigao de sobrevivéncia.
Ela problematiza o corpo em estado de aprendizagem que, ao agir interrogando, em
davida, cria estratégias para lidar com o imprevisivel e o inesperado. A autora faz pensar
no corpo em condi¢cdo de questionamento, sugerindo que esse estado ¢ condi¢do para a
criacdo de outros modos de mover e resolver problemas.

Em sua dissertacdo, Tridapalli ndo se apoia em procedimentos advindos de
sistematizacdes ou técnicas codificadas de danca. Em lugar disso, reflete sobre
procedimentos metodoldgicos ndo atrelados a uma légica conteudista. Assim, considera
que ¢ na "experiéncia investigativa do corpo que pode emergir o "o que" € necessario para
aprender" (p. 50).

Propde pensar que uma transformagao nos modos de aprender danca possibilita
rever as relagdes enrijecidas entre docentes e discentes, em que ele "precisa aprender
contetidos como vocabuldrios pré-estabelecidos por meio de métodos de ensino pré-
determinados" (p. 51). Para Tridapalli, em uma situacao de aprendizagem que se faz por
vias de criagdo compartilhada, configura-se uma rede de articulagdes e informagdes que
embaralham as posi¢des entre quem aprende e quem ensina.

Tridapalli, dez anos ap6s sua defesa de mestrado, cria uma performance intitulada:
Maria Samambaia Palestra, que ¢ uma continuacao da pesquisa Samambaia: prima da
Monalisa®. Em conversa sobre a atualizacio das questdes da dissertagdo no ato
performativo, a artista diz que: “A dramaturgia ¢ tecida pelo estudo de investigagdo em
danca desenvolvida na dissertagdo de mestrado a qual aponta em como lidar com a
davida, levantar questdes, criar hipoteses, fazer escolhas, testar procedimentos, junto com
o corpo que danca uma relagdo com as historias e narrativas do cotidiano como a
maternidade, as mulheres, o amor” (TRIDAPALLI).

Nessa performance que transita por diferentes contextos e eventos artisticos,
académicos e educacionais, a artista (na urgéncia de reconfigurar e criar outras formas

para suas questoes atualizadas) expde “a crise de ser artista/professora/pesquisadora/mae

% Um trabalho solo criado e testado junto das ruas, pessoas, projetos sociais, regionais de Curitiba,
Faculdade de artes do Parana, com financiamento da bolsa de Estimulo a criagdo artistica/categoria
DANCA 2008/2009.

70 Entrevista ndo publicada.
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e transitar com dor, prazer e precariedade entre os ambientes académicos, artisticos e
cotidianos”.

Tanto na func¢do de colaboradora desse trabalho em um projeto pontual, e também
nas diversas vezes em que presenciei a performance como espectadora em congressos,
galerias de arte e em apari¢des inusitadas — como por exemplo, em uma reunido de
colegiado, noto a revelacdo de um outro modo de expor a figura da professora-artista
Gladis. E a figura de uma mulher que, aos poucos, vai criando um ambiente de
reconhecimento e de coletividade sobre o que aparentemente beira a loucura.

Na precariedade que a artista propde como dramaturgia desse solo € no proprio
modo como a propria personagem Maria Samambaia se configura, se veste e se apresenta,
ha um corpo que vibra com a divida e que desbanca os saberes colados as certezas.
Carrega os brinquedos dos filhos para o espago da performance, engaja o publico de modo
inesperado nas acdes para que seja possivel algo acontecer e tateia as anotagdes para
relembrar a ordem do roteiro da performance. Flerte com o erro, invencao de hipdteses e
seguir sua performance quebrando a imagem da professora universitaria, desmontando o
glamour das galerias de arte.

A figura Samambaia arranca risos, choros e mobiliza imagens no espago,
acenando com um Power Point invisivel. A partir de procedimentos de investigagao
criados e dangados no momento em que a performance acontece, langa conceitos e os
reitera, lendo trechos de sua dissertacio num tom de comprovacdo e justificativa.
Convida-nos, com um humor peculiar, a experiéncia da criacdo de sentidos na propria
coletividade que seu roteiro de agdes faz acontecer no espaco performativo. Tridapalli
provoca a pensar na sua performance como uma aula, ao atuar com dispositivos de
ativacdo do corpo e variagdes de estados no publico. Borra a figura da professora e da
bailarina e, a0 mesmo tempo, as fronteiras entre docente e discente, artista e espectador,
criando espagos de apreensao e desterritorializagdo acerca de posigdes fixadas. Com seus
surtos inesperados, provoca susto e espanto nos nossos corpos de espectadores e

testemunhas das suas agoes.
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No texto Performance Docente: Sentidos e implicacées pedagogicas’’, o

pesquisador e professor Marcelo de Andrade Pereira’® apresenta algumas correntes de
interpretacdo do problema da performance na pratica educacional. Além disso, amplia a
compreensdo desse tema para além da competéncia e do desempenho, explorando as
dimensdes politicas, éticas e estéticas relacionadas a performance docente. Em
articulagdo com diferentes autores estudiosos do campo da performance, o pesquisador,
face as caracteristicas da a¢do performadtica, coloca em evidéncia a responsabilizacdo
mutua e o carater politico inerente a este oficio. Assim, pensando nos processos de ensino
e aprendizagem caracterizados por vias dialdgicas, ambos estabelecem situagdes de

participagdo, negociagao e partilhas.

A associagdo da pedagogia com a performance €, nesse sentido, auto evidente.
Isso porque, como sendo pratica de critica cultural, a performance interroga,
resiste e intervém; designa uma forma liberadora de agao; dissolve as fronteiras
entre a arte ¢ a vida; rememora e reflete sobre o vivido; relacionando-se,
portanto, com o multiplo, com o diverso e com o diferente (PEREIRA, 2013,

p. 32).

Ao refletir e investigar o agir pedagogico orientado pela performance, o autor
propoe reflexdes como possibilidade de fornecer caminhos que afastem os individuos de
paradigmas histéricos, reprodutivos e totalitarios, possibilitando o alargamento das ag¢des
docentes. Tendo em vista que a performance € intrinsecamente subversiva “e tem como
efeito desnaturalizar ¢ desautorizar a estrutura de dominagdo, revelando-se como
instancia de constru¢do social e de mudanga” (CONTE, PEREIRA, 2013, p.97), a relagdo
entre a performance e educacao possibilita o questionamento e a recriacdo dos modos
instaurados de lidar com a producgao do conhecimento.

Segundo o autor, a dimensao estética implica um espacgo-tempo pleno de presenga

no ato performatico, no evento passivel de experimentacdo. Na relagdo com os processos

"1 Possui Graduagdo em Filosofia - Licenciatura Plena pela Universidade do Vale do Rio dos Sinos (2000),
Mestrado em Educacao pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (2003), Mestrado em Filosofia
pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (2006) ¢ Doutorado em Educagdo pela Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (2007), com Pés-Doutorado pela New York University (2013-2014). E
Professor Associado I do Departamento de Fundamentos da Educagdo da Universidade Federal de Santa
Maria. Professor permanente do Programa de Pés-Graduagdo em Educag@o, da UFSM. Atua nos seguintes
temas: educacdo estética, pedagogia critico-performativa, danca-teatro e performance. Entre seus
operadores tedricos destacam-se Walter Benjamin ¢ Giorgio Agamben. Informacdes extraidas da
plataforma lattes.

72 Este texto integra o livro Performance e Educacdo (des)territorializagbes pedagogicas,uma organizagio
de Marcelo de Andrade Pereira (2013). Nesta organizagdo o pesquisador objetiva expor territorios e
fronteiras da Performance e a Educacao.
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pedagdgicos, a dimensao estética diz respeito ao fluxo de experimentagao das coisas e do
proprio tempo, na possibilidade de, a partir de gestos, palavras e imagens, atualizar as
apreensoes de si e do mundo.

Pereira (2010) expande a discussdo para pensar o sentido do gesto do docente na
pratica educativa. Compreende o gesto tanto em sua dimensdo performativa quanto no
ato estético, tratando-o como uma forma-forga expressiva. Ao pensar sobre os modos
como se da a comunicacdo do docente, diferenciando-se de uma educacdo moderna,
reducionista e reprodutora de sentidos, propde pensar sobre uma dimensdo performativa
do gesto como um dispositivo amplificador do sentido na agdo, como um ato que desperte
a atencao.

Da maneira abordada pelo autor, essa compreensdo do gesto incita a retomar as
discussoes referentes aos aspectos ético-estéticos (seja de uma performance ou de uma
aula de danga), considerando as producdes de sentidos que circulam e os modos de
relacdes intersociais que os atos configuram no espaco. Os gestos podem redimensionar
e ampliar os sentidos, como uma interrup¢do ou como uma abertura num dado fluxo de
informacdes. Assim, convocam variagdes nos estados dos corpos que estdo vivendo a
experiéncia e extrapolam a apreensdao pelas vias da recep¢ao e da assimilagcdo de
contetdos transmitidos.

Os efeitos decorrentes dos gestos, considerando a docéncia realizada por um
professor que ¢ também artista, podem designar transformagdes sensiveis nos corpos. A
compreensdo do gesto de forma estritamente relacionada aos movimentos e as agdes do
corpo em sua pluralidade de sentidos, ou seja, como formas-forcas que estdo engajadas
na relagdo entre corpos, “articula como ato estético um conjunto de intrassignos;
integrado ao corpo o gesto fala ao corpo como corpo” (PEREIRA, 2010, p. 561).

Essas abordagens possibilitam ampliar a compreensdo da docéncia quando
friccionada as praticas artisticas, pois convocam a reflexdo sobre os processos de
comunicagdo e do ensinar-aprender como uma dinamica que envolve a pluralidade nos
modos de apreensdo por vias sensiveis. E no corpo que os sentidos se constroem e se
transformam.

Em outro estudo pratico realizado no campo das artes visuais e da performance,

Naira Ciotti’®, em seu livro O professor performer, revela a énfase dada ao olhar sobre a

3Naira Ciotti & professora-performer, atua na Universidade Federal do Rio Grande do Norte, Departamento
de Artes. E graduada em Bacharelado e Licenciatura em Historia pela Universidade de Sao Paulo. Mestrado
concluido em 1999 com o titulo O hibrido professor-performer: uma pratica, sob a orienta¢do da Prof. Dr.
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educagdo que acontece a partir do lugar do artista e envolve as hibridagdes presentes nas
performances em sala de aula.

Em seu trabalho, a autora mistura atividades pedagdgicas e artisticas. Partindo das
propostas relacionais de Lygia Clark e das performances de Joseph Beuys, constata as
influéncias desses dois artistas nos seus modos de ensinar arte. Comenta que, quando o
professor ¢ também artista, existe um recorte da sua pesquisa, da sua experiéncia, da sua
atuacdo e das suas influéncias. Assim, reitera que "a hibrida¢do professor-performer
propoe que o aluno seja produtor em arte. Nesse contexto, ensinar €, acima de tudo, um
processo de criagdo e experimentacao" (CIOTTI, 2014, p.43).

Nessa abordagem, o "professor-performer movimenta os conhecimentos que
possui sobre a arte em direcdo ao seu aluno. Ele pode movimentar corpos de
conhecimentos, além da representacao e da técnica”. (Idem, p. 61) Ciotti defende que os
materiais do professor, assim como na performance, nao sao predeterminados, uma vez
que o interesse nao estd na passagem de uma técnica codificada e especifica. "Sua matéria
¢ um pensamento de arte, um pensamento em movimento, um pensamento em
performance" (Idem, p. 61).

Nos estudos da autora, a performance se aproxima das praticas educacionais para
colaborar na proposi¢do de uma pratica pedagdgica diferenciada. Essa maneira alternativa
de ensinar pode provocar mudangas de percepgdes nos discentes, de modo semelhante ao
que uma performance provoca nos espectadores. Ou seja, transforma a sala de aula em
"um lugar complexo e aberto a experimentacdes" (Idem p. 64).

Ciotti, nas relagdes que estabelece entre as artes plasticas e a performance,
investiga a participacdo do corpo, da voz e do lugar como elementos que atuam
simultaneamente:

“O corpo do performer e o corpo coletivo do observador, em primeiro lugar.
A voz e seus envolvimentos de gestualidade, figurino, cena, enfim, interferem

no lugar. E, finalmente, o lugar, no sentido arquitetdnico, afetivo e como
fendmeno fisico (CIOTTI, 2014, p. 19).

Quando a autora fala de corpo se refere nao somente aos corpos do performer e

do publico, mas de corpos humanos e nao-humanos que possibilitam a realizagcdo do ato

Ana Cristina Pereira de Almeida. Desenvolveu pesquisa de doutorado sob orientacdo dos professores
Renato Cohen e Christine Greiner sobre questdes da performance arte, Arte Contemporanea na
tecnocultura, a rede, a memoria do corpo ¢ os museus de arte, denominado: O museu como midia:
performance e espaco colaborativo; em setembro de 2005 no Programa de Comunicacdo e Semidtica da
PUC/SP. Atua desde 1994 como performer na cena artistica.
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performativo. No que diz respeito a voz, relaciona-a ao dialogo entre o trabalho e o
publico. Mais do que fala, a voz esta relacionada a interlocugdo e a comunicagdo. Sobre
a questdo do lugar, refere-se a mobilidade dos espacos e também a propria alteraciao dessa
fungdo, no sentido de subversdao dos modos impostos de uso da arquitetura.

Partindo desses elementos, Ciotti propde refletir sobre os aspectos metodologicos
de uma aula. Amplia e problematiza a docéncia em arte, de modo intrinsecamente
relacionado aos aspectos poéticos, processuais, corporais e também politicos. A a¢do do
docente realizada por vias informativas e desengajada dos estados do corpo, distancia a
percepcao de si, da agdo e do lugar em que acontece. Esses sdo modos habituais da
presenca, quando se lida com territorios conhecidos e demarcados.

Pensar as aulas como ato performativo altera os modos de percepcdo e faz da
aprendizagem um processo de reinvencdo de si ¢ do mundo. Faz viver confrontos no
corpo, paradoxos e contradi¢cdes a partir dos deslocamentos vivenciados, da subversao
dos modos de uso do espaco, da interlocucdo entre a presenga dos corpos e da matéria.
Colocar-se no risco de percorrer outras rotas no ato da docéncia ¢ também, em alguma
medida, cria-las.

O artista Joseph Beuys’ ¢ a referéncia citada por Ciotti para refletir sobre as
questdes do lugar na performance. A autora afirma que elas s3o sempre transformadoras
de “um espago num lugar no qual o espectador pode identificar tanto a experiéncia pessoal
do artista, quanto as especificidades do local, enfatizando sua propria experiéncia como
espectador” (CIOTTI, 2014, p.39)7.

Como exemplo de uma intervencdo direta sobre a realidade, a autora destaca as
performances de Beuys e, destacando sua atuacdo como artista e professor, interessam as
acoOes intituladas como Esculturas Sociais. Beuys, valendo-se de um quadro negro,
cavalete e giz instalados numa sala, convidava os participantes a intera¢ao de ideias e
debates com o intuito de combater o que denominava de alienagdo, em busca de uma

pedagogia transformadora. O estudioso do campo da performance Jorge Glusberg (2009)

4 Joseph Beuys “nasceu em Krefeld, Alemanha, em 1921, em plena Republica Weimar (1919-1932). Sua
vida académica iniciou-se em 1947, quando, depois de atuar como piloto de avido durante a Segunda Guerra
Mundial, foi estudar Escultura Monumental na Academia de Artes de Diisseldorf, concluindo o curso em
1950. De 1963 a 1971, trabalhou como professor de Escultura nesta mesma academia. Na década de 1960,
conheceu o grupo Fluxus e as experiéncias de John Cage; a partir dai, compreendeu como seria sua obra
artistica: performances e a¢des, para comunicagdo com o publico” (VICINI, 2009).

75 Ciotti reforga que na obra de Beyus, quando o lugar ¢ imantado com a performance, ha uma alteragdo do
espago, a exemplo da agdo denominada [ like America and America Likes me”’. Nesta agdo, realizada em
maio de 1974, Byes inicia sua performance chegando da Alemanha no aeroporto John Kennedy em Nova
York, do aeroporto ¢ carregado numa ambuléncia para o espago onde ira conviver com um coiote selvagem
durante uma semana. Neste periodo Byes e o coiote ficam isolados por uma cerca de arame.
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pontua que “Beuys entende que nao se pensa a fundo em meio ao siléncio e sim através
da fala e da discussao” (GLUSBERG, 2009, p. 132). As Esculturas Sociais, portanto,
consistiam em discussdes com grupos de pessoas, acerca do tema da arte e da ciéncia.

A proposicao de Beuys provoca a pensar sobre uma aula como uma performance,
utilizando-se de dispositivos e materialidades que sao associados a figura do professor e
de um ambiente formativo. Ela colabora para uma reflexdo critica na ampliacao dos
modos de se praticar docéncia, instiga a reflex@o sobre praticas de interacdo entre artista,
obra e publico, bem como a propria subversao das experiéncias comunicativas da
atividade docente e do lugar da sala de aula em conexao com questdes da sociedade. O
objetivo da sua performance era a interacdo de ideias, provocando atitudes e
pensamentos. Segundo a pesquisadora do campo das artes Magda Salete Vicini (2009),
para Beuys “educacgao significava arte, que ¢ igual a criatividade, que ¢ igual a liberdade

humana” (p.27). Vicini coloca que:

Esculturas Sociais sd3o formas de pensamento que, transformadas em palavras,
provocam evolucdes. Cada um ¢ artista e as esculturas nunca estdo terminadas,
porque o pensamento estd sempre em processo de reacdes, fermentagdes,
decomposi¢des. Tudo estad constantemente em estado de mudanca. A
interatividade ¢ fundamental nesse processo, pois o ato de pensar produz
energia entre as pessoas, € estas ndo conseguem ficar indiferentes ao ambiente.
Nos encontros de Escultura Social aconteciam discussdes sobre socialismo,
arte, estética, politica, entre outras, em busca de uma pedagogia para
transformar a sociedade. Geralmente Beuys utilizava quadros negros para
escrever suas ideias, através de palavras e diagramas (...) (VICINI, 2009, p.
23)76,
A partir desses exemplos, pensar sobre o corpo do professor, assim como também
do performer, amplia as compreensdes de uma aula ao considera-lo como um atrator e
mobilizador de experiéncias interativas e de gestos comunicacionais sensiveis — como um
jogo necessario ao ato pedagogico. Propor e vivenciar uma aula como performance
implica a ativagcdo de um campo de experimentacao coletivo sustentado por convites que
se distanciam de uma logica que solicita um assujeitamento do corpo.
No oficio de artista-docente, ha uma hibridagdo entre especificidades da arte e da
educagdo, em que a educacdo em arte ¢ aprendizagem tecida como a¢do de criagdo
compartilhada. Ali, o gesto do docente provoca através de formas-forgas outros saberes

sensiveis do corpo, como propde Pereira. Compreender o professor como um performer

76 Bsta citagdo é retirada do texto Arte de Joseph Beuys: pedagogia e hipermidia de Magda Salete Vicini
publicado em 2009 na Revista ECA XIV.
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torna uma aula de danca algo nutrido por conexdes variantes, multirrelacionais,
heterogéneas e imprevistas, quando distante de uma categoria de ensino pautada numa
logica de modalidade.

Pensar em uma performance como uma aula e em uma aula como uma
performance, recoloca e desloca a posi¢do do artista-docente. Proporciona, além da
produgdo de conhecimento por vias de diversidade e de participagdo, ambientes artistico-
educacionais interrogativos engajados no estar com. Aderir a tensdo do espago que o
corpo habita como condi¢do para uma aula-performance acontecer, implica o gerir do
encontro no corpo-a-corpo. Torna-se uma agdo politica capaz de promover rupturas nos
modos de operar condicionados a obediéncia, proporcionando ambientes de participacao.

Tramar a constru¢do do conhecimento, da producdo de si e de um coletivo, criar
aulas como planos abertos e inacabados, pode ser também uma pratica libertaria e
problematizante. Isso gera — além dos saberes restritos ao estimulo a inteligéncia, ao
desenvolvimento de habilidades e competéncias — um exercicio do pensamento que
promove variacdes de estados de presenga implicados na relagdo com os outros corpos.

Pensar e arriscar aulas que convidem os corpos a participagao nao significa a
eliminacdo da figura da docente. Todavia, ¢ reconhecer que cada participante tem o poder
de elaborar seus pensamentos e ideias sem um isolamento individual. Isso se da a partir e
através das interacdes suscitadas por meio das estratégias metodoldgicas ou logicas
compositivas utilizadas pela artista-docente.

Quem sabe, através da investigagao dos meios para o exercicio da artista-docente
— implicado em proporcionar um ambiente cooperativo capaz de instaurar estruturas
participativas — se instigue a pratica continua de tomadas de decisdo vividas no confronto
do corpo-a-corpo, tanto no discente quanto no docente. Tornar-se presente com e praticar
pensamentos e planejamentos tecidos de modo coletivo, talvez possa ressoar para além

das paredes da sala de aula e assim provocar reinveng¢des nas estruturas intersociais.

4.1 BREVE NOTA SOBRE PERFORMANCE

Ao investigar modos de fazer danga que acontecem em aproximagdo com o
cotidiano, as abordagens a serem expostas se fazem perseguindo modos de atuagdo

estética na arte que operam em conexao com a vida cotidiana e, portanto, nao se debrugam
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unicamente sobre os regimes representativos da arte’’. Esta forma de atuacio estética na
arte sera aqui exposta a partir dos temas que interessam para refletir e articular com a
pratica da docéncia: a relacdo entre arte e vida cotidiana e o performer como mediador e
agente de variagdes nos estados dos corpos que compartilham um dado tempo-espaco.

Distante de querer localizar a performance como um género, fixando elementos e
categorias para determind-la e/ou defini-la de maneira rigida, trazer algumas reflexdes
que artistas e estudiosos apresentam e se fazem pertinentes para fundamentar a
compreensado do tema da performance e trazer pistas para ampliar os limites da pratica da
docéncia em danga.

O pesquisador brasileiro Renato Cohen (2011), ao localizar a performance como
uma arte da fronteira em continuo movimento de ruptura, desloca a experiéncia dessa
linguagem artistica de uma posi¢do sacralizada por ritualizar os atos comuns da vida,
como se, assim, o artista passasse a quebrar o formalismo das convengdes e dos espagos
instituidos para as expressOes artisticas. Cohen afirma que a radicalidade como
caracteristica da performance, herdada dos movimentos anarquistas, que resgatam a
liberdade na criagdo, em alguns casos, causa choque nos espectadores e, neste sentido,
acontece como uma intervengao por, muitas vezes, se realizar como um movimento de
contestagdo “tanto no sentido ideoldgico como no formal (COHEN, 2011, p. 135).

Segundo Glusberg, as performances, compreendidas como expressdes artisticas,
além de realizarem uma critica e uma ruptura das situagdes da vida em sociedade, também
levam em consideragdo para a sua realizacdo o seu meio sociocultural. “A esta ruptura
com os padrdes tradicionais do viver (que também implica uma dentincia) se justapde
uma ruptura aos codigos do teatro e da danca, que estdo longe de serem estranhos a arte
da performance” (GLUSBERG, 2013, p. 72).

Historicamente, a performance como experiéncia estética em arte surge por volta
dos anos de 1970, a posteriori do movimento do happening, que se situa nos anos de
1960. Ambos os movimentos, mesmo com caracteristicas distintas, acontecem como

meios de expressao de contestacdo e de cunho experimental. “Futuristas e dadaistas

77 Refletir entdo sobre a passagem do Regime Representativo para o Regime Estético, partindo da
abordagem de Ranciére, diz respeito a suspensdo de uma narracdo de complementaridade na relagdo com a
imagem. Acerca do entendimento de representacdo o autor afirma que [...] ndo ¢ o ato de produzir uma
forma visivel; € o ato de dar um equivalente, coisa que a palavra faz tanto quanto a fotografia. A imagem
ndo ¢ o duplo de uma coisa. E um jogo complexo de relagdes entre o visivel e o invisivel, o visivel e a
palavra, o dito e o ndo dito. Néo ¢ simples reprodugao daquilo que esteve diante do fotografo ou do cineasta.
E sempre uma alteragdo que se instala numa cadeia de imagens que altera por sua vez (RANCIERE, 2012,
p-92).



129

utilizavam a performance como um meio de provocacao e desafio, na sua ruidosa batalha
para romper com a arte tradicional e impor novas formas de arte” (GLUSBERG, 2013,
p-12).

Ao relacionar a figura do performer com a do docente, um dos principais
interesses desta tese, expande-se a compreensao do oficio de ensinar, tendo em vista que
a aula ou a performance sé acontece, compreendidas por uma perspectiva dialdgica,
quando hé a elaboracdo dos sentidos a partir da relacdo estabelecida com quem participa
do ato (da aula ou da realizagdo da performance), pois ambas estdo atreladas ao seu
inerente aspecto comunicacional que envolve o corpo e sua potencialidade expressiva e
sensivel.

Se o performer atua na transformacdo das significacdes possiveis dos objetos,
ambientes, gestos, palavras e imagens e, também, mobiliza a transformacao de realidades
e de estados de presencgas que reverberam na vida em coletivo — pensar sobre o oficio do
artista-docente faz friccionar aspectos atrelados a performance com uma aula. Nao diz
respeito a criar uma figura onde a professora opere por vias representativas, como um
determinado personagem, mas sim as atitudes e os elementos que envolvem tal expressao
artistica.

Nas variagdes dos modos de operar, a depender das inteng¢des na relacdo com os
temas, mesmo sem se enrijecer na tentativa de controlar a situacdo (tanto da performance
como a da aula), as intencionalidades das agdes propostas geram transformacdes no
espacgo vivido coletivamente. Segundo a estudiosa do campo da danga Sandra Meyer
Nunes “o termo inten¢do vem do latim intentione, ou, agdo de tencionar; tensdao; vontade
determinada; desejo; propdsito; pensamento reservado” (2009, p. 141).

Nunes, ao tratar das acdes e intencionalidades do artista cénico, afirma que nao ha
garantia acerca dos seus objetivos. “Outras informagdes atravessam o corpo provenientes
dele mesmo, das relagdes com o ambiente, e das conexdes que o ator buscou estabelecer
“conscientemente” a partir de dados e objetivos tracados a priori” (NUNES, 2009,
p.136). Assim, quando se fala de intencionalidade, nao se trata de causa e efeito: agrega-
se a esta compreensao as margens de probabilidades e eventos que tensionam 0s corpos
humanos e nao-humanos e as agdes que podem ser elaboradas e desdobradas a partir
desses tensionamentos.

Seria, portanto, uma contradi¢do compreender que determinados cddigos das artes
de performance possam ser aplicados como férmulas para uma aula de danga. O que

interessa no carater transformador e interruptivo da performance, diz respeito a uma
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intencionalidade corporal que opera como uma intervencao no espaco, abrangendo vias
de apreensao sensivel da aten¢@o do corpo para as ocorréncias do aqui e agora e, também,
para o inesperado.

Ampliando e dando continuidade a discussdo sobre as variagdes de estados de
corpo relacionados a performance, interessa a abordagem do linguista e historiador Paul
Zumthor (2014), que destaca na performance a relagdo entre as formas e as forcas que
ndo apenas comunicam algo de modo informacional, mas envolvem uma dindmica de
trocas simbolicas e sensoriais: os gestos, as entonagoes, os lugares e os efeitos sensoriais
produzidos que, no corpo-a-corpo, convocam a elabora¢ao do que ¢ sentido de modo
sinestésico e significativo.

Ampliando as relagdes sobre as forgas-formas e o corpo-a-corpo na performance,
vem a tona um exemplo do autor que relembra os efeitos no seu corpo que, quando ainda
crianga, presenciava no suburbio parisiense os cantores de rua onde ouvia-se, em grupo
formado em volta dos contatores, uma melodia muito simples que contava com um trecho
que podia ser retomado e cantado em coro. Ainda sobre esta situagdo, articulando-a com

a compreensao da performance, Zumthor descreve:

Ocorreu-me comprar o texto. Lé-lo ndo ressuscitava nada. Aconteceu-me
cantar de memoria a melodia. A ilusdo era um pouco mais forte, mas nio
bastava, verdadeiramente. O que eu tinha entdo percebido, sem ter a
possibilidade intelectual de analisar era, no sentido pleno da palavra, uma
“forma”: ndo fixa nem estavel, uma forma-forg¢a, um dinamismo formalizado
[...]” (ZUMTHOR, 2014, p. 32).

Neste sentido, evoca na acdo da performance a ideia de presenca do corpo, da
integridade de um ser numa situagao dada e das pulsagdes dos corpos que estdo a sua
. 1 . 178
volta. Assim, a performance esta ligada ao corpo, como também ao espacgo e ao ritual
coletivo que dela surge — como parte do espago ritual da performance articulam-se o
propositor, as suas proposicdes e os participantes que efetivam a realizagdo da agao.
Na performance ha sempre alguma coisa dela que transborda dos seus sentidos e
significacdes a depender da recepcgao e do estado do corpo dos participantes: “o corpo €

ao mesmo tempo o ponto de partida, o ponto de origem e o referente do discurso. O corpo

78 Sobre a ideia de ritual relacionado com a linguagem € a poesia, Zumthor utiliza essa palavra despojando-
a das conotagdes sacra: “No caso de um ritual propriamente dito, incontestavelmente, um discurso poético
¢ pronunciado, mas esse discurso se dirige, talvez, por intermédio dos participantes do rito, aos poderes
sagrados que regem a vida; no caso da poesia, o discurso de dirige & comunidade humana: diferenca de
finalidade, de destinatario; mas ndo da propria natureza discursiva (ZUMTHOR, 2014, p.47).
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da as medidas e as dimensdes do mundo” (ZUMTHOR, 2014, p.75). Nesta perspectiva,
as apreensodes se fazem de saberes do corpo, que ndo sdo fixos e estaveis e nem plenos de
um unico sentido.

Nossos sentidos sao 6rgaos do conhecimento e ndo apenas ferramentas de registro
dos eventos vividos; operam elaborando e transmutando os estados de presenga do corpo
que esta sempre em relacdo a outros corpos humanos e ndo-humanos e, também, em
relacdo as memorias inscritas neles e que frequentam os aspectos perceptivos.

Ainda, expandindo as reflexdes sobre o corpo em relagdo com a performance, a
artista Eleonora Fabidio vivencia suas performances como programas’’. Compreende este
termo como um “motor de experimentacdo”. A artista afirma que programas criam corpo
para aqueles que os performam e também para os que sdo afetados pela performance.

Em didlogo com Gilles Deleuze e Baruch Espinosa, a artista faz duas proposicoes
para pensar o corpo em relacdo a sua pratica na performance. Dentre suas reflexdes
interessa destacar que “o corpo nao estd sendo compreendido em termos de forma, mas
de forgas interativas, como uma complexa relagao entre diversas velocidades, como uma
elaborada interacdo entre particulas infinitas” (FABIAO, 2009, p.238). E a outra
proposi¢ao se da considerando o poder do corpo de afetar e ser afetado, enfatizando o

carater inacabado e relacional do corpo.

O corpo espinosiano no estd, e nunca estara completamente formado, pois que
¢ permanentemente informado pelo mundo, ou, parte de mundo que é.
Inacabado, ou ainda, inacabavel, provisorio, parcial, participante — esta,
incessantemente, ndo apenas se transformando, mas sendo gerado. Tenho
particular interesse na resposta espinosiana pelo grau de abstracdo e a
amplitude dai decorrente. Se do entendimento de forma, funcdo, substincia e
sujeito passamos as nogodes de infinitude, movimento, afeto e entre-meios, nos
tornamos poténcia-corpo antes mesmo de corpos sermos, pois que “corpo” ndo
“¢”. O mundo se torna poténcia-corpo antes mesmo de corpo ser, pois que
“corpo” nao “¢” (FABIAO, 2009, p.238).

Eleonora considera que a performance, na impossibilidade de defini¢dao e no seu
carater desafiador de principios classificatorios, possibilita o desenvolvimento de “zonas
de desconforto” e coloca em evidéncia a poténcia da “mutabilidade e da vulnerabilidade
do vivo e da vivéncia” (p.239). Ao considerar poténcia da performance o des-habituar e
des-mecanizar as relagdes entre corpos, contextos, matérias e for¢cas compreende que tal

pratica pode também “criar situagdes que disseminem dissonancias diversas: dissonancias

7 A autora denomina de programa suas agdes na performance inspirada no texto Como criar para si um
corpo sem orgdos, de Gilles Deleuze e Félix Guattari,
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de ordem econdmica, emocional, bioldgica, ideoldgica, psicoldgica, espiritual,
identitaria, sexual, politica, estética, social, racial...” (FABIAO, 2009, p.237)

Partir dos dispositivos aqui destacados e discutidos a partir da pratica da
performance como possibilidade de ampliar a pratica do artista-docente numa aula de
danga, interessa, por convocar na situacao pedagogica, também, “zonas de desconforto”.
Relacionar as qualidades de uma aula com as dimensdes ético-estéticas e as relagdes
intersociais que nela participam pode alargar e dinamizar de distintos modos nossas
maneiras de praticar e pensar no corpo-a-corpo as dancas feitas na contemporaneidade.

Assim, ndo se trata de considerar que a performance pode vir a ser uma salvacao
para o ensino da danca. Mas, na aproximacao com o carater imprevisivel e relacional de
algumas abordagens sobre a performance, visualizo esta pratica como um dos meios de
se opor as forcas hegemonicas de poderes que operam sobre o corpo € que sao recorrentes
nas mais variadas institui¢cdes inclusive nas de ensino da danga.

Considerar a artista-docente da area da danca, assim como o performer, como
agente mediador de uma zona de desestabilizagdo, em alguns casos, pode colaborar para
ativar e evidenciar a pluralidade de percepgdes, os movimentos que s6 podem ser

experimentados em um dado recorte do tempo-espago e no coletivo que se pratica.

4.2 TROPECAR, SOLUCAR E GAGUEJAR — DE QUE DANCA ESTAMOS
FALANDO?

Para falar de danca, agora, escolho contar seis historias — tentarei, descrevendo e
criando imagens, trazer aqui dancas que habitam minha memoria e que, em distintas
variagoes, seguem alterando minhas proprias compreensdes do que € e do que pode vir a
ser danca.

Escrevo-falo sobre uma danga que acontece na escola publica do ensino
fundamental em meio as aulas de Artes, onde duas mulheres, tentam estratégias para
promover uma aula de danca para os discentes da 8 C. Elas, colocando o corpo em jogo,
convidam-os a desencostar das paredes, tropecando entre cadeiras, conversas e a euforia
que habita corpos adolescentes. Propdem convites para experimentar os passos sociais do
hip-hop, passos vividos no senso-comum que fazem parte dos clips antigos e atuais, de

festas ou batalhas de hip-hop. Enquanto as meninas (da 8* C) cuidam das calgas para ndo
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mostrar o “cofre”, escapam movimentos nos bracos tentando acompanhar os convites das
professoras. Alguns gestos sdo partilhados e dangcados em unissono numa aula que ¢
simultaneamente atravessada por ruidos, sinais de troca de sala e corpos dos mais variados
tipos, ousando looks com o uniforme escolar.

Escrevo-falo sobre a tentativa de dancar o empurrar e o alcancar do corpo em
aulas de dancas que ensino-aprendo, lidando com a empolgacdo do desejo de criar e
elaborar dancas que nascem das inquietacdes de jovens artistas em processo de formacao.
Eles e elas se langam nas raias do estidio 3. Realizam dancas suadas e tensionadas ¢
turbinadas dos corpos que chegam de bicicleta nas manhas de segunda-feira e que
compartilham junto dos seus movimentos os solugos, as travas que ecoam no corpo.

Vestindo um vestido vermelho, caminhando pela rua XV em Curitiba, ela, coloca
seu corpo em jogo € para o jogo. Entra no embate com vozes microfonadas de homens,
que tentam exorciza-la pressionando com as maos na sua cabeca. Deve ser mesmo
chocante demais, para alguns, ver dancas de mulheres que se colocam no risco do
imprevisivel. Ela empurra o homem com sua cabega, e segue caminhando em lentidao.

Hé uma pluralidade de dancgas e, das que gaguejam movimentos nos corpos, me
lembro de uma que conta dangando das duas filhas que morreram e da sua impossibilidade
de dangar por alguns anos. Ela grita e alguns gestos acompanham seu grito que pergunta:
como continuar? Alternando entre movimentos-fala e movimentos-gagos. Um corpo
sonorizado, entra e sai do espaco da performance, tenta finalizar, convida-nos como
publico a adentrar suas historias, suas perdas com uma danga-historia que ¢ sempre
interrompida e incompleta.

Uma mulher que vai ao Clube dos Solitdarios quase todos os finais de semana me
contou, um dia que partilhamos a mesa, que tem na dang¢a um lugar de celebragao da sua
vida, que depois de vencer um cancer no intestino e perder sete centimetros do mesmo,
descobriu, depois de alguns anos, que dangando acorda se sentindo viva no dia seguinte
e suspeita que ganha mais um dia de vida.

Um grupo de secundaristas que empilham cadeiras e contam — alternando entre
gestos, musicas, palavras e movimentos realizados em unissono — situagdes que viveram
nas escolas ocupadas durante o ano de 2016. Fazem convites diversos com suas agoes,
enquanto uma menina anda de skate, outros empurram a pilha de cadeiras como uma
tentativa de ilustrar uma situacdo em que ao mesmo tempo tentam avancar e enfrentar

criando estratégias de proteger os seus corpos.
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Partindo das imagens dessas dancas que conto como historias, ndo tenho a
pretensao de definir e fazer um recorte sobre um determinado tipo de danga, mas a partir
do que acompanho numa aula, num festival, num baile ou no préprio campo do estagio,
mostrar que a compreensao sobre danga se amplia com os encontros. A partir dos chaos
que venho pisando ndo consigo colocar em evidéncia, aqui, nenhuma outra danca além
dessas que fazem parte do meu cotidiano dangante. Talvez, possa parecer uma escolha
restrita, mas arrisco que nessa restricdo como escolha, a partir das rotas que trago, ha
sempre graus de ampliagcdes de perspectivas e possibilidades ndo apenas para mim, mas
a cada contexto — escola, sala de aula, cidade, teatro — ha um eco do corpo no contato com

0S outros corpos.

4.3 PERFORMAR O CONVITE, VIVER E PLASMAR ENCONTROS EM
SITUACOES DANCANTES

A partir dos tropegos, solucos e gaguejos dancados em situacdes de sociabilidade
nos bailes, parece que, agora, entrar numa sala de aula ganha outras dimensoes. Se nao
houvesse minha experiéncia como artista, incialmente em busca de outras experiéncias
para a criagdo, seria, talvez, impossivel sustentar a pratica da docéncia em danca como
um ato de criagcdo. O que me torna possivel desinstitucionalizar esse oficio e vivé-lo, as
vezes, desviando-o das certezas e da eficiéncia (ou pelo menos tentando), s6 se efetua
pela sua fric¢do com a arte.

Desafogar as aulas de danca das coreografias previstas pela institucionalizagao
da arte que, por vezes, enrijecem as logicas de ensinar-aprender, €, aqui, uma tentativa de
(des) ativar habitos impregnados, tentando pelo meio - meios de potencializar a inter-
relag@o entre os corpos humanos e ndo-humanos. Olhar para o corpo do docente, para a
reverberacdo dos seus gestos e intencionalidades no espago, convoca-me a tentar
estratégias para viver uma aula como um ato performativo.

Experimentar uma docéncia performativa desloca posigdes estabelecidas
previamente, implicando diretamente o vinculo do corpo com o contexto e,
consequentemente, com as estruturas de normas e regulagcdes. Contudo, ndo se trata de
acreditar na possibilidade de uma metodologia livre dessas estruturas, mas de acionar no

corpo modos de agir contra-hegemonicos e de se reorganizar com o fluxo das informagdes
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existentes. Portanto, a performatividade possibilita pensar em um sistema aberto em que
0 corpo permita ser atravessado pela realidade e as formas-forgas que os compdem.

Exercitar uma docéncia performativa ¢ colocar-se em risco para lidar com
situagdes de embate entre corpos, em que a atengao transita entre as presencas, os sentidos
partilhados e os contextos. Assim como um artista que, em sua performance, propoe-se a
experimentar seu trabalho contando com a participagdo efetiva do publico a fim de
redirecionar sua proposi¢do, também a aula (quando tecida por uma metodologia
performativa) por vezes conta com interrupgdes que podem ser abruptas e
desestabilizadoras.

A estudiosa do campo do teatro e da performance Erika Fischer-Lichte (2011)
expande o conceito de performatividade para refletir sobre uma estética que pressupoe
uma ag¢ao sendo vivida e compartilhada tanto pelo artista quanto pelo publico. A presenca
de todos determina os desdobramentos da acao, implicando a realidade e o momento
vivido. Nesse sentido, a performance pode tanto ndo acontecer como também ser
interrompida por gestos inesperados, abarcando instabilidades e situacdes ndo
controladas. Para a autora, a estética do performativo se fundamenta em trés
caracteristicas: a desmaterializagdo da obra vista como objeto; a indistingdo temporal
entre producado e recepcao; € o apagamento da nocao de ficgdo em favor da acdo.

A pesquisadora da danga Jussara Setenta®®, aponta a compreensio da
performatividade como indicadora dos diferentes modos de organizar € compor
dangas. Em tal sentido, ela entende a performatividade como a possibilidade do corpo
inventar e de produzir modos especificos de elaborar suas criagdes — a danca acontece
articulada com questdes politicas e estéticas implicitas na propria feitura. Nas palavras
da autora, a relevancia em tratar da performatividade na relagdo com a estética artistica
contemporanea estd em “provocar, perturbar, e instigar a continuidade desses
deslocamentos e descentramentos e tentar subverter procedimentos que fixem, e rotulem
ideias, pensamentos, produgoes e outros". (SETENTA, 2008, p. 83).

A relagdo entre essas abordagens conceituais acerca do termo performativo com
a pratica de artista-docente pode alargar as nogdes de ensino, de experimentacdao e de

participacdo, ndo reduzindo a danga ao desenvolvimento de competéncias. Pensar numa

80 Jussara Setenta é professora Permanente do Programa de P6s-Graduagdo em Danga da Universidade
Federal da Bahia e professora do Curso de Graduagao em danga na mesma Institui¢ao de Ensino Superior.
Tem experiéncia na area de Artes, atuando principalmente nos seguintes temas: danga, performatividade,
performance, politicas de cria¢do em danga, ensino da danga e coreografia.
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pratica de docéncia em dancga por vias performativas ¢ também refletir sobre um contexto
que nao estd dado e é convocar — ser permeavel a — um estado inventivo no trato com as
informagdes, tanto para o docente quanto para o discente.

Os proferimentos performativos reestruturam as condi¢des e viabilizam a
ocorréncia de outras acdes que questionam a existéncia de um contexto dado, atuando
para a inauguragdo de novos contextos. Nao servem apenas para reproduzir e adaptar-se
aos modelos pré-estabelecidos, mas para abrirem novas possibilidades de reorganizagao
e desestabilizacao de contextos dados previamente.

A performatividade incita outros modos de atuacao no percurso da artista-docente,
impactando na qualidade de preparacdo de uma aula, nos questionamentos vivenciados
em trabalhos artisticos e na vivéncia dos acordos e ajustes que o corpo faz com as
implicagdes do presente. Essa articulacdo desloca a danca dos lugares legitimadores e
ideais, provocando-me a pensar em estratégias metodologicas com abertura para a
diversidade, para o estar com. Nesse sentido, a discussdo do performativo em situagdes
educacionais dialoga com a abertura do corpo no sentido da reformulagdo da propria
existéncia, com a imprevisibilidade e a possibilidade de uma ruptura com modos
cristalizados de se pensa-lo.

Arriscar uma docéncia performativa pulsa junto dos percursos aos bailes, por
experimentar a danga no acompanhar do passo de alguém, na atencdo a diversidade dos
modos de existéncia e no carater aberto e imprevisivel da vida. Planejar uma aula nutrida
por uma atuagdo performativa ¢ pensar numa situagdo educacional por meio da qual
exercita-se a abertura ao encontro ¢ a criacdo. Coloca-me, como artista-docente, no
exercicio constante de abrir-me a percep¢do para lidar com situacdes diferenciadas,
impossibilitando o tratamento das metodologias de ensino-aprendizagem como modelos

definitivos.
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5. PROCESSOS ARTISTICO-PEDAGOGICOS RELACIONAIS

No fazer artistico relacional, tratar as questdes estéticas que envolvem a relagdo
entre a apreensdo sensivel e cognitiva das capacidades perceptivas ativa distintos
dispositivos de afinos e desafinos da vida em coletivo, designando uma forma de
experiéncia ¢ de apreensdo dessa relagdo. Isso engendra questdes sociopoliticas e a
imersdo num espaco intersubjetivo. Quando o vinculo social estd, muitas vezes, cercado
de modos padronizados e reproduzidos culturalmente, configurando modos do encontro
acontecer, os artistas arriscam, em suas elaboragdes estéticas, distintas experimentagoes
e possibilidades de encontro, ao expandir os moldes instituidos a propdsito dos lugares,
das agdes e das logicas comunicacionais entre 0s corpos.

Sabe-se que a arte sempre ¢é relacional em diferentes graus. E o lugar de estar
junto, de produzir sociabilidade, de gerar encontros, de ser um intersticio social (como
um agenciamento de espagos de intersubjetividades) e de inventar modos de relagdes
entre os corpos e dos corpos e matérias com o mundo. Portanto, as experiéncias artisticas
delineiam linhas ético-estéticas que se constroem a partir de vinculos sociais. Na maioria
dos casos, visam reposicionar as relagdes binérias entre obra de arte e espectador®!, bem
como acolhem a emergéncia do encontro e das imprevisibilidades como parte importante
na configuragdo da obra.

A realidade € criada e recriada em interdependéncia com a circulagdo das formas
e forgas presentes no mundo. A acdo do encontro entre corpos e materialidades
impossibilita a fixacdo de um modo determinista do corpo e das significagdes e sensagoes

vivenciadas. Ela provoca a desterritorializacdo e ndo acontece apenas com harmonia e

81 No contexto brasileiro, o interesse na formacio de relagdes de convivio em trabalhos artisticos acontece
desde os anos 1960, a exemplo do movimento neoconcretista que ocorreu entre as décadas de 50 e 60.
Como uma critica ao concretismo na arte, este movimento além do seu carater subjetivo, trouxe de volta
para as criagdes a relacdo entre obra e espectador. Além disso, instigou o relacionamento das praticas
artisticas com o social, em que a obra se faz em seu acontecimento junto ao piblico. Em uma nota referente
ao movimento neoconcretista no seu texto: Molda-se uma alma: o vazio pleno na obra de Lygia Clark,
Rolnik (1999) diz que “O grupo dos neoconcretos foi constituido por: Aluisio Carvdo, Amilcar de Castro,
Décio Vieira, Franz Weissman, Hélio Oiticica, Hércules Barsotti, Lygia Clark, Lygia Pape e Willys de
Castro”. E acrescenta: “O neoconcretismo, cisdo do concretismo, promovida por inciativa dos artistas do
grupo carioca, € uma reacao ao que esses consideravam um racionalismo excessivo do concretismo paulista,
que herda do construtivismo apenas a carcaga, esvaziada de sua alma, concentrando-se em problemas
formais, reduzidos a solugdes plasticas transformadas em formulas e a uma pesquisa puramente otica. O
movimento carioca traz uma veia experimental em suas propostas, valorizando o significado existencial e
afetivo da obra de arte, a expressdo ¢ a singularidade (p.8).
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sincronicidade, mas na amplitude que pode surgir do incalculavel dos afetos e trocas.
Nesse sentido, além de uma quebra de habitos na relagcdo dos processos de recep¢do em
arte, a artista provoca a “quebra de habitos também temporais, corporais, subjetivos,
afetivos, perceptivos e cognitivos” (ROLNIK, 1999, p. 21).

O tema da alteridade em relagdo aos processos artisticos ndo € nenhuma novidade.
Contudo, nos ultimos anos, tem sido colocado em evidéncia a partir dos confrontos
politicos, partidarios e também em relacdo as questdes referentes a diversidade. A
estudiosa do campo da danga Christine Greiner (2017), enfatiza que ““a alteridade faz parte
do fluxo da vida e ndo esta encarcerada em dicotomias” (GREINER, 2017, p.11). Trata-
se de um estado de compartilhamento de diferengas, onde as instancias do individual e do
coletivo sdo borradas o tempo todo.

A autora evidencia uma instancia de inacabamento do que se constitui como “eu”.
“Uma espécie de precariedade da vida que ndo tende, necessariamente a finitude, mas,
antes de tudo, a coletivizacdo” (idem, p.14). A relevancia de alguns processos artisticos
na intrinseca relacdo com a alteridade se da pela caracteristica de que nem obra e nem
espectador sdo dados, determinados a priori. Na medida em que explicitam de distintas
maneiras, a desestabilizacao dos padrdes vigentes (sobre as separagdes dualistas de quem
age e quem olha), alimentam a compreensdo de identidades que ndo estdo estagnadas.

Os estados de alteridade, relacionados a arte, acontecem como estados de criagao
e desestabilizacdo de habitos, certezas e identidades, por gerar estranhamento nas
faculdades da cognigdo, assim, “des-identificar a si mesmo e aos outros, afirma-se no
ambito da vida comum” (GREINER, 2017, p.19).

Num momento em que vivemos no pais uma censura e ataque as manifestagdes
artisticas®?, tem sido decisivo criar argumentagdes criticas e estratégias de a¢do sobre o
oficio de ser artista-docente no Brasil. Quando ha o investimento de modo exacerbado
em processos comunicacionais que eliminam a capacidade do corpo em produzir

pensamentos e agdes como producdo de autonomia do sujeito na esfera do comum,

82 Um exemplo evidente de ataque e censura é o caso ocorrido em setembro de 2017, dentro da programacio
do evento "Panorama de Arte Brasileira". Em sua performance, apresentada no MAM (Museu de Arte
Moderna) de Sao Paulo, o artista brasileiro Wagner Schwartz convida o publico a interagir com seu corpo
nu na obra La Béte®? (O Bicho). Assim, a obra se faz na relagdo com o piblico. Vale lembrar que essa danga
¢ inspirada e acontece como uma atualizagdo da série Bichos da artista Lygia Clark. Esse trabalho ¢ um
importante exemplo, por promover uma reflexdo sobre certas implicagdes sociopoliticas naquilo que
concerne as reverberagdes ocasionadas pela ampla divulgaggo do trabalho nas redes sociais. A partir de um
video feito pelo celular, de uma das pessoas que presenciava o evento, publicado e amplamente divulgado
na internet, foram feitos comentarios de dentincia em relagdo a performance de Schwartz. A polémica foi
direcionada a uma situacdo especifica, quando uma crianga, acompanhada de sua mée, tocava e manipulava
a perna e a mao do performer nu. A principal acusacdo ao trabalho foi de incitacdo a pedofilia.
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ampliando sua capacidade de gerar e gerir suas opinides e agdes no mundo, novas formas
de apreendé-lo se fazem necessarias.

Tanto no ato de recepcdo e/ou participagdo de um trabalho artistico como numa
situagdo pedagogica em arte, convocar espectadores ou discentes ao deslocamento de
posigdes sobre quem age e quem v€, onde ha apropriagdo de modo relacional como
efeito intrinseco da performance ou da aula, faz tanto da apreensdo como do processo de
aprendizagem acdes atreladas as leituras singulares, e ao continuo exercicio de
deslocamento de posigdes enrijecidas e apassivadas.

A aprendizagem ou a recepgdo, portanto, ndo estdo restritas a mensagem que a
obra de arte transmite, ou no saber que o professor detém, mas nos efeitos vividos no
corpo de quem participa — se faz na singularidade de cada busca. Isso ndo significa
banalizar o oficio do artista ou do professor, mas sim compreendé-los como propositores
de situacgdes, ou ainda, propositor de jogos, como coloca Flavio Desgranges: “jogos
imprevisiveis de associacdes e dissociacdes; jogos de palavras, de imagens, de percepgao,
de afeto, jogos de linguagem, a serem elaborados e produzidos pelo proprio espectador
[...]” (DESGRANGES, 2012, p. 188).

Nesta compreensdao do artista como um propositor de jogos, Desgranges
acrescenta que as solugdes e as taticas acerca dos modos de ler as palavras, as cenas e os
demais elementos sdo bem vindos, compreendendo o espectador como um ser desejante,
“de modo que possa perceber e traduzir do seu jeito o que lhe acontece, e produzir uma
aventura sensivel e intelectual marcada pela singularidade que o constitui”
(DESGRANGES, 2012, p. 189).

Assim, o oficio de artista-docente ¢, além de uma agdo pedagodgica, uma agao
politica que opera diretamente nas faculdades do sensivel. Uma vez que “(...) nenhuma
interpretagdo de obra de arte pode se julgar detentora de um juizo de valor definitivo, pois
a experiéncia com a arte pode abrir um amplo potencial de sentidos, suscitando analises
multiplas e singulares” (DESGRANGES, 2012, p.191).

Ao compreender a arte para além das representagdes ou de um produto acabado e
finalizado, e quando se amplia essa pratica para pensar o movimento relacional entre
corpos, matérias e contextos, considera-se que ela seja uma agao capaz de gerar alteracdes
nos corpos dos propositores, espectadores/participantes e/ou dos passantes. A acdo
inventiva de novas associagdes, mesmo que provisorias, para as experiéncias vividas —

propondo, assistindo um trabalho artistico, participando dele ou numa aula de danga —
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reconfigura-se os modos de lidar com as imagens, com os gestos € as palavras, assim
como com as com as proprias sensagdes € modos de existéncia.

Considerando que vivemos desde o golpe de 2016, acontecimentos diversos no
pais que incidem diretamente nas praticas artistico-educacionais e, na impossibilidade de
ignorar o tempo em que vivemos, quais argumentagdes podemos criar e difundir sobre o
oficio do artista-docente? Que danga seguir criando, ensinando e aprendendo? Como uma
aula pode ser também um ato performativo e reconfigurar apreensodes ético-estéticas de

si € do mundo?

5.1 FRICCIONAR A PRATICA ARTISTICA DA DANCA COM PROCESSOS
EDUCACIONAIS DISSENSUAIS

O dialogo com as mulheres do Agucena e com os frequentadores do Clube dos
Solitarios abriu possibilidades e evidenciou fronteiras que eu mal sabia existirem sobre
os lugares que percorria como artista ¢ como professora de danga. Mobilizou processos
de subjetivacdo, compreendendo-os como o conjunto de condi¢des que possibilitam a
constitui¢do de corpos (humanos e nio - humanos) a partir das relagdes entre individuos,
coletivos e institui¢des e as formas-for¢as que atuam no mundo.

Ao observar os corpos dangando e, ao dancar com alguns, percebo latente no meu
corpo o pulsar da aprendizagem no encontro, no movimento € na presenca que passa a
ser definida na relagdo como co-presenga — tornar-se presente com. Saio do clube e sigo
minha rotina de professora colaboradora da UNESPAR em quarenta horas semanais, nas
aulas de Abordagens e Logicas da Dancga, no Laboratorio de Criagdo e Investigacao do
Movimento, no Estagio Supervisionado, no acompanhamento em campo nas escolas
formais de educagdo basica, bem como nas ndo formais de ensino da danga e na
orientacdao de TCC'’s.

O transito dentro e fora da universidade passa a ser borrado. A danga no clube
conecta contextos a principio imprevisiveis. Um contexto se conecta a outro a partir do
meu olhar que, nos tltimos quatro anos, se engaja a acompanhar movimentos e a lidar
com a diversidade e pluralidade dos corpos em aulas de danca no contexto da graduacao.

O anseio por produzir situagdes educacionais partindo de modos de aprendizagem

inventivos e plurais, que considerem espagos de diversidade, incita a pensar o ato de
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aprender como situagcdo de criagdo. Ao mesmo tempo, reclama um outro espago a ser
talhado e vivido: demanda do corpo o continuo folego para ndo se adaptar de forma
submissa, praticando ac¢des de contrariedade as atuais dimensdes de tempo e espago
advindos de um processo de intensificagdo de um meio informacional que estabelece
modos de vida e de pensamentos.

Associo a pluralidade com ideias de diferenca entre os seres e com a condi¢ao da
vida em coletivo. A discussdo que colabora para a compreensdo da pluralidade estd em
didlogo com os estudos do filésofo holandés da educacdo, radicado no Reino Unido,
Gert Biesta®® (2017) que, em interlocucdo com a filésofa Hannah Arendt, coloca que “a
pluralidade ¢ a condicdo da agdo humana, porque “todos somos os mesmos” — todos
somos capazes de inicios — de tal maneira que ninguém jamais ¢ o0 mesmo que qualquer
outro que ja existiu, existe ou existira” (BIESTA, 2017, p.111). Assim, a pluralidade nao
¢ um problema que deve ser superado pela homogeneizagao. Nesse sentido, ¢ a condi¢ao
para o processo educacional que considera a interacdo e a coexisténcia entre corpos e,
portanto, a inter-relagdo entre modos de vidas distintos.

Na tentativa de reinventar as logicas pedagogicas e as metodologias de ensino da
danga, instiga-se o conhecimento como agao que se faz a partir da presenca vinculada aos
corpos e fluxos no e do tempo-espaco. A acao de aprender se faz na e pela vivéncia das
tensdes no e pelo corpo, e das possiveis ressignificagdes emergentes dos encontros.
Portanto, para além dos contetidos previstos nas cartilhas, aprender passa a ser um
exercicio de praticar a apreensao da pluralidade e a diversidade.

Ao lidar com os processos artistico-pedagogicos atentos a um fazer que mobiliza
a constru¢do do conhecimento por vias contrarias daquelas que eliminam a apreensao das
diferencas, foram geradas questdes acerca da pluralidade como poténcia para a construgao
do conhecimento, convocando a exercitar outros modos de mediacao em sala de aula,
perseguindo a pergunta: como praticar a democracia em proposi¢des artistico-
pedagogicas?

Ao compreender que arte ndo ¢ politica pelo tema que propde, mas pelo que
promove e pela criacao de situagdes aptas a modificar percepgdes e agcdes, como artista-
docente, a inquietagdo aqui nao esta pautada em um desejo de preparar os participantes

da aula de modo instrumentalista para a democracia, mas de tentar estratégias que

8 O autor os relaciona aos processos educacionais e a pluralidade o conceito de a¢io elaborado pela filosofa
Hannah Arendt no livro: Para além da aprendizagem — Educag¢do Democratica para um futuro humano.
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convoquem nossos corpos de docentes e de discentes a exercitarmos a danga a partir da
percepgao e apreensao de modos plurais de existéncia.

Participacdo, tomada de decisdo, constru¢do da vida social e politica sdo ideias
encadeadas ao conceito de democracia. E o que isso tem a ver com uma aula de danga?
Nos processos artistico-educacionais, proponho refletir sobre o praticar da democracia,
ampliando as discussdes para além do ensino desse conceito como contetido ou
preparacao do corpo para a vida “la fora”. Assim, em interlocu¢cdo com Biesta (2017),
interessa refletir sobre os processos educacionais por meio da democracia.

Para Jacques Ranciére (2018), a politica ¢ compreendida como uma esfera
inerente a atividade humana de viver no desentendimento, na diferenga entre sujeitos, na
vida publica. Nessa perspectiva, a democracia se faz na possibilidade da fissura de
consensos estabelecidos, posto que a categoria fundamental do politico se ancora nos
dissensos da vida em coletivo.

O desentendimento, acompanhando o pensamento do autor, ndo ¢é o
desconhecimento, tampouco ¢ o “mal-entendido produzido pela imprecisdo das palavras”
(RANCIERE, 2018, p.10). Os casos de desentendimentos sio aqueles em que se

entendem e a0 mesmo tempo nao se entendem - a mesma coisa nas mesmas palavras.

Ha diversas razdes para que um X entenda e ndo entenda ao mesmo tempo um
Y: porque, embora entenda claramente o que o outro diz, ele ndo vé o objeto
do qual o outro lhe fala; ou entdo porque ele entende e deve entender, vé e quer
fazer ver um objeto diferente sob a mesma palavra, uma outra razao no mesmo
argumento (RANCIERE, 2018, p.11).

Esta compreensdao do desentendimento atrelado a politica colabora para a
abordagem de democracia que aqui interessa. Pensar a democracia por vias consensuais
implica numa contradi¢do, ao mesmo tempo em que a palavra democracia muitas vezes
surge em contraposicdo aos sistemas totalitdrios e também sugere compreensdes da
garantia da coexisténcia de todos e a efetiva participagdo na coletividade.

Assim, interessa a abordagem da democracia, a partir de Ranciére, ndo como um
conjunto de instituicdes ou um tipo de regime parlamentar, mas como um modo de
subjetivacdo da politica. “Mais precisamente, democracia ¢ o nome de uma interrupgao

singular dessa ordem da distribui¢io dos corpos em comunidade (RANCIERE, 2018,
p.111).
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Compreender o conceito de democracia, ndo a partir das intengdes determinantes
sobre modos fixos acerca das relagdes intersociais, mas da experiéncia de amplia¢do da
percepgao de si e do mundo e, concomitantemente, da interrup¢do do funcionamento da
ordem que distribui corpos em comunidade. Um ato interruptivo, um questionamento das
normas hegemdnicas que operam sobre o corpo.

Ao exercitar a docéncia como acdo de praticar a democracia numa aula de danga,
pode-se ampliar o fazer critico como forma de emancipagdo, transformando a distribuicao
das posi¢des e operando na abertura de espagos para a participagdo, possibilitando o
questionamento das oposi¢des entre olhar e agir. Nao se trata de pensar a emancipagao
como compreensao de uma situagdo especifica, mas como uma agao politica implicando
a coletividade nos corpos e a transformacdo da realidade, “desenhando uma nova
topografia do possivel” (RANCIERE, 2012, p. 49).

Educar pode ser um meio de reinventar movimentos € modos de vida, como uma
pratica de democracia que abarca o confronto de ideias, de movimentos e de conteudos
conflitantes. Assim, uma aula ¢ planejada ndo como mecanismo de preparacdo do corpo
para ser algo ou alguém no futuro, mas como agao e pratica tecida pelo contexto presente
com a pluralidade como condigao para a produgao do conhecimento e dos processos de
subjetivacao.

J& que a subjetividade ndo implica posse referida a um sujeito, mas sim uma
producao incessante a partir dos encontros e estranhamentos entre formas e forgas, os
processos de subjetivacdo sao compreendidos como as atualizagdes e transformagdes que
possibilitam reinvencdes a partir das experiéncias, conexdes € misturas provenientes dos
encontros. Neste sentido, a docéncia opera também como uma a¢ao dissensual capaz de
inverter a logica da homogeneizacdo, tdo imbricada a algumas modalidades e
metodologias de ensino da danga.

Assim, o dissenso esta relacionado aos aspectos sensiveis € ndo exatamente ao
conflito de ideias ou sentimentos discordantes. Nessa perspectiva, o dissenso se situa
cerne da politica, a qual reconfigura as faculdades sensiveis que redefinem os modos de
ver, estar e fazer. A politica redesenha o espago por inventar e romper a ordem instaurada
das relacoes e das formas de olhar. Segundo Ranciere:

Dissenso quer dizer uma organizagdo do sensivel na qual ndo ha realidade
oculta sobre as aparéncias, nem regime inico de; apresentacgdo e interpretacdo
do dado que imponha a todos a sua evidéncia. E que toda situacdo ¢é passivel

de ser fendida no interior, reconfigurada sob outro regime de percepcdo e
significagdo. Reconfigurar a paisagem do perceptivel é modificar o
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territorio do possivel e a distribuicio das capacidades e incapacidades.
(RANCIERE, 2012, grifo meu, p. 48-49)

Ao colocar em questdo as normas e os modos de ver e de lidar com a realidade,
outras formas de senso comum sdo provocadas. Segundo Ranciére, elas se referem aos
aspectos sensiveis coletivamente partilhados. O senso comum esté associado as palavras
e as formas visiveis reunidas em dados comuns e em maneiras comuns de perceber, de se
afetar e de significar.

Arriscar procedimentos pedagogicos como uma pratica da democracia solicita
caminhos metodoldgicos em que a participacdo do discente ndo se configura apenas como
interatividade (no sentido restrito da exposi¢ado e da resposta) mas como potencial de gerar
espanto no corpo, ao convoca-lo a decidir, quebrando as regras e as convengdes acerca
das posig¢des instauradas sobre quem ensina e quem aprende, quem faz e quem Vvé.

Nesse sentido importa aqui enfatizar entdo o carater politico da educacdo, uma
vez que movimentos e iniciativas com ideologias antidemocraticas® no que se refere aos
processos educacionais avangcam no atual contexto nacional brasileiro, em que borbulham
argumentos que resistem ao fortalecimento do carater plural das instituigdes educacionais
e a atuagdo do docente de forma critica e politizada.

Expde-se como um exemplo efetivo um video®® divulgado nas redes sociais, sobre
uma entrevista com a atual Ministra da Mulher, Familia e Direitos Humanos, a qual
defende a Educacdo Domiciliar, em que o pai € mae passam a gerenciar os conteudos que
integram uma cartilha a ser vendida pelo atual governo.

Nesse video®, a ministra ainda afirma que num ambiente escolar em torno de 40%
do tempo de uma aula ¢ destinado ao gerenciamento da classe e ndo a aplicagcdo de

contetido. H4, nesse pronunciamento, a evidéncia de um discurso que localiza a educagao

8 Compreende-se por movimentos antidemocraticos, nesta tese, aqueles que se opdem a compreensio de
democracia anteriormente exposta pela perspectiva do filosofo Jacques Ranciére, ou seja, aqueles
movimentos que eliminam o dissenso ¢ o desentendimento.

85 Para ver o video acesse o link: http://gl.globo.com/globo-news/jornal-globo-news/videos/v/ministra-
damares-alves-defende-educacao-domiciliar/7328803/

8 Este video foi exibido e comentado na palestra do historiador Fernando Penna na aula inaugural do PPGT
— CEART UDESC dia 21/02/2019. Fernando Penna ¢é professor adjunto da Faculdade de Educagdo da
Universidade Federal Fluminense (UFF) e faz parte do corpo docente do Programa de Pds-Graduacdo em
Historia Social da Faculdade de Formagdo de Professores (FFP) da Universidade do Estado do Rio de
Janeiro (UERJ). Doutor e mestre em Educagdo pelo PPGE da UFRJ e bacharel e licenciado em historia
pela mesma universidade, atualmente é coordenador do Movimento Educagdo Democratica. Tem dedicado
suas pesquisas mais recentes aos temas: educagdo democratica, ensino de historia e "escola sem partido”.
Informagdes extraidas da pagina:
https://www.udesc.br/ceart/noticia/udesc_ceart promove aula_inaugural sobre educacao democratica e
_escola_como_espaco_do_dissenso


https://www.udesc.br/ceart/noticia/udesc_ceart_promove_aula_inaugural_sobre_educacao_democratica_e_escola_como_espaco_do_dissenso
https://www.udesc.br/ceart/noticia/udesc_ceart_promove_aula_inaugural_sobre_educacao_democratica_e_escola_como_espaco_do_dissenso
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por vias conteudistas e que elimina o carater do convivio entre as diferengas como parte
do processo educacional. Uma vez que o discente aprende em casa, sua rede de
sociabilizagdo passa a ser restrita aos grupos sociais e economicos do qual faz parte, assim
como pontua a propria ministra: “o pai podera colocar a crianca num curso de inglés, a
crianca vai fazer esporte, essa crianga vai a um clube, frequenta uma igreja [...]”

No discurso da ministra, ¢ possivel analisar tanto a relacdo do processo
educacional atrelado as l6gicas mercantis, de venda da cartilha, como também da propria
experiéncia do tempo, como se o processo de aprendizagem de fato estivesse unicamente
circunscrito as informacgodes, as instrugdes e as aplicacdes de conteudos previstos numa
cartilha. Cabe ressaltar ainda a restricdo a uma légica que priva o discente da experiéncia
do encontro como confronto. Nessa situagdo, observa-se que o tempo ¢ vivido de modo
utilitario e objetivo, descartando o carater inventivo que pode surgir numa demora ou
num desvio da atencgao.

Imunizar o discente do convivio com pessoas, coisas, objetos, ambientes que
escapam ao seu circulo familiar e de contextos que compdem sua rotina por vias de
afinidades e vizinhangas ¢ priva-lo do exercicio do dissenso e do convivio com a
pluralidade e, portanto, de praticar a politica e a democracia no corpo-a-corpo.

Desde o golpe vivido em 2016 no Brasil, tanto a arte quanto o sistema educacional
enfrentam desafios e censuras, num contexto em que o conservadorismo e o autoritarismo
avangam. Se considerarmos que os processos educacionais sao sempre uma intervengao
na vida de alguém e que poderdo tornar essa vida mais ou menos potente, pensar € operar
os processos de aprendizagem como meios de ampliagdo da percepgao de si e do entorno
implica diretamente os aspectos sociopoliticos, éticos e culturais.

Interromper a paralisia do que estd acomodado de maneira estavel e fixa ¢ agao
que convida ao movimento e, a0 mesmo tempo, a invencdo de modos de resolver e de
lidar com o imprevisto. Se a cartilha é oferecida como modo de aplicacdo de conteudo,
ha nessa perspectiva de aprendizagem um ideal correspondente estavel. Se o professor ¢
entendido como um aplicador de contetidos e lhe € retirada a autonomia criadora nos seus
processos didaticos pedagogicos, o ato educacional € restrito a transferéncia de dados e
instrugdes.

Estudantes passam a ser clientes. Os contetidos sdo tratados como informagdes
que ndo podem perturba-los e assim, sdo ignorados os processos intersubjetivos, €ticos e
culturais da diversidade. Nessa logica de ensino, uma vez que os processos de

aprendizagem tendem a ser cada vez mais individualistas, importa refletir quais os
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impactos que os processos pedagogicos podem sofrer, levando em consideragdo que a
educagao também se assemelha a uma mercadoria.

Quando a relacdo entre docente e discente fica restrita a uma capacitacao
tecnicista, em vez de ele operar como agente ampliador do conhecimento pelo viés da
pesquisa e pelo acionamento do corpo ao risco da criagdo, ha uma protecao que infantiliza
o discente, impossibilitando-o, em sua capacidade intelectual, de se responsabilizar pelas
proprias agdes.

A logica utilitaria caracteristica da mercadoria coloca o docente numa posi¢ao em
que deve responder as necessidades individuais dos estudantes e estar sempre a postos
para ajuda-los, sem perturba-los. Constitui-se um modo de relacdo entre cliente e
fornecedor. Essa maneira de tratar o processo educacional torna-o despolitizado. Lidar
com as relagdes interpessoais € com o nosso lugar na sociedade sdo questdes
fundamentalmente politicas contrariando uma compreensao da educacdo como ensino
instrumentalizador pautado em garantias, como caracteristicas do mercado e das ldgicas
econdmicas.

Biesta discute o risco como intrinseco ao ato educacional, em que a aprendizagem
se funde ao processo de subjetivacdo. Assim, os processos pedagogicos que se distinguem
dos econdmicos envolvem outras concepgdes no trato com as informagdes, menos
pautadas em garantias. Portanto, o ato de aprender nao esté atrelado ao de adquirir, possuir
ou dominar objetivos e conteidos, mas a lidar com as perturbagdes que os riscos

propiciam.

Existe também o risco de que vocé aprenda coisas que nem teria imaginado
que aprenderia, ou que vocé nem teria imaginado que desejaria aprender. E
existe o risco de que vocé aprenda algo que preferiria ndo aprender — algo sobre
si mesmo, por exemplo. (BIESTA, 2017, p. 45)

Tratando-se aqui especificamente do contexto de ensino da danca, o ato de
aprender passa a ter outros sentidos e ndo se faz apenas por vias de compreensdo e de
associacdo, mas no risco do acaso corporal ao deslocar lugares instaurados, ao abrir-se
corporalmente ao estranhamento e ao adverso. Portanto, vivenciar o espanto e o risco
proveniente dos encontros imprevisiveis gera dividas, inquietagdes, desterritorializa os
aspectos subjetivos e convida o corpo a tecer outras conexoes.

A arte de acdo dissensual, portanto, politica, praticada em situa¢des educacionais,

esta atrelada a novos modos de ver, organizar e enunciar o real, justamente por ser uma
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manifestagdo de perturbacao das faculdades sensoriais. A aprendizagem emergente das
tensdes que surgem das relagdes que ndo repercutem entre si, faz o corpo vibrar com
sensacdes desconhecidas, convoca-o a criacdo e se distancia dos modos condicionados de
aprender que estejam atrelados a reproducdo, a homogeneizacao e a obediéncia. E, neste
sentido, essas reflexdes ndo se restringem a posi¢ao do discente: tensionam o ambiente
educacional mobilizando afetos e proposicdes, gerando corresponsabilidades e

engajamentos mutuos.

5.2 ENSINAR-APRENDER DANCA NA UNIVERSIDADE PUBLICA BRASILEIRA

Estratégias imunitarias nos processos educacionais, que advertem sobre questdes
relacionadas ao género, a diversidade dos modos de ser e de estar e a autonomia das
proposicdes didatico-pedagdgicas dos professores em sala de aula operam com o intuito
de proteger a vida dos riscos provenientes dos encontros. Elas privam exatamente daquilo
que nos tira do “eixo” e nos faz olhar o mundo por outros angulos, inclusive possibilitando
rever as nossas presencas no mundo como presencgas que se fazem com, em praticas
comungadas.

Justamente por envolver as singularidades e heterogeneidades inerentes a vida em
comunidade, o processo educacional abarca relagdes paradoxais como possibilidade de
conexao com novos desejos € novas formas de perceber, fazer, dizer e sentir. O risco
proveniente dos encontros ¢ a possibilidade de desestabilizar os contornos identitarios.
Sendo assim, uma aula de danga que considera a pluralidade pode ser vista mais como
uma zona de desestabilizacdo do que de saberes estaveis a serem repassados e adquiridos.

Ao atuar desde 2015 como professora colaboradora, integrando o colegiado de
bacharelado e a licenciatura em danca de uma universidade publica estadual, noto, no
meu corpo, a precarizac¢ao da presenga como docente. Neste periodo de trabalho intensivo
na sala de aula, vivenciamos no Brasil ataques diversos a producao de conhecimento
advinda dos ambientes de educacao publica.

Comeco minha atuagdo como docente na universidade na mesma semana do dia
29 de abril de 2015, quando em Curitiba, o governo do Estado langa bombas de
helicopteros e tiros de bala de borracha nos manifestantes. Lembro da correria, do portao

da Assembleia Legislativa do Estado do Parana — (ALEP) sendo derrubado pela forca do
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movimento conjunto dos professores e operarios, os quais, colocando seus corpos em
jogo, invadem e ocupam a Assembleia. Finalizo esta tese na semana em que os
professores e servidores do estado do Parand aderem a greve e, mais uma vez, reivindicam
melhores condigdes de trabalho.

De 14 para c4a, a cada dia de aula, lidamos com o eco de noticias que abalam,
amedrontam e, a0 mesmo tempo, convocam nossos corpos a resistir € continuar. A cada
semana, tentamos, como docentes, estratégias diferenciadas para seguir dangando uma
danga imprevisivel, quando os nossos corpos € os corpos dos discentes encontram-se
exaustos.

Nao tenho como escrever-falar de outro lugar sendo o que atravessa meu corpo.
Nao posso deixar de analisar os fatos em outra posi¢do: minha escrita ¢ motivada pelo
que gera efeitos no meu corpo, pela rotina na sala de aula, pela rotina das tentativas e
equivocos pois, nao ha formula para ser professora, no sentido de seguir rigidamente uma
cartilha com conteudos que desconsideram o aprender no corpo-a-corpo, assim como nao
ha férmula para viver o encontro.

Entrar na sala de aula e rever meu vocabulario virou um dos maiores exercicios,
desde 2015, para além de conduzir com clareza um procedimento pratico corporal.
Elaborar praticas que ndo convoquem o corpo a obediéncia, que ndo silenciem e que nao
privilegiem corpos ditos como ideais ¢ o meu desafio de segunda a segunda. Praticar a
diversidade efetivamente, vivendo os efeitos de tudo o que nos convoca a rever nossas
presencas no mundo ¢ trabalho intenso na pratica de artista-docente.

Ecoam em meus ouvidos os gritos de luta e resisténcia quando chego para dar aula
e me deparo com os corpos sentados a espera de que a professora faga convites que os
levante e os motive a dangar. Mas que danca podemos fazer agora? Quais as motivagoes

para convidar corpos a se moverem?
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5.2.1 REINVENTAR AS PRATICAS DA ARTISTA-DOCENTE NA DANCA

Os gritos de luta insistem como mantras no Brasil das artistas, professoras e
operarias dos ultimos quatro anos. Que estratégias de resisténcia e, principalmente, de
motivacdes para a proxima geracao de professoras e professores de arte, podem emergir
deste contexto? Como seguir pulsando numa sala de aula quando se vive um movimento
de tirada de folego?

Na minha atuacdo na universidade, insisto na imbricagdo do termo artista-docente
como meio de atuar por vias inventivas e performativas — me localizo como mediadora
de conhecimentos partilhados. Assim, tenho exercitado diferentes tonus ao buscar uma
presenca engajada em propostas pedagogicas diverso-relacionais e participativas, que
provoquem e estimulem saberes produzidos a partir do encontro entre corpos, matérias e
forgas, fomentando questionamentos criticos acerca dos modos de existéncia. Dar aula
passa a ser para mim uma forma de ativismo e também possibilidade de questionar as
esferas elitistas da arte.

Pensando sobre questdes de diversidade e participacdo em relacdo aos saberes
produzidos na universidade e sua direta relacdo com a sociedade, me pergunto: quem
poderéd fazer aulas de danga e de artes num pais que, com o atual governo, nao tem
projetos para as areas artisticas e culturais e, ainda, h& um combate aos atualmente
existentes? Como encontrar meios para que o oficio de artista, nas suas diversas linhas de
pesquisa, siga existindo e sendo difundido pelo Brasil afora? Como criar estratégias para
nao elitizar ainda mais a arte e, especificamente, o fazer artistico da danga, no contexto
universitario?

Suspeito que a diversidade e pluralidade dos corpos e modos de vida que hoje
habitam os cursos de artes das universidades publicas acontecem pelo eco das atuagdes
dos discentes e ex-discentes em diferentes contextos de ensino formal e nao-formal de
artes, ¢ demandam uma reinvenc¢ao nos modos de producao de conhecimento.

Atuo atenta em corporalizar uma pedagogia critica com principios metodologicos
que se opdem as logicas sedentdrias de aprendizagem e, imantada por concepgoes
emancipatorias, das quais o brasileiro Paulo Freire ¢ de suma relevancia, quando nos
provoca a pensar numa pedagogia contra a injustica e como acao de resisténcia pela vida.

Promover aulas performativas diverso-relacionais aparece como uma das possiveis pistas
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para desestabilizar a soberania da producdo de conhecimento focalizada na
individualidade e na competéncia.

Ao refletir sobre a pluralidade dos modos de existir e dangar, sobre os distintos
conhecimentos produzidos e problematizados tanto nas esferas da arte contemporanea
como também relacionados aos saberes ancestrais que brotam da experiéncia corporal

vivida no senso comum?®’

, noto a necessidade de reinventar os procedimentos
metodologicos como artista-docente na universidade através de praticas transdisciplinares
e transculturais.

O fildsofo colombiano Santiago Castro-Goémez®® trata a transdisciplinaridade
como possibilidade de promover praticas articuladoras de conhecimentos e de didlogo de
saberes. Tal compreensdo ndo se limita a intercambiar dados entre duas ou mais
disciplinas, deixando intactos os fundamentos das mesmas, mas ao contrario, a
transdisciplinaridade opera por vias de afetacdo e transmutacdo nos fundamentos,
permitindo conectar os diversos elementos e formas de conhecimento e gerar novos
campos de saberes. J& o termo transcultural se refere aos conhecimentos ligados as
tradigOes culturais, aos saberes ancestrais que sdo excluidos dos contextos académicos e
considerados “miticos”, “organicos” e “supersticiosos”. Trata-se de “conhecimentos que
estavam ligados com aquelas populagdes da Asia, Africa e América Latina, que entre os
séculos XVI e XIX foram submetidas ao dominio colonial europeu” (CASTRO-GOMEZ,
2007, p. 90).

Uma vez friccionados os saberes intelectualizados e os saberes produzidos no
senso comum, ¢ possivel questionar as logicas do conhecimento que sdo ditas como
verdades e, por vezes, desincorporadas. Esta ideia, de promover pontes de didlogo
corporeo entre saberes se faz em articulagdo com a nogio de pedagogia decolonial®®, da

qual comego a me aproximar neste momento de finalizacdo da tese. Cabe ressaltar que

87 A compreensio de senso comum aqui refere-se a dados que sdo partilhaveis ligando individuos e grupos
numa relacdo de comungar sentidos, praticas, palavras e coisas.

8 Santiago Castro-Gomez, filosofo colombiano e estudioso do termo decolonial, é professor de filosofia e
ciéncias sociais na Universidad Javeriana, onde atua também como diretor da especializacdo em Estudos
Culturais.

8 Segundo os estudos do pesquisador do campo da Educagio Jodo Colares da Mota Neto (2016), o filosofo
e psiquiatra de ascendéncia francesa e africana Frantz Fanon € considerado um dos principais pensadores
do conceito decolonial. Militava em movimentos anticoloniais, contra as mais diferentes formas de
opressdo advindas de logicas coloniais, particularmente o racismo, categoria central aos pensadores
decolonais. Compreendendo-o como uma forga politica que contrapde as tendéncias dominantes na
produgdo do conhecimento, o termo decolonial parte de uma perspectiva tedrica de um grupo de intelectuais
latino-americanos que expressam um pensamento critico a partir dos subalternizados pela modernidade
capitalista.
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tampouco a intengdo ¢ abordar o conceito na sua amplitude, mas de apresentar alguns
aspectos relevantes para as articulagdes que comegaram a emergir como interesse e
necessidade nesta etapa final.

A ativista-intelectual e pedagoga-militante Catherine Walsh (2014)°° propde
pensar uma pedagogia decolonial como agdes que se fazem com e reposicionam o
conhecimento ancestral, as lutas dos movimentos sociais e politicos a partir de uma
perspectiva dialogica, como uma praxis pedagdgica de acompanhamento e compromisso
que se esforca para mobilizar e conectar as rachaduras.

Decolonizar ¢ ndo des-colonizar, pois ndo se trata apenas de uma pratica de
dentincia, mas sim de reinvencdo de condi¢des sociais, politicas e culturais e de
conhecimento. Decolonizar ¢ rever as logicas pedagdgicas além de apenas denuncia-las
como hegemonicas. Trata-se de um questionamento sobre teorias e paradigmas ditos
como verdades universais e que, por sua vez, invisibilizam e silenciam “outros” saberes,
corpos, vozes e culturas investindo num racismo epistémico.

Torna-se evidente o questionamento e as demandas e a entrada em cena dos
movimentos sociais através de sensibilidades divergentes, as lutas do povo negro, das
mulheres, dos indios, da comunidade LGBTQI+. Refletir sobre uma pedagogia decolonial
incita além de mudangas estruturais, a reinvencdo de atitudes metodologicas e,

concomitantemente, do vocabuldrio branco, patriarcal e euro-norte-americano-céntrico

que opera nas institui¢cdes de ensino. Segundo Walsh:

O decolonial ndo vem de cima, mas de baixo, das margens e bordas, de pessoas,
comunidades, movimentos, coletivos que desafiam, interrompem e
transgridem as matrizes do poder colonial em suas praticas de ser, atuacdo,
existéncia, criacdo e pensamento. O decolonial, nesse sentido, ndo ¢ um estado
fixo, um status ou condigdo; nem denota um ponto de chegada. E um processo
dindmico sempre em processo de ser feito ¢ refeito dada a permanéncia e
capacidade de reconfigurar a colonialidade do poder. E um processo de luta,
ndo apenas contra, porém mais importante, pela possibilidade de um outro
modo ou caminho-outro da vida. Um processo que engendra, convida a
alianga, conectividade, articulagao e inter-relagao, e luta por inveng¢ao, criagdo
e interven¢do, por sentimentos, significados e horizontes radicalmente
diferentes (WALSH, 2014, p. 4, traducdo minha).

% Catherine Walsh, linguista norte-americana radicada no Equador é professora € diretora do doutorado em
Estudos Culturais da América Latina na Universidade Andina Simo6n Bolivar. E uma intelectual militante
envolvida durante anos em lutas de justiga e transformagéo social se dedicando as praticas educacionais
decoloniais.
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Praticar uma pedagogia diverso-relacional, atenta as margens € aos movimentos
sociais politicos e todas as variagdes que desafiam e geram intervencdes nos modos de
operar como artista-docente, abalou um estado epistémico e hegemonico de produgdo de
conhecimento em minha atuagao na universidade. Ao friccionar o corpo as dancgas vividas
como celebragdes no senso comum sou convocada, como artista-docente, a experimentar
transformagdes sensiveis no conceito de corpo e danga.

Além das barreiras estruturais, parece urgente friccionar, no corpo-a-corpo, a
diversidade dos saberes. Praticar tal oficio no Brasil, entre 2015 ¢ 2019, convoca-me
semanalmente a exercitar olhar para o que habitualmente nao se vé, escutar com atengao
vozes que passam despercebidas. Nao hd manual para lidar com a imprevisibilidade dos
encontros, portanto, se faz urgente alinhavar praticas e politicas pedagdgicas referentes a
diversidade e pluralidade dos modos de existéncia. Este ¢ um desafio permanente na sala
de aula de uma graduacao em danga.

Ir para as ruas movida pela urgéncia em reivindicar nossos direitos na area da
Educacdo me fez escutar vozes que, como que naturalmente, sdo abafadas em sala de
aula. Fez-me encostar em corpos que, nas rotas que percorro também como que
naturalmente, ndo encontraria. Passo a ouvir vozes inaudiveis que se manifestam como
gritos — quando por muito tempo foram silenciadas.

Ir para os bailes e dancar o vanerao, musica tipica do sul do pais, me fez encontrar
com homens e mulheres com quem nao dancaria junto em outros contextos, me fez
aprender uma danca festiva nos choques, esbarros e sustos. Uma danga feita junto com o
Antdnio revela para mim a blindagem nos meus proprios gestos, um certo mover numa
qualidade de espanto e tropegos tentando acompanhar os seus passos pelo saldo. Mostra-
me que algo preciso ceder, como uma certa desblindagem do corpo em busca de algum
tipo de reativagdo sensorial.

Por agora, noto que quando ensaiava sozinha nos esttidios, perdia o interesse sobre
0 movimento, por vezes pareciam demasiadamente previsiveis. O Baile com as mulheres
do Acucena reativou numa danga festiva, camadas do corpo que pareciam estar obstruidas
e, os bailes no Clube dos Solitarios me fizeram notar que os trajetos vividos na minha
pratica como artista-docente se mostravam insuficientes e sufocados. Tal inquietagdo
convocou-me também a rever minhas praticas artisticas e em sala de aula, desdobrando
dai a curiosidade em exercer uma docéncia tecida por vias performativas e os trabalhos

artisticos com desdobramentos pedagogicos, os quais, por sua vez, podem acontecer
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como uma agao politica por promover rupturas nos modos de operar condicionados a
obediéncia, as ldgicas hegemonicas (monoculturais € monorraciais).

Vozes invisibilizadas se manifestam como gritos que ecoam nas performances
apresentadas nas universidades, vazam para dentro das minhas aulas ¢ me fazem
desafiadores convites a pensar e praticar uma aula participativa e democratica que acione
a reinvencao nos modos de viver, sentir, pensar e agir. O ouvir e tensionar das vozes que
brotam dos chaos que tenho pisado, dos encontros que se fazem nos bailes, na sala de
aula e as conversas partilhadas entre professoras e artistas, reinventa as dangas que crio-
ensino-aprendo.

Pensar sobre uma pedagogia atenta as vozes que ecoam proximas ao meu corpo,
ndo diz respeito a eliminagdo dos referenciais artisticos e tedricos eurocéntricos e norte-
americanos — a0 menos por enquanto — os quais, inclusive, compdem parte do arcabougo
tedrico e reflexivo desta tese, mas a um trabalho de perceber o que estd nas margens e
segue sendo invisibilizado pela l6gica dominante de producao de conhecimento, com
absoluta prevaléncia capitalista, patriarcal e racista. E, tal percep¢ao, que foi se fazendo
latejante no final do processo de elaboracdao desta tese, apresenta pistas para
desdobramentos futuros na minha pratica como artista-docente.

No contexto brasileiro, entre os anos de 2015 a 2019, a reflexdo sobre as praticas
de artista-docente convocou-me a tratar as agdes de criar-ensinar-aprender com como
interconectadas, possibilitando assim tecer pistas para uma metodologia como agao
performativa em aulas de danga. A atengdo para modos plurais de existéncia e para a
ocorréncia de uma aula de danga como um exercicio e pratica da democracia torna
complexo este fazer, problematizando e ampliando seus sentidos.

Gestar processos educacionais plurais ¢ um dos caminhos politicos possiveis de
reinvencao das légicas de ensino-aprendizagem em arte e, se tratando da especificidade
da danga, o exercicio estd na tentativa de superar o desejo de querer que o discente “faca
1ss0” ou “perceba aquilo” de modos unilaterais, uma vez que existem modos distintos e
variados de fazer danga.

A escrita desta tese, que se fez junto da rotina na sala de aula e em simultaneidade
as criagoes artisticas, desestabilizou e ativou em mim o interesse em rever os meus modos
de operar na criacdo de um trabalho artistico e como docente. No continuo exercitar do
corpo que insiste em engendrar um ambiente educacional no qual urge criar, no corpo-a-

corpo, a escuta para os encontros, por mais variados, desestabilizadores, estranhos e
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abruptos que sejam, e enfrentar as forgas-formas que visam desmontar e abafar processos
artistico-educacionais atentos a pluralidade.

Retomo a pergunta do Antonio, a qual seguiu ecoando durante todo o processo de
elaboragdo desta tese: 0 que vocé ja perdeu na sua vida para estar tio perdida aqui?
E lango possiveis respostas, sensacoes e reflexdes onde, afirmo, por enquanto, que perdi
algumas vontades em relagdo a danga que vinha fazendo antes de iniciar essa tese, uma
danca mais focada no meu corpo-forma-individual, na eficiéncia e exposta numa
configuragdo cénica onde prevalecia um modo de ser contemplada por espectadores
sentados.

Perder tal vontade me possibilitou encarar outros ritmos, mais gaguejantes e
embaracados e, portanto, menos no fluxo do que poderia ser previsivel e harmonioso.
Adentrar nas camadas desta pergunta como um problema nesta tese tem, ainda, me feito
escorregar e tropecar nos chdos que piso semanalmente, mesmo sendo esses conhecidos
e habitados com assiduidade e, ao me perder em relagdo aos habitos e vontades, comego
a notar outros relevos, mais acidentados, menos lineares e achatados.

Noto que, perder tempo e soltar as rédeas de uma danga conhecida para o meu
corpo, lancando-me aos diversos, sutis e abruptos encontros vividos como atos
performativos, tem feito aparecer, desaparecer e reinventar gestos nas minhas dangas, os
quais oscilam modulagdes variantes num continuo avangar e recuar deste corpo que tenta
meios de fazer arte como tomadas de decisdo - com quem aceitou o convite de estar junto
—no gaguejar das palavras que parecem nao mais caber numa aula de danca na graduacao,
quando se aceita o desafiador convite de ouvir as diferentes tonalidades das presencas e

o pulsar das suas historias corporificadas.
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6. ADIAR O FIM? ACEITAR O FIM?

Estes termos utilizados como titulo, para o que poderia ser intitulado comumente
como conclusdo numa tese, sdo inspirados nas praticas do Modo Operativo AND,
propostas pelo coreografo portugués Jodo Fiadeiro em parceria com a antropdloga
brasileira Fernanda Eugénio. Lembrei-me desses termos quando estava tentando
encontrar as palavras para esta etapa de finalizagdo da tese.

Adiar o fim e aceitar o fim sdo etapas de um jogo de composi¢dao. Um jogo que,
segundo os artistas, tem a “ética da suficiéncia” como uma parte crucial, atentando-se em
evitar o desperdicio e o demasiado. Encontrar a justa-medida do jogo numa pratica
compositiva foi uma das coisas que aprendi ao vivenciar algumas residéncias com esses
artistas e que hoje seguem ecoando nas minhas praticas de criagdo artistica e docéncia,
especificamente atentando-me a acompanhar os gestos, as proposi¢des € os modos de
mediar tais situacdes. Sigo aprendendo a cada encontro, seja como aula ou como
performance, sobre a duragdo, a tomada de decisdo e as variagdes nas qualidades de
envolvimento e proposicao.

A cada convite aceito ou feito e a cada encontro inusitado ou provocado
inauguram-se novos estados no corpo, inquietagdes e vontades e a sensagdo do
interminavel reaparece. Com as reflexdes e proposicdes feitas nesta tese, em relagdo aos
processos artisticos-educacionais € minha atuagdo como artista-docente, ha no transitar
entre o ato reflexivo e a vivéncia, dias de frustragdo que as vezes paralisam o corpo e
outros em que o corpo se agita em busca de movimento e continuidade.

Atuar como artista-docente e na constante tensao com as regulamentagdes, muitas
vezes presentes no dia a dia das instituicdes de ensino, convoca-me a reativar o estado de
semi errancia vivido desde a criagdo artistica do Baile como possibilidade de criar uma
presenga que possibilite operagdes em oposicdo ao sedentarismo. Errar como
possibilidade de habitar espagos institucionalizados com jogos capazes de questionar as
forgas que operam como sedativo do corpo e suas faculdades perceptivas.

Percebo na sala de aula e no ato performativo compartilhado das criagdes
artisticas, lugares potentes para que uma transformagao sensivel possa acontecer e ecoar
em instancias intersociais. E no corpo-a-corpo e no rotineiro dos encontros que surgem
os estranhamentos, os colapsos, o dissenso e a concordancia e a harmonia que por vezes

também existem.
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Escolho escrever e aceitar o fim a partir do que me instiga a continuar. Escrever
sobre memorias do corpo na sala de aula e do corpo que cria e participa de agdes
performativas, situagdes que provocam meu corpo e que evidenciam, no jogo das relagdes
inter-sociais, que no exercitar da escuta, o jogo nunca estd ganho de modo definitivo.
Escrevo sobre isso tudo, todos meus desejos que entdo ndo sao tdo utdpicos assim, pois
algo, emergente desses encontros, segue ressoando e problematizando minha atuagao.

Numa performance, algo desestabiliza radicalmente minhas praticas, sou
questionada por uma voz de uma artista negra que, ao entoar um rap, provoca meus
saberes € os modos como sdo propostas praticas da criagdo artistica por corpos brancos.
Enquanto a danga sonora acontecia, ecoavam no meu corpo perguntas sobre a minha
posi¢dao de mulher branca na universidade publica e o autoritarismo que permeia meio
que com naturalidade as praticas de criagdo artistica na universidade, articuladas
majoritariamente por corpos brancos.

Depois daquele dia ainda por vezes ecoa em mim esse rap. Presenciar essa
performance me acionou uma responsabilidade sobre questdes que dizem de uma esfera
coletiva da vida, que tratam de lugares de participacdo e opressdo, sobre quem tem o
direito de falar, de dancar, de cantar e de ser ouvido e sobre as praticas artisticas e ou
pedagogicas que podem seguir invisibilizando os corpos e suas expressoes.

A partir de tudo que vivenciamos antes, durante e depois das campanhas eleitorais
de 2018, imersos num mar de memes que associam a figura dos professores com o
autoritarismo e praticas de doutrinagdo, me sinto provocada a criar argumentos que
diferenciem a rapidez irdnica comunicacional de tais memes da denuncia exposta acima
referente ao rap-repente. Ha, evidentemente, uma poténcia na expressividade
performatica que excede a velocidade risivel dos memes.

Sou tomada por um oceano de reflexdes sobre o que me autoriza ¢ me desautoriza
a exercer o oficio da docéncia, sobre como praticar laboratdrios de criagdo artistica na
universidade e, principalmente, sobre como seguir esquivando dos argumentos feitos em
memes-clichés sobre tudo que deslegitima as praticas educacionais enquanto agdes
politicas dissensuais e, também, sobre o que generaliza proposicoes didatico-pedagdgicas
restringindo-as como praticas autoritarias.

Outra situacdo: numa aula nos escutamos um a um em suas respectivas
apresentacdes desdobradas em acdes performativas elaboradas a partir de reflexdes sobre
a historia de cada pessoa ali presente, sobre os chaos que foram pisados até chegar ali e

quais os interesses € inquietacdes. Em uma das performances apresentadas, como um
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outro modo de falar do seu percurso, um aluno se move friccionando frevo e vogue. Esse
corpo dangando revela uma autonomia na busca pelo desejo de aprender e inventar
dangas. Ele, vindo de uma cidade do interior do estado! Sinto um frescor na sua chegada
que ativa a minha presenca.

A apreciagdo dessa danga faz algo se conectar para mim sobre as rotas vivenciadas
e as dancas vividas no cotidiano. Sem me apegar muito em descrever os detalhes dessa
performance, noto neste encontro, meu olhar variando na qualidade de docente, algo me
desloca e me emociona em estar ali testemunhando desejos tao encarnados.

Essas duas situagdes acima mencionadas, propositalmente contrastantes, expoem
a rotina de praticar o exercicio de artista-docente e enfrentar o que desestabiliza,
convocando a uma responsabilidade coletiva e criando varia¢des nos estados de corpo no
risco e na perturbagdo. Trata-se daquilo que provoca e que me convida a rever minha
presenca e atuacao. Sao estados que atravessaram meu corpo de segunda a segunda
durante todo o processo de elaboracdo desta tese.

No escutar de um rap reconhego meus privilégios e sinto urgéncia em rever meus
vocabularios, minha presenca € 0 modo como estruturo os procedimentos em aula. Em
outra experiéncia vivida, sem precisar fazer esforgos, algo no inusitado do encontro
expande minha presenga como docente, quando percebo que o ensinar-aprender ndo esta
unicamente centralizado na figura do professor. Em alguns dias vive-se a dimensao do
que parece ser insustentavel e demasiadamente desafiador, e outros em que os sentidos
se refazem por meio de um encontro imprevisivel, mais no campo das for¢as do que das
formas.

Talvez eu s6 note isso depois de ter imergido nos bailes, de dangar os tropecgos
com o Anténio, que me ensinam ainda hoje que para dangar acompanhada ¢, em alguns
momentos, preciso ceder e perder tempo. Talvez eu s6 note isso por viver num pais onde
se faz necessario reforgar e reinventar os argumentos para que as pluralidades dos modos
de existir sejam considerados nas politicas atreladas aos poderes legislativos, na vida
partilhada cotidianamente, no reivindicar continuo do acesso aos direitos basicos de
educagdo e saude. Talvez eu s6 note isso pela escolha de atuar como artista e viver
performativamente encontros que fazem reverberar posigdes das mais variadas texturas e
densidades, onde decidimos que o trabalho ¢ sobre reunir pessoas, planejar e decidir
coisas da vida coletivamente.

Hé encontros que se fazem como milagres desdobrando gestos, palavras e

sentidos inesperados e, sempre, irreversiveis e, também, como diz André Lepecki (2013)
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ha encontros que se fazem como arte e como politica. E eu diria que hd encontros que se
fazem como aula, como musicas cantadas acompanhando um karaoké, como festa, como
frustracdo, como bailes, como raps e que, turbinam, bifurcam e direcionam a escrita de
uma tese.

Componho a tese com todos os encontros, atravessamentos e eventos que fizeram
parte da vida de uma brasileira, professora e artista entre os anos de 2015 a 2019, residente
em Curitiba, cidade onde se atiram bombas e balas de borracha nos professores, onde se
arrancam faixas estendidas, onde se clama pelo direito a educacao publica. E a mesma
cidade onde também vivo cotidianamente encontros com diversos artistas radicalmente
sensiveis e propositivos, 0s mesmos que insistem em existir com seus trabalhos, criando
alternativas variadas quando os cortes de verba para as produgdes artistico-culturais se
fazem significativos.

Curitiba vista como republica para uns e, para mim, cidade de muitos artistas e
professores que produzem seus trabalhos a0 mesmo tempo em que provocam outras
formas de vida, reinventam a existéncia, dentro e junto, e nao fora dessa cidade-sistema.
Artistas-docentes ndo como um tipo especial de pessoa, mas como pessoas, que
trabalham, tentando tensionar tudo isso, inventando outras composi¢des possiveis de
mundo com movimentos, palavras, musculos e inquietagdes.

Compreendo que o fim, aqui, ndo se faz apenas por saturagdo ou exaustdo, mas
também pelos sinais que foram indicando ao corpo da pessoa que aqui escreve a
necessidade de uma pausa como suspensao, como possibilidade de deixar as ideias
arejando em outros corpos-pensamentos. E, como dizem os artistas Fiadeiro e Eugénio
inspiradores desta conclusdo: “Para assim fazer do fim um novo “meio”, encontrar um

novo inicio de jogo e prolongar o desejo (e ndo o prazer) de se viver juntos (2013, p. 230).
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CRITICA SOBRE O TRABALHO LEVANTE

Nos estavamos tentando nos levantar

(Horizonte da Cena)

Por Francisco Mallmann
http://www.horizontedacena.com/tag/danca/#&gid=1&pid=3

Nos estavamos nos buscando, estavamos dedicados a encontrar quem dissesse e pensasse e
fizesse e criasse coisas que nos indicassem caminhos possiveis. Estavamos um tanto
desesperados, é verdade. Talvez ainda estejamos. Acho que ainda estamos. Nds estavamos a
procura de vozes lucidas e posicionamentos criticos, sem saber o que era isso, exatamente.
Nos estavamos percebendo algumas coisas. Estavamos reconsiderando as formas de fazer,
dizer e saber. Estavamos querendo ter interlocutores sinceros, sensiveis e honestos. Alguns de
nods estavam se calando, para ouvir. Outros de nds estavam finalmente tomando a palavra.
Estdvamos empenhados em descobrir a verdade, entendendo-a complexa e polifonica.
Estavamos compreendendo a transitoriedade e a ética disso tudo. Estdvamos negando e nos
desfazendo de coisas que perderam o sentido, para nds. Estdvamos dando as maos,
desconfiados, mas dando as maos. Estdvamos nos deparando com outros corpos, outras
materialidades e discursos no interior das palavras luta, resisténcia, ocupagdo, manifestacdo e
militdncia. Nos estdvamos indo as ruas. Talvez ainda estejamos. Acho que ainda estamos.
Estdvamos mudando ou verticalizando as nossas pesquisas, 0s nossos projetos, 0s processos.
Nés estdvamos preocupados, mas também estdvamos fortalecendo redes, criando novas,
usando as redes sociais. Nés estdvamos envergonhados, assustados, correndo riscos. Nos
estdvamos promovendo encontros, precisando deles. Nés estdvamos atentos. Talvez ainda
estejamos. Eu acho que ainda estamos. NOs estavamos tentando nos levantar. Nos
conseguimos, aqui.

E porque Levante! (1), de Fernando de Proenca e Renata Roel, mobiliza varias camadas do que
chamamos politica que eu me disponho a refletir sobre esse trabalho, um dos ultimos que vi
em Curitiba em 2016. Esse texto & uma proposta de articular uma visao de arte que resiste “a
inércia romantica” e evita “mitifica-la enquanto esfera outra, anhistérica, da agdo humana”.
Entendendo que “a arte ndo esta incélume, a arte ndo esta inocente”, ja que considera-la
inocente é uma “ideia retro-utdpica perigosa” — porque, dessa forma, ela seria um “horizonte
salutar extramundano” e, pelo contrario, a arte “esta sempre no mundo (...) exposta as forgas

do mundo, transformando-se também numa delas” (2) .

E Silvina Rodrigues Lopes quem afirma que “tanto a arte como a politica fazem parte dos

processos de individuagdo pelos quais devimos aquilo que somos” e que “arte e politica sdo



ambas em parte invencdes, partilham como tal a capacidade de sentir e pensar; o que faz
corte entre elas, que as separa e impede que as consideremos em termos de subsuncéo,
analogia ou simetria é a instauracdo de tipos de relagdo diferentes entre invencdo e
finalidade”. A arte seria “um dos nomes do humano enquanto abertura, enquanto
possibilidade de o subsistir se exceder no existir” (3).

Promovendo uma associacdo direta com o “levantar-se”, os literais e os metaféricos, que,
inicialmente, os artistas de Levante! passam a produzir camadas de significado para o que
pode ser lido como uma experiéncia artistico-politica, mobilizando imaginarios destas e de
outras terras, se afastando, no entanto, de uma politica hipotética e verticalizando uma nogao
de afetividade sensorial, fisica, presencial. Politicas, no lugar de politica. Levantar, afinal,
também “caracteriza-se pela capacidade das pessoas se organizarem para levantar outro

sistema econdmico, social e politico” (4).

Na bilheteria do Teatro Cleon Jacques, “Fica de pé” e “Fora Temer” sdo as duas frases
carimbadas no corpo dos espectadores. Poderia ser faixa, cartaz, pichagdo, mas nio. E uma
espécie de ingresso, um passe, um convite. Palavra de ordem, como chamam. Fica de pé,
publico. Fora temer, que ja ndo é (sobre)nome, se tornou a sintese de um chamamento de
resisténcia, que faz lembrar o
absurdo que é sentir medo
por esses dias — os medos de
mulheres, de Igbts, de negros,
de dissidentes, dos
marginalizados, dos

periféricos, dos alheios.

Entdo, teatro: espago vazio,
totalmente vazio, ndo fossem
os corpos, que adentram. Um
susto, teatro sem poltrona,
sem palco, sem blackout, sem
distingdo. Ficam de pé, artista
e publico. A obra se
“afirmando uma igualdade
fora do poder” (5), um
exercicio efetivo de convivio,
“estar junto é a grande transgressdo” (6). Foi quando empilharam a primeira cadeira que
pensei sobre a sincera atualidade que o trabalho tinha. A mesma imagem em escolas e
universidades, na época ocupadas. Cadeiras empilhadas, hora fazendo barreiras, impedindo
passagens, hora como pratica estética de um protesto do qual a cadeira escolar é simbolo. A

mesma imagem, muito diferente. Arte.

Foi quando empilharam a primeira cadeira que lembrei do texto de Peter Pal Pelbart, “Carta
aberta aos secundaristas” em que diz: “vocés introduziram em paralelo ao teatro esgotado e
degradado da representagdo institucional uma nova coreografia politica, carreando uma

atmosfera de grande frescor, um afeto coletivo inusitado, uma dinamica de proliferagdo e
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contagio” (7). Foi quando empilharam a primeira cadeira que pensei sobre como esse trabalho
ndo pode acontecer sem uma participacdo concreta, factual de quem escolhe estar. E um
trabalho contra a imunidade. E um trabalho para pegar com as mdos, mover o corpo todo. Um
jogo, um oficio colaborativo, uma coreografia que se faz processo licido sobre as
reivindicagcdes de quem acredita-se parte de um corpo-maior, cujos contornos se moldam em
transito, em risco. Ndo ha canto, esconderijo ou certeza. Esta ativada a visualidade das
relagbes tridimensionais, para “que em todo o percurso se reconhega movimentos” (8). Como
em uma manifestagdo, em que as palmas, os gritos, os passos vdo sendo feitos coletivamente,
de maneira que, muito rapidamente, todos entendem o que é para se fazer. E fazem,
desenvolvendo consciéncia em circulacdo. E para se empilhar cadeiras, aqui. Para se construir
escultura, cenario, cena. E para descobrir-fazendo o que fazer — os melhores modos para nao
“destruir” nada do que se esta “construindo”.

O lugar de onde se fala e se produz parece fluir entre a identificagdo rapida de elementos tais
como o megafone — que inteligentemente é dissolvido em outros usos, em novas maneiras de
manusear — e imagens sofisticadas, distantes da permuta facil que exerce o cliché, como o
cenario-figurino, a performance de um corpo-escultura-instalacdo de Renata Roel, que danga
um carnaval minimalista, paradoxalmente excessivo e pesado. Esse é também um modo de se
reconhecer o pais, 0 nosso. Hibrido, interseccional, complexo, experimental, feito um trabalho
“na friccdo entre dancga e teatro”. Estdo ali os confetes do carnaval, festa em que o corpo
danca na rua, despido, inebriado — uma festa que nas grandes cidades exige policiamento e
vigilancia, o que permite a criacdo de um terreno efémero em que samba livre um corpo

protegido por arsenal bélico. As cores do papel picado sé sdo festa para quem assim a pode
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experenciar. O movimento, aqui, ndo lembra a continuidade de uma festa-exportagdo, ele
aponta para ele mesmo, para a sua propria dinamica, que parece invocar as outras
possibilidades, talvez esquecidas, talvez silenciadas. Um movimento de desejo coletivo que
cruza a diversidade de “corpos, sexos e tipos” e rememora que o ‘comum’ “tem a ver com as
redes, com as redes sociais, com a conexdo produtiva entre os circuitos varios, com a

inteligéncia coletiva, com uma sensorialidade ampliada” (9).

Volto ao texto de Pelbart para destacar uma questdo que ndo me parece coincidéncia ao ser
colocada ao lado desse trabalho: “Como traduzir em propostas novas maneiras de exercer a
poténcia, de fazer valer o desejo, de expressar a libido coletiva, de driblar as hierarquias, de
fazer circular o discurso sem ficar a mercé da ldgica da representagdo, de redesenhar a escola

[0 teatro, a danga?], de fazer ruptura, dissenso?” (10)

Manter-se de pé é uma alternativa, inicial ou ndo, a essa pergunta. Talvez, de pé, esses corpos
estejam mais aptos a ver/perceber de outro jeito, j& que é sobre mudanca, autocritica e novos
rumos que estamos falando, incessantemente. “Por que ha tanto empenho em colocar todo
mundo sentado?”, os artistas se perguntam, falando sobre os nossos modos: comer, escrever,
ler, pensar, ouvir, ver, viver: sentados. Por que tanto empenho para estar sempre sentado? E
uma questdo que atravessa, inclusive, a raiz etimoldgica entre sentar e sedar, eles nos avisam.
“O processo civilizatorio da humanidade é um processo de senta¢do” (11). Precisamos de
vocés para fazer cena, cenario, movimento, arte, trabalho, politica eles manifestam, sem
vaidade e didatismo. Isso porque, parecem ter a consciéncia de que “o que faz falta a situacdo
ndo é a ‘colera das pessoas’ ou a pentria, ndo é a boa vontade dos militantes nem a difusdo da
consciéncia critica, nem mesmo a multiplicagdo do gesto anarquista”. Levante! entende que
“nos falta uma percepcdo partilhada da situacdo”, seja para empilhar cadeiras ou para
intengbes mais vastas, macroscépicas, porque “sem essa ligatura, os gestos se apagam no
nada e sem deixar vestigios, as vidas tém a textura dos sonhos, e os levantes terminam nos

livros escolares”.

E demandando a acdo efetiva que Levante! nos insere em uma esfera de convivéncia que nio
nega as diferencas, o dissenso, mas que faz deles fundamento, e que pede, antes mesmo de se
atentar as conexdes complementares, uma atitude, uma posigdo, um posicionamento. N&s
estavamos tentando nos levantar. Nés conseguimos, aqui. E agora?

(1) Concepgdo e Performance: Renata Roel e Fernando de Proenga | Colaboragdo e
Acompanhamento Artistico: Cinthia Kunifas e Sofia Neuparth | Dramaturgia: Candida Monte |
Texto em off: Para o Pior Avante de Samuel Beckett/ Traduc3o e adaptacdo de Roberto Alvim
| Edicdo Sonora: Vadeco Schettini | lluminagdo: Wagner Corréa | Consultoria de Figurino:
Amabilis de Jesus | Registro Fotogréfico: Lidia Ueta | Designer grafico, Teaser e Registro de
Video: Ulisses Sato | Assessoria de Imprensa: Fernando de Proenca | Produgdo Executiva:

Expressdo Criagdo e Produgdo Cultural.
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(2) MANCHEV, Boyan. A persisténcia das formas. Para uma nova politica aistética. In:
Persisténcia da Obra — Arte e Politica. Lisboa: Assirio e Alvim, 2011, p.31.

(3) LOPES, Silvina Rodrigues. Precedéncias desajustadas. In: Persisténcia da Obra — Arte e
Politica. Lisboa: Assirio e Alvim, 2011, p. 46-47.

(4) Do material textual de LEVANTE!, concedido por Fernando de Proenca.

(5) LOPES, Silvina Rodrigues. Precedéncias desajustadas. In: Persisténcia da Obra — Arte e
Politica. Lisboa: Assirio e Alvim, 2011, p. 52.

(6) Do material textual de LEVANTE!, concedido por Fernando de Proenca.

(7) PELBART, Peter Pal. Carta aberta aos secundaristas. S3o Paulo: n-1, 2016. p. 6-7.
(8) Do material textual de LEVANTE!, concedido por Fernando de Proenca.

(9) PELBART, Peter Pal. Carta aberta aos secundaristas. Sdo Paulo: n-1, 2016. p.19.
(10) Ibidem, p. 17.

(11) Material textual LEVANTE!, concedido por Fernando de Proenca.

(12) Comité Invisivel. Aos nossos amigos — Crise e insurrei¢do. Sdo Paulo: n-1, 2016. p. 18-19
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TEXTOS ESCRITOS SOBRE O TRABALHO
5 PLANOS PARA CONSTRUIR JUNTOS

Os planos, multidirecionais e encadeados desde
aqui e desde o Rio de Janeiro, a partir de encontros con-
vidados e um sem fim de negociagdes, se fazem 5. E se
fardo 5, junto contigo que, se aceitar estar junto, estara
construindo em coletivo uma coisa num infinito de impre-

visibilidades do chdo que pisamos em novembro de 2018.

O desejo de fazer corpo junto de corpos, mergu-
lhando na dramaturgia do convite e incendiando o brilho
de estar vivo, ilumina nossos encontros. A partir de uma
simplicidade absurda - que se faz coisa com planta, dinhei-
ro, carta, musicas e pessoas -, desejamos disparar, pelo

convite, relagdes.

Os planos sonham a nova floragdo do antiautoritarismo que desfalece aqui, no nosso
lugar de vida. Os planos sonham e aguentam e planejam e realizam, mas so se forem matéria

viva lidada por gente viva.

Os 5 podem ser sobre a arte de negociar. Podem ser sobre ternurar presenca. Devem

ser sobre encontrar considerando diferencas e escolher como o encontro se transporta.

Aconchegamos a Casa Quatro Ventos para receber, preparamos café, fizemos aulas,
reunides, viagem, escolhas, andamos em pracas do Centro e cruzamento de bairros, danga-
mos, lemos e escrevemos, falamos de politica e politicos, choramos, rimos, gargalhamos,

AMAMOS e nunca trabalhamos tanto para estar juntos.
O que podemos construir aqui?
Hoje?

2018.
Curitiba.
Brasil.

Agora.

Curitiba, 21 de outubro de 2018.

Fernando de Proenca
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Num momento em que o Brasil esta cindido e nossa democracia gravemente ameaga-
da, num momento em que tantos corpos, vidas e modos de vida estdo em cheque, 2 artistas,
um ator e uma dangarina, decidem que seu trabalho de arte € promover encontros para que

grupos de pessoas desconhecidas pensem e ajam coletivamente.

S3o planos para a realizacao de acdes que habitualmente levamos a cabo sozinhxs, com
amantes, amigxs ou familiares — escutar musica, juntar dinheiro e utiliza-lo, escrever e enviar

cartas, transportar coisas pela cidade afora, inventar canc¢des e canta-las...

Pois, para o duo, neste agora, neste momento critico, é fundamental que fagamos essas
coisas da vida coletivamente, que tracemos planos, dialoguemos e tomemos decisdes entre
concidadaos. Interessa entdo a dramaturgia do convite e a dramaturgia do encontro — as possi-
bilidades e impossibilidades de troca, as dificuldades e facilidades de convivio, as afinidades e
desafinos, os comos e porqués de cada coletivo que se reline em torno de cada proposta para

fazer cidade e fazer vida.

A operacdo é tdo crua, tdo nua, tdo no 0sso, que chego a pensar: nao se trata exata ou
simplesmente de “planos para construir juntxs”, mas sim para construir o junto. Os grupos,
formados pelo duo e quem mais responda ao convite, debaterdo e executardo os planos nao
apenas para que se faga algo juntxs, mas para que um junto se faga. E ndo “apesar das dife-
rencas”, mas precisamente por meio delas. Importante chamar atencdo para o fato de que
nao apenas agentes humanos participam do trabalho. A cada plano, matérias humanas e nao
humanas, animadas e inanimadas, visiveis e invisiveis serdao acessadas e sera preciso escutar
cada coisa e o conjunto das coisas — papel, dinheiro, envelope, caneta, plantas, musica, me-
mérias, desejos, perspectivas, maos, bocas, vozes, toque, mesa, paredes, muros, rua, tempo,
coracoes, pensamento. E assim, com firme fineza seguiremos fazendo arte. E assim, com de-

terminacao e arte, seguiremos fazendo democracia.

Rio de Janeiro, 22 de outubro de 2018.

Eleonora Fabiao




178

Agora quando escrevo este texto estamos a 2 dias das eleigdes. O Brasil esta dividido.
Estamos atravessados por sentimentos intensos e confusos, sem saber para onde vamos todos
nés, 200 milhdes de pessoas, sem saber o que poderemos fazer, como iremos viver, quando a

possibilidade de argumentar e decidir sobre nossos modos de vida parece estar em jogo.

Agora quando escrevo este texto € inicio de setembro de 2018 e estamos na Casa Hof-
fmann experimentando equilibrar fluidos e membranas. Estamos num pequeno café na esqui-
na das ruas Jodao Gualberto e Augusto Stresser. Tomamos café e conversamos sobre corpos de
baile, levantes e disparates, sobre o desejo de estar na rua, sobre construir coisas com outras

pessoas. Que coisas?

Fernando fuma cigarros na calgada. Renata gosta de frequentar o baile dos solitarios.
Eu faco perguntas. Fernando quer fazer convites diretos e simples. Renata deseja tocar o teci-
do social. Vamos comecar agindo e descobrindo. Um lapis colorido é carregado por eles dois
até a XV. Um passante fala de Deus quando o |apis cai. Chove cantaros. O vidro estd embacado.
O Museu Nacional esta em chamas. Caramba que tristeza. Tanta memaria perdida. Esta dificil
dormir. Um novo dia, por favor. Duas samambaias gigantes me fazem cafuné. E as Acucenas

entram na conversa.

O que restou da riqueza dos vinculos construidos? A arte do encontro. A arte da exis-
téncia. Que existéncia de arte? Desejo de novas formas de interagir, de experimentar o mun-

do-cena. AgOes que criem vinculos entre pessoas.
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Agora estamos ho Parque Lage e o sol estd quente. Arte é sobre tomada de decisdes.
Eleonora decidiu tomar um suco rosa. A obra é o ato. Um convite ao ato dos espectadores.

Coagentes. Vamos tomar decisdes juntos.

Falamos durante 3 horas. No naboismo. Perco o meu brinco. Mas afinal, o que vai ser
legal para vocé e para o Brasil agora. Quais sao seus planos. O Saara, o Leme, o Centro, as mon-
tanhas que parecem corpos atravessados na cidade. Convidar as pessoas para construir o qué?
Qual cidade? Qual corpo? Qual relagdo? O sol desenha um quadrado de luz na parede da Casa
Quatro Ventos e ja estamos em Curitiba de novo. Vamos cochilar uns minutos no gramado
do museu. Serdo 10 planos. 6 planos. 5. O que nos alimenta hoje. O que nos envenena hoje.
Quem estara com a gente.A que familia pertencemos? Orquidaceas, cactaceas, bromélias,
nephrolepidaceae... Lidia, Candida, Gabriel, Daiana, Pablo, Vinicius, Fernando, Eleonora, Dani,
Renata e quem mais chegar. A arte do encontro. Uma sintese disjuntiva. Convidar pessoas para

construir modos de viver. Juntos. Como viver juntos. Qual pais?

Rio de Janeiro, 26 de Outubro de 2018.

Dani Lima
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