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RESUMO

Silva, Clarice Piedade; Andrade, Sérgio Pereira. A performatividade como politica
do corpo no movimento dancado ou por que a representacdo nao basta. Rio de
Janeiro, 2021, 131p. Dissertacdo de Mestrado — Programa de Pds-Graduacdo em
Danca, Escola de Educacéo Fisica e Desportos, Universidade Federal do Rio de
Janeiro.

Esta dissertacdo apresenta um estudo sobre a performatividade do movimento
dancado e suas consequéncias para as relacdes ético-politicas do bailarino em seu
enfrentamento seja com a coreografia, a dramaturgia ou a nogéo de autoria. Tomada
para além dos aspectos de consecucédo de efeitos pretendidos de uma danca cénica,
afirma-se que a performatividade pode efetuar um desvio na operacao de obediéncia
a uma arquitetura hierarquica tradicional em danca. E tracada uma investigacdo em
carater de exploracéo conceitual, tendo como base sobretudo a referéncia a Teoria
da Performatividade, em direcdo ao debate do carater iteravel e distribuido de um
acontecimento de danca. A dramaturgia, em sua acepcao além da correspondéncia a
producao do texto teatral, e o limite da representacao sdo abordados na identificacao
do que, na performatividade do bailarino, excede qualquer acordo prévio. Nao
simplesmente negando a possibilidade de repeticdo e conformacdo de efeitos
pretendidos, € proposta uma nocdo de autoria distribuida que, em seu
reconhecimento, evidencia o cunho politico do encadeamento da agéncia de uma
danca. Para tanto, através de revisao bibliografica e no cruzamento com questdes de
memoria biografica encarnada da autora, & desenvolvido o argumento de uma
espacialidade cénica inter-relacional. Tal argumentacdo é construida sobretudo a
partir do encontro de autores dos campos da danca, da filosofia, da geografia e da
somatica. No cruzamento desses campos, 0 desenvolvimento da faculdade da
sensibilidade, proposto pela educagdo somatica, evidencia qualidades de producéo
de subjetividade afins e necessarias, as quais partem da assuncao da diferenca e da

esfera da possibilidade da multiplicidade como politica no movimento dancado.

Palavras-chave: performatividade em danca; autoria em danca; coreografia;

dramaturgia; espacialidade do movimento dancado; educagéo somatica.



ABSTRACT

Silva, Clarice Piedade; Andrade, Sérgio Pereira. Performativity as a Politics of the
Body in the Dance Movement, or Why Representation is Not Enough. Rio de
Janeiro, 2021, 131p. MA Dissertation — Graduate Program in Dance, Escola de
Educacao Fisica e Desportos, Universidade Federal do Rio de Janeiro.

This dissertation presents a study on the performativity of the dance movement and its
consequences for the ethical-political relations of the dancer in its confrontation,
whether with choreography, dramaturgy or the notion of authorship. Taken beyond the
aspects of achieving the intended effects of a scenic dance, it is argued that
performativity can make a deviation in the operation of obedience to a traditional
hierarchical architecture in dance. An investigation with a conceptual exploration
character is outlined, based above all on the reference to the Theory of Performativity,
towards the debate of the iterable and distributed character of a dance event.
Dramaturgy, in its meaning, beyond the correspondence to the production of theatrical
text, and the limit of representation are approached in the identification of what, in the
dancer's performativity, exceeds any previous agreement. Not simply denying the
possibility of repetition and conformation of intended effects, a notion of distributed
authorship is proposed which, in its recognition, highlights the political nature of the
chain of agency in a dance. Therefore, through a bibliographical review and in the
intersection with issues of the author's incarnated biographical memory, the argument
of an inter-relational scenic spatiality is developed. Such argumentation is built above
all from the meeting of authors from the fields of dance, philosophy, geography and
somatics. At the crossroads of these fields, the development of the faculty of sensitivity,
proposed by somatic education, shows similar and necessary subjectivity production
gualities, which start from the assumption of difference and the sphere of the possibility

of multiplicity as a policy in the dance movement.

Keywords: dance performativity; dance authorship; choreography; dramaturgy;

spatiality of the dance movement; somatic education.
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1 INTRODUCAO

1.1 Antes, um relato

Em 2002, a companhia de danca Rosas, sob direcdo de Anne Teresa de
Keersmaeker, sediada em Bruxelas, na Bélgica, apresentava-se no Theatro Municipal
do Rio de Janeiro. A peca era Rain. Eu na plateia, perto do proscénio, sentada a uma
distancia em que pensava poder relacionar os detalhes dos corpos dos bailarinos, o
cenario e as dimensdes do palco, sem que um suplantasse o outro.

Ao longo da apresentacao, vivi aquilo que se pode chamar de experiéncia
estética admiravel' (LISZKA, 2017), que pressupde a realizagdo de um fim ideal
através da execucédo de um performativo feliz? (AUSTIN, 1991).2 Ndo s6 chuva, mas
vento, cheiro de terra molhada, recolhimento, precipitacéo, raios de sol, preguica,
regeneracao e tantas outras ressignificaces de memaoria naquilo que so podia estar
acontecendo ali, pela primeira vez. Ao final, num arrebatamento singular, permaneci
sentada por minutos, aos prantos.

Corta a cena; mudo o tempo e 0 espaco para o ano de 2005 em Arles, na
Franca. Eu cursava uma formacéo em dancga contemporanea no Centro Coreografico
de Montpellier e tinha convencido toda a turma a ir para a cidade vizinha, a fim de
assistir a apresentacdo do mesmo programa da companhia belga, sob a promessa de
chuva, vento e tudo aquilo que eu tinha vivido na primeira vez. No entanto, ndo houve
chuva, vento, nem uma brisa sequer. O que houve foi a constatacéo de que boa parte

dos antigos integrantes da companhia tinha saido, sendo substituidos por jovens

1 O conceito de admiravel para o filosofo Charles S. Peirce, segundo nos aponta James Liszka, esta
relacionado ao empreendimento de determinag¢édo de um fim ideal, sendo esta uma tarefa da Estética
enquanto uma das trés Ciéncias Normativas. Relacionada a Etica e a Ldgica, a Estética determinaria
um fim ideal de acordo com sua admirabilidade. O fim ideal estaria ligado a uma certa ideia de Bem e
de Verdade, comprometidas com uma ideia de Evolugdo. Em sua classificacao triddica, Peirce ainda
estabelece como Filosofia, além das Ciéncias Normativas, a Fenomenologia e a Metafisica. A Filosofia,
por sua vez, formando as Ciéncias da Descoberta junto & Matematica e as Ciéncias Especiais.

2 Para o fildsofo da linguagem John L. Austin, em sua Teoria dos Atos de Fala, um performativo feliz
seria definido como um proferimento motivado por uma intencionalidade anterior que, ao ser
performado, produz com éxito um efeito correspondente a esta intencdo. E uma sentenca que nao
descreve, porém efetivamente realiza uma acéo ao ser proferida. Nesta pesquisa, um ato de fala é
compreendido como um ato ndo necessariamente discursivo (cf. AUSTIN, 1990, p. 21-28).

3 Ambos os conceitos acima mencionados serdo abordados de maneira mais demorada posteriormente
nesta dissertacdo. Entretanto, faz-se necessario marcar o sentido de ideal presente nesses dois
autores, cujas filosofias estdo baseadas em noc¢des de unidade reguladora (eidos) engendradas por
uma ideia de sujeito moderno, autbnomo e autocentrado. Seguiremos inicialmente este caminho, para
posteriormente problematiza-lo.
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bailarinos em cujos corpos se podia reconhecer marcadamente o treinamento do balé
classico. Assim, em meu julgamento, a chuva deu lugar a sequéncias de tombés, pas
de bourrée e glissades, enquanto a verticalidade das colunas vertebrais reafirmava o
peso do cenario, em vez de dialogar com o que chamaria de sopro horizontal,* que
me parece ser o principal estimulo de mobilidade e deslocamento dos corpos dos
bailarinos ao longo da referida escrita coreografica.

Embora trilha sonora, cenario e figurino contribuissem igualmente para a
dramaturgia do espetaculo, perguntei-me o0 que nao havia naqueles corpos, na relacao
deles com esses elementos e entre si, para instaurar atmosfera semelhante a que vivi
na apresentacdo do Rio de Janeiro. E em mim, como publico especializado, o que
posso dizer de minha parte na consumacao desta obra de arte cénica? Claro que me
perguntei se, por ser a segunda vez, ndo seria normal ndo ter a mesma sensacao. A
verdade é que, apesar de ndo esperar 0 mesmo arrebatamento, ndo presumia viver
frustracao tdo intensa. Mesmo que decepcionada, curiosamente sai daquele teatro
cheia de perguntas que passaram a guiar o meu fazer artistico e que, em seus rastros,
sao parte das motivacdes que me trazem de volta ao meio académico, propondo esta
pesquisa de mestrado no Programa de Pés-Graduacdo em Danca da Universidade
Federal do Rio de Janeiro.

E necessario marcar que este empreendimento coloca em quest&o, talvez
antes de qualquer outro objetivo, minha formacdo como bailarina e professora de
danca, além de minha prética artistica de mais de vinte anos, em que a técnica
concebida como um meio para um fim, sem culpabilizar nenhuma especificamente,
sempre ocupou um papel de autorizacéo e validacdo de meu ato de fala. A medida
em que avango na compreensao das minhas questdes, concatenando as ideias, elas
proprias vdo me dando um novo contorno, permitindo que eu reflita sobre as relacdes
de poder em que me envolvo e sobre a importancia de distinguir entre o poder como
opressao e o poder como poténcia. Minha frustragdo, como espectadora do episédio
relatado, foi uma experiéncia de julgamento de que uma performance seria mais valida

do que outra, mais bem-sucedida, por assim dizer. O repertério de ferramentas para

4 Refiro-me a sopro horizontal como alusé@o ao eixo horizontal, como elemento do Sistema Laban de
Analise de Movimento, para nomear referéncias e motivacdes presentes com destaque na escrita
coreografica de Rain (FERNANDES, 2002). Identifico nestas referéncias uma contraposicdo as
dinamicas usuais da técnica do balé classico, que tém por primazia um dialogo com o eixo vertical e
sua oposicdo a forca da gravidade. A¢gdes como correr, saltar e deslizar estdo presentes ao longo da
peca e apresentaram-se para mim, na primeira vez que pude assisti-la, através de esforcos que
privilegiavam a dimensao horizontal, construindo na minha experiéncia uma metafora de sopro e vento.
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minha analise, independentemente de ser tomada como um conjunto véalido de
argumentos ou ndo, estava relacionado a expectativa de fruicdo de uma obra como
correspondente a um ideal anterior ou original. E neste ponto que percebo que o fato
de achar que ali havia um problema a ser corrigido, o que na minha percepcéo

descolava aquele evento de sua assinatura,® era o proprio problema a investigar.

1.2 Da pesquisa

No relato introdutorio, referi-me a uma experiéncia pessoal que considerei
arrebatadora. Para nomea-la, apoiei-me em certas nocfes que, tendo servido para
traduzir minha experiéncia, trazem também uma visdo de mundo. Nesta visdo, esta
compreendido um ideal aprioristico, mediador de uma concepcao temporal que
estabelece uma unidade reguladora anterior e 0 cumprimento posterior de sua
determinacdo. Abordar uma danca cénica ocidental® segundo esses moldes, tanto a
época dos acontecimentos quanto na inscricdo da memadria que condiciona meu
relato, parecia-me dar conta da complexidade que envolve as variadas etapas de
materializacdo de um espetaculo. Alguns aspectos foram tomados por mim como
concretizagdes ideais, na primeira experiéncia, e como um performativo infeliz
(AUSTIN, 1991), na segunda. A época, tomei a questio apenas considerando que a
segunda experiéncia apresentava aspectos passiveis de corre¢cdo, como sendo
apenas uma auséncia de dominio técnico ou uma ma representacdo de uma
intencionalidade original. Porém, esta intencionalidade opera uma autoridade e,
consequentemente, certas implicacdes politicas e econdmicas sobre todos 0s agentes
responsaveis por uma obra artistica. Somente ao questionar-me posteriormente sobre
estas implicacdes, deparei-me com pistas conceituais que trazem uma possibilidade
de abordagem do acontecimento da cena para além do espaco de felicidade de
execucao de um querer-dizer, ou um comando anterior, mas como o lugar de préticas

reiteradas que abalam conceitos tradicionais de autoria. Assim, esta pesquisa busca

5 Nesta pesquisa, assinatura assume o sentido de ato performativo parricida, conforme elaborado por
Derrida (1991a, 1991b, 2012a). Esta nog&o traz consigo um certo tremor a autoridade do autor, desde
0 momento de sua inscricdo como signo, compreendendo nessa inscricdo a impossibilidade de sua
plenitude, j& que condicionada a operacdo da iterabilidade e da citacionalidade. Tratarei mais
demoradamente sobre o tema adiante.

6 Refiro-me como danca cénica ocidental, aquela criada a partir dos modelos de organizacdo de uma
danca teatral europeia, estruturada por meio de pressupostos da metafisica ocidental — tais como a
nocao de cena, de presenca, de poética, de autonomia etc. — tendo sido disseminada pelo mundo e
trazida ao Brasil em decorréncia do projeto colonial.



13

investigar a performatividade das acfes do bailarino, na experiéncia do movimento
dancado de uma dancga cénica contemporanea, como um conjunto de inferéncias que
marcam a autoria como um processo essencialmente partilhado.

A nocao de performatividade esta inicialmente presente na discussao do
fildsofo franco-argelino Jacques Derrida (1991a) sobre o conceito de proferimento
performativo cunhado pelo filosofo britanico John L. Austin. Nela, Derrida aborda o
problema da iterabilidade, ignorado por Austin na formulagéo de sua Teoria dos Atos
de Fala, e diz que uma escrita, assim como o0 conceito mesmo de comunicacdo, nao
€ apenas um deslocamento ou uma transmissdo de um sentido anterior, operacgéo que
se daria num espagco homogéneo que conservaria sua estrutura inicial imaculada, mas
gue tem por condicdo sua possibilidade de operacao para além dos designios de um
destinatario (DERRIDA, 1991a, p. 356). Afirmando a iterabilidade, que vincula
repeticdo a alteridade, como condicao irrefutavel da escrita, Derrida contribui para a
compreensao do carater processual e distribuido do poder de agéncia, abalando
consigo outros pressupostos da constituicdo ético-politica do sujeito moderno como
as nocdes de autoria e intencionalidade.

O conceito de performatividade aqui segue ainda a abordagem da filésofa e
critica cultural estadunidense Judith Butler, que, em sua Teoria da Performatividade
de Género e Sexualidade, explica como o0 corpo € produzido desde categorias
discursivas e atos performativos que o normatizam. Segundo Butler, especificamente
sobre a nocao de sexo, ao contrario do que historicamente se conformou a partir de
uma suposta materialidade organica do corpo, esta seria resultado da iterabilidade de
atos sociais. Esta € uma contribuicdo singular da teoria de Butler que traz consigo
uma evidéncia do processo de performatividade da categoria politica do corpo.
Embora as categorias género e sexo comportem uma complexidade de questdes
inerentes que nao sao objeto desta dissertacdo, considero necessario aproxima-las
neste momento para, posteriormente, abordar o aspecto politico da performatividade
na danca, compreendendo que sua materialidade se da desde processos de
iterabilidade agenciados entre corpos.

Segundo Buitler:

[...] a diferenca sexual nunca é simplesmente uma fungdo de diferencas
materiais que ndo estejam de algum modo marcadas e formadas pelas
praticas discursivas. Além disso, afirmar que as diferencas sexuais sao
indissociaveis das demarcacfes discursivas nao € o mesmo que dizer que 0
discurso causa a diferenca sexual. A categoria de sexo é, desde o comeco,
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normativa; € o que Foucault chamou um ideal regulatério (BUTLER, 2002, p.
57, traduc&o nossa).

A autora argumenta que, ndo sendo uma condi¢cédo dada ou estatica do corpo,
0 sexo, engquanto categoria, precisa da reiteracdo de certas normas de conduta em
seu processo de construcdo como uma pratica através do tempo. Este € um processo
“‘mediante o qual as normas reguladoras materializam o sexo e conseguem tal
materializagdo em virtude da reiteracao forcada dessas normas” (lbid., p. 57). A
necessidade de reiteracdo estaria ligada a impossibilidade de uma materializacédo
completa por esses corpos das normas a eles impostas. Esta brecha é o que constitui
justamente a possibilidade de desvio da lei reguladora, capaz de questionar sua
hegemonia. A performatividade € justamente, na pratica reiterada, a repeticao
referencial através da qual o discurso pode produzir ndo sé os efeitos que anuncia,
como também a potencial abertura de uma possibilidade por onde um desvio pode
ocorrer (Ibid. p. 58).

A performatividade, como abordada a partir da compreensao da triade Austin-
Derrida-Butler,” parece-me auxiliar a compreenséo do conjunto de fatores que operam
e sdo operados num evento de danca cénica, em sua propriedade de serem
intrinsecos a este evento e ndo construidos previamente. Esta propriedade
processual, que repousa ha acao que o bailarino desempenha, €, assim como uma
pratica orientada por uma intencionalidade que esta pesquisa ndo pretende
simplesmente negar, também um terreno de inevitavel transformacéo.

Outra nocéo tratada por Derrida, a de acontecimento, também contribui para

pensar o evento do espetaculo, na afirmacédo de seu aspecto singular:

[...] o acontecimento ndo pode aparecer como tal, quando ele aparece, senédo
estando ja em sua prépria unicidade, repetivel. E essa ideia, muito dificil de
pensar, da unicidade enquanto sendo imediatamente iteravel, da
singularidade enquanto sendo imediatamente [...] engajada na substituicéo.
A substituicdo ndo é simplesmente o realojamento de um Unico substituivel:
a substituicao substitui o insubstituivel (DERRIDA, 2012a, p. 242).

N&o se trata apenas de corroborar um evento de danga cénica como uma
ocorréncia Unica e peculiar a cada vez, mas de relacionar seus aspectos passiveis de

repeticdo com as instancias inevitaveis de negociacao performativa. Neste caminho,

7 A compreensao sobre a questdo da performatividade desde essa triade segue as contribuigfes ja
igualmente trabalhadas por Andrade (2020 no prelo; 2016).
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a aproximacao das ideias de acontecimento e de performance, que serdo abordadas
de maneira mais detalhada no segundo capitulo, permite analisar uma danca cénica
enguanto evento simultaneo de reiteracfes e atualizacdes.

As relacbes entre governanca e producdo de sentido, entre o artistico e o
pedagdgico, entre a obra e o publico, além da prépria nogdo de danca como
acontecimento em seu aspecto imprevisivel, movem o sentido de poder que é inerente
a realizacdo de uma obra cénica e que atua, em suas diversas camadas, nem sempre
de forma equitativamente distribuida. Desde o lugar da bailarina, sinto a necessidade
tanto de compreender a operacdo tdo complexa da sujeicdo, que reconheco
construida em minha histéria, assim como de achar definicbes que melhor sirvam para
conferir visibilidade ao conjunto de competéncias de um bailarino contemporaneo.
Meus caminhos de pesquisadora e professora, além do de artista, sdo igualmente
delineados pela necessidade desta investigagdo, como prevencgao ao risco de serem
tracados também em conformidade com uma noc¢éo de poder que perpetua relacdes
de submissao.

Destarte, no estabelecimento do terreno epistemolégico da pesquisa, toma-
se como necesséria a identificacdo dos aspectos que permitem comprovar e avaliar
uma préatica de danca cénica ainda fiel e obediente a ideia de normas de conduta
conduzindo a fins ideais, como estrutura que define relacdes de poder que
invisibilizam o cunho politico que desempenha um sujeito que danca, nha
performatividade do movimento dancado. Desta forma, sdo questionados nesta
dissertacdo o0s limites discursivos entre coreografia e dramaturgia na
contemporaneidade, assim como a no¢dao mesma de performatividade produzida
através de ambas.

Assim, tomo como objetivo nesta investigagao colaborar conceitualmente com
o redimensionamento das relagdes intersubjetivas e de poder que constroem uma
obra de danca, bem como conformam o processo de formacédo dos sujeitos que
dancam. Ao me perguntar sobre as especificidades da agdo do bailarino, procuro
relacionar a emergéncia da danca em termos de convergéncia de uma estrutura
iteravel, do aspecto inevitavel de alteridade inerente a sua repeticéo e de ato criativo
como autoria distribuida. Sobre o ato criativo do bailarino, recorro ao campo da
Educacdo Somética como importante suporte para analisd-lo junto as diversas
tomadas de posicdo politica problematizadas nesta pesquisa, sob um olhar

pedagogico que se manifesta também em depoimento pessoal e que nao so relaciona
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0 seu fazer com um conjunto de habilidades especificas que tradicionalmente
chancelam sua aptidao profissional, mas essencialmente o considera a partir da
condicdo sensivel e relacional no contexto das acfes cénicas em que essas
habilidades séo requisitadas (FORTIN, 1999).

O elemento espaco, experienciado de forma relacional como é proposto pelas
diversas préticas somaticas e de analise de movimento, mesmo 0 espaco interno de
um corpo que danca aparentemente sO, convoca as dimensdes subjetivas da
sensibilidade que s&o capazes de corroborar aspectos da performatividade
defendidos nesta dissertacdo. Em minha experiéncia, uma abordagem pedagogica
sob o prisma da educacdo somatica propde a renovacao de sistemas tradicionais de
ensino da danca, deslocando o foco da autoridade da figura do professor para a
aprendizagem do aluno em seu poder de agéncia. Valorizando o processo, € nao
apenas o resultado final, a reorganizacdo da experiéncia motora, associada aos
dominios sensorial, cognitivo, afetivo e espiritual, estimula que principios como ética
e respeito integrem de forma indissociavel um fazer artistico ndo apenas mecanicista
(FORTIN, 1999).

A cultura, a histéria do dancarino, a sua maneira de perceber uma situacao,
de interpretar, vai induzir uma “musicalidade postural” que acompanha ou
despista os gestos intencionais executados. Os efeitos desse estado afetivo
que concedem a cada gesto sua qualidade, cujo mecanismo compreendemos
tdo pouco, ndo podem ser comandados apenas pela intencdo. E isso que
confere, justamente, a complexidade do trabalho do dancarino... e do
observador (GODARD, 2001, p. 15).

Segundo Hubert Godard (2001), dancarino e especialista em Analise
Funcional do Corpo no Movimento Dancado®, é condicdo da expressividade ser
produzida sobre um terreno de base formado pelos musculos ténico-gravitacionais,
responsaveis nao so6 pela relacdo postural dindmica do corpo com a gravidade como
também pelo registro das alteracdes de seus estados emotivos. Chamada de pré-
movimento, esta organizacdo € condicdo fundamental de operacdo da alteridade
performativa em danca. Este conceito oferece um suporte indispensavel para minha
compreensdo acerca da divergéncia, por vezes contradicdo, de determinados

treinamentos a que submetia meu corpo. Sua importancia estende-se na capacidade

8 A Analise Funcional do Corpo no Movimento Dangado (AFCMD) é um método “elaborado com
objetivos preventivos, educativos e artisticos; visando a investigacdo acerca das nog¢fes de intengéo
do gesto e de organizacao postural do individuo, dentro de um contexto de agdo definido e em dialogo
com o imaginario do movimento” (ANALYSE, 2021, tradug&o nossa).
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de elucidar o aspecto inevitavelmente politico que permeia uma conformacgéo de
corpo, movimento, gesto: a busca pela evidenciacdo de suas diferencas ou por seu
apagamento.

Tendo colaborado em uma mesma companhia de danca ao longo de
aproximadamente duas décadas, passei por diversos processos de criagdo artistica
gue envolveram distintos procedimentos de composi¢cao. Muitas vezes uma mesma
obra, feita de diferentes cenas, contava com uma estratégia especifica para cada uma
delas. Embora houvesse essa variacdo, o trabalho sobre uma sequéncia de
movimentos com uma abordagem formal deliberada era o recurso criativo
predominante. No caso de solos ou duos, as etapas de experimentacdo de
movimentos e definicdo da composicdo avancavam conjuntamente, assim como a
alternancia das origens de estimulos criativos, que vinham do coreografo, mas
também dos bailarinos, como a¢éo voluntaria ou resposta a alguma demanda. Em
cenas de grupo, entre outros métodos, podiamos fragmentar ou derivar uma
determinada partitura original de movimentos (que podia partir como sugestao do
coredgrafo ou de um bailarino) em varias outras, que depois seriam agrupadas
seguindo a ordem que mais cumprisse uma coeréncia dramaturgica. Nao raro, as
cenas de grupo eram marcadas pela presenca do unissono como partitura
coreografica.

Desta feita, embora este argumento va ser desenvolvido apenas no segundo
capitulo, aponto aqui de forma introdutéria que, em boa parte de minha experiéncia
profissional como bailarina, vivi a modelagdo da coreografia como operacdo de
processos de subjetivacdo por vezes contraditorios, engendrados de maneira a
estimular uma busca por uma expressividade ora espontdnea e gestual ora
extraordinéria e controlada. Por meio destas consideragdes é, portanto, a conexao
entre processos de subjetivacdo e assujeitamento nas relacdes de poder® em danca
gue impulsiona esta pesquisa.

Assim, busca-se, nesta investigacdo, reunir estes principios que ajudam a
reconhecer um conjunto de elementos que ndo pertencem tradicionalmente a
coreografia, a dramaturgia ou a uma ideia de técnica de danca, mas que séo operados

conjuntamente na realizacdo de uma obra, reestruturando relagbes que imprimem

9 O argumento sera desenvolvido no segundo capitulo, a partir dos pensamentos dos filésofos Louis
Althusser, Giorgio Agamben, Gilles Deleuze e Judith Butler, em dialogo com os rastros de Michel
Foucault.
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modos de pensar, produzir e se referir & danca. Que aspectos ainda ndo esgotados
entre as funcdes responsaveis pela autoria de uma obra de danca podem ser
atribuidos ao bailarino? O que acontece além da partitura, que a nocéo tradicional de
coreografia ndo pode conter? Que tracados sao possiveis para desenhar o conceito
de dramaturgia de uma danca revelando as especificidades do bailarino na construcéo
de seu sentido?

Tomo como hipétese a evidéncia da acdo do bailarino como um agente de
intersecao criativa de forcas, percepcoes e tomadas de decisdo. Este, ao performar o
movimento dancado, atua na producdo de sentidos de um espetaculo e pode fazer
tremer as relagcdes de soberania e governanca de um evento de danca (ANDRADE,
2016). Portanto, se ha alguma tentativa de fazer justica, seria a de abordar a autoria
de uma danca como sendo partilhada entre seus agentes formadores em suas
diversas instancias temporais, colaborando para a ainda necesséria dissolucao, nas
esferas politicas e econémicas, da tradicional concepcao do coreégrafo como um ser
cuja acdo seria semelhante a de um Deus,!° cuja inspiracdo seria posteriormente
transmitida ao dancarino para que a este caiba apenas o papel da execucéo; ou ainda
a de que o coreografo deteria, como uma espécie de privilégio, o acesso a comandos
e estimulos sensiveis através dos quais extrairia a expressividade daquilo que se
popularizou conceitualmente no campo como intérprete.

E importante ressaltar que, na contemporaneidade, por vezes um processo
de criacdo artistica em danca ndo mais responde a este esquema de relagbes, se
dando de formas muito mais coletivas, porém € interpelado por um conjunto de
instituicbes que definem os espacgos que uma obra pode ocupar e a visibilidade que

os artistas podem ter através de uma I6gica monarquista de valoracéo. Talvez nao por

10 O sentido de Deus empregado nesta dissertagédo € o de uma unidade reguladora, que condiciona a
concepcao de vida, antes mesmo da de encenacao, e opera sua vigilancia a distancia justificada por
uma suposta detengdo de uma verdade anterior. Esta verdade seria revelada por operacbes de
representacao, como o proprio sentido de fazer na cena ocidental é tradicionalmente concebido. Aqui
interessa a problematizacéo de tal representacdo. No ensaio Sobre a subjetilidade fora de si, parte de
sua dissertacdo de mestrado em Filosofia, intitulada Traicdo em Desconstrucdo — sobre a traducéo, o
subjétil, a danca e além (cf. ANDRADE, 2013a), o professor e pesquisador Sérgio Andrade aborda o
didlogo do filésofo Jacques Derrida com obras e reflexdes do diretor francés Antonin Artaud, nas quais
as nocdes de cena e de discurso demandam o estatuto de inantecipavel e irrepresentavel. Esta
pesquisa serve-se deste empreendimento, que ajuda a identificagdo do logocentrismo como sendo esta
soberania da palavra enquanto insténcia primeira, numa sobreposi¢do de camadas de representagao:
a cena imitaria a vida, a vida imitaria algo que a transcende, este algo que a transcende seria a
soberania de um Deus cuja concepgdo de criador esta ligada a agdo do Verbo. “Nessa tradigéo,
diretores e atores seriam sempre intérpretes subjugados a servico do ‘senhor’, e o teatro seria uma
espécie de dispositivo da revelagao de uma verdade alhures concebida, distante e imune a encenagao”
(ANDRADE, 2013a, p.86). Sobre a discusséo acerca de logocentrismo, aprofundarei em seguida.
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coincidéncia ocorra desses conjuntos de artistas, que funcionam como uma empresa
nas relagdes internas e nas demandas de mercado, serem tantas vezes denominados
companhia.

Para auxiliar a identificacdo dos agentes que operam elementos que vao
conformar a cena como objeto estético, tanto previamente a realiza¢do quanto em sua

recepcao por um publico, o filésofo Luigi Pareyson escreveu:

[...] os artistas encontram a forma enquanto a executam, isto é, soé
escrevendo, ou pintando, ou cantando, delineiam a imagem, e mesmo
guando, sob o prepotente estimulo da inspiracdo, parece-lhes que o que
fazem é soO transformar em sinais fisicos uma imagem impetuosamente
formada na sua fantasia, na realidade pdem-na a prova, com a propria
extrinsecacao, que desse modo confirma-se como inseparavel da concepcao.
Esta contemporaneidade de invencdo e execugdo cria uma continua
incerteza e precariedade, pela qual a situacdo do artista é bem diversa
daquele caminho seguro e tracado [...] porque, até o Ultimo momento, o
minimo desvio pode comprometer o éxito. De outra parte [...], o decurso do
processo artistico é de algum modo orientado, porque o artista, mesmo nao
possuindo nenhum critério objetivo, e mesmo ndo dispondo de um projeto
preestabelecido, esta em condi¢des de reconhecer e distinguir, no curso da
producéo, aquilo que deve cancelar, ou corrigir, ou modificar, e aquilo que,
pelo contrario, esta bem conseguido e pode considerar-se como definitivo
(PAREYSON, 1997, p. 187).

O filésofo relaciona a coexisténcia tanto de uma incerteza na formacéo de um
objeto estético, quanto de uma orientagdo. Diz ser “o processo artistico [...]
caracterizado pela co-presenca de incerteza e orientacao, [...] guiado pela teleologia
interna do éxito, isto é, pela dialética de forma formante e forma formada”!!
(PAREYSON, 1997, p. 189). E importante aqui demarcar que, enquanto as relacées
anteriores a cena sao ja parte do processo de conformacao do objeto estético, ha
simultaneamente uma imprevisibilidade que é parte da cena, é condicéo do devir de
uma obra de arte cénica.

As perguntas que guiam esta pesquisa evidenciam a emergéncia de uma
danca que ndo pode se encerrar na estrutura individual e estéril de um sujeito
autocentrado, mas que instaura um espaco de sustentacao entre os diversos corpos
relacionais que performam e compdem o seu estado, seja coreografo, diretor,

bailarino, dramaturgista ou espectador. Espera-se contribuir para o necessario debate

11 Sobre a condigao do processo artistico, o autor diz ainda ser “guiado por uma espécie de antecipagao
e de pressentimento do éxito, pelo qual a propria obra age antes ainda de existir: se é verdade que a
forma existe somente quando o processo estd acabado, como resultado de uma atividade que a inventa
no proprio ato que a executa, é também verdade que a forma age como formante, antes ainda de existir
como formada [...]” (PAREYSON, 1997, p. 188).
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sobre condi¢des trabalhistas e criativas, bem como para a instigacdo e critica de
valores como generosidade e respeito nos processos engendrados na danca
contemporanea.

Neste caminho, esta dissertacdo se organiza, portanto, em mais quatro
secdes: A coreografia como tecnologia de governanca do movimento dancado, na
qual observo o papel da coreografia, desde seu surgimento como guardid da
originalidade de um discurso e como recurso de tele-transportacdo deste sentido
primeiro, problematizando-o a partir dos conceitos de iterabilidade e performatividade,
seguindo sobretudo uma revisao critica da triade Austin-Derrida-Butler; A dramaturgia
e a acdo do bailarino na producéo do sentido de uma danca, que aborda uma definicdo
de dramaturgia que se distancia de sua tradicional vinculagdo com a producédo de um
texto teatral, para aproximar-se da ideia de jogo entre textualidades n&o
necessariamente linguisticas que operam a producao de um evento de danca e fazem
convergir seus aspectos tanto de indecidibilidade como de operacdo de efeitos
pretendidos; Autoria distribuida: a espacialidade da cena como multiplicidade politica,
em que justifico o carater distribuido da autoria, desde conceitos que abordam a
operacao da sensibilidade do bailarino até a problematizacdo do ambito pedagogico
da danca, através de uma espacialidade inter-relacional enquanto instancia que
corrobora a performatividade como pratica politica do corpo no movimento dancado
inerente & composi¢cdo cénica; e Considerac¢fes finais, na qual concluo esta

dissertacao.
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2 A COREOGRAFIA COMO TECNOLOGIA DE GOVERNANGA DO MOVIMENTO
DANCADO

As emocdes atribuidas a primeira experiéncia de assistir a Rain, da
companhia de danca belga Rosas, relatadas no capitulo anterior, certamente estavam
relacionadas a identificacdo de tantos aspectos que também correspondiam a danca
que eu fazia e a impresséo de que aqueles bailarinos eram ainda mais donos de suas
dancas, de seus tempos e de seus espacos. Nesta mesma ocasido da apresentacao
no Rio de Janeiro, em 2002, houve um workshop ministrado pelo elenco, do qual tive
a oportunidade de participar. A proposta foi uma vivéncia de trechos da partitura
coreografica do espetaculo. Se eu ja tinha ficado em éxtase como espectadora,
experimentar aquelas frases superava minhas expectativas. Eu recebi orientacdes
gue me estimulavam a fazer um transito entre nocées de espaco interno, espaco
externo e tempo coletivo que mostravam, naquele breve momento, que havia muito
mais a descobrir sobre a minha sensibilidade no jogo expressivo da cena. O que eu
nao desconfiava, na altura, era de que minha noc¢éo de propriedade do movimento era
ja uma sujeicdo e de que eu ainda atuaria por bastante tempo numa conformidade
com padrdes de adequacao que extrapolariam o palco.

Por vinte anos, fui bailarina num regime muito especifico de uma danca
contemporanea cujas bases atendiam a demandas peculiares de mercado cultural,
gue especificamente na danca sdo conformadas, sobretudo, a partir da relacdo de
trabalho estabelecida no par coreégrafo-bailarina. Nao tendo por pretensédo encerrar
uma discussédo tdo complexa quanto necessaria sobre as condi¢cdes de trabalho do
bailarino numa danca cénica ocidental, a destacar as existentes no Brasil, tomo como
essencial demarcar os limites de certa concepcdo coreografica que serad aqui
abordada de forma critica. Faz-se oportuno marcar, mais particularmente, minha
experiéncia bailarina — variagdo que ndo nos deixa esquecer a materialidade histérica
entre relagBes de producéo, poder e género.

Em minha profissédo, vivi situagcdes consideradas grandes conquistas no
campo, tais como: participacdo em eventos e festivais célebres, temporadas em
teatros consagrados e grande alcance de publico em turnés dentro e fora do pais.
Enquanto minha carreira era tida como bem-sucedida, eu fazia parte da lista de

bailarinos e bailarinas que, para sustentar seu emprego, assentem que uma série de
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condigbes extenuantes faga parte de sua rotina de trabalho. Desta forma, minha
pratica corroborava a concepcdo do bailarino como a tradugcdo moderna e
romantizada do sujeito como uma autoconformacdo de esforco, superacdo e
sacrificio, alinhada ainda ao entendimento de que ele deveria ser o Unico responsavel
por cuidar de si. Esta concepcéo esta paradoxalmente presente tanto na configuracao
de um corpo, cujos movimentos seriam pretensamente livres, como numa serialidade
de assujeitamentos que tém no bailarino sua estacéo final. Uma companhia de danca
muitas vezes atende a demandas de patrocinio a partir de sua capacidade em conferir
visibilidade ao patrocinador, numa contrapartida que excede ou subjuga seu objeto
estético. Na esteira dessas condi¢des, ndo € raro que o discurso de liberdade do
movimento dancado se limite a uma representacao de controle, dominio, equilibrio e
agilidade, qualidades afins a uma determinada ideia de sujeito.

A nocdo de coreografia que esta pesquisa questiona se da enquanto
mecanismo de regulacdo do fazer do bailarino, condicionando-o a ser valorado na
proporcao em que é compreendido como obediente a uma chefia anterior a ele. Este
aspecto reducionista das atribuicdes de um bailarino contribui para a ndo abordagem
de questdes trabalhistas prementes e, ainda, atua na manutencéo de seu lugar na
base da piramide de uma hierarquia que perpetua relacdées de trabalho opressoras.
Tendo sua atuacao limitada a este contexto, o bailarino vai confirmar um projeto de
sujeito autbnomo afim a uma concepcédo burguesa de autonomia da arte cujo objeto
estético responde tanto a uma determinada no¢cao moral de bem-fazer, bem-dancar e
bem-conviver quanto a um projeto ideoldgico de sujeicéo.*?

Interessa aqui como esta operacao coreografica condiciona o bailarino dentro
de um certo jogo de poder de agéncia e de propriedade de sentido, legitimando a acdo
de retorno a uma autoridade, no caso o coredégrafo, como a uma verdade ou lei
anterior, como se este retorno nao fosse, jA e sempre, terreno da alteridade. Ha
autoridade e ha repeticdo, porém o que esta pesquisa busca evidenciar é que estes
movimentos ndo sdo feitos em um meio cristalino e homogéneo, como se
correspondessem a pretensa operacdo de uma nocdo de escrita naturalizada

enqguanto fiel guardia de um discurso original. A autoridade e a repeticéo sao, portanto,

12 A livre sujeicdo do bailarino, ja condicionada a um certo modo de producdo aqui evidenciado,
acompanha aquilo que Peter Burguer (2008) teorizou sobre a questdo da autonomia da arte como
categoria burguesa, o que nos permite afirmar ainda o projeto coreografico moderno como
eminentemente ideoldgico, como também observa a nocao de coreografia social de Andrew Hewitt
(2008).
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elementos constituintes de relagcdes mais enredadas e mais complexas do que uma
ideia liberal e capitalista acerca do limite das a¢des do bailarino pode encerrar. Na
esteira desta concepcédo simplista, remuneragéo e outras condi¢cdes de trabalho por
vir ocorrem privilegiando aquele que responde pelo governo do movimento dancado,
em suas instancias criativas e artisticas.

Segundo o professor e dramaturgista André Lepecki, a coreografia foi “uma
invencdo peculiar da modernidade, como uma tecnologia que cria um corpo
disciplinado para se mover de acordo com os comandos da escrita” (LEPECKI, 2017a,
p. 30) — escrita essa como tecnologia de reproducgéo ou, senao, tele-transportacao
da consciéncia do sujeito-autor que a inscreve. Lepecki afirma que a danca buscou
sua autonomia em relacdo as outras artes, na esteira da modernidade ocidental,
afirmando sua esséncia na propensao ao movimento, afinando-se a um projeto de
modo cinético de ser-no-mundo (lbid., p. 31). Entretanto, o autor identifica o profundo
impacto ontolégico operado ao longo das Uultimas décadas por estratégias
coreograficas que questionam a identidade da danca como ser-em-movimento,
sugerindo que este pode ser percebido como uma “ameaca a capacidade da danca
de se reproduzir docilmente no futuro, a partir de seus parametros mais reconheciveis”
(Ibid., p. 20). Assim, argumentando que a coreografia nos faz “repensar o sujeito em
termos de corpo” (Ibid., p. 28), sendo uma tarefa de dialogo com a filosofia e a teoria
critica, Lepecki se interessa pelos desdobramentos de sua operacdo nem sempre
submissa ao imperativo da cinética.

Através do modelo de recrutamento dos individuos para uma subjetividade?!?
normativa proposto pelo filésofo Louis Althusser, Lepecki enuncia como a coreografia
opera a producéo desta subjetividade através da condi¢cdo de uma conformidade com
vozes de comando, submisséo do corpo e do desejo a regimes disciplinares, para o
“‘cumprimento perfeito de um conjunto transcendental e preordenado de passos,
posturas e gestos que devem, todavia, parecer ‘espontaneos”™ (LEPECKI, 2017a, p.
34-35). Embora reconhega que o raciocinio de Althusser ndo considera qualquer

possibilidade de agéncia do sujeito, diferente do que defenderiam os fildsofos Deleuze

13 Por subjetividade, assumo a concepgao deleuziana retomada por Lepecki que diz que “ndo deve ser
confundida com essa nogao de um sujeito fixo. Ao contrario, ela deve ser percebida como um conceito
dinamico, ressaltando modos de agéncia (politica, desejante, afetiva, coreogréafica) que revelam um
‘processo de subjetivacao, isto €, uma producdo de modo de existéncia [que] ndo pode se confundir
com um sujeito’ (DELEUZE apud LEPECKI, 2017a, p. 33, grifo de Lepecki). Subjetividade deve ser
entendida como forga performativa, como a possibilidade da vida ser constantemente inventada e
reinventada [...]” (LEPECKI, 2017a, p. 32-33).
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e Foucault, Lepecki o toma como util para o entendimento de como a coreografia cria
seu processo de subjetivacdo através de um mecanismo fundamental para seu
sucesso representacional e reprodutivo. Este seria, portanto, evocado pela ideia de
livre sujeicdo!* do individuo: ao mesmo tempo em que a dominacdo da forca
hegeménica faz-se invisivel, atribui ao sujeito o seu proprio assujeitamento como
forma ideolégica.t®

Para Lepecki, a coreografia seria ainda uma espécie de maquina abstrata e
telecomunicante da relagdo entre mestre e discipulo, que opera o0 acontecimento de
danca como inscricdo de rastros, partituras de movimentos e forcas que podem ser
estudados, praticados e citados, identificando ao mesmo tempo a néo saturacao de
sua propriedade de alteridade sempre porvir. Para marcar tais premissas, o autor
recorre a Orchesographie, o manual de danca de Thoinot Arbeau, datado de 1586,
onde um padre, e também mestre de danca, e seu discipulo, um advogado e
matematico, discorrem sobre a necessidade da escrita para a preservacéo detalhada

e transmissao fiel de uma danca, a qual poderia ser retomada mesmo na auséncia do

14 Em Ideologia e Aparelhos Ideoldgicos do Estado, o filésofo Louis Althusser problematiza, ndo sem
certa ironia, 0 jogo que o conceito de sujeito estabelece com a ideia de liberdade. Argumenta que sujeito
€ um individuo que “anda bem sozinho”, com sua autonomia, que é ao mesmo tempo decorrente de
seu assujeitamento e da interpelagao pelos Aparelhos Ideoldgicos do Estado (A.L.E.). “[...] o individuo
é interpelado como sujeito (livre) para que se submeta livremente as ordens do Sujeito, portanto para
que aceite (livremente) a sua sujeicdo, portanto, para que realize sozinho os gestos e 0s atos da sua
sujeicdo. S6 existem sujeitos para e pela sua sujei¢éo. E por isso que andam sozinhos” (ALTHUSSER,
1987, p. 113).

15 Althusser desenvolve o conceito de ideologia como uma “representagéo da relagdo imaginaria do
individuo com suas relagdes reais de existéncia” (ALTHUSSER, 1987, p. 77). O seu funcionamento
seria operado materialmente através de praticas de assujeitamento dos A.l.E. (e.g. escolar, familiar,
politico, religioso, cultural etc.), como processos de interpelacao dos sujeitos a sua livre sujeicdo, a sua
consciéncia e as crengas nela contidas. As forcas de estruturagdo dos A.l.E. teriam como pressuposto
a ndo enunciacéo de sua atuacéo, conferindo a responsabilidade & autonomia do individuo. Aquele que
aprende a bem cumprir e segue esse esquema, Althusser chama, ainda com certa ironia, de “bom
sujeito”. O que busco evidenciar neste capitulo, portanto, € que coreografia € uma categoria
performativa que atravessa a operacionalidade dos A.l.LE., assim como o faz toda tecnologia de
governanca que telecoreografa — como processo de incorporagdo/excorporacdo (ANDRADE, 2020;
2016) —, tendo o modelo tdo bem performado pelo par coreégrafo-bailarino como certa contiguidade
ideoldgica de “bom sujeito”, herdeiro de um “bem saber-fazer”. Para entender as consequéncias desse
pensamento desde a dancga, retomo aqui o que Andrade escreveu sobre a arquivioléncia da
telecoreografia, destacando que: “Um herdeiro ndo tem necessariamente vinculo consanguineo direto
com os demais portadores da heranca. Torna-se herdeiro aquele que recebe, como uma doagao ou
também um dom, um legado ao qual foi convocado a poder responder. Por um lado, com o ensinamento
de Arbeau, na danca, poderiamos dizer: dancarinos sdo aqueles capazes de aprender um bem dancar.
Por outro lado, de maneira mais radical, sem evocar nenhuma licdo, pois n&o restitui a nenhum bem
saber: dancarinos sdo aqueles que ativam telecoreografias mesmo sem saber. Na danca, ter que
responder a uma heranca néo requer aceitacdo do legado — isto €, se o herdeiro a reconhece como
sua ou ndo a heranca que se herda. A telecoreografia € também arquiviolenta, nesse sentido, pois no
seu sim radical pode tanto criar rotas de fuga quanto controlar mediagdes de dangas” (ANDRADE,
2016, p. 95).
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mestre. Dira Capriol, o discipulo advogado: “N&o deixa que isto [a desaparicdo da
danca] aconteca, Monsieur Arbeau, tens o poder de evita-lo. Deita essas coisas na
escrita e capacita-me a aprender esta arte, pois ao fazer isto, tu de alguma forma
estaras reunindo-te as companhias de tua juventude” (ARBEAU, 1966 apud LEPECKI,
2017, p. 64). A coreografia surge no didlogo — o primeiro tratado sobre o tema no
Ocidente — com expectativas de superacdo da morte do mestre. Nessa rota, 0
bailarino passaria a ser aquele que, portanto, engajado no seu trabalho de
interpretacao, teria como meta, sobretudo, a permanéncia de um legado governado a
distancia, tendo uma certa nogao de escrita como importante aliada.

Entretanto, se a escrita da danca aparece como remédiol® para suplantar a

morte do mestre, Lepecki ird notar que ela também abrird outros caminhos:

No espac¢o assombrado do aposento coreogréafico, 0 que a escrita pde em
marcha e faz funcionar mesmo apos o desaparecimento de seu autor e de
seu destinatario, € uma cadéncia e uma produtividade no significante que
pode simultaneamente reiterar, mas também reescrever o que ja esta escrito
(LEPECKI, 2017, p. 67).

Tal perspectiva se alinha as questdes em torno da escritura pensadas pelo
filésofo Jacques Derrida, sobretudo quanto ao seu principio de iterabilidade — l6gica
que liga repeticdo a alteridade —, sendo este, condicdo de legibilidade de qualquer

cddigo e possibilidade de acdo e comunicabilidade de uma escrita. Para Derrida:

Escrever é produzir uma marca gue constituira uma espécie de maquina por
sua vez produtiva, que a minha desaparicao futura ndo impedira de funcionar
e de dar, de se dar a ler e a reescrever. Quando digo “a minha desaparigédo
futura”, é para tornar esta proposicdo mais imediatamente aceitavel. Devo
poder dizer a minha desaparicdo simplesmente, a minha ndo-presenca em
geral, e, por exemplo, a ndo-presenca do meu querer-dizer, da minha
intencdo-de-significacdo, do meu querer-comunicar-isto, ha emissdo ou na
producdo da marca. Para que um escrito seja um escrito, € necessario que
continue a “agir’ e a ser legivel mesmo se o que se chama o autor do escrito

16 Podemos pensar a pertinéncia da palavra “remédio” tal como o sentido de pharmakon trabalhado por
Jacques Derrida ao abordar o problema do condicionamento da escrita a uma importancia secundaria,
em relacdo a fala. A defesa de Derrida, como esta dissertacdo tratara adiante, € de que a escrita ndo
viria como guardid de uma propriedade de intencionalidade original da fala, mas seguiria uma cadeia
in(de)terminavel de significagbes, dai sua ambivaléncia. Em uma nota, no texto Continuidades e
descontinuidades — debate LabCritica com Luiz Camillo Osério (ANDRADE, S., OSORIO, L.C. et al,
2017, p. 49), Sérgio Andrade explica como Derrida identifica o termo desde Fedro, de Platédo, que o
“consagra pela boca de Sdcrates — através do mito do deus egipcio Theuth, inventor de inUmeras
artes, dentre elas a escritura — a escritura como pharmakon: remédio-veneno”. Para uma reflexao
sobre a esteira histérica da escritura como suplemento e seus ecos no campo da danca, ver também a
nota “B” de Andrade, na versao comentada da tradugao de Inscrever a danca, de Lepecki (2017b). Para
acompanhar a discussédo do pharmakon em Derrida, cf. DERRIDA, 1997.
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ndo responde ja pelo que escreveu, pelo que parece ter assinado, quer esteja
provisoriamente ausente, quer esteja morto ou que em geral ndo tenha
mantido a sua intencdo ou atencdo absolutamente atual e presente, a
plenitude do seu querer-dizer, mesmo daquilo que parece ser escrito “em seu
nome”. [...] A situacdo do escritor e do subescritor €, quanto a escrita,
fundamentalmente a mesma que a do leitor. Esta deriva essencial referente
a escrita como estrutura iterativa, isenta de qualquer responsabilidade
absoluta, da consciéncia como autoridade em Ultima instancia, orfa e
separada a partir do seu nascimento da assisténcia do seu pai, € exatamente
0 que Platdo condenava no Fedro (DERRIDA, 19914, p. 357).

Compreendo que o modo de operacdo de uma coreografia é sempre
atravessado pela iterabilidade da escritura, como um exercicio de alteridade.
Entretanto, em sua estruturacdo sempre atrelada, em sua conformacao historica, a
um dispositivo de poder mediado por sujeitos que agenciam um processo de
composicdo, € preciso mencionar que seu carater organizacional opera como uma
tecnologia de governanca.

O termo governanca transita, sobretudo, no campo das ciéncias politicas e no
ambito da administragdo publica, estando relacionado as caracteristicas
organizacionais para o exercicio de um governo, na atribuicdo e execucao de seus
poderes. A nocdo de governanca nos informa como o poder é exercido através da
distribuicdo de papéis que representam determinadas instancias num conjunto social.
Operando num amplo sentido, o termo engloba a sociedade como um todo,
referindo-se a “padrdes de articulagdo e cooperagao entre atores sociais e politicos
e arranjos institucionais que coordenam e regulam transacdes dentro e através das
fronteiras do sistema econdmico” (SANTOS apud GONCALVES, 2005, p. 3),
incluindo-se ai “ndo apenas os mecanismos tradicionais de agregacao e articulacéo
de interesses, tais como os partidos politicos e grupos de pressdo, como também
redes sociais informais (de fornecedores, familias, gerentes), hierarquias e
associacodes de diversos tipos” (Ibid., p. 4).

O cientista politico Jan Kooiman (1993, p. 258, traducdo nossa) diz ser
governanca “[...] o padréao ou estrutura que emerge em um sistema sociopolitico como
o resultado ‘comum’ ou produto da interacdo dos esfor¢os de intervencgéo de todos 0s
atores envolvidos. Este padrao ndo pode ser reduzido a um ator ou grupo de atores
em particular”. Para além de instituicbes governamentais, este termo abrange também
mecanismos informais, ou seja, de carater ndo-governamental, que operam de

maneira a que “as pessoas e as organiza¢des dentro de sua area de atuagdo tenham
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uma conduta determinada, satisfacam suas necessidades e respondam as suas
demandas” (ROSENAU apud GONCALVES, 2005, p. 5).

A partir dessas definicbes, podemos tomar a coreografia como certa
estruturacdo sociopolitica da danca, através da atribuicdo de papéis ou funcdes
especificas para a realizacdo eficaz de um objetivo deliberado. A condi¢cdo de
governanca da coreografia se d4 em seu aspecto de atualizacdo como atenuacdo da
diferenca. Em vista disso, na aproximacao entre a problematica elaborada por Derrida
acerca da escrita e as questdes que decorrem de se pensar a coreografia como uma
tecnologia de governanca, seguem algumas problematizacBes necessarias nesta

investigacao.

Primeiro, a continuidade da relacdo entre a funcao tradicional da técnica de
danca como um regime disciplinar e a construcdo de sentido numa danca cénica
ocidental através da representacdo. Os conflitos decorrentes da persisténcia desta
relacdo, ndo apenas através do balé classico, mas de outras técnicas que coexistem
na contemporaneidade, parecem por vezes contradizer os préprios temas dos quais
essas coreografias anunciam tratar. No pensamento convencional sobre uma técnica
de danca, além de seu efeito de preparacdo para um gesto extraordinario que de outra
maneira ndo poderia ser realizado, ha seu estreito vinculo com a coreografia. A
organizacdo do que se pratica tradicionalmente como treinamento em sala de ensaio
esta engajada na manutencdo da proximidade com o conjunto de movimentos que
compdem a propria partitura coreografica. Diferentemente, na cisdo entre cena e
representacdo, uma fresta é aberta para que pensemos o movimento dancado nédo
apenas, ou ndo mais, como referente a uma significacdo anterior, mas como jogo,
tomada de deciséo e risco. A iterabilidade sendo, além de uma condi¢cdo, um agente
relevante na construcdo da expressividade e de um sentido dramaturgico.

O que se pode depreender de conformacdo de mundo e dos processos de
subjetivacdo possiveis a partir de um modus operandi tradicional, persistente na
contemporaneidade, de constante retorno a uma ideia, imagem ou impulso original,
numa busca por sua perfeita e completa apreensdo, como se esse retorno nao ja
indicasse a alteridade? Que experiéncias de tempo e de espaco sao possiveis para o

bailarino e como elas se traduzem na manutencdo de configuracfes de sujeicéo
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politica e econdmica? Buscando desemaranhar memorias pessoais paradoxais de
resignacéo e liberdade, ressalto o funcionamento também iteravel de uma técnica,
que identifico através de sua modificacdo ao longo do tempo. Esta modificacéo, por
vezes, se dando pela derivacdo do que seria seu fim original, como a que levou ao
surgimento das técnicas de Graham e de Cunningham no campo da danca moderna.
Ou, inversamente, cogito talvez o que pode ser chamado evolucdo de uma técnica, a
constatacdo de que, para garantir a sobrevivéncia de um fim, sua pratica reiterada
também produza desvios, como quando a assunc¢do da instabilidade do tornozelo
trouxe novas estratégias de trabalho do equilibrio no balé classico.

Na tentativa de dissecar minha experiéncia de arrebatamento, relatada na
introducdo desta dissertacdo, ao ver pela primeira vez o espetaculo Rain, enumero
aspectos relevantes que identifiquei no fazer daqueles bailarinos e que guiam minhas
investigacdes como artista: a aparente espontaneidade no impulso do gesto; conexao
e construcdo coletiva; minucia entre equilibrio e desequilibrio com énfase alternada
entre fatores de movimento que conciliam o controle e a entrega; dramaturgia do
movimento nao tributaria de um projeto de corpo obediente a uma autoridade anterior
a cena. Deste modo, esta configuracdo pareceu conduzir a experiéncia de fruicdo
dessa obra a uma qualidade de sensibilidade agucada, destituida de ansiedade, numa
intensificacdo da temporalidade e em modulacbes de suas mediagdes, numa
pluralizacdo dos corpos e ndo numa ideia de sua fusdo em um corpo Unico,
comunitario ou transcendente (FEITOSA e FERRACINI, 2017). Através da metafora
da chuva como poténcia, em seus efeitos e atravessamentos, e nao a tentativa de
representacdo da chuva como mimese, este conjunto de aspectos, conformando o
gue chamei de sopro horizontal, engendrava ainda a acdo de dar a ver o espaco,
ressaltando o que ha entre os bailarinos. Sem um sentido de seu apagamento, mas
realcando a teia de relagdes entre o0s sujeitos, apresentando um aspecto politico do
espaco como meio de coexisténcia. Minha memoéria, que convém ressaltar poder ser
mais uma traidora do que uma aliada, informa que eu estava embevecida porque tudo
aquilo se passava numa disposicdo muito semelhante a minha pratica artistica de
bailarina de uma companhia de danca, ocupando espacos que eu almejava ocupar,
conferindo uma visibilidade aos artistas que eu almejava conquistar, prometendo que
tudo isso seria possivel com a preservacdo da minha liberdade fisica, expressiva e

emocional. Seria mesmo?
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Segundo, o problema da mensurabilidade daquilo que, histérica e
discursivamente, se atribui como talento ou capacidade artistica de um bailarino de
acordo com seu dominio técnico — na propria ideia de técnica como um saber-fazer
que se detém, que se controla e é transmissivel.1” Este dominio serviria para confirmar
0 éxito de seu ato de fala, na medida em que seria supostamente o transporte sem
tropecos de um sentido anterior, com promessas de auséncia de ruido. Nesta
operacao, € interessante observar como sao associadas a relacdo de criacéo e de
criatividade e certa nogcédo de Deus, como abordada na introducéo desta dissertacao.
Embora a questdo da representacdo va ser abordada no terceiro capitulo, cabe
acrescentar aqui parte da reflexdo que o professor e pesquisador Sérgio Andrade faz
sobre a questdo do subjétil no dialogo de Jacques Derrida com a obra de Antonin
Artaud. No que concerne a encenacédo defendida por Artaud, Andrade ressalta seu
desejo de querer “acabar com o conceito imitativo da vida no teatro”, sendo o “teatro
[...] vida na medida em que na sua encenag¢do, no seu ato em cena, destroi a
possibilidade de restituicdo” (ANDRADE, 2013a, p. 86). Segue o autor:

O sentido de “expulsdo de Deus do palco” na travessia Derrida/Artaud pode
ser entendido como uma resisténcia do teatro da crueldade a dominacéo da
palavra, da palavra enquanto logos e instancia primeira que governa a
encenacgdo a distancia — tal como Deus, o Outro invisivel que nos rouba
desde o nascimento, perseguidor furtivo que nos duplica por toda parte,
fazendo-me ter um corpo e, assim, ndo sendo ele; aquele que me precede
antes de todas as coisas e me vigia, regula como um voyeur a distancia. Eis
a simbiose Deus e a palavra, marcada desde o principio como o principio, o
logos: “No principio era o Verbo, e o Verbo estava com Deus, e o Verbo era

17 De acordo com o antropélogo Marcel Mauss, chama-se técnica “um ato tradicional eficaz (e vejam
gue nisso nao difere do ato magico, religioso, simbdlico). Ele precisa ser tradicional e eficaz. Nao ha
técnica e ndo ha transmissao se ndo houver tradicdo [...]. Mas qual é a diferenca entre o ato tradicional
eficaz da religido, o ato tradicional, eficaz, simbdlico, juridico, os atos da vida em comum, os atos
morais, de um lado, e o ato tradicional das técnicas, de outro? E que este Gltimo € sentido pelo autor
como um ato de ordem mecanica, fisica ou fisico-quimica, e é efetuado com esse objetivo” (MAUSS,
2003, p. 407, grifos do autor). O antropdlogo afirma em seguida que “tudo em nés todos é imposto”, ao
relacionar o corpo, com os mais variados usos técnicos que sao produzidos através dele, a seus
simbolos morais e intelectuais (Ibid, p. 408). Ha, para o autor, “um conjunto de atitudes permitidas ou
nao, naturais ou nao” (Ibid, p. 408), que regulara o valor de determinado gesto ou atitude corporal,
podendo este ter significacdes opostas, dependendo de seu contexto. Uma das classificacbes
apresentadas por Mauss acerca das técnicas de corpo é a que se relaciona a seu rendimento, aos
resultados que viabilizam. Argumenta o antropdlogo: “Numa certa medida, portanto, eu poderia
comparar essas técnicas, elas mesmas e sua transmissdo, a adestramentos, classificando-as por
ordem de eficacia” (lbid, p. 410). Para Mauss, o que sobressai da atividade de categorizagdo das
técnicas de corpo é que “em toda parte nos encontramos diante de montagens fisio-psico-socioldgicas
de séries de atos. Esses atos sdo mais ou menos habituais e mais ou menos antigos na vida do
individuo e na histéria da sociedade. Vamos mais longe: uma das razdes pelas quais essas séries
podem ser montadas mais facilmente no individuo é que elas sdo montadas pela autoridade social e
para ela” (Ibid, p. 420).
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Deus./ Ele estava no principio com Deus./ Todas as coisas foram feitas por
ele, e sem ele nada do que foi feito se fez...” (Jo 1.3). Para Artaud, a doenca
do mundo ocidental seria justamente a palavra como uma ilustracdo de um
discurso da génese e da verdade. A crueldade, que é também um parricidio
— a expulsdo de Deus no palco —, seria entdo o aniquilamento da tirania,
unidade ou soberania do texto [falogocéntrico] no teatro (ANDRADE, 2013a,
p. 86-87).

N&o sendo a nocéo de criatividade concebida como parte do fazer artistico do
bailarino, numa figuracao tradicional de danca cénica, ainda mais distante, seria a de
autoria. Ambos os conceitos caberiam a quem assina oficialmente este discurso, este
sim, com uma atuacao cuja autoridade é justificada por uma suposta contiguidade de
genialidade divina (a demiurgia). E necessario marcar aqui que questionar uma
invisibilizacdo de parte essencial do fazer do bailarino ndo corresponde a uma
invalidacdo das hierarquias que figuram num processo de criagdo nem de suas
atribuicbes. Muitos sdo os acordos possiveis, as configuracbes sao tantas quantos
forem os projetos de criacao artistica.

Tratarei mais adiante, no capitulo quatro, em tom de reflexdo sobre minha
formacao pessoal, da educacdo somatica como um recurso de conscientizacao das
possibilidades de apresentacdo de diferentes respostas gestuais a uma mesma
solicitacdo ou enunciado. Por ora, preciso ja destacar que acredito que este campo
de conhecimento tem se apresentado como alternativa de preparacédo corporal a qual
muitos artistas tém recorrido, desde o desenvolvimento de temas que surgiram na
esteira de uma danca pés-moderna,® a partir da década de 1950, que descolavam a
feitura de uma obra de danca de uma obrigatoriedade de acBes e habilidades
extraordinarias. Em minha histéria marcada pelo rigor do condicionamento fisico, um
imensuravel caminho de instigagédo sensivel e criativa abriu-se como alternativa a

praticas que, ainda tdo jovem, provocavam-me tantas lesdes.

18 O sentido de danca pés-moderna aqui empregado assume a perspectiva encetada por Sally Banes
(1987, 1993), ainda corrente no campo, para referir-se ao modo de danga cénica que, mais ou menos
a partir do fim dos anos 1950, comecgou a se questionar sobre seus modos de producao, radicalizando
o fazer coreografico. “Embora estivessem especialmente atentos ao seu papel de oposi¢cdo a danga
moderna, os primeiros coreégrafos pds-modernos, possuidores de uma aguda consciéncia de uma
crise histoérica na danga, bem como nas outras artes, reconheceram que eram tanto portadores quanto
criticos de duas tradicGes de danca. Uma foi o fendmeno Unico da danca moderna do século XX; a
outra era a tradicao balética, a danse d'école académica, com seus rigidos canones de beleza, graca,
harmonia e a verticalidade régia e igualmente potente do corpo, que se estendiam até as cortes
renascentistas da Europa. Rainer, Simone Forti, Steve Paxton e outros coredgrafos pds-modernos dos
anos 60 ndo estavam unidos em termos de estética. Em vez disso, eles estavam unidos por sua
abordagem radical a coreografia, seu desejo de re-conceber a midia [medium] da danca” (BANES,
1987, p. xiii, traducéo nossa).
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Acredito que estes artistas pos-modernos contribuiram em seus trabalhos
para a possibilidade de deslocamento radical do sentido espacial do ato demiurgico
(e até teleoldgico) de uma danca, ao trazerem a educacao somatica, assim como as
artes marciais, a yoga e outros, como mecanismos para a aquisi¢cao de habilidades, a
ativacdo de percepcdes corporais e abordagem de outras subjetividades na
construgdo dramaturgica. Envolvendo aspectos como o afetivo e o emocional e
contribuindo com uma importante porcdo da reflexdo sobre o assujeitamento na
danca, reconheco 0 quanto o campo somatico apresentou-me meios para investigar
as brechas expressivas possiveis num contexto de trabalho empresarial e capitalista.
A educacdo somatica €, ela mesma, um conjunto de principios que participa também
da conformacédo de uma nocao de corpo, ndo escapando de engendrar relacdes de
poder. Entretanto, esta aqui compreendida como uma possibilidade de distanciamento
entre os sentidos de poder e de dominagao.

Relaciono a frustracdo de minha segunda experiéncia assistindo a Rain, uma
obra de danca contemporanea, aos discursos dos corpos dos bailarinos muito
condicionados ao universo do balé classico, com vetores de movimento construidos
de forma concéntrica e predominio do eixo vertical sobre o horizontal e o sagital. Ao
longo da partitura coreogréfica, a relacéo dos bailarinos com o espaco traduziu-se em
acdo de dar a ver o sujeito, ou seja, eu conseguia ver de forma nitida que eles seguiam
ali estritamente uma relacdo de comando pela mera repeticdo de passos, quebrando
assim um acordo tacito que toda estrutura ideoldgica requer: a de “andar bem
sozinho”, tal como nos conta Althusser (1987); ou ainda de “parecer espontaneo”, sem
jamais deixar enunciar as dobras de sua performatividade. Desta maneira, foi
construido um sentido bastante contraditério ao que tinha experimentado na primeira
vez. Tendo desenvolvido em minha carreira, além de bailarina, as fungbes de
professora, ensaiadora e diretora de movimento, fui tomada pelo impulso de correcao
ao ver aquela performance. E preciso que eu assuma o juizo de valor que me leva a
estimar determinados efeitos de presenca do bailarino, a partir de certas chaves, tais
como: a elasticidade da cinesfera,’® como suporte de projecdo do movimento e
moduladora da expressividade, e a relagdo complementar entre atividade e

passividade, em conexdo com o0 aspecto relacional fundamental da educacao

19 O termo cinesfera esta relacionado ao Sistema Laban de Analise do Movimento e “refere-se ao
espaco fisico tridimensional ao redor do corpo, alcancavel ao estender-se sem que seja necessario
transferir seu peso” (FERNANDES, 2002).
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somatica. As qualidades as quais me refiro ndo funcionam simplesmente como
mecanismo de captura do olhar do espectador, mas possibilitam detalhar o quanto os
fatores?® de movimento estdo agucados no desempenho do bailarino, portanto,
ampliando sua gama expressiva, de forma que ele nem sustente uma angustia, nem
antecipe uma acgédo em ansiedade, se estas condi¢des nao forem parte de seu discurso
expressivo e dramaturgico.?!

Terceiro, a condicdo do coreodgrafo ser apenas o Unico — como rastro da
autoridade da lei, emergido desde a época da institucionalizacéo das artes no estado
absolutista de Luis XIV (ANDRADE, 2017, p. XXXIX) — a decidir e condicionar os atos
de fala de um grupo de bailarinos, na configuragcdo de uma companhia de danca,
tradicional arquitetura da danca cénica ocidental. E preciso mais uma vez lembrar que
nao se trata de invalidar a poténcia, nos ambitos artistico e criativo, de acordos
decorrentes desta configuragdo, como uma borracha de extensao secular, porém de
trazer a pauta como estas praticas condicionam correspondéncias politicas e
econdmicas que muitas vezes condizem mais com a proporc¢ao da sujeicao do sujeito
que danca do que com uma possibilidade real de aferimento de seu valor artistico.

No ambito brasileiro, a formacdo de um bailarino se inicia tradicionalmente
nos cursos livres das academias de danca. Embora néo signifique necessariamente
que um sujeito que siga a carreira artistica em danca tenha que percorrer esta estrada,
ainda mais com a diversidade das questdes tratadas pela danca contemporanea,
muitos s8o os artistas que apresentam este curriculo. Sem a pretensédo de esgotar
uma discussdo de tamanha envergadura, jA bastante cercada por diversos
pesquisadores, trago este assunto como mais uma insercédo de depoimento pessoal
nesta dissertacdo. InUmeras séo as qualidades instigadas num estudante de danca
de um curso livre: coordenagdo motora, nogao espacial, flexibilidade, equilibrio, ritmo,

criatividade, apenas para citar algumas. Porém, muitas vezes, as academias sao

20 A palavra fator corresponde ao termo cunhado por Rudolf Laban, em seu Sistema de Andlise do
Movimento. Neste sistema, a categoria Expressividade refere-se a teoria e a pratica desenvolvidas por
Laban, em que qualidades dindmicas expressam a atitude interna do individuo com relacdo a quatro
fatores, aqui apresentados na ordem de seu desenvolvimento na infancia: fluxo, espaco, peso e tempo.
A categoria Expressividade — como nos movemos — refere-se as qualidades dindmicas do movimento
presentes tanto na danca, quanto na musica, na pintura, na escultura, nos objetos do cotidiano etc. Ela
corresponde ao conceito de Energia ou Dindmica em outras linhas do Sistema Laban. Esforco é
também um termo utilizado para nomear esta categoria, ja que sua versdao em inglés é Effort
(FERNANDES, 2002).

21 Abordarei certa nocdo de presenca, tomada nesta pesquisa, no capitulo 4. Para um debate mais
demorado acerca do conceito de presenca na filosofia e nas artes cénicas, cf. FEITOSA e FERRACINI,
2017.
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também os lugares onde sdo operados os rastros de uma governancga que transfere
a serialidade do soberano para a figura do professor ou do coredgrafo. Estreita € a
relacdo das academias com os festivais competitivos, que prometem ndo apenas sua
visibilidade como também a confirmacao para os alunos de uma suposta eficiéncia de
um fazer que se pretende artistico. Neste contexto, aquisicdo de habilidades,
transmissdo de saber e produgdo de conhecimento estdo tdo atreladas a uma légica
da sujeicdo quanto ao oferecimento de alegria e diversao como prestacéo de servico.

Tendo iniciado meus estudos em danca ainda crianca e tendo em minhas
lembrancas muitos momentos alegres, mas também tantos de correspondéncia a um
rigor disciplinar, ndo consigo identificar uma brecha, antes de minha entrada no curso
de licenciatura em danca, em que minha formacdo tivesse como prioridade o
encorajamento da tomada de posicdo nos jogos de agenciamento engendrados por
uma coreografia ou uma légica de desempenho nao comparativa do corpo que danca.
E possivel que meu encantamento por Rain tenha se dado ao ver uma disposicdo
coreografica tdo habitual para mim e, ao mesmo tempo, onde o0 unissono parecia ndo

emudecer suas multiplas vozes.

2.1 Daiterabilidade

Se na coreografia existe a esperanca de apreender a originalidade do discurso
do mestre, numa materialidade tal que encapsularia seu sentido e guardaria a pureza
de sua inscricdo primeira no espaco e no tempo (se tal coisa for possivel de se
demarcar), insistirei meu argumento no que reivindica Derrida sobre a condicéo
irrefutdvel da iterabilidade da escritura, a performatividade de todo cédigo, seja ele
linguistico ou n&o, que se lanca a alteridade. Esta discussao proposta por Derrida
reposiciona a escritura para além do conceito tradicional de linguagem, que a
condiciona como representagdo grafica e, portanto, uma continuidade da fala
(DERRIDA, 1991a).

Na tradicdo metafisica do conceito de linguagem, ha& um carater
fonologocéntrico que marca a escrita como coisa segunda, suplementar, rebaixada,
acessoria da fala; sendo esta uma instancia originaria, mais verdadeira e detentora do
sentido. A fala aqui se comportaria como uma unidade reguladora que governa a
significacdo e a operacdo da escrita a distancia; seria, portanto, um significante que

qguer denotar uma aproximacgao maior daquilo que seria o espirito (sendo um exemplo
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de seu entendimento, como signatum primeiro, a expressao voz do espirito). Derrida
identifica logocentrismo??2 como referéncia a estrutura normativa do pensamento
ocidental, engendrado no eterno retorno a no¢do de origem como logos, como
verdade. O fonologocentrismo da linguagem — marcado como a fala regulando a
escrita, que define também uma relacdo de poder-agir do signo, circunscrevendo
certos limites e funcfes de fala e escrita — reproduz a mesma estrutura. Porém, tal
estrutura de pensamento nos informa que a correspondéncia de escrita como
representacdo da fala é j4 balancada por certa nocdo de coisa primeira como
mediacédo (voz do espirito), que por sua vez é ja outro significante, ou seja, da-se como
rastro do rastro do rastro. A desconstrucao proposta por Derrida, colocando-se em
oposicdo a essa tradicdo, investe no principio de iterabilidade da escrita como
estruturacdo que permite a qualquer cédigo legivel ser citado, engendrando, assim,

um sistema disruptivo de diferencas jamais autocentravel. Escreve Derrida:

Qualquer signo, linguistico ou nao-linguistico, falado ou escrito (no sentido
corrente desta oposicao), em pequena ou grande unidade, pode ser citado,
colocado entre aspas; com isso pode romper com todo o contexto dado,
engendrar infinitamente novos contextos, de forma absolutamente n&o
saturavel. Isso ndo supde que a marca valha fora do contexto, mas, pelo
contrario, que ndo existem contextos sem qualquer centro de referéncia
absoluto. Esta citacionalidade, esta duplicagdo ou duplicidade, esta
iterabilidade da marca ndo é um acidente ou uma anomalia, é aquilo
(normal/anormal) sem o qual uma marca ndo poderia mesmo ter
funcionamento dito “normal” (DERRIDA, 1991a, p. 362).

E através desta brecha citacional como forca de acédo da escrita que o
pensamento de Derrida se entrecruza com o que J. L. Austin (1990) chamou de
performativo, como a capacidade de uma palavra ndo apenas transportar um
conteudo semantico, mas de fazer algo; de ndo somente descrever, mas de também
atuar no real, modelar o mundo — “como fazer coisas com palavras”, em termos
austinianos. Ou seja, quando se diz que uma escritura € performativa, atribui-se a ela
a capacidade de fazer algo e ndo somente representar algo.

A leitura de Derrida, contudo, se distancia da teoria de Austin, na medida em

que o filésofo britanico centra seu pensamento a partir de uma condicao de pureza de

22 Pode-se dizer que uma das mais marcantes contribuicdes da obra de Derrida é a desconstrugdo do
logocentrismo, debate inaugurado, no ano de 1967, em trés de suas importantes obras: Da
Gramatologia, A Voz e o Fendbmeno, A Escritura e a Diferenca. Para uma abordagem mais demorada
sobre a questéo da escrita e a desconstrucéo do logocentrismo no pensamento de Derrida, cf. DUQUE-
ESTRADA, 2002.
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origem da acdo na forca ilocuciondria (0 querer-dizer), que € anterior a forca
perlocucionéria (o efeito da acdo) (AUSTIN, 1990, p. 95-102). Austin nomeia como
parasitarios aqueles atos de fala que explicitamente se valem da estrutura citacional,
como na performance dos atores em cena que repetem o texto de outrem, e assim
estiolam?3 a unidade simples da origem requerida por sua teoria. A citacdo (na cena,
no poema, no solildquio), para Austin, funcionaria como anomalia, exce¢do ou ainda

ato ndo-sério, pois da brecha a desvios da intencionalidade originaria. Ele argumenta:

[...] trata-se de uma mudanga de rumo em circunstancias especiais.
Compreensivelmente a linguagem, em tais circunstancias, ndo é levada ou
usada a sério, mas de forma parasitaria em relacéo a seu uso normal, forma
esta que se inclui na doutrina do estiolamento da linguagem. Tudo isso fica
excluido de nossas consideracdes. Nossos proferimentos performativos,
felizes ou ndo, devem ser entendidos como ocorrendo em circunstancias
ordinarias (AUSTIN, 1990, p. 36).

No entanto, para Derrida, a citacdo € estrutura geral que permite estabelecer-

se norma e desvio, considerando que, neste sentido,

[...] aintencd@o ndo desaparecera, terd o seu lugar, mas, a partir deste lugar,
ndo podera ja comandar toda a cena e todo o sistema da enunciagao.
Sobretudo, teremos agora que lidar com diferentes tipos de marcas ou de
cadeias de marcas iterdveis e ndo com uma oposi¢do entre 0s enunciados
citacionais, por um lado, e 0s enunciados — acontecimentos singulares e
originais — por outro. A primeira consequéncia sera a seguinte: dado que
esta estrutura de iteracdo, a intengdo que anima a enunciagdo ndo sera
nunca de todo em todo presente a si propria e ao seu conteudo. A iteragao
gue a estrutura a priori introduz, ai, uma deiscéncia e uma ruptura essenciais.
O nédo-sério, a oratio obliqua ndo poderao ja ser excluidos, como o defendia
Austin, da linguagem vulgar (DERRIDA, 19914, p. 369).

A desconstrugéo de Derrida se interessa em pensar a performatividade como
uma operacao de forcas complexas iteraveis. Ela nos permite pensar como escrituras
diversas — sobretudo né&o linguisticas, como é o caso da coreografia — podem operar
outras formas de comunicabilidade que reificam ou ndo a subordinacdo de coisa
segunda a coisa primeira, do significante ao significado. Pensar essas questdes no
campo da danca nos diz que, apesar da possibilidade de uma partitura coreogréafica

ser ensaiada e da concepcéao de aprimoramento de sua intencionalidade fazer parte

23 Em nota, o tradutor explica que “o termo ‘estiolamento’ significa literalmente perda de cor e vitalidade,
definhamento, enfraquecimento, e é aplicado por Austin para caracterizar o ‘enfraquecimento’ que um
ato de fala sofre ao ser utilizado em um contexto ndo-literal, de ‘faz-de-conta’, com o teatro, a ficgao
etc.” (AUSTIN, 1990, p. 36).
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deste processo, na operacao de repeticdo, no ensaio ou na cena, inevitavelmente um
jogo é instaurado. Este, na relacdo da performance do bailarino, ao determinar e ser
determinado pelo entorno, provoca a emergéncia de movimentos em estado
inaugural, como uma primeira vez.

A defesa de que coreografia seja compreendida como um campo, onde
podem se dar efeitos de comunicacado, evidencia que a realizacdo desses efeitos
acontece na atualizacdo da operacédo do significante de acordo com o contexto. Na
determinacao do contexto que opera uma marca, Derrida explica que um significante
pode ser isolado e ter um funcionamento separado de uma intencéo original e, com
ISSO, a0 mesmo tempo que se apresenta como citacdo, articula um novo sentido no
frescor de sua operacdao singular. Em sua critica ao conceito de performativo, o fildsofo
opde-se a sua correspondéncia com a relacdo entre representacéo e conteudo ideal
e marca esta determinacado a partir de uma noc¢éo de ideologia das consciéncias. Ele

afirma:

Se defini como ideoldgicas as no¢Bes [de analise da significagcdo escrita] de
tipo condillaciano,?* é porque, sobre o fundo de uma vasta, poderosa e
sistematica tradicdo filoséfica dominada pela evidéncia da “ideia” (eidos,
idea), elas cortam o campo de reflexdo dos “idedlogos” franceses que, na
esteira de Condillac, elaboram uma teoria do signo como representacdo da
ideia que representa ela prépria a coisa percebida. A comunicagao a partir
dai veicula uma representacdo como contetdo ideal (0o que se chamara o
sentido); e a escrita € uma espécie desta comunicagdo geral. Uma espécie:
uma comunicacao comportando uma especificidade relativa no interior de um
género (DERRIDA, 19914, p. 355).

Uma danca, aqui tratada em sua discursividade néo linguistica, & semelhanca
da operacéo de um ato de fala, simultaneamente reitera uma norma, que permite sua
instancia de identificacdo, e abre a brecha performativa de seu desvio. Numa citacéo,
evidencia-se que os efeitos de governanca sdo reivindicados pelas condi¢Oes

intrinsecas ao acontecimento. Assim, a representacéo,?® embora inevitdvel como

24 Etienne Bonnot de Condillac (1714-1780) foi um filésofo francés, cuja obra Essai sur l'origine des
connaissances humaines é citada por Derrida “porque uma reflexao explicita sobre a origem e a fungao
do escrever [...] organiza-se aqui num discurso filoséfico que, desta feita, como toda a filosofia,
pressupde a simplicidade da origem, a continuidade de qualquer derivagéo, de qualquer producéo, de
qualquer analise, a homogeneidade de todas as ordens” (lbid., p. 352).

25 E importante marcar uma espessa consideracdo de que a nogédo de representacéo, reiterada em
toda dissertacao, é coextensiva a l6gica do eidos. Uma forma de pensamento moderno que conserva
algo no movimento de substituicdo, pela operacdo de sua reducdo na condi¢do de objeto calculado,
reapresentado pelo célculo/razdo. Seja substituindo um ente, “algo presente, o desvelado, que,
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modelacdo de mundo pelo sujeito, ndo é suficiente para dar conta de estabelecer a
complexidade da tarefa a qual se lanca um bailarino na acontecimentalidade de uma
cena. No ambito desta dissertacdo, compreendo, portanto, a singularidade do
acontecimento de danca através da materialidade das acbes dos bailarinos em
conjuncdo com a iterabilidade de praticas que as condicionam e as desdobram,
marcando a performatividade do bailarino como instancia de agenciamento e desvios.
Seja articulando conjuntos de movimento estruturados como partitura, relacionando-
se com objetos, ou até em acBes que envolvam atos de locucdo, o que esta sendo
analisado reside na dimensao dos corpos dos bailarinos e € partilhado por todo outro
reiterado na acdo de uma cena (sejam 0s outros companheiros de cena, 0s

controladores da arquitetura teatral, técnicos, diretores ou mesmo o publico).

O que significa escrever com danca? O que acontece com a distingdo do
corpo e do texto uma vez que se critica a putativa distingdo entre escritura e
danc¢a? A critica metafisica de Derrida, como “qualquer ciéncia da presenga”,
aponta uma possivel resposta para essas questdes, enquanto ela ilumina as
dindmicas do mandamento propulsor do projeto da documentacao.
Documentacéo trabalha contra o rastro, pois ela insiste na centralidade da

enquanto tal, em sua presenc¢a, mostra-se no desvelamento” (DUQUE-ESTRADA, 2006, p. 59), ou o
hypokeimenon grego, o que “subjaz e ja existe desde sempre” (Idem), a ideia platbnica ou, na traducéo
latina, o subjectum, o sentido, a origem, a definig&o, “aquilo sobre o qual a proposi¢éo diz alguma coisa”
(Ibid., p. 60), representacéo é o ato de passar essa pressuposta e calculada unidade enquanto objeto
adiante, assegurando-a enquanto tal (e notemos que aqui se configura uma relacdo condicional entre
coisa primeira e segunda). Como aponta Duque-Estrada, comentando a critica a representacdo de
Heidegger, representagdo €, portanto, um modo de pensamento de continuidade do projeto da
metafisica ocidental, que, na modernidade de Descartes, sera fundamental para a formulagdo da
capacidade do Sujeito moderno de calculo, “a auto-certeza do préprio cogito” (Idem). Desde essa nogao
moderna, tal como nas palavras de Heidegger: “Representar significa aqui (Vorstellen meint hier): a
partir de si mesmo por algo diante de si mesmo (von sich her etwas vor sich stellen), assegurando
(sicherstellen) o que, assim, foi posto (das Gestellte). Um tal assegurar tem que ser um calcular (muss
ein Berechnen sein), pois somente a calculabilidade (Berechenbarkeit) garante a certeza, de anteméo
e de um modo constante (im voraus und standig), a respeito daquilo a ser representado” (HEIDEGGER,
1977 apud DUQUE-ESTRADA, 2006, p. 60). O logocentrismo para Derrida, que comentei
anteriormente, corresponde a esse projeto metafisico de asseguracdo da linhagem teoldgica, a
continuidade da légica de unidade (logos, eidos, ideia, substancia, subjectum, sujeito...), a regulacdo e
as multiplas estratégias de manutencdo deste pensamento enquanto tal, principio transcendente
também identificado pelo autor na tradicao teatral e em toda cultura ocidental desde o atravessamento
historico entre mimeses e representacdo (DERRIDA, 2009). Assim, sempre que me referir a
representacao nesta dissertacdo, estarei referindo-me ao modelo moderno de tal preservacgéo, célculo
e substituicdo supostamente fiel (porém, nem sempre obediente) da suposta origem/unidade. No
entanto, ao dizer que “representacdo néo basta”, como anunciado no titulo desta dissertacédo, ndo se
esta negando a forca da representacéo, nem mesmo dizendo que sua operacao ndo produz objetos
reais. H& representacdo, estamos sempre de alguma maneira lancados nos jogos dos sistemas de
representacao. Por outro lado, interessa pensar o abalo que sofre essa operac¢édo ao notar que a coisa
que se diz primeira, original, presente é também um efeito do referir-se a, portanto, materializacéo de
um processo de diferenciacao, rastro de rastro, substituicdo da substituicdo, textualidade em ato, mais
de um (ANDRADE, 2013b) — debate que cercarei adiante sobre a autoria distribuida do movimento
dancado. Para uma leitura mais demorada sobre as implicagdes do pensamento da representacdo na
historia da metafisica ocidental, cf. DUQUE-ESTRADA, 2006; e para um outro estudo critico sobre o
atravessamento dessa questdo na tradicdo teatral e na danca, cf. ANDRADE, 2013b, 2016.
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presenca. Uma vez que se aplica esse principio a escrita sobre dancas, a
ironia emerge justamente no esforco documental para fixar a danca que trai
a promessa e a esperanca material da danca. Documentacdo, em sua
obsessiva descricdo-Optica, retira a danca do fluxo de sua propria
materialidade. Tudo o que documentacdo fornece é um corpo rigido [stiff
body]. A nocéo de Derrida de escritura como diferenca oferece aos estudos
de danga um conjunto de “signos” tdo esquivos quanto aqueles passos de
danca aos quais eles se referem. Ambas escritura e danca mergulham na
efemeridade. Com Derrida, a danga finalmente encontra uma forma de
escritura que esta em harmonia com o atual status ontolégico da danca.
Talvez, ndo desde o século XVII, a harmonizacéo entre escritura e danga
tenha tido um modelo tdo completo. O retorno a simetria deriva do
reconhecimento que ambos, escrever e dancar, estdo envolvidos no mesmo
movimento do rastro: aquele que estara sempre ja passado no momento de
sua aparicdo (LEPECKI, 2017b, p. 47).

Embora tantas materialidades possam fazer parte de uma danca cénica,
detenho-me na abordagem do sujeito desde a sua pratica encarnada na relacéo
coredgrafo-bailarino. Esta condicao de analise dos problemas levantados em nada se
opbe a questdo dramaturgica da possibilidade de auséncia desse par coredgrafo-
bailarino numa obra e o entendimento de que ela pode, ainda assim, ser uma obra de
danca. Longe de desejar restringir o entendimento mesmo do que é danca ou do que
pode a danca, encaminho a discusséo para apontar o problema da autoria. Por ora,
antecipo somente algumas consideracfes, na procura por pistas que ajudem a definir
a ocorréncia e os limites da autoria. Seria suficiente o estabelecimento de que cada
ato de inscricdo do signo pressup8e um inscritor, sendo entdo a autoria sempre o ato
mesmo desta inscricAo? Seria esta cadeia incessante da semiose a conexao
necessaria para garantir a identificacéo da autoria como um processo distribuido? Se
nao houvesse uma interpelacdo de ordem politica e econbmica, estaria a dimensao
da autoria limitada a um tributo espectral, reminiscéncia de costumes de subordinacao

de outrora, ou seria, ainda, algo que néo existe?

2.2 Microimprovisagdes e a performatividade da danca

Identifico que a questao da alteridade pensada pela desconstrucao de Derrida
e pela Teoria da Performatividade de Butler se relaciona com o que o professor e
tedrico Richard Schechner marcou como o paradoxo da performance enquanto
restored behavior (comportamento restaurado), sendo modo de recuperagédo de
partituras, conjuntos de gestos e acdes constituintes de um ritual ou mesmo de uma
coreografia transmitida entre grupos e individuos. Sendo um dos fundadores do

campo dos Estudos da Performance, diz o autor: “Performance significa ‘nunca pela
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primeira vez’: significa ‘pela segunda vez e até ‘n’ vezes’. Performance é conduta
realizada duas vezes” (SCHECHNER, 2011, p. 37, traducdo nossa). O paradoxo
consiste justamente em reconhecer que uma performance é feita de porcdes de
comportamento anteriormente experienciados e aprendidos, dispostas de maneiras
rearranjadas ou reconstruidas, enquanto € realizada a cada vez como um evento
especifico e singular, indissocidvel de seu contexto.

A definicdo de performance é controversa quando se busca um conceito que
abarque todas as suas manifestacdes. Presente ndo apenas nas artes, como na vida
cotidiana; usada muitas vezes como termo de afericdo da eficiéncia de préaticas, como
as esportivas e as sexuais; e referindo-se também a outras circunstancias, como as
tecnoldgicas e as ritualisticas; o termo performance reivindica uma compreensao a
partir da porosidade entre fronteiras outrora bem demarcadas. Schechner, por sua
vez, marca a diferenca de andlise de um evento como sendo uma performance ou
enquanto performance. Ele explica que, de acordo com o tipo de teoria da
performance que propde, toda acdo é performance, mas que, segundo a variacdo da
conjuntura histérica e social, certas praticas serdo validadas como performance, em
detrimento de outras (SCHECHNER, 2013, p. 38).

Segundo o autor, designar musica, danca e teatro como artes performativas
€ proceder uma categorizacdo que, embora pareca relativamente simples, também
esta sujeita a variacao cultural e historica daquilo que é considerado arte (lbid., p. 32).
Guardando esta condicéo, nesta pesquisa interessa abordar a danca cénica ocidental,
enquanto manifestacdo performatica, a luz do paradoxo problematizado por
Schechner. A danca aqui referida aproxima-se, ainda que por vezes de maneira
conflitante, de certas nocdes também evocadas na definicdo de performance:
atuacao, espetaculo, representacdo, competéncia. A coreografia, como um possivel
modo de estruturacdo de uma danca, aponta a pratica do ensaio e do treino, da
premissa da aquisicdo de uma habilidade especifica que marca, através de uma
conduta reiterada, uma competéncia técnica que ajuda a estabelecer o
reconhecimento de que aquilo € danca. Ponto de interesse para balizar esta pesquisa,
a performatividade na danca define tanto sua pratica enquanto uma conduta reiterada,
talvez condigdo sine qua non do fazer de um bailarino, como também aponta o
paradoxo da repeticdo como outro da coreografia. A alteridade analisada nesta
pesquisa € marcada como uma condicdo performativa que media questdes de

governanca de uma danca, como suas fronteiras de autoria e comunicabilidade,
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reiterando a possibilidade de erro, traicéo, desvio e disrupcédo radical de um evento
dancado.

Contribuindo para que pensemos a relacdo entre a incondicional alteridade
que pode levar uma tradicdo a se modificar no intervalo de tempo de uma geracao
para outra (ou até mesmo a cada evento performado) e uma operacao de governanca,
aproximamos a seguinte abordagem de Schechner. O autor chama de “escassa
liberdade” e ainda de “ilusdo da eleicdo” o ato do performer que na
encenacao/transmissdo pode optar ou ndo em seguir plenamente uma partitura
coreografica de um ritual ou mesmo improvisar danc¢as. O autor nos lembra que essa
acdo aparentemente deliberada est4 sempre mediada por uma forma contratual entre
0s participantes da performance reificada pelo conjunto de praticas de comando que

modelam o ato performativo.

Mesmo o xama que recebeu “o chamado”, 0 médium que esti entrando em
transe e o ator profissional cujo texto performético € como uma segunda
natureza decidem resistir ou ceder, e, muito rapidamente, se suspeita
daqueles que concordam facilmente ou daqueles que se recusam. Ha uma
continuidade entre a liberdade limitada de escolha no ritual e a grande
liberdade nas apresentacdes teatrais para fins estéticos; neste dltimo, a
funcao dos ensaios € dupla: por um lado, restringir as opg¢ées ou, pelo menos,
esclarecer as regras da improvisagéo; de outro, estabelecer uma partitura, e
essa partitura € um ritual por contrato: um comportamento fixo que todos os
participantes concordam em seguir. O comportamento restaurado pode ser
usado como mascara ou roupa; sua forma pode ser vista de fora e pode ser
alterada. Isso é precisamente o que fazem um diretor de teatro [ou um
coredgrafo], um conselho de bispos e os grandes atores e xamas: modificar
a partitura da performance, o que pode ser feito porque este ndo é um
acontecimento natural, mas um modelo de escolha humana, ambos
individuais e coletivos. Existe uma partitura, como Turner aponta, no modo
subjuntivo, no que Stanislavski chamou de “como se”. Uma vez que existe
como uma segunda natureza, o comportamento restaurado esta sempre
sujeito a revisdo. Essa segunda natureza combina negatividade e
subjuntividade (SCHECHNER, 2011, p. 37-38, traducdo nossa).

As palavras de Schechner nos levam a inferir que os processos de ensaio de
partituras, contratos e coreografias selam o carater imunitario que estabelece a propria
condicao do sujeito participar ou ndo, como bailarino (e também como coredgrafo), de
um conjunto de praticas que se enunciam como uma dancga. Sdo os acordos e 0s
modos de participacédo ensaiados a cada ativacédo da performance que determinam a
governanca do ato performativo, atuando no e para além do evento. Tal inferéncia ja
nos ajuda a refletir como o processo de formacdo de um bailarino, bem como a nocéo
de técnica de danca sdo constitucionais para forjar a nocdo de representacdo na

danca — tema que desenvolverei mais demoradamente no terceiro capitulo.
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Por ora, cabe marcar que a reflexdo de Schechner sobre os processos de
transmissao intergeracional de uma tradicdo nos ajuda a identificar o esquema de
representacdo que também se reproduz num sistema coreografico moderno,
sobretudo voltado a reiteracdo do poder de decisdo acordado e transferido na
reparticio da governanca (entre coredgrafos, bailarinos, diretores, dramaturgistas,
publico, operadores da maquinaria teatral e demais agentes humanos e inumanos que
atuam na ocorréncia de um ensaio ou de uma apresentacao oficial). Representa-se,
sobretudo, um papel de desempenho nessa estrutura. Se entendida essa proposicao,
porém, desde a inflexdo da iterabilidade que vimos tratando anteriormente, o ato de
transferéncia performativo reservara incondicionalmente alguma brecha de desvio ou
falha na linhagem de transmisséao.

Ainda, € preciso apontar que o processo de transmissibilidade entre a coisa
acordada e o ato performado, invariavelmente, lida com um conjunto de préticas de
significagdo contextuais, que numa danga, sobretudo, atua conferindo o contorno
material do movimento dancado, em sua emergéncia. Por exemplo, quando a
modelacdo do gesto vai sendo indicada pelo corebgrafo através do jogo entre
metaforas emergidas durante um ensaio, restaurar essa danca sera sempre
relacionar-se com a atualizacdo desse contexto, como uma premissa de estar-no-
mundo. Neste sentido, esta pesquisa reconhece que ha sempre uma propriedade de
certos aspectos ndo poderem ser repetidos em um evento dancado, por mais que a
danca em questéo tenha acordos e pressupostos fixos.

De acordo com o corebgrafo e pesquisador Paulo Caldas, um possivel
conceito de coreografia n&o seria mais o da “pré-figuragcdo dos movimentos de uma
danca, mas uma série aberta de instanciacdes atravessadas por uma dimensao
flagrantemente politica, ja que inscrita numa sociedade em alto grau organizada em
torno de movimento, da subjetividade e da troca imaterial”?® (CALDAS, 2017, p. 24).
Ao desenvolver um inventario do uso do termo coreografia, Caldas cita também a

pesquisadora Thereza Rocha, que afirma:

Ao dangar, o intérprete cria a partitura de movimentos previamente
estabelecida na coreografia — e nao recria como usualmente se diz —, na
medida em que € ele quem arbitra acordos entre aquilo que o gesto dangcado
pretendia ser e o que ele pode inaugurar aqui e agora, na lida com o chéo e

26 Mengéo ao texto de apresentacdo de uma conferéncia de 2012 do Museu de Arte Contemporanea
de Barcelona, intitulada Coreografia expandida. Situacfes, Movimentos, Objetos...
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com o tempo. Trata-se de manejos muito sutis entre o atual e o inatual; entre
o agora e o outrora. E neste sentido, entdo, que improvisar poderia aqui
constituir o proprio sentido do dancar — qualquer dancar, se entendermos
improvisar como medida de negociacéo do bailarino entre o ja-criado e o por-
criar (ROCHA, 2009, p. 68 apud. CALDAS, 2017, p. 36).

Na colocacéo de Rocha, ha uma defesa daquilo que é o escopo das a¢des do
bailarino enquanto ato de criacdo, enquanto ideia em si (negociagéo), producao de
sentido e expressividade. Ha uma inversdo dos vetores de poder, 0 movimento
dancado ndo responde a uma tentativa de coincidéncia em vacuo com o acordo
original, mas a partir dele e com ele, respira com o tempo e 0 espaco de sua
emergéncia. ldentifico esta como a “dimensao flagrantemente politica” mencionada
por Caldas, a de que o ato performatico advém de acordos, mas € concebido como
uma operacdo semelhante a dinamica de uma corrida de revezamento: pega-se 0
bastdo de alguém e possui-se este bastdo por um tempo, porém senédo para passa-lo
adiante.

Caldas defende o conceito de microimprovisacado como um

modo imediato de desconstruir e reconstruir uma partitura de movimento
composta. [Ele explica ndo se tratar] da diferenca evidente entre as
performances de ontem e de hoje. Mas [do empreendimento] de fazer da
performance de hoje, agora, o lugar de atualizagdo da légica das forcas
(esforcos) que promove o movimento. Estabelecer uma composicdo minimal
no presente do movimento, recuperando, para a partitura composta, o estado
de improvisagdo (CALDAS, 2010, p. 73 apud CALDAS, 2017, p. 35).

Desta forma, o posicionamento do autor € o de defesa de uma certa operacéo
da escritura coreografica, na possibilidade de oferecer um caminho distinto dos que
“a instituem como lei a ser obedecida por corpos adestrados, e também dos discursos
gue a enumeram, acusando-a, entre aquilo que é fixo, modelar, portanto disciplinar, e
que afinal se faz como captura do devir dos corpos” (CALDAS, 2017, p. 36). Caldas
segue, afirmando que “assim concebida, a coreografia se afirma como uma maquina
virtual que se atualiza em diferenca, aberta a modulagbes de corpos ocupados com a
efetuacdo de um projeto estético-politico comum” (Ibid., p. 36).

Quando Schechner (2011, p. 35) se refere a por¢cdes de comportamento,
como podendo ser reordenadas ou reconstruidas, sendo independentes dos sistemas
causais que as organizaram, ou ainda passiveis de terem sua origem perdida,
ignorada ou distorcida, através do processo de mito ou tradicao, identifico uma certa

unidade de medida que condiciona sua analise, mesmo que simbdlica ou imprecisa,



43

em maior escala do que a que Caldas (2017, p. 35-36) e Rocha usam na conceituacao
da “atualizagdo das légicas de forgas [...] que promove o movimento”. Diz Schechner
(2011, p. 35) que essas porcdes, essas condutas, ndo S840 em si um processo, embora
originadas e constituintes de um, e que, segundo praticantes de todas as artes e ritos,
algumas existem independentemente dos atores que as realizam.

Sendo essas condutas passiveis de transferéncia, manipulacdo e
armazenamento, o trabalho de sua restauracdo estaria a cargo da transmissao do
mestre ao aprendiz, havendo uma relacao de autoridade e hierarquia nesta atividade.
Sua restauragao estaria “fora e longe” do sujeito que a performa, podendo ser
trabalhada ou modificada mesmo depois que ja tenha se sucedido. Porém, mesmo
gue haja essa menor unidade de medida de uma porcdo de comportamento que
independa de quem atua, ainda segundo o autor, sua restauracédo envolve tomada de
decisbes, num processo que se revela mais complexo quando analisado numa
unidade de medida ainda menor e mais minuciosa.

As microimprovisacdes de Caldas parecem nos informar como a manutencao
da tradicdo ndo pode se dissociar de processos de diferenciacdo incondicionais ao
longo do tempo. Embora a autoridade dos mestres para provocar ou permitir
mudancas denote uma soberania, a permanente sujeicdo da performance a revisao,
da qual trata Schechner, como condi¢céo decorrente de ser um ato de eleicdo humana,
mostra-se operada de formas mais incertas do que aquela univoca compreenséo. Diz

0 autor:

Como parece Obvio quando pensamos nas producdes de Stanislavsky no
inicio do século e no Teatro de Arte de Moscou na atualidade, as
circunstancias sociais mudam. Ainda os corpos dos bailarinos, a maneira
como supostamente devem mostrar-se e mover-se, 0 que pensam e creem,
muda radicalmente em periodos relativamente breves, e isso sem mencionar
as reacdes, 0s sentimentos e os estados de humor do publico. Performances
gue alguma vez foram de atualidade, inclusive de vanguarda, rapidamente se
convertem em pecas de época. Esses tipos de mudancas contextuais nédo
podem ser medidos por notacdo labaniana?’” (SCHECHNER, 2011, p. 46,
traducdo nossa).

27 Em nota, Schechner diz: “A notagdo labaniana, analoga em termos gerais a notacdo musical, foi
desenvolvida por Rudolf Von Laban em 1928. Segundo um artigo do New York Times (6 de maio de
1979, Secao ‘Arts and Leisure’, p. 19) escrito por Jack Anderson: ‘O sistema registra os movimentos
de danc¢a mediante simbolos em uma pégina que os Ié de baixo para cima. Trés linhas verticais basicas
representam o centro do corpo e seus lados direito e esquerdo. Indica-se quais partes do corpo estédo
em movimento com simbolos sobre as linhas; a forma dos simbolos indica a direcdo do movimento, e
seu comprimento a duragdo do movimento. Isto, além de outros tipos de notagdes tais como ‘esforgo
da forma’, possibilita ‘conservar’ mais ou menos uma danga ou qualquer outra mise en scéne corporal
muito tempo depois que deixar de ser representada. Atualmente, tais sistemas sdo usados amplamente
na danga e um pouco menos no teatro” (SCHECHNER, 2011, p. 46, traducdo nossa).
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Nesta cadeia de reiteracdo e atualizacdo, a performatividade de um
movimento dancado opera um abalo numa governanga outrora inquestionavel e
corrobora a operacdo iteravel da escrita coreografica. Se uma partitura de movimento
dancado, por mais hermética que seja, estd sujeita a esta condicdo de
comunicabilidade, identifico por outro lado que os desdobramentos das relagdes que
a constituem sdo ainda correspondentes a figura do mestre como garantia de uma
homogeneidade que ndo condiz com a complexidade dos eventos numa danca cénica
contemporanea.

Noto ainda que a nocdo hegemodnica de coreografia, mesmo que terreno de
microimprovisacdes, teria em seu funcionamento aspectos semelhantes ao de um
dispositivo, termo caro a estratégia do pensamento do filésofo francés Michel Foucault
e cuja definicdo é abordada pelo filésofo italiano Giorgio Agamben (2009, p. 29).
Agamben retraca o caminho que algou este substantivo a categoria de termo ou
conceito, desde a influéncia do filésofo francés Jean Hyppolite, a quem Foucault
considerava um mestre. Segundo Agamben, em Introduction a la philosophie de
I'histoire de Hegel, Hyppolite procede uma analise em que identifica a oposi¢cado do
termo destino a ideia de positividade. O fildsofo italiano explora este caminho de volta
a Hegel para marcar a particularidade da operacéo do termo positividade nos sentidos

de “religiao natural”’ e “religido positiva”. Diz o filésofo:

Enquanto a religido natural diz respeito & imediata e geral relacdo da razéo
humana com o divino, a religido positiva ou histérica compreende o0 conjunto
das crencas, das regras e dos ritos que em uma determinada sociedade e em
um determinado momento histérico sdo impostos aos individuos pelo exterior.
“Uma religido positiva”, escreve Hegel em uma passagem que Hyppolite cita,
“implica sentimentos que vem impressos nas almas através de uma coergéo
e comportamentos que sdo o resultado de uma relagcdo de comando e de
obediéncia e que sao cumpridos sem um interesse direto”.?® Hyppolite mostra
como a oposicao entre natureza e positividade corresponde, nesse sentido,
a dialética entre liberdade e coergdo e entre razédo e histéria (AGAMBEN,
2009, p. 31).

Segue Agamben:

Se “positividade” € o nome que, segundo Hyppolite, o jovem Hegel da ao
elemento histérico, com toda a sua carga de regras, ritos e instituicées
impostas aos individuos por um poder externo, mas que se torna, por assim
dizer, interiorizada nos sistemas das crengas e dos sentimentos, entdo

28 Cf. J. Hyppolite. Introduction a la philosophie de I'histoire de Hegel, Seuil, Paris, 1983, p. 43.
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Foucault, tomando emprestado este termo (que se tornara mais tarde
“dispositivo”) toma posicdo em relagdo a um problema decisivo, que é
também o0 seu problema mais préprio: a relagdo entre os individuos como
seres viventes e o0 elemento histérico, entendendo com este termo o conjunto
das instituicdes, dos processos de subjetivacdo e das regras em que se
concretizam as relac6es de poder. O objetivo Ultimo de Foucault ndo é,
porém, como em Hegel, aquele de reconciliar os dois elementos. E nem
mesmo o de enfatizar o conflito entre esses. Trata-se para ele, antes, de
investigar os modos concretos em que as positividades (ou os dispositivos)
atuam nas relagfes, nos mecanismos e nos “jogos” de poder (lbid., p. 32-33).

Ainda no empreendimento de rastrear a origem da forca do termo dispositivo
no pensamento de Foucault, Agamben investiga o peso do termo grego oikonomia no
gue nomeou uma genealogia teoldgica da economia. Nos primeiros séculos da Igreja,
este termo foi introduzido para justificar e defender a questao das figuras divinas da
Trindade contra aqueles que temiam o paganismo ou 0 politeismo como sua
consequéncia. Seus defensores argumentaram gue, simultaneamente nos aspectos
do ser e da substancia, Deus era uno, mas que, quanto a “administragcao da casa, da
vida, do mundo que criou” (AGAMBEN, 2009, p. 36), ou seja, sua oikonomia, era
triplice. A figura de Cristo, seu filho, cabia o papel do governo da histéria dos homens,
sem que perdesse seu poder e sua unidade.

Agamben avanca, marcando que os tedlogos foram aos poucos habituando-
se a distinguir entre “discursos da teologia” e “discursos da economia”, convertendo o
termo grego em um dispositivo “mediante o qual o dogma trinitario e a ideia de um
governo divino providencial do mundo foram introduzidos na fé crista” (lbid., p. 37).
Desta forma, acéo e ser reaparecem como separacdo na figura de Deus, marcando
que o que é proprio da acao, seja econémica ou politica, ndo tem nenhum fundamento
no ser. No cerne de uma noc¢éao fragmentaria de providéncia na teologia crista, deixada
como heranca a cultura ocidental, o fildsofo encontra a conexdo entre os termos
oikonomia e dispositivo, atraves do uso da palavra dispositio como tradugcdo do
primeiro nos escritos dos padres latinos.

Sobre os dispositivos, Foucault diz ser uma rede que se estabelece entre os
elementos de um conjunto heterogéneo, podendo estes ser linguisticos e nao
linguisticos, com uma funcao estratégica concreta e se inscrevendo em uma relagéo
de poder (lbid., p. 28). Agamben acrescenta, dizendo ainda ser “qualquer coisa que
tenha a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e
assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes”
(Ibid., p. 40). E ainda:
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Todo dispositivo implica, com efeito, um processo de subjetivagdo, sem o qual
o dispositivo ndo pode funcionar como dispositivo de governo, mas se reduz
a um mero exercicio de violéncia. Foucault assim mostrou como, em uma
sociedade disciplinar, os dispositivos visam, através de uma série de praticas
e de discursos, de saberes e de exercicios, a criagdo de corpos doceis, mas
livres, que assumem sua identidade e sua “liberdade” de sujeitos no proprio
processo do seu assujeitamento (AGAMBEN, 2009, p. 46).

Aproximando a operacdo da coreografia com a de um dispositivo, tal qual
proposto por Agamben, interessa aqui investigar este lugar de possivel intermediacéo
e distribuicdo das relacbes de poder que engendram uma danca. Que ideias de
comum sdao factiveis num projeto de danca cénica, com suas dimensdes estéticas e
politicas enunciadas por Caldas, sendo a repeticdo sua condicdo principal de
existéncia e, ao mesmo tempo, sua brecha para producdo de desvio? Como 0
reconhecimento da distribuicdo de forcas, necessaria e intrinseca a criacdo artistica
em dancga, contribui para um deslocamento radical da relacdo estéril verticalizada
entre o bailarino e a figura de autoridade a quem habitualmente ele responde, seja um
diretor ou coreégrafo? Eis por que, aliada a desconstrucdo do coreogréfico, faz-se
necessaria uma empreitada semelhante no ambito da nocdo de dramaturgia em

danca, que abordarei no proximo capitulo.
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3 A DRAMATURGIA E A ACAO DO BAILARINO NA PRODUCAO DO SENTIDO
DE UMA DANCA

A partir de um distanciamento da nocéo tradicional de dramaturgia, que
conserva uma heranca do texto teatral como antecedente e regulador da encenacao
(SAADI, 2010; PAVIS, 2008), importa aqui destacar uma compreensdo do
agenciamento dramaturgico em sua correlagdo com a performatividade das a¢fes do
bailarino na experiéncia do movimento dancado. Em sua tradicdo, a dramaturgia esta
intimamente vinculada a relacdo com a cena em sua dimenséo de representacdo, no
deslocamento entre uma historia, ou roteiro anterior, e o que se d4 no palco como
acdo posterior (SAADI, 2010). Interessa aqui a diferenca ja produzida neste
deslocamento entre papel e palco, nas derivacdes de uma dramaturgia que, outrora
concebida apenas como designio da propria escrita da peca teatral, atua na
contemporaneidade abrangendo a constelacdo de rastros implicados numa obra
cénica de danca. A pesquisadora e dramaturgista Fatima Saadi aponta:

Segundo o Houaiss, desde o século XVIII dramaturgie é utilizado, na Franca,
para denominar a arte de escrever obras que se destinam a cena teatral.
Dramaturgia se refere também ao conjunto de obras dramaticas de um autor
ou de uma época, e ainda ao repertério de técnicas relativas a escrita
dramatdrgica (o que, em inglés, se designa pela palavra playwriting).

Porém, ha outro significado do termo dramaturgia que tem se disseminado,
de algum tempo para c4, nos dominios de teatro e danca, e que ainda néo
consta de nenhum dos dicionérios de lingua portuguesa que consultei. Nessa
acepcado, dramaturgia € a explicitacdo da construcdo de um sentido, de uma
narrativa conceitual que se manifesta concretamente, isto é, artisticamente,
por meio dos diversos elementos que constituem uma dada manifestagéo
artistica (SAADI, 2010, p. 101).

Identificando o carater expandido do que pode ser concebido como atividade
dramaturgica teatral, a autora traga uma genealogia do termo dramaturgista, bem
como delineia o carater amplo de sua atribuigéo, reunindo dados histéricos, relatos de
profissionais brasileiros do campo e depoimentos pessoais. Destarte, € preciso marcar
as circunstancias do surgimento desta funcdo. Criada para denominar o cargo a ser
ocupado por Gotthold Ephraim Lessing por ocasido da formacgéo do Teatro Nacional
de Hamburgo, em 1767, é importante observar sua relacdo original com um projeto
de unificacdo alema (SAADI, 2010, p. 102-103).

Com ambicdes de convergéncia de uma cena em exemplo estético modelar,

refletindo uma politica de centralizagdo nacional e motivando uma perspectiva
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econbmica da arte como mercado, o cenario do surgimento do dramaturgista

apresentou-se atrelado a camadas de representacéo social que precisava reiterar.

[...] Lessing deveria assessorar a nova empresa na elaboracéo das diretrizes
de trabalho e na escolha do repertério. Ficaria, além disso, encarregado de
redigir uma espécie de diario de bordo com comentarios a respeito dos
espetaculos apresentados, analisando todos os aspectos que considerasse
importantes, ndo apenas em relacao ao texto, mas também a atuacéo e a
tudo que julgasse relevante. O conjunto de seus comentarios ficou conhecido
como Dramaturgia de Hamburgo. Para enfatizar o pertencimento de sua
atividade ao ambito da criacdo cénica, foi-lhe atribuida a designacéo de
Dramaturg, que se diferenciava claramente da funcdo do Dramatiker, o autor
de pecas teatrais (SAADI, 2010, p. 104, grifos da autora).

Embora importante para evidenciar a complexidade de fatores que marcam a
condicao distribuida da autoria na criacéo cénica, a origem da funcao do dramaturgista
— 0 dramaturg — nao esta imune a relacdo da cena com um conjunto de preceitos
de representacdo moral do Estado-nacédo. A funcdo do dramaturgista na formacéo do
teatro nacional operava como um aparelho catalizador entre, digamos, afetos e
técnica teatral. Segundo nos conta Saadi, o dramaturg reunia todos os comentarios e
informacgdes que “considerasse importantes” acerca de uma obra teatral, operando,
portanto, a construcdo de um tratado de informacao, como uma espécie de tecnologia
de controle social daquilo que parecia, ainda, ingovernavel: a experiéncia sensivel
social, a experiéncia estética.

O propésito de unificacdo através do Teatro Nacional de Hamburgo foi
acompanhado por essa espécie de controle do sensivel que, através da atribuicdo de
um papel profissional, vai fazer a ligagao entre aquilo que se pode dizer da experiéncia
estética com aquilo que pode ser catalogado, informado. A operacao original do
dramaturg era reunir aquilo que se pode converter de subjetivo em objetivo atravées de
anotagdes “consideradas importantes” (traduzidas em signos, palavras, discursos) do
evento teatral. Essas pontes vao, assim, circunscrevendo, mais uma vez, tal como
vimos no debate acerca da coreografia, uma complexa forma de governanca — que,
nao esquecamos, no caso da Dramaturgia de Hamburgo, era parte de um projeto de

teatro como unificagdo nacional na Alemanha, em meados do século XVIII.?°

2% Importa lembrar que esse projeto de conversdo de subjetividade em objetividade era igualmente
basilar na estética alema, sobretudo, como encontrado, anos mais tarde, na obra do poeta e filésofo
Friedrich Schiller (1759-1805), que marca uma distancia bastante acentuada do “mero jogo subjetivo
entre imaginagéo e entendimento” (SUZUKI, 2002, p. 9) do juizo de gosto kantiano. Aponta Schiller: “O
belo ndo é um conceito de experiéncia, mas antes um imperativo. Decerto, ele é objetivo, mas apenas
como uma tarefa necessdéria para a natureza racional e sensivel [ou seja, tarefa necessaria para aquilo
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Consequentemente, o dramaturg, em sua origem, representa uma continuidade entre
técnica, politica e metafisica, tal qual Artaud vai combater com o Teatro da Crueldade
anos depois (DERRIDA, 2009). Destaca-se, assim, como a questao da representacao
vai atravessando a histéria da cena, construindo papéis que precisam ser
representados seguindo um anseio metafisico-historico do Ocidente.

Acerca da importancia da escolha das pecas do repertorio, sujeita a variacdo
de qualidade por razédo de escassa oferta, justifica Lessing: “Alias, ndo sera um mal
gque a mediocridade se apresente [...]; dessa forma, o espectador insatisfeito
aprendera, no minimo, a julgar. Para formar o gosto de um homem cujo entendimento
seja saudavel, basta explicar-lhe os motivos pelos quais algo nado lhe agradou”
(LESSING apud SAADI, 2010, p. 105). Para Saadi, a Dramaturgia de Hamburgo esta
inserida no debate sobre a possibilidade de um teatro nacional e sua concep¢cdo como
um pilar essencial na formacéo da nacéo alema. Contudo, talvez por forca da recusa
em escrever textos sob condi¢cdes néo ideais, Lessing tenha, ao assumir esta nova
funcao, provocado um desvio seminal. Embora guardasse em sua origem a operagao
de uma governanca, que pode ser até hoje replicada, o surgimento do dramaturgista
foi determinante para a perspectiva em triangulacdo da criagdo no ambito de uma
danca cénica, possibilitando o avanco nas discussdes acerca da implicacéo de seus
sujeitos.

Saadi marca a contribuigdo de Lessing para o abalo da forga de uma “poética
normativa a qual todas as artes deveriam obedecer” (SAADI, 2010, p. 107), na
dedicacdo de seus escritos sobre a especificidade dos elementos do teatro, onde
destacou a importancia de suas relacdes e favoreceu a destituicdo do texto de sua

que se conforma na histéria da metafisica como homem]; na experiéncia real, porém, ela permanece
comumente inacabada, e por mais belo que um objeto seja, o entendimento antecipador o torna um
objeto perfeito ou o sentido antecipador o torna um objeto meramente agradavel. E algo inteiramente
subjetivo se sentimos o belo como belo, mas deveria ser algo objetivo” (SCHILLER apud SUZUKI,
2002, p. 10, grifo do autor, comentdrios entre colchetes nossos). A educacao estética de Schiller (2002)
passa a conjugar, portanto, prazer e dever, conferindo um carater ético-moral que assombra o evento
da experiéncia. O que nos detém aqui € pensar em que medida essa conversao da estética em doutrina,
que pairava como imperativo no século XVIII, resultara em consequéncias também a producéo técnica
cada vez mais especializada de obras, levando a conformacéo e a popularizacdo de profissionais (como
o dramaturg) enquanto modeladores de tecnologias cada vez mais aptas a antecipar o evento da
experiéncia para o fim de uma “arte do Ideal” (SCHILLER, 2002, p. 21). Em outras palavras, indaga-se
0 quanto esses profissionais sdo aliados de uma ordem de Estado. E aqui, trazendo novamente um
apelo ao imperativo estético-moral schilleriano que parece bem amarrar tal conjungéo: “N&o quero viver
noutro século, nem quero ter trabalhado para outro. E-se tanto cidaddo do tempo como cidad&o do
Estado; e se se considera inconveniente ou mesmo proibido furtar-se aos costumes e habitos do circulo
em que se vive, por que seria menos dever considerar a voz da necessidade e do gosto do século na
escolha do préprio agir?” (Ibid., p. 21).
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posicdo hegemodnica. Para a autora, na Dramaturgia de Hamburgo ha uma concisao
do conceito de teatro que marca a “reunido de elementos das artes do tempo e das
artes do espacgo, que o ator sintetiza com seu corpo em movimento e com sua voz”.
Tendo sido a atuacdo de Lessing um movimento precursor, este processo que
explicitaria o conceito de encenagéo, entretanto, ndo culminaria antes do fim do século
XIX.

Sobre a definicdo de encenacgao, a autora indica como “o pensamento, por
meios cénicos, a respeito do sentido do teatro”, e diz haver ai uma complexificagcao
da funcdo do ator e do espacgo da cena, o qual passa a ser explorado em sua
tridimensionalidade (lbid., p. 107-108).

Na primeira metade do século XIX, os paradigmas classicos de beleza
idealizada, harmonia, equilibrio e simetria sdo contestados com veeméncia
inédita pelos movimentos romanticos, que propdem, na sintética férmula de
Victor Hugo, a coexisténcia do grotesco e do sublime na obra teatral. Na
segunda metade, a partir do advento do realismo, duas vertentes se abrem
simultaneamente para o teatro, como vimos: o naturalismo e o simbolismo.
Entre essas duas maneiras de encarar o real desdobrou-se a histéria do
teatro do século XX (Ibid., p. 108).

Adiante, Saadi reitera 0 caminho que, ao longo do século XIX, propiciou a arte
ser tomada como uma questdo e, identificando a necessidade de operacdes de
mediacdo entre ela e seu publico, justificou o surgimento ndo apenas do

dramaturgista, mas também do encenador e do critico:

A contestacdo dos canones artisticos coercitivos esta ligada [...] ao
relativismo, ao individualismo e também a descrenc¢a no fundamento unitério
do mundo (Deus, o Absoluto). Estdo dadas todas as condi¢cdes para que a
arte se torne uma questéo, decorrendo dai a necessidade de mediacdes entre
ela e seu publico (Ibid., p. 108).

Neste ponto do debate, em que se constata a passagem de mais de um século
entre a emergéncia do dramaturgista e a explicitacdo do conceito de encenacéo, faz-
se necessario problematizar essa funcdo de mediagdo, mesmo numa concepcéo de
arte como questdo, atribuidas a funcédo do dramaturgista, do encenador e do critico.
Inferimos aqui que, se seus cargos tratavam de tornar objetivo algo da ordem do
subjetivo, como a experiéncia estética, entdo pode-se dizer que seus agenciamentos
nao apenas, mas também, operavam certa manutencdo da instancia governavel de

uma danca.
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Sendo também uma figura de agenciamento de poder, do dramaturgista se
esperava originalmente uma atuacao na antecipagcdo do desejo de ideal social através
da conformacéo de espectadores alinhados a uma educacao estética e moral visando
um projeto cénico de sociedade bem ordenada. Prosseguindo temporalmente, o
identificamos também como sujeito integrante de certo modelo de producéo de arte
contemporanea. Nos rastros de uma configuracdo original que possibilitou seu
aparecimento, tomamos o lugar atual do dramaturgista ainda em conformidade com
esse mesmo projeto historico e metafisico.

Articulando a ideia de captura da experiéncia estética, de uma relagcédo de
enlace entre publico e obra, € possivel determinar nesta pesquisa a extensao da
operacdo da governanca ao conjunto de seus atores. Esses papéis, mesmo o do
bailarino, representam instancias de poder. Seu desempenho, mesmo explicitamente
em representacdo, ndo encerra uma previsédo de producao de sentido e, para cercar
qualidades do que escapa, é preciso partir da identificacdo da manutencao de certo
jogo pelo qual o bailarino é também responsavel. A especializacdo técnica dos
agentes de uma danca, seja bailarino, coreégrafo ou dramaturgista, atua também
como representacdo de poder, ainda que ndo abranja integralmente suas acgoes.

Utilizando ferramentas subjetivas de afericdo e modelacéo através de suas
percepcdes, qualquer tentativa do dramaturgista (e ndo s6 dele) em transformar a
experiéncia estética em algo objetivo, s6 pode se dar como uma tangente de sua
subjetividade. Em seu caso, diferentemente do lugar do coredgrafo, do diretor ou do
encenador, dificimente haverd uma conversdo deste empreendimento em uma
estrutura de poder individual, embora haja essa possibilidade. Contudo, havera a
erosdo do esquema de governanca, posto que ha uma traigcdo incondicional através
da preservacdo da experiéncia como ingovernavel. Nenhum agente sozinho vai dar
conta de encerrar a experiéncia, poréem ha sujeitos operando individualmente em
traicdo a uma estrutura que os deseja ancorados em papéis de representacéo da
governanca.

Saadi elenca diversos depoimentos sobre a determinacdo do alcance e da
especificidade do dramaturgista. Revisitando o legado de Bernard Dort (1929-1994),
a autora diz que para o dramaturgista era impossivel definir os limites entre sua funcao
e a do encenador. Integrante de uma geracdo que ainda conservava a ideia de
espetaculo como decorrente de um texto original, Dort ja explicitava um conjunto de

agenciamentos num esfor¢co de afirmar a centralidade do espetaculo, mas ainda
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conservava certa ideia de coisa primeira e coisa segunda. Na contemporaneidade,
ndo estando mais o inicio de uma cria¢do vinculado a um texto anterior, Saadi afirma
gue o dramaturgista também articula varias outras formas de participacao na criacao
ndo necessariamente ligadas ao texto (Ibid., p. 109). E partindo dessa nocé&o
contemporanea que abordo, nesta pesquisa, o dramaturgista como um provocador,
em instancia de autoria, cuja intervencdo, em vez de servir a um projeto de Estado ou
de arte do Ideal, pode se dar numa inversdo de vetores, evidenciando ndo so seu
aspecto de alteridade como a nitidez da permeabilidade de fronteiras nos demais
agentes de um processo de criagao.

Evoco aqui a possibilidade do dramaturgista desviar da conformidade com um
projeto de governanca que teria como finalidade a criacdo de uma arte ideal, através
de uma espécie de unificagdo técnica, na construcdo da obra, entre a experiéncia
estética e a producdo de sentido. Agindo de forma correlata ao entendimento da acao
do bailarino como uma extensa gama de agenciamentos nao apenas técnicos, mas
sensiveis, a posicdo do dramaturgista pode reiterar o aspecto politico de uma brecha
na performatividade do movimento dancado. O surgimento de um lugar reconhecido
para sua funcdo é tomado nesta pesquisa também como um desdobramento da
explicitacdo da iterabilidade como ferramenta expressiva no processo criativo de uma
danca cénica.

Para pensarmos acdes possiveis do dramaturgista numa danca cénica, é
importante ndo s6 observarmos as conformacdes temporais — podendo se dar antes
ou durante outras etapas do processo de criacdo, de forma continuada ou intermitente,
em contexto de uma companhia ou de um projeto isolado —, mas reconhecermos que
sua atuacao € parte inequivoca da cena. Sua posi¢ao, que abarca inUmeras instancias
e prescinde de unanimidade para afirmar-se, reforca a iterabilidade do fenémeno
criativo e da comunicabilidade de uma danca. Em didlogo com o trabalho do
dramaturgista, a performatividade do bailarino ganha um testemunho ndo apenas do
que é agenciado em busca da obtencéo de efeitos pretendidos, porém da conjuncao
de aspectos indetermindveis ou imprevisiveis na producdo de sentido de uma obra.

Numa dramaturgia em dancga, ha um jogo entre o que é tecido como producao
de sentido pretendido e 0 que se mantera inapreensivel. Nao é raro, num contexto de
companhia de danca em que uma mesma obra € apresentada diversas vezes e por
bastante tempo, haver a comparacdo dos efeitos de sua recepcdo quando ja

performada muitas vezes com aqueles na ocasido de sua estreia. Frequentemente,



53

ha a constatacdo de pequenas mudancas involuntarias nos acordos da performance
gue, mesmo aclamadas como amadurecimento artistico ou ainda uma evolucéo
decorrente de uma nocao da representacdo modelar de uma ideia, resultam de
agenciamentos muitas vezes nao atribuidos como instancias autorais. Mesmo nao
sendo uma atribuicdo especifica, o crescente e diversificado lugar de triangulacéo
perceptiva do dramaturgista favorece a explicitagdo das correspondéncias entre
pequenas unidades criativas e o todo da obra. Estas pequenas unidades como
qualidade colaborativa e a possivel concepcdo de todo enquanto uma jurisdicao
aberta sédo materialidades com que o bailarino e os demais agentes da obra jogam
permanentemente.

Saadi defende a necessidade de um trabalho de longo prazo para que o
dramaturgista alcance seus melhores resultados. A autora menciona o contexto de
“‘um grupo ou companhia estavel, porque as questdes estéticas vao se desdobrando
de um espetaculo para o outro” (SAADI, 2010, p. 116). Como pensar uma danga
cénica contemporanea atualmente ndo pressupde um trabalho continuado de um
mesmo conjunto de pessoas, marco aqui dois gestos antagbnicos desta pesquisa: o
de ir ao encontro da compreensao de que certas qualidades sensiveis de entrada em
relacdo demandam tempo para propiciarem um aprofundamento artistico, que de
outro modo ndo seria possivel; e o de questionar se a sensacdo da necessidade de
uma demora na parceria artistica ndo seria correlata ao empreendimento de uma
marcacdo de autoria. Seriam as autorias dos sujeitos de uma danca cénica mais
reconheciveis quando numa condi¢cdo de exposi¢cdo mais prolongada? Se trataria a
decorréncia do valor econdmico de seus sujeitos, entdo, de um problema de atribuicdo

da autoria de uma danca, enquanto produto?

A atividade do dramaturgista reflete, portanto, o desejo de dar voz a relacéo
gue as diferentes instancias do espetaculo estabelecem entre si enquanto
esta relacdo esta sendo construida ao longo dos ensaios. Seu trabalho ecoa
esse didlogo ao mesmo tempo em que Ihe acrescenta algumas inflexdes,
configurando-se como o dominio que expressa, no mais alto grau, o aspecto
polifénico da criacdo cénica (SAADI, 2010, p. 125, grifo da autora).

Afim ao esquema encontrado por Saadi para marcar a atividade do
dramaturgista, acrescento que os ecos de seu trabalho ndo se limitam ao periodo de
ensaios, mas colaboram nos rastros porvir da obra decorrentes das relacbes nao

antecipaveis a cena. Em vista disso, guardarei as consideracdes aqui desenvolvidas
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sobre a atuacdo do dramaturgista, importantes para marcar a possibilidade de uma
operacdo de desvio ou traicio de um projeto de governanca centralizadora
monocratica, para retornar ao conceito de dramaturgia.

A nocdo de dramaturgia aqui abordada toma também como pista certa
contribuicdo de Ana Pais, que a compreende como um “modo de estruturagcado do
sentido no espetaculo” (PAIS, 2016, p. 32). Ressalta-se como questao, no entanto,
sua abordagem do que seria a “operacgéao invisivel” da dramaturgia, que no caso de
um espetaculo de danca, € posta em jogo na modelacdo da coreografia. A autora

escreve:

Sendo invisivel, a dramaturgia s6 se deixa detectar quando o espetaculo é
representado; ela s6 é perceptivel por meio de uma concretizacdo material,
visivel. Ela é indissociavel do espetaculo porque participa de todas as
escolhas que o estruturam, mas permanece invisivel; pertence a esfera da
concepc¢ao do espetaculo, uma espécie de fio que tece ligacBes de sentido,
criando um discurso. Simultaneamente dramatlrgico e performativo, este
discurso caracteriza-se por um movimento que envolve a teia latente de
sentidos fabricados e entrelaca todos os materiais estéticos (PAIS, 2016, p.
42).

A autora lancard mao do paradigma do sentido da visdo para tratar as
complexidades constitutivas da dramaturgia, atribuindo a esta uma condicdo de
invisibilidade. Ao lancar mao desta estratégia, talvez no intuito de argumentar a favor
de uma acéo intersticial da dramaturgia, Pais acaba por reforcar a dicotomia forma-
conteudo do movimento em sua relacdo com a producéo de sentido de uma danca.
Sendo impossivel constatar apenas um fator numa andlise do movimento, sua
imbricacdo com peso, fluxo, espaco e tempo se da, no exemplo do Sistema Laban
(FERNANDES, 2002), considerando sua dinamica, ou seja, em sua condi¢cdo de
variabilidade. Todo movimento € simultaneamente um qué e um como, uma forma que
existe de certa maneira. A condi¢do de precisar ser ativada, através da cena, para ser
detectavel ndo é exclusiva da dramaturgia, também a coreografia necessita desta
ativacado para existir. Nao hd um lugar mais seguro de armazenamento da coreografia
do que da dramaturgia: ambas existem entrelacadas na emergéncia do movimento.

Certamente, as questdes desenvolvidas nesta pesquisa encontram seu
terreno numa estruturacdo cénica que, por si, pressupfe gque seus materiais em
alguma escala formem uma conjuntura visivel, articulados para a exposi¢cdo de um
evento dancado. Porém, mais uma vez sugerindo a tomada em perspectiva de uma

escala menor, proponho a troca da ideia de invisibilidade pela ideia de sensorialidade
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(como etapa da percepc¢ao que nao se reduz exclusivamente ao sentido da visédo). Ao
tratar da dramaturgia, Pais ndo aponta para uma identificacdo nem aquém nem além
do imperativo da visdo. Como uma operacdo de dominio da percepc¢do, como um
procedimento da razéo, a apreensado atraves dos sentidos ndo é uma decorréncia a
que se busca simplesmente opor. Entretanto, havendo percep¢des visiveis e
invisiveis, ndo se relega exclusivamente certa no¢do de completude das operacdes
perceptivas como representantes do todo da experiéncia de uma obra. A
sensorialidade, talvez o que Pais toma como o aspecto invisivel da dramaturgia, ndo
€ uma camada que se sobrepBe ou se subtrai de uma coreografia. No sentido da
expressividade, o exercicio de desmembramento analitico de uma danca cénica é
uma operacdo de abstracdo frustrada: ndo ha forma sem certa dinamica, ndo ha
dindmica sem certa performatividade, ndo ha performatividade sem certa forma. Cada
uma dessas instancias sendo formada e transformadora das demais.

Posto que esta pesquisa afirma a ideia de autoria distribuida e o faz desde a
minha experiéncia exercendo o lugar de bailarina, faz-se oportuno marcar a nocao de
sua performatividade como conjunto de agenciamentos que, de forma dialdgica,
atuam dinamica e expressivamente ja transformando. Nesta nocdo de
performatividade, portanto, assumimos que qualquer instancia de interpretacdo ja
transforma isto mesmo que interpreta, seja a prépria danca (representacdo de seu
sentido, sua coreografia e concepcéo, suas regras etc.), seja o proprio papel (a nocdo
de representacdo de uma funcdo, um designio) que se desempenha numa
governanca de danca.*®* Como ativagdo desde uma hermética partitura coreografica
até uma ampla proposta de improvisacao, dancar demanda do bailarino que dialogue
com 0 espaco interno e a sua volta. Esta demanda chega apesar da eventual intencéo
de destaque, seja de sua relacdo com o fator espago ao mover-se seja da énfase na
categoria Espaco de seu fraseado. O bailarino age em resposta a estimulos que vém
no momento da emergéncia de sua danca. Mesmo que sua intencao seja ativar algo
predeterminado, seus impulsos e sua fluéncia de movimento terdo sempre um carater
de imprevisibilidade. O bailarino se prepara para responder perguntas, mas néo sabe

exatamente quais serao.

30 Assumo aqui uma pista derridiana de interpretagdo performativa como “uma interpretagdo que
transforma isso mesmo que interpreta” (DERRIDA, 1994, p. 75) — debate que o autor faz em Espectros
de Marx (1994), fazendo uma aproximagéo “tdo pouco ortodoxa com referéncia a teoria dos atos de
fala quanto a Xl das Teses sobre Feuerbach (‘os fildsofos apenas interpretam o mundo de formas
diferentes, o que importa é transformé-lo’)” (Ibid., p. 75).
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Se uma dramaturgia do movimento vai sendo construida pela intencédo de
controle do efeito produzido pelo discurso, com ideais de perfeicdo da performance
como fiel a uma concepcéo logocéntrica, ndo apenas a atuacdo do bailarino é
restringida a uma obediéncia como também a experiéncia do espectador €
condicionada pela interpelagdo a um suposto entendimento ou modo de fruicdo
obediente. Bailarino e espectador sdo, desse modo, assujeitados em operagdes de
acatamento da soberania. A assunc¢ao do aspecto de indeterminacdo de uma danca
afina-se como politica de evidenciacdo da poténcia do sujeito bailarino em sua
performatividade. E, em decorréncia, se apresenta como responsabilidade ao mesmo
sujeito que ndo seja um replicador da fantasia de autonomia da danca de outrora, mas
gue passe 0 bastdo para o espectador em continuidade de sua experiéncia como
movimentos de envio.

Diferentemente de Pais, quando penso, entdo, sobre a performatividade do
bailarino no processo dramaturgico, reflito sobre o seu poder de ndo somente
concretizar a concepcao do espetaculo (‘as ligacbes de sentido, criando um
discurso”), mas sobretudo de altera-la, ao passo em que se aproxima e se distancia
(ou, ainda, se desfaz) de seu préprio papel. Ou seja, aqui interessa pensar o
movimento de diferenca, alteridade radical que materializa os agenciamentos e a
mobilidade de uma danca. Ademais, compreendo que a teia de sentidos, tecida entre
agenciamentos radicais, configura uma trama expandida de seu aspecto sensivel.
Desta forma, trata-se de uma noc¢ao que pode escapar do imperativo da visédo e ainda
assim ser de uma ordem perceptivel ou, mais radicalmente, sensorial.

Tal questionamento é motivado pela deteccado de que a autora conservaria
uma conceituacdo tradicional acerca da autoria e que esta seria reforcada ao se
relegar a operacdo dramaturgica a uma ideia de invisibilidade. Mesmo numa relagéo
complementar entre o estatuto do visivel e do invisivel, o paradigma hegemonico da
visdo corrobora uma acepcao de soberania e regulacdo que engaja na autoria um
exercicio menos colaborativo do que aqui se intenciona.

Escreve Pais:

De certa forma, a invisibilidade que identifiquei como constitutiva da
dramaturgia e que esta patente na escolha do conceito de cumplicidade para
distinguir o seu discurso no espetaculo possui uma relacdo intima com a
encenacdo, posto que prevalece a tradicdo da autoria consignada ao
encenador (ou ao autor), ficando a dramaturgia encrustada na visibilidade das
opcbes tomadas por ele (PAIS apud PAIS, 2016, p. 31).
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Guardando a singularidade de cada processo criativo, a disponibilidade para
a entrada em relacdo que a dramaturgia pode solicitar dos sujeitos de uma danca
colabora para o entendimento de um conceito expandido de autoria e de sua
imbricacdo com a expressividade tanto em pequena como em grande escala no
movimento dancado.

A dramaturgista Marianne Van Kerkhoven (1994), importante figura no campo
das artes performativas na Europa, menciona uma maior e uma menor dramaturgia,
relacionando a segunda as coisas que podem ser apreendidas huma escala humana,
que formam “um circulo estrutural, dentro e em torno de uma obra”. Sobre a maior
dramaturgia, afirma estar vinculada a condi¢cédo de existéncia de uma obra atravées de
suas interacdes, através de seu publico e o que ocorre para além de sua prépria Orbita.
Neste sentido, de uma ampla escala de conexdo social e politica, Van Kerkhoven
reivindica o aspecto poroso de seus limites. Seu posicionamento € aqui aproximado
para reiterar o campo da sensibilidade como criacdo nao s6 de obras de danca, mas
efetivamente de mundos. E esta ndo é uma condicdo dada, mas uma instancia
possivel. Na esfera da possibilidade e do convite, os encontros podem decorrer em
colaboracoes e partilhas.

Certa nocao de espaco, debate que sera desenvolvido no quarto capitulo,
consolida as inferéncias iteraveis de uma dramaturgia enquanto uma relacdo de
cumplicidade, como concebida por Pais, mas subtrai a exaltacdo do sentido da viséao
como traducdo de um qué dominante. Ressaltando a importancia de um como estético
e ético, acredita-se que a subversao dramaturgica esta em sua escala de percepc¢ao
sutil, porém contundente. Efémera é a circunstancia de uma dancga, contudo diremos
gue perceptiveis sdo todos 0s seus materiais. Abarcamos a abertura que a
dramaturgia reclama em termos de afetos, atravessamentos, transversalidades das
relacbes humanas de um processo criativo, como argumento da condi¢éo colaborativa
da producédo de sentido, mesmo quando eclipsada pela reniténcia de um projeto de
organizacao e distribuicdo arquiprecarias de poder com fins a realizacdo eficaz e

objetivada de uma danca.!

31 Digo aqui arquiprecarias para marcar aquando as instancias de distribuicdo apenas repartem a
agéncia de poder sem efetivamente poder transformar os modos, a abrangéncia e a eficacia de
distribuicdo, retornando a um projeto de sujeito/assujeitamento centralizador. Ou seja, quando, ao

inserir um novo “colaborador”, “intérprete” ou “parceiro” da composig¢do de governanga, acredita-se que
se esta redistribuindo o poder, quando, na verdade, estd-se mobilizando-o, desdobrando-o,
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Apesar do que aqui foi questionado, Pais firma um posicionamento importante
sobre o dramaturgista enquanto figura da alteridade. N&do fazendo uma valoracéo
hierarquica acerca de sua contribuicdo, a autora argumenta que sua funcdo tem
passado de “representante de uma verdade autoral ou de um conhecimento
especializado” para a de um colaborador (PAIS, 2016, p. 36). Este posicionamento
ajuda a compreender como a colaboracao se estende na criagao cénica, favorecendo
o entendimento do ambito politico da performatividade de um bailarino como
afirmacéo, ao mesmo tempo, da heteronomia e da autenticidade de seu discurso.

A partir do deslocamento identificado por Pais na fungédo desempenhada pelo
dramaturgista, faz-se oportuno, porém, destacar certa relacdo entre desvios de
nomenclatura e o aceno de um modo de governanca atrelado a conjuntura neoliberal
de relacbes de trabalho. O neoliberalismo opera, dentre seus muitos métodos e
estratégias, também através da linguagem (CENTELHA, 2019). Termos sao criados
ou reconfigurados como uma forma de adiar toda e qualquer possibilidade de ruptura
dos sistemas de poder de autocracia burguesa. ldentifico que o mesmo ocorre na
danca quando pensamos as atuais compreensfes sobre os trabalhos do
dramaturgista e do bailarino na cena contemporanea, igualmente submetidos ao
“‘inferno da precarizagao e da espoliagéo neoliberal” (Ibid., p. 59-60). Correntemente,
as definicbes ao pé da letra de atuacbes como a de um colaborador, um parceiro ou
um intermediador sdo a forma material, desde a linguagem, dos modos de contratos
de trabalho. Qual a proporcéo de trabalhadores que, exercendo essas fun¢cbes que
sugerem uma novidade organizacional — seja em ambito de projetos, de escolas, de
instituicbes, de um governo —, na verdade encontraram um deslocamento, um
desencaixe entre atuacéo e remuneragcao? Do ponto de vista de um colaborador em
um processo de criacdo artistica, qual o poder de agéncia para sua transformacao
radical? Havendo transformacéo, a quem se dirige o reconhecimento?

Durante a vida de uma obra de danca em condi¢des de repertorio (em que
transcorrem medidas, para que ela possa existir em estado de repeticdo, que atendem
a demandas especificas de mercado e chancelam determinados espacos que ela

podera ocupar), existem movimentos de retorno, seja sobre seus efeitos pretendidos,

expandindo-o sem parti-lo, sem alterar as instancias de comeco/comando; multiplas partes a servico
de uma ideia coreografica “ou” [se fizer sentido essa contradicdo] um coredgrafo “ou” [outra vez] um
sistema moral-estético de Estado “ou” [e aqui também] dos modos de producdo do mercado da arte
etc.
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seus acordos coreogréficos, suas estruturacées, sem as quais ndo se pode mesmo
dizer que ha obra. Porém, existe o devir-obra como um movimento expansivel e
ingovernavel que, mesmo quando motivado por uma certa repeticdo, j& € movimento
de diferenca. Esta pesquisa toma a dramaturgia de um movimento dancado como a
explicitacdo dessa atualizacdo em diferenca e o lugar do bailarino como aquele que
articula o convite a cumplicidade até o espectador.

Pais argumenta sobre a riqueza de se priorizar a presenca da alteridade num
terreno dramaturgico enquanto “espacgo de transformacéo”. Diz sobre a importancia
da dramaturgia no deslocamento do “ponto de intersegdo subjetivo” do centro do
sujeito que se enuncia (PAIS, 2016, p. 39). Esta ideia de “abertura a confrontos” tal
como a autora coloca € bastante significativa para uma apreensao da espacialidade
de uma cena como terreno de convergéncia dessas linhas de forca criativa que
formam uma intersecao subjetiva. Uma dessas linhas sendo a recepcao da obra pelo
espectador, a tensdo na linha dramatirgica fica modelada pelo tanto que se busca
trabalhar sobre os efeitos pretendidos de uma obra. Encarregando-se de articular a
potencialidade expressiva dos materiais, certa tomada de posicédo da dramaturgia atua

ética e esteticamente, seja junto, através ou a partir da performatividade do bailarino.

Articulando materiais e estruturando o sentido do espetaculo, a dramaturgia
estabelece cumplicidades entre o visivel e o invisivel, entre a concepc¢éo e a
concretizacdo do espetaculo, fazendo do publico seu cimplice no discurso.
Neste sentido, uma definicdo possivel e abrangente do discurso especifico
da dramaturgia sera dizer que ela consiste em criar relagdes de cumplicidade
(PAIS, 2016, p. 44-45).

Apesar da contribuicdo de Pais oferecer indicacdes relevantes sobre a funcéo
dramaturgica na modelacdo da cena coreografica, a esta investigacao interessa
reposicionar ainda outra nogéo. Diferentemente de como trata a autora, entendemos
gue 0s agenciamentos que parecem anteceder o processo de criagdo, como por
exemplo um estudo tematico ou levantamento de dados historicos, sao ja parte do
acordo criativo, servindo a construgdo de um querer-dizer comum, mas ndo a um
sentido de representacao que limitaria a funcao da dramaturgia ao projeto logocéntrico
de preservacao de uma unidade reguladora anterior. Da mesma forma que o que vem
antes ja age criativamente, a consumacgdo do querer-dizer de uma danca se da
também e ndo exaustivamente, criativa e performativamente, na emergéncia do corpo

dancando. N&o como estrutura anterior a ser transmitida através da apresentacao da
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obra, mas como transformacdo que pode confirmar — ou ndo — intencdes. Dessa
forma, interessa mais pensar a producgéo de sentido de uma danca como aquilo que
excede a afericdo entre coisa primeira (a concepcéao/invisivel) e coisa segunda (a
concretizacao do espetaculo/visivel), entre o que se quer dizer e o que se diz, entre 0
acordo e a execucgdo, passando a operacdo de mdultiplas etapas de agéncia como
disseminacéo, textualidade em ato que excede o esquema dual, de representacao,
tomado por Pais.?

Insistindo sobre a relacéo entre visibilidade e invisibilidade como distincao
entre encenacao, coreografia e dramaturgia, a autora em certo momento aproxima-se

de um tom de protesto, sem, contudo, leva-lo adiante:

A invisibilidade tem um papel fundamental na constituicdo do discurso do
espetaculo. Na tradicdo filoséfica e teatral do Ocidente, o teatro (do grego
theatron, lugar onde se vé&) define-se em termos de visibilidade e de
espacialidade: o que se vé, quem Vvé, onde se vé. Ver e ser visto, no lugar
especifico do teatro (e, por extensao, das artes de palco), sdo condi¢cdes que
conferem uma existéncia ao espetaculo. Associado a ordem, a vigilancia e ao
poder, e sendo objeto privilegiado da desconstrugdo pés-estruturalista, o
visivel constitui a lei de base segundo a qual a composicdo estética do
espetaculo € concebida, isto €, para ser visto por um publico no espaco do
teatro. Contudo, a afirmacdo da pratica dramatirgica na criagdo
contemporanea das artes performativas compele-nos a repensar a
centralidade tradicional da visdo destas artes na atualidade e o papel do
invisivel na criagédo e sustentacéo do espetaculo (PAIS, 2016, p. 48, grifo da
autora).

Repensar a centralidade tradicional da visdo € de suma importancia para a
compreensao do aspecto potencialmente desviante da performatividade do bailarino,

no campo sensivel em que ela ocorre. Pensar o espaco da cena, desta

32 Voltarei a questdo da textualidade mais adiante. Por ora, permitam-me apontar que a questdo da
“disseminacao” da continuidade aquilo que me referi como movimento de envio, de passagem de
bastdo entre os agentes de uma danca. Ainda, importa notar aqui que a disseminacdo como
“textualidade em ato”, tal como apontado por Andrade (2013b) em didlogo com a desconstrucao
derridiana, reporta ao movimento do a traduzir de todo texto como sua protese de origem. Ou seja,
qualquer texto se da enquanto tal no seu movimento de traducdo em outro texto, na sua disseminagéo
em outro texto, o que “interrompe toda possibilidade de linhagem, de um retorno a linhagem” (p. 33-
34), a demiurgia teoldgica, uma vez que qualquer texto que se tome de partida é ja& um entre-texto, um
devir e por vir outro. Qualquer forca de sentido operara, portanto, na relacdo texto-texto, traducgéo-
traducao, diferenca-diferenca, uma vez que, como aponta Derrida: “Desde que hé, ha diferenca (...), e
h&4 agenciamento postal, etapas, atraso, antecipacdo, destinacdo, dispositivo telecomunicante,
possibilidade, e, portanto, necessidade fatal de desvio etc.” (DERRIDA, 2007 apud ANDRADE, 2013Db,
p. 33). E justamente devido aos processos de passagens, citacdes, colagens, suplementos que nada-
querem-dizer e que séo a agéncia, a condicao material de qualquer dizer, que se fratura tanto a relacéo
representacional de coisa primeira e coisa segunda, como também se abala todo encadeamento
apaziguante entre os atos ilocucionario (a intencéo) e perlocucionario (o efeito produzido). Cf.
ANDRADE, 2013b.
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performatividade, como instancia de uma materialidade sensivel é um ajuste
necessario e minucioso que permite a fratura do paradigma tradicional da visibilidade,
como um discurso de poder e controle, para a inscricdo de um paradigma dos sentidos
numa ordem de relacfes de agéncia, heteronomia e cooperacao. Assim, o que de fato
pode ser nomeado como uma categoria de ilicitude transgressora na dramaturgia nao
estaria encerrado numa circunstancia de invisibilidade, visto que insistir em tal
ocorréncia parece menos ousado do que pode a extensa gama de possibilidades de
uma dramaturgia contemporanea. Embora ansiando pela utopia do paradigma do
invisivel perceptivel como dissolucao da lei, destaco a relevancia da metafora do crime
para Pais como subversao de uma “lei prescritiva de uma passividade” (PAIS, 2016,
p. 55). Numa dramaturgia maior, é inegavel a importancia do cunho social da
visibilidade, mas seus desdobramentos ndo ocorrem sem um acionamento mais
amplo e complexo de outras instancias sensiveis.

E preciso destacar o carater processual do trabalho da dramaturgista
Marianne Van Kerkhoven, que foi desenvolvido no campo da dan¢a notadamente em
parceria com a coredgrafa Anne Teresa De Keersmaeker (KERKHOVEN, 2016). Sem

origem em qualquer conceito ou elemento definido antes dos ensaios, relata a autora:

[...] escolhemos trabalhar com materiais de origens diversas (textos,
movimentos, imagens de filmes, objetos, ideias etc.); o “material humano” (os
atores/os bailarinos) é decididamente o mais importante; a personalidade dos
“performers”, mais do que suas capacidades técnicas, € considerada como
fundamento da criagdo (KERKHOVEN, 2016, p. 181).

Tal relato sugere uma abordagem cuidadosa da materialidade dos corpos que
dangcam, em sua acdo de amplamente dar a perceber o sentido de uma obra. Parece
relevante inferir, além deste aspecto, o de uma certa percep¢do intuitiva para o
processo, também ressaltado por Kerkhoven. Tomar a intuicdo como um quesito
inescapavel da dramaturgia nos auxilia a separar o ambito da composicdo de uma
imperativa nogéo de detencao de um saber. A intuicdo, como um saber sobre o objeto
da experiéncia, como experiéncia do signo anterior a sua avaliacdo ou representacao,
talvez antes de qualquer outra coisa, atua como uma profunda compreensao de que
0 que estd em jogo é a estruturagdo sutil de um permanente desdobrar-se em outro,
em saberes sensiveis.

Sobre a questdo do dramaturgista representar a detencdo de um saber que
teria um poder de determinacdo na composicdo de uma obra de danca, André Lepecki
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avanca de forma relevante e contribui para a minlcia necessaria ndo apenas para
cercar o0 campo dramatirgico, mas para que uma escala mais acurada possa ser

desenhada na relacao entre todos os agentes humanos da cena. O autor afirma:

Na verdade, o que nutre a dramaturgia para danca e na danca é a tensao
estabelecida entre multiplos processos de pensamento ndo-escritos, difusos
e errantes e multiplos processos de atualizagcdo desses pensamentos. Essa
tensdo muito especifica cria — tanto quanto diagnostica — um enorme
problema para a dramaturgia da danca, que esta profundamente ligado a
guestdo do saber, mais especificamente a reivindicacdo do saber sobre o
processo de composi¢do de uma obra que desde o inicio se apresenta
estranhamente em aberto (LEPECKI, 2016, p. 64, grifos do autor).

Em minha experiéncia profissional como bailarina na composicéo e reativacao
da cena, ndo era raro que nocdes de dominio de ordem técnica servissem menos a
demandas expressivas da obra do que para reafirmar, medir ou garantir um espaco
de poder naquelas relacdes. Eu me senti diversas vezes interpelada a justificar a
detencdo de um saber que procurava uma exatidao quantificavel. Ndo sabia nomear
0 que excedia a justeza daquele saber, em tantas instancias legitimo, mas que insistia
em se manifestar em uma qualidade de tensdo que falava menos da cena do que da
arquitetura capitalista em que ela era estruturada. Por vezes, a poténcia do quesito
relacional era instalada, mas ndo reconhecida.

O posicionamento de Lepecki alcanca mais que a complexidade da atuacéo
dramaturgica, ajudando a repensarmos as demais relagdes de uma danca cénica. Nao
apenas a posicao do dramaturgista ndo precisa coincidir com a de um “sujeito suposto
saber” (LACAN apud LEPECKI, 2016, p. 64-65), como, a partir desta fratura, nenhuma
outra fungéo pode exaurir desta forma o seu terreno. Tomamos aqui emprestadas as
consideracdes do autor acerca da importancia de um processo dramaturgico dialégico
para dissemina-las intrinsecamente no campo da performatividade do bailarino. No
conflito da presenca fisica do dramaturgista abalando o “suposto saber” do coredgrafo
ou mesmo dos bailarinos, Lepecki aborda o problema da equivaléncia entre o saber
sobre o trabalho e a detencéo de sua autoria. Defendendo que o trabalho dramaturgico
seja um “incansavel e metddico exercicio de destruicdo da figura daquele que é
suposto saber” (LEPECKI, 2016, p. 65), o autor colabora explicitando a triangulacéo
dramaturgica e conferindo uma nitidez entre a performatividade do bailarino e a

modelacdo coreogréfica. Consequentemente, a fixidez estruturada pela valoragéo de
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uma operacdo de detencdo é borrada para, entdo, melhor compreendermos a
expressividade do movimento dangcado como excedente a operagdes de obediéncia.

Ademais, Lepecki compartilha o temor do ndo reconhecimento de que sofre o
dramaturgista. Talvez esta seja uma boa traducdo para o que Pais chamou de
invisibilidade. Chamando seus pares, o autor cita Kerkhoven em seu depoimento de
que “sua foto provavelmente ndo aparecera no programa” (KERKHOVEN apud
LEPECKI, 2016, p. 69). Argumentando sobre a presenca do dramaturgista como
reveladora de “uma ansiedade constitutiva no centro da nossa atual economia da
autoria”, Lepecki contribui para o que esta pesquisa problematiza acerca do carater
distribuido da autoria e como sua ampla compreenséo pode reconfigurar relacdes

artisticas, politicas e econémicas.

Assim, objetos, temperatura, horario do dia, elementos invisiveis e intangiveis
devem ser considerados como acdes a serem observadas. Considerar um
objeto como uma acdo ndo implica necessariamente uma operacao
metaférica ou poética (por exemplo, ndo se trata de ver um objeto como uma
acdo), mas requer uma aceitagdo muito literal do fato de que coisas e objetos
e temperaturas certamente agem.

No caso da danca, a dramaturgia decorre da aceitacdo de como todos os
elementos (pessoais, corporais, objetais, textuais, atmosféricos) poderao
estar ja criando eventos. E uma questio de compreender sua modulacéo, de
escolher as qualidades adequadas ou inadequadas da peca porvir (LEPECKI,
2016, p. 72).

Seria alguém responsavel pela coreografia, além do coreégrafo? Seria
alguém responsavel pela dramaturgia de uma danca, além do dramaturgista? Seria
alguém responsavel pela performance, além do performer? Na lista dos sujeitos de
uma dancga, o surgimento do dramaturgista coincide com o0 momento em que 0 ponto
de partida para a criacdo de uma obra deixa de ser necessariamente a técnica, o
enredo ou o texto, mas “a aceitacdo de vagos (e, contudo, concretos) campos de
heterogeneidade” (lbid., p. 73).

A defesa de Lepecki da condi¢do de errancia do dramaturgista contribui para
a apreensao do qué, na performatividade de um movimento dancado, atua num
ambito politico. Deslocando a soberania de uma propriedade autoral afirmada na
detencdo de um saber (fonologocéntrico, acrescento), é através do estatuto relacional
dos agentes que ele identifica e ajuda a modular que podemos, também nesta
pesquisa, escapar do risco de perpetuar relacbes de poder opressivas. Enquanto
desejamos reivindicar aspectos ainda néo largamente reconhecidos do papel do

bailarino, € preciso colocar que nenhum lugar e nenhuma funcao esté dada, senéo ja
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operando obediéncias. Mesmo a fung&o do bailarino de uma danca cénica ocidental,
por vezes ainda tributéria de referéncias eurocentradas, responde por ritos de
aprovacao que traduzem os privilégios por que muitos conseguem desempenha-la.
Questionar a remuneracdo como traducdo econdmica destas hierarquias de uma
danca enquanto produto, denunciando uma condi¢cdo correntemente subalternizada
do bailarino, ndo isenta 0s sujeitos que a produzem da responsabilidade de
autorreflexdo e tomadas de atitude para estender a possibilidade de co-laboracéo a
sujeitos tradicionalmente interditos.

“Trabalhar para o trabalho”, segundo Lepecki (lbid., p. 75), seria uma
necessidade que reconheceria no trabalho-por-vir sua for¢ca autoral e desfaria, assim,
“certa imagem (teoldgica) da criagao”.*®* Retomando um conceito abordado no capitulo
anterior, sobre o fazer do bailarino como uma “atualizagdo da légica das forgas
(esforcos) que promove o movimento” (CALDAS apud CALDAS, 2017, p. 35), o
aproximamos daquilo que Lepecki chama de atualizacdo desejada (LEPECKI, 2016,
p. 76), circunstancia que permeia o ambiente de um trabalho artistico. E esperado dos
sujeitos de uma danca cénica que trabalhem sobre e para a atualiza¢do da modulacao
entre 0s materiais que constroem, entre o intencional e o acontecimento, o sentido de
uma obra.

Pensar em atualizagao como “conceito filosoéfico que descreve a formacéao de
qualquer aqui-e-agora” (lbid.) nos auxilia na compreensdo da sutileza tangivel
engajada em cada performance, na singularidade de cada evento dan¢cado. Contudo,
poderia um efeito de poténcia dramaturgica, produzida por uma logica de atualizacédo
desejada, no contexto de uma danca cénica, acontecer pela dacdo, cessao ou
evidenciag&o do sujeito espectador em sua ativa liberdade de producao de sentido?
Atuaria a performatividade do bailarino, mesmo quando desviante de efeitos
pretendidos, sempre também reiterando uma l6gica homeostatica com a qual uma
estrutura de danca cénica se perpetua? Indagar radicalmente sobre o estatuto politico
da performatividade do bailarino ndo nos avancaria para desmancha-lo de certa
forma? Seriam suas atualizagfes, correspondendo a variagdes previsiveis (ou seja,
no sentido do que, ainda variando, é possivel compreender como continuidade do

mesmo), em ultima instancia, apassivadoras?

33 A questdo da criatividade artistica relacionada a ideia de criagdo como um ato divino também foi
discutida ao longo do capitulo anterior.
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3.1 Sobre 0 que excede um sistema de representacdo em danca

Neste momento, nos aproximaremos de questdes abordadas na relacéo entre
a semidtica e a estética de Charles Sanders Peirce (1839-1914), cuja compreensao
nos ajudara no debate sobre a materialidade da producdo de sentido numa danca
cénica e sobre como suas relacdes sao tradicionalmente estabelecidas para a criagao
de uma obra que possa, em sua experiéncia, corresponder a uma nogéo de fins ideais.
Nesta rota, seguiremos a investigacao sobre o que excede esta correspondéncia na
performatividade do bailarino, em tensionamento com os lugares do coredgrafo e do
dramaturgista. Para tanto, o faremos desde a leitura de Lucia Santaella, importante
pesquisadora brasileira da arquitetura filosofica peirceana, bem como da revisdo da
estética peirceana como ciéncia dos fins ideais, proposta por James J. Liszka.

De acordo com Santaella (1994, p. 106), Peirce concebeu uma arquitetura
filosofica, entre a segunda metade do século XIX e o inicio do século XX, bem
diferente dos principios metafisicos e positivistas fixos da época. Sua ideia de
liberdade de criacéo e descoberta, na abordagem dos fendmenos e das experiéncias,
levou-o a formular obstinadamente uma classificacdo das ciéncias abarcando nelas a
filosofia e buscando contemplar a operacdo da logica tal qual a compreendia.
Propondo, portanto, um diagrama que integrasse ciéncia, filosofia e logica de forma
relacional, sua concepcdo de crescimento humano como meta procurava conjugar
razao e sentimento, assim como conciliar rigores do pensamento e liberdades do
espirito.

Um dos empreendimentos de Peirce foi a categorizacdo de trés elementos
formais como integrantes de toda experiéncia, a saber por ordem decrescente de
abstracdo: a qualidade, a relagao e a representacao. “Para Peirce, a filosofia em geral
tem por tarefa descobrir o que € verdadeiro, limitando-se, porém, a verdade que pode
ser inferida da experiéncia comum que esta aberta a todo ser humano a qualquer
tempo e hora” (SANTAELLA, 1994, p. 113). O esquema ternario de Peirce apresenta-
se como uma densa tatica de correlacéo de suas categorias no estudo da experiéncia
e esta pesquisa 0 reconhece como uma contribuicdo na apreensao do lugar do
bailarino na efemeridade de uma danca, tanto em sua especificidade como em sua
inevitavel inter-relacdo com os demais sujeitos que a constituem.

Entretanto, esses elementos integrantes da experiéncia nos interessam aqui

para além da medida de podermos reconhecé-los em um acontecimento de danca:
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importa problematizar o aspecto da representacdo em perspectiva aos de qualidade
e relagéo. Vale lembrar que o pensamento peirceano concebe as trés instancias como
sempre integrantes da experiéncia, as nomeando primeiridade, secundidade e
terceiridade. Como aspectos referentes a fenomenologia, diferenciam-se em si pelo
grau de abstracdo, mas estdo eles mesmos nesta mais abstrata das ciéncias
filoséficas classificadas por Peirce. A primeiridade abriga os aspectos de frescor,
originalidade, indeterminacdo, acaso, indefinicdo. A secundidade apresenta as
qualidades de dualidade, matéria, oposi¢cdo, comocao, conflito, duvida, afeccéo,
surpresa, dependéncia. E a terceiridade se da em continuidade, generalidade,
crescimento, mediacéo, tempo (lbid., p. 114).

Seguindo o0 esquema ternario em que uma categoria peirceana coexiste com
as demais, ha uma afirmacao da autora de que estas estao no limite da generalidade,
correspondendo respectivamente ao que ha de mais indefinivel, na primeiridade; mais
existencial, na secundidade; e mais infinito, na terceiridade. Santaella ressalta que,
contudo, ndo se deve tomar a generalidade das categorias como um risco de se levar

os elementos de uma experiéncia ao “esquecimento”. Diz Santaella:

[...] a primeiridade e a secundidade lidam exatamente com esses aspectos
dos fenbmenos: tanto sua talidade irredutivel, quer dizer, aquilo que faz com
gue algo seja o que &, irrepetivel, quanto sua existéncia concreta e material,
ocupando um lugar no tempo e no espaco. Com isso, a fenomenologia
peirceana realiza a proeza de integrar o geral no particular, o concreto no
abstrato, dentro de uma légica ternaria que ndo busca se livrar do fato bruto,
de um lado, além de incluir o acaso e a indefini¢cdo, de outro (SANTAELLA,
1994, p. 116).

Em seguida a fenomenologia, estdo neste esquema as ciéncias normativas,
apresentadas também em ordem decrescente de abstracdo: estética, ética e logica
(esta Ultima também compreendida como semidtica). Santaella justifica a
denominacao das ciéncias normativas por estarem “voltadas para a compreensao dos
fins, das normas e ideais que regem o sentimento, a conduta e o pensamento
humanos” (Ibid., p. 113). A autora explica que elas “estudam os fenébmenos na medida
em que podemos agir sobre eles e eles sobre n6s”, e que estao voltadas “para o modo
geral pelo qual o ser humano, se for agir deliberadamente e sob autocontrole, deve
responder aos apelos da experiéncia” (Ibid., p. 114).

Aproximo o esquema de Peirce, que abarca sua busca pela determinacéo e
justificativa da estética como ciéncia dos fins ideais, para nos determos sobre o
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problema do governo de uma lei, aspecto anélogo a terceiridade, em confronto com
as qualidades mais abstratas da experiéncia. E oportuno lembrar que nédo se esta,
nesta pesquisa, simplesmente reivindicando uma nédo existéncia da lei ou uma nao
operacionalidade da lei, mas investigando seu lugar inatingivel ou, ainda, um ponto
desviante de sua aplicabilidade, como condicéo relacional da brecha performativa na
producao de sentido de uma danca.

Estando as ciéncias normativas entre a maior abstracdo da fenomenologia e
a mais densa terceiridade da metafisica, todas encontrardo um dualismo intrinseco
que Santaella diz ndo ser possivel destrinchar apenas a partir do esquema peirceano.
A estética seria, dentre elas, a mais indefinivel. Sigamos, portanto, refazendo o
caminho da autora na explicacdo da relacéo entre as familias das ciéncias filosoficas
para alcancar, nas normativas, o0 que entre a estética e a semiética ndo pode encerrar
o todo de uma experiéncia (se é que todo é uma ideia factivel).

Em sua contextualizacdo da estética peirceana, Santaella parte da revisdo do
pragmatismo, empreendida pelo fildsofo no inicio do século XX, por seu vinculo com
a estruturacao das ciéncias normativas. Nela, Peirce revia sua primeira “identificacéo
do significado dos conceitos intelectuais com os efeitos acessiveis aos sentidos e com
a acdo e reacao”, em que deixou de ver que “a agao so6 pode ser entendida em termos
de propésito e que propodsito é essencialmente pensamento” (SANTAELLA, 1994, p.
117). Seu movimento foi no sentido de reiterar a importancia de um pragmatismo
realista que esteja vinculado de forma imprescindivel as categorias fenomenoldgicas.
Assim, enquanto outras correntes pragmaticas tomavam a acao como finalidade
dltima da vida, para Peirce esta seria a onipresenca das categorias. Nas palavras de
Santaella, a “interagao indissoluvel das trés categorias lhe dizia que o fim é algo que
da sua sanc¢ao a acao, pertencendo, portanto, a terceira categoria, a do pensamento”
(1994, p. 117).

Toda acgéo supde fins, mas os fins, sendo gerais, estdo no modo de ser do
pensamento-signo que ndo esta simplesmente na consciéncia, mas permeia
todos os fendmenos. Qualquer outra coisa que qualquer coisa possa ser, ela
também € um signo: esse era o mote peirceano. O universo inteiro esta
impregnado de signos. O seu novo entendimento do pragmatismo o levou a
considerar que seu aspecto mais relevante esté no fato de que o pragmatismo
busca os fins. Esse fim, ou aquilo que € o bem humano supremo, consiste
num processo de evolucdo no qual os existentes crescentemente vao dando
corpo aos ideais que sdo reconhecidos como razoaveis (SANTAELLA, 1994,
p. 118).
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Sendo essa a sua “chave para a estética”, em sua revisdo do pragmatismo, o
filosofo observou a importancia dos fins ideais para a filosofia. Ele recusou finalidades
individualistas do pragmatismo, alicercando a légica junto a ética e, em seguida,
postulando que esta Ultima esta alicercada na estética. Desta maneira, para Peirce, a
estética cabe a “descoberta do ideal supremo, summum bonum da vida humana”
(Ibid., p. 119).

Alguns aspectos que necessitamos destacar, nesta aproximacédo de uma
estética peirceana, se referem a correspondéncia da nocao de fins ideais a algo que,
justificado pela relacdo com a ética e a logica, pode se dar como definivel. Se a
estética cabe a operacéo de descoberta desses fins, como conservar sua instancia de
primeiridade sem coloca-la a servico do que a légica demanda como uma operagao
de representacdo? Mesmo estando ja numa familia afim a secundidade, a das
ciéncias normativas, Peirce atribuia a estética o maior teor daquilo que é indefinivel.
Tratar de um evento de danca, naquilo que é sua instancia de primeiridade (como as
sensacfes do entorno que provocam 0s impulsos do movimento antes de sua
consciéncia pelo bailarino ou a sensacao provocada na recepc¢ao do espectador antes
de sua tomada de percepcao), ndo nega a relacdo estipulada pelo filésofo entre a
estética e a l6gica. Entretanto, trata-se de nao submeter incondicionalmente uma acao
de danca a uma questao de valores que atendem a busca pela conformidade das
coisas aos fins através de uma conduta deliberada e de um autocontrole.

A perspectiva peirceana reconhece o territério do inconsciente e o limite
daquilo que podemos controlar — portanto, a insuficiéncia da légica, pois esta “s6
pode lidar com o raciocinio sob a tutela do autocontrole e da autocritica” (Ibid., p. 120)
—, porém define que o “raciocinio é o controle consciente do processo inferencial que
se desenvolve através da interpretagdo do conhecimento perceptivo” (Ibid., p. 121).
Tema caro a esta pesquisa, desenvolvido no capitulo seguinte, a faculdade da
sensibilidade do bailarino como terreno de agenciamentos performativos ndo sé nao
esta sujeita integralmente ao controle deliberado como aparece enquanto alternativa
para uma tradicional emergéncia da danga em torno de um sujeito autocentrado. A
grande contribuicdo dessa perspectiva semiética para que a experiéncia humana
possa ser tomada pela filosofia em uma arquitetura triadica, que tem no proprio
esquema de triangulagdo uma poténcia de descentramento e heteronomia, parece,
para 0 que aqui se investiga, ndo desvincular satisfatoriamente uma experiéncia

estética de uma operacéo de representacao.
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Sobre a performatividade de uma danca a qual esta pesquisa se endereca, é
importante considerar, sobretudo, os dois estagios mais abstratos da experiéncia,
suas etapas de imediaticidade e frescor e de atracdo e contagio. Estagios de
engajamento do corpo em movimento, anteriores a uma traducdo linguistica e
racional, mas que, mesmo como locus de operacdo de uma escrita como tecnologia
de comando, € terreno de agenciamento da sensibilidade. Havendo uma ordem
fenomenoldgica que condiciona a semiose, ou operacdo do signo, sempre em
processos de abertura e incompletude, debrucamos, deste modo, sobre uma revisédo
dos paradoxos que sustentam uma certa tradicdo num sistema de representacao em
danca. Este interpela uma obra, tanto no que engaja o bailarino como na experiéncia
estética do espectador, para um movimento de retorno em sua significacdo. Assim
como o performativo feliz de Austin € aquela acdo que cumpre 0 que enuncia,
podemos compreender a operacdo da representacdo em danca como o bom
cumprimento de uma série de acordos anteriores ao seu evento, sejam esses acordos
linguisticos, semioticos, estruturais, relacionais ou de qualquer estrutura referencial.
Como desenvolvido no capitulo anterior, seu bom cumprimento, ou seu bem-fazer, é
compreendido como a condicdo que encerra a acdo do bailarino. Em termos
dramaturgicos, tomamos a representacao de forma semelhante a coreografia, como
a operacao de uma governanca do que pode e do que deve produzir um bailarino
enguanto experiéncia de sentido.

O conceito de abstracdo tem importancia fundamental na disposicéo
peirceana das categorias fenomenoldgicas. Em vista disso, faz-se oportuno marcar a
compreensao, nesta pesquisa, da ideia de abstracdo sob o mesmo prisma da variagao
de escala sugerido entre as noc¢des de por¢cdes de comportamento, em Schechner
(2011), e de micro-improvisagdo em Caldas e Rocha (CALDAS, 2017). Evitando o
risco de ser tomada equivocadamente como oposi¢cdo a nogcdo de concretude da
fisicalidade, a operacdo de abstracdo esta aqui indubitavelmente inserida no terreno
da materialidade de uma danca. Nao menos concretas do que a etapa de mediacao
prépria a terceiridade (como, por exemplo, um sentimento de compreensao da obra
ou juizo de gosto do espectador e ainda os referenciais anteriores a cena que
influenciam a acao do bailarino — ambas situa¢des que se relacionam a memoéria dos
sujeitos de uma dancga), as categorias da primeiridade e da secundidade emergem no
acontecimento dancado como experiéncia daquilo que néo se poderia definir antes e

gue ja ndo se podera reter depois. Na primeiridade, esta a entrada em contato, ainda
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inconsciente, com informacdes e estimulos do entorno que, apenas na secundidade,
produzirdo impulsos e sensagodes relacionais. Seria a énfase nestas duas etapas mais
abstratas um caminho de inibicdo da mediacao linguistica, de producao de um efeito
de entendimento apaziguador? Ou esta defesa do bailarino em sua criatividade e
liberdade ainda retarda uma possibilidade de ruptura, de desfazimento, de geracao de
outra ordem: de uma transformagao radical?

Analisando a revisdo proposta por James Liszka (2017) da estética de Peirce
como ciéncia dos fins ideais, investigamos a impossibilidade de esgotar a
performatividade do bailarino nos limites da representacdo. Segundo o autor, para
Peirce, “a l6gica € uma ciéncia normativa, no sentido em que argumenta sobre como
devemos pensar e, portanto, depende da ética, a qual estuda o que devemos fazer’
(PEIRCE apud LISZKA, 2017, p. 206, traducdo nossa). Liszka argumenta que, para
Peirce — estando convencido de que a forma de pensar e a forma de agir deveriam
atender, através de uma atitude deliberada, a verdade como um fim ou proposito —,
“se a agao deliberada é direcionada aos fins, entdo a estética teria algo a ver com o
estudo desses fins, completando as metas das ciéncias normativas” (PEIRCE apud
LISZKA, 2017, p. 206, tradugédo nossa). Contudo, como determinar quais fins se deve
perseguir sem recair no movimento de representacdo? Esta €, segundo ambas as
leituras, tanto de Santaella quanto de Liszka, uma das questdes que caracterizam a
obra de Peirce como um work in progress, seja por sua indefinicdo ou pela sugestao
de que a proépria busca pelo fim ideal € um processo continuo.

Para Liszka, nas Harvard Lectures, série de palestras proferidas por Peirce na
Universidade de Harvard em 1903, é apresentada uma abordagem mais amadurecida
de seu trabalho. Nelas, Peirce assenta a estética como ciéncia dos fins ideais e
estabelece que determinar esses fins € uma questdo de buscar seu “bem estético”
(esthetic goodness).3* Para o autor, “Peirce vé o bem estético como um certo design
de partes e todos que produz uma resposta estética tal como admiragcéo, ou kalos —
para usar o sentido grego do que é percebido como nobre, adoravel ou amavel’
(LISZKA, 2017, p. 207, traducao nossa). Uma vez identificados certos ideais como

admiraveis, sua conexao com a ética se da atraves da testagem sobre o quao bom

34 No original: “In those lectures, Peirce sees esthetics as the science of ideal ends, worthy ends, and it
is a matter of determining what constitutes an ideal worthy of pursuit, its ‘esthetic goodness’, as he calls
it. In turn, Peirce sees esthetic goodness as a certain design of parts and wholes that produces an
esthetic response such as admiration, or kalos — to use the Greek sense of what is perceived as noble,
adorable or lovable” (LISZKA, 2017, p. 207).
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seria persegui-los. Finalmente, haveria um teste final, de cunho pragmatico ou
experimental, em que se comprovaria sua eficacia, ou seja, se o ideal cumpre o que
anuncia (PEIRCE apud LISZKA, 2017, p. 207, tradug&o nossa).

Liszka diz ser possivel reconhecer, ainda que de forma vaga, dentre as
influéncias do pensamento de Peirce, a do poeta e filésofo Friedrich Schiller (1759-
1805). Autor de Cartas sobre a educacdo estética do homem (1795), Schiller
acreditava que “se a atitude moral pode apenas nos inspirar ao dever por meio do
comando da lei, a atitude estética pode habilitar seres humanos a irem além do dever
até a nobreza” (SCHILLER apud LISZKA, 2017, p. 209, tradugdo nossa). Schiller
identifica dois impulsos, o da sensibilidade, em que o homem apreende o0 mundo; e 0
da razdo, em que ele compreende o mundo. Segundo Liszka, Schiller recomenda que
se treine os dois aspectos em busca de sua harmonia e justifica o homem em tenséo
entre eles. Porém, através de um terceiro impulso, o do jogo, “manifesto pela beleza”,
0s impulsos anteriores seriam unidos e equilibrados. Liszka especula se a noc¢éo ideal
de bem a se almejar e admirar, para Peirce, estaria modelada, ndo apenas, mas
significativamente de acordo com essas nocdes de Schiller.

Entretanto, num aspecto atribuido a influéncia de Platdo,® Liszka identifica o
que levaria Peirce a rejeitar a estética como apenas uma ciéncia da beleza, acusando
tal definicdo como deficiente. Trabalhando com a hipotese platbnica de que o bem
seria um subconjunto do belo, “tanto que o estudo da estética seria identificar o que é
belo [...], e a funcao da ética, em parte, seria selecionar entre as belas coisas, aquelas
que valeriam perseguir, ter ou desejar” (LISZKA, 2017, p. 210, tradugéo nossa), Peirce
afirma, nas Harvard Lectures de 1903, que a estética caberia selecionar o que é
admiravel, na busca pelos fins ideais. Estando o bem de qualquer coisa relacionado
ao quanto preenche seus ideais, o0 bem estético para Peirce estaria relacionado a
propriedade de algo apresentar em sua ordem ou design uma condugdo para

preenchimento de seu fim, proposito ou funcao.

35 A filésofa Anne Cauquelin nos ajuda a compreender a questdo do belo para Platdo, em sua triade
com o bem e a verdade, como o caminho e o fim ideais, através dos quais se poderia alcancar o
“principio que governa o universo”. Segundo a autora, para Platéo: “Essa triade € o principio da ordem
gue da acesso a inteligibilidade e sem a qual o mundo seria apenas caos. Esse principio Unico (e de
unicidade) que da aos seres sua consisténcia ndo pode ser encontrado no diverso, no heterogéneo, no
misturado, no sensivel, nos fendbmenos nem, evidentemente, na arte tal como € praticada [tomada por
Platdo como inferior]. S6 o exercicio do intelecto permite distingui-lo. [...] Se a arte vale alguma coisa,
¢ talvez apenas na medida em que percorre a via da diandia (ou inteligéncia que atravessa) e permite
desvendar nos seres e nas coisas uma ponta de inteligibilidade” (2005, p. 31, grifos da autora).
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Numa longa busca pela definicdo do summum bonnum, um empreendimento
da obra peirceana deixado com lacunas, a leitura de Liszka afirma que Peirce
reconhece um estatuto de abertura, incompletude e progressao do ideal, mas nao
deixando de se contradizer. Nao considerando a impossibilidade do controle acerca
das respostas estéticas, atribui a estética o papel de controle do que é belo,
controlando um principio moral, advindo de uma regra, mesmo que irracional. Esta
seria, portanto, uma operagao em progressao geometrica da razdo. Oscilando entre a
afirmacdo do carater de admirabilidade per se, sem um proposito ulterior, Peirce
afirma que a prova da admirabilidade se da na conformacgao de sua “implementacao

na vida”, como uma série de julgamentos através de uma experiéncia vivida.

Eu ndo vejo como alguém pode ter um ideal mais satisfatorio do admiravel do
gue o desenvolvimento da Razdo assim compreendida. A Unica coisa cuja
admirabilidade ndo é devida a uma razdo ulterior é a propria Razao,
compreendida em sua completude, tanto quanto podemos compreendé-la
(PEIRCE apud LISZKA, 2017, p. 224, tradugdo nossa).

Assim, embora sua arquitetura das ciéncias filoséficas tenha contribuido
sobremaneira para a compreensdo fenomenoldgica da experiéncia, parece que, a luz
de Peirce, sua estética semibtica como conformacédo a operacdo de obediéncia da
representacdo nao aborda aquilo que excede ou escapa a operacdo do signo.
Contribui, decerto, para cercarmos o que esta aquém da performatividade do bailarino
enquanto possibilidade de ruptura, de fratura de uma governanca. Marca o
sentimento, “aquilo que devemos sentir”, da ordem do estético; entretanto, ndo parece
avancar no carater indeterminavel das instancias do sujeito que sente. Estaria o
bailarino livre para sentir além do que lhe foi estabelecido? Estaria o espectador livre
para construir sua experiéncia?

A leitura de Santaella sobre a obra de Peirce afirma estar a “incompletude
inelutavel” da légica no “cerne de sua concepgao de signo” (SANTAELLA, 1994, p.
155). Ao mesmo tempo que defende uma consciéncia do filésofo sobre o carater
aberto do signo, mostra o empreendimento de retorno por uma justificativa de sua
operacdo. A autora relaciona uma nocdo de semidtica peirceana a uma ideia de
eficacia do signo, evidenciando a analise minuciosa do filésofo sobre suas operacfes
triadicas, sempre guardando suas diferentes relacées em nivel de abstracdo. Assim,
Santaella aponta equivocos de outros autores sobre a abordagem da obra de Peirce,
sobre o que seria uma infidelidade ao cuidado do autor em colocar as ciéncias da
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l6gica, ética e estética como normativas, distinguindo-as das ciéncias aplicadas, tendo
resultados reducionistas sobre a compreensao de seus argumentos. Porém, a autora
preserva, mesmo numa suposta indeterminacdo, uma estética que percorre 0sS
caminhos de uma representacdo obediente. Sendo a compreensdo de Santaella
fidedigna ao fil6sofo e ndo pretendendo negar a importancia da representacdo como
uma operacdo comunicacional, esta pesquisa afirma o aspecto desviante da
performatividade como um espaco de ruptura excedente a sua operacao.

E interessante observar a descri¢éo da semibtica peirceana, em que a autora

apresenta essa noc¢ao do signo como a producao aberta de um efeito. Diz a autora:

[...] Peirce levou a nocéo de signo tdo longe ao ponto de seu interpretante,
quer dizer, o efeito que o signo produz, ndo ter de ser necessariamente uma
palavra, uma frase ou um pensamento, mas poder ser uma agao, reagdo, um
mero gesto, um olhar, um calafrio de regozijo percorrendo o corpo, um
desfalecimento, devaneios incertos e vagos, uma esperanc¢a, um estado de
desespero, enfim, qualquer reacdo que seja, ou até mesmo algum estado de
indefinicdo do sentimento que sequer possa receber o nome de reacdo. Tudo
isto é signo, na semidtica peirceana. Nao podem ser minimizadas,
consequentemente, as implicagbes dessa concepcéao liberal e generosa para
se pensar a estética [...] (SANTAELLA, 1994, p. 158).

O circuito peirceano parece ir desde essa maior abertura sobre a nocéo de
signo e seu interpretante até o retorno de sua justificativa pela operacao da razédo. No
que diz respeito ao signo estético e a experiéncia estética, este retorno dificulta o
rompimento de uma governanca, vinculada pelo apelo a uma certa correspondéncia
pela compreensdo. E oportuno reafirmar que, ndo sendo uma negativa sobre a
validade de um efeito de compreensdo, esta pesquisa se refere ndo apenas a
diferenca entre seus efeitos apaziguadores ou revolucionarios, como também a

relevancia de sua producédo através de sujeitos ativos ou passivos.

3.2 Acontecimento e o movimento ingovernavel

Importa tracar, nesta pesquisa, o entendimento de uma dramaturgia do
movimento como textualidade, na producédo de um evento de danca em seu estado
dialogico, prescindindo de uma operacgao ou representacao linguistica. Compreende-

se aqui textualidade, seguindo a concepcéao derridiana, como atravessamento entre
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textos, como movimento de diferenciacdo do texto,3® seu processo de reenvio e
abertura ao outro que o articula a uma incondicional necessidade de disseminacéo.3’
O reposicionamento dessa nocdo de texto para pensar a dramaturgia na danca
exorbita o sentido de estrutura referencial prévia e fixa de acordos que governam o
movimento dancado (seja ela a de uma concepcao de espetaculo, um roteiro ou uma
partitura de gestos e intencfes). Compreende-se aqui a textualidade dramaturgica em
danca como um sistema de diferencas em movimento que mobiliza articulacbes de
sentido e faz convergir efeitos pretendidos e nédo pretendidos, materializando a
indecidibilidade propria do acontecimento de uma danca.

Derrida aponta que “um dos tracos do acontecimento ndo é somente que ele
venha como o que € imprevisivel, 0 que vem decifrar o curso ordinario da historia, mas

€ também que ele é absolutamente singular’ (2012b, p. 236). Segundo o autor:

O acontecimento, como o que chega, é o que verticalmente me cai no colo,
sem que eu possa Vvé-lo vir: o acontecimento ndo pode me aparecer, antes
de chegar, sendo como impossivel. Isso ndo quer dizer que isso ndo chega,
gue ndo o h4; isso quer dizer que ndo posso dizé-lo em um modo teédrico, que
ndo posso nem mesmo o pré-dizer. Tudo isso, que concerne a invengao, a
chegada, o acontecimento, pode deixar pensar que o dizer permanece ou
deve permanecer desarmado, absolutamente desarmado, por essa
impossibilidade mesma, desamparada diante da vinda sempre Unica,
excepcional e imprevisivel do outro, do acontecimento como outro: eu devo
ficar absolutamente desarmado (DERRIDA, 2012b, p. 242).

Ao pensar os limites da dramaturgia na performatividade do bailarino,
evidencia-se um conjunto de agenciamentos que sé pode ser sustentado
conceitualmente se, mesmo considerando uma constru¢do prévia do querer-dizer,
reposicionarmos a nocao tradicional de autoria. Nao apenas anterior ou exterior ao
labor dos corpos que dancam, esta pesquisa toma como ainda necessario valida-la
tanto na teia de relagdes instauradas no decorrer do processo de criagdo como nas
relacbes possiveis e ativadas a cada apresentacdo de uma dada obra. O sentido de
uma danca ndo existe sendo em sua condicdo de precisar ser ativado como

movimento de disseminagdo. Compreendo, portanto, a textualidade dramaturgica

36 E Derrida acrescentaria: “Gostaria de recordar que o conceito de texto que eu proponho nao se limita
nem a grafia, nem ao livro, nem mesmo ao discurso, menos ainda a esfera semantica, representativa,
simbdlica, ideal ou ideoldgica. O que eu chamo de ‘texto’ implica todas as estruturas ditas ‘reais’,
‘econdmicas’, ‘historicas’, socioinstitucionais, em suma, todos os referenciais possiveis. (...) isso quer
dizer que todo referencial, toda realidade tem a estrutura de um traco diferencial e s6 nos podemos
reportar a esse real numa experiéncia interpretativa. Esta s6 se da ou s6 assume sentido num
movimento de retorno no diferencial. That’s all’ (DERRIDA, 1991b, p. 203).

87 Para uma reflexdo mais demorada sobre essa compreenséo, cf. ANDRADE, 2013b.
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numa danca como a condicdo material inacabada das transformacdes que vao se
constituindo pela inter-relacionalidade das multiplas instdncias de agéncia que
conformam uma composi¢ao. Escrever/criar/acionar dramaturgias € sempre um ato
coletivo, partilhado e exposto ao porvir.

Em sua ativagdo, o bailarino trabalha com seus impulsos internos e da
organizagdo de seu pré-movimento — 0s quais, mesmo decorrentes de sua memoria,
a excedem —, dialogando também com o contexto e sendo provocado sempre em
algum nivel de indeterminacéo. Diz o filésofo John Dewey (2010, p. 38), a0 nomear o
ato criativo do artista: “O impulso que [...] encontra expressdo na a¢do nao é anterior
ao ato que o expressa. E, antes, a primeira etapa do ato, a energia interna que libera
ao impulsionar e orientar a transformacao de materiais externos, para fazer revelar-se
uma forma”.

No espectador, essa ativagdo do sentido provoca também o revolvimento de
sua memdria, ndo se assentando univocamente como uma instalagdo confortavel em
um repositorio, mas sob inevitavel mudanca. Como vimos no capitulo anterior, em
relacdo aos estudos da performance, mesmo a tentativa de sua manutencdo ou
preservacao esta sujeita a acdo do tempo, como que nos lembrando que ndo ha
inércia nos sentidos — que sao animados pelas relagbes —, nem mesmo em
obedientes operacgdes de retorno.

Portanto, mesmo que uma danca seja uma combinacao de pressupostos fixos
determinados, ainda assim, em sua execuc¢dao, habita o imprevisivel que se entretece,
se textualiza na permanéncia de seus processos de partilha sempre por vir. Uma pista
neste mapeamento do que escapa, do que ndo se pode antecipar ao se tentar
demarcar, é o que aproxima a concepc¢do de uma danga do acontecimento derridiano.
Talvez seja possivel tomar como um dos acordos de uma danga cénica, para além de
todo desejo de controle e fixidez, o de que estaremos la para que algo se dé, podendo
ser este algo da ordem da originalidade, do frescor, do desconhecido. Abordo este
aspecto acontecimental de uma danca através da nocédo de hospitalidade, da qual
trata Derrida sobre a alteridade no acontecimento:

Quando a gente se dirige a alguém, seja para lhe direcionar uma questéo, é
preciso, antes da questdo, que haja uma aquiescéncia, a saber “eu te falo,
sim, sim, bem-vindo, eu te falo, estou aqui, tu estas aqui, ola!”. Esse “sim”
antes da questdo, de um “antes” que nédo é légico ou cronoldgico, habita a
prépria questdo, esse “sim”, ndo é questionante. H4 entdo no amago da
questdo um certo “sim”, um “sim” a, um “sim” ao outro que nao é talvez sem



76

relacdo a um “sim” ao acontecimento, isto é, um “sim” ao que vem, ao deixar-
vir. O acontecimento € também o que vem, o que chega (DERRIDA, 2012, p.
233).

Ainda que a partir de certos graus de premeditacdo de uma situagéo, essa
caracteristica de acontecimentalidade faz desmoronar a perspectiva absoluta de
ordenacdo. Para Derrida: “E evidente que se ha acontecimento, é necessario que nao
seja nunca predito, programado, nem mesmo decidido” (2012, p. 232). O
acontecimento supfe a surpresa, a exposicao, o inantecipavel, sendo imprevisivel e
absolutamente singular, acontecendo como impossivel, ainda que haja programacao.
Politcamente, esta €& uma configuracdo importante, pois a propriedade de
indecidibilidade é condicéo essencial para uma transformacao radical. Importante para
o equilibrio de poderes das fun¢des envolvidas em uma dancga cénica, a concepcéao e
evidenciacdo de danca como acontecimento pode inibir a eficiéncia de uma
governanca, evitar ou subverter a operacdo de uma representacdo coercitiva e
salientar a poténcia da instancia distribuida da autoria.

Relacionando uma danga a este “sim” do qual trata Derrida (este estado de
hospitalidade incondicional ao outro que vem, antes mesmo que eu possa pressenti-
lo ou identifica-lo), para além de seus acordos existe uma condicao de alteridade em
sua producao, tanto no ambiente de ensaios como entre 0s que habitam este espaco-
duracdo da obra, aqui entendido como um sé ambiente, mesmo que separado entre
palco e plateia. Contudo, no contrato entre espectador e danga cénica, muitas vezes
sua validacdo se da no sentido contrario ao de sua acontecimentalidade. Apesar da
conformidade de que ali estardo todos para que algo seja vivido, ha também uma
espécie de promessa: seja a de que o evento se estendera por determinado tempo,
de que ndo cessara até sua concluséo, de que existe um engajamento do artista no
sentido de uma seriedade e um compromisso com 0 espectador e até certa garantia
de satisfacdo como experiéncia estética. Essas condi¢cdes de uma danca enquanto
produto inibem a percepgéo de sua acontecimentalidade. Assumindo uma danga em
sua condicado de possivel a partir mesmo de sua impossibilidade, engajamos uma
abertura para seu aspecto de invencdo, que ndo € dado, nem imutavel. Sendo o
possivel que advém do impossivel, € o que pode questionar e mudar o curso de
relacdes de poder, ndo apenas as da arquitetura teatral, mas as da grande érbita com

gue uma dramaturgia conversa. Segundo Derrida:
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Para que haja acontecimento de invencao, é preciso que a invengao apareca
como impossivel; o que ndo era possivel torne-se possivel. Dito de outro
modo, a Unica possibilidade da invencao é a invencéo do impossivel. O que
chega, como acontecimento, ndo deve chegar senao ali onde é impossivel.
Se era possivel, se era previsivel, é que aquilo ndo chega (DERRIDA, 2012,
p. 240).

No jogo das situacdes de governanca de uma danca, o bailarino tem sua forca
singular assegurada por ser quem se engaja a estabelecer o possivel no assombro
da impossibilidade da criacdo. Esta impossibilidade, que se mantém mesmo na
possibilidade do evento vivido, funciona, seguindo a perspectiva de Derrida, como
uma estrutura espectral da experiéncia do acontecimento e € absolutamente
essencial. O que se d& na cena, mesmo obediente a uma estrutura restrita de um
conjunto de passos de danca repetiveis, € sempre um devir-outro que nenhum ensaio
prévio pode encerrar. Porém, ndo um devir-outro qualquer, mas de uma determinacgao
no limite entre a indecidibilidade também do performer, cuja decisdo é determinada
em parte pelo outro a quem se dirige e que o testemunha: a materialidade sensivel
constituida também na relacdo com o espectador como agente na possibilidade de
decisao do artista.

Proponho que se considere o acontecimento, além de algo que vem, algo que
vai. Além da Obvia condi¢do de que, ap6s uma determinada duracdo, um espetaculo
vai acabar, gostaria de tomar a qualidade deste acordo de deixar ir como determinante
de um aspecto politico de uma danca. Em vez de uma autonomia da obra,
heteronomias dos agentes. A responsabilidade do publico sobre a consecucao da
experiéncia em dialogo com a abertura do intérprete para uma danca antes e além do
jogo representacional. A consumacao das experiéncias tanto do intérprete quanto do
espectador sendo condicéo para seguir.

No sentido em que uma danca pertence simultaneamente ao campo do que
pode ser habitualmente chamado de concretude (seu aspecto de aparicdo) e de
autoapagamento — ambas experiéncias materiais —, é ainda necessario situar tanto
a coreografia como a dramaturgia para além do encargo da representacdo de uma
ideia que antecede o ato performado. Através da dissolucdo da importancia de uma
origem dominante, é possivel estabelecer uma forca de subversdo afim a concepgéo
derridiana da forca de ruptura do signo com seu contexto. E € deste movimento de
diferenca e de transformacao que se trata o fazer do bailarino, mas ndo apenas dele:

a obra segue trabalhando em caminhos tdo diversos quantos forem seus
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espectadores, abalando a soberania tradicional de uma danga cénica ocidental e
apontando a condi¢do distribuida da autoria como um problema que tangencia a
producdo de sentido de uma danca. Seria possivel radicalizar o ingovernavel do
acontecimento do movimento dancado sem romper com as estruturas coreograficas?
E preciso uma explicita dramaturgia do inantecipavel para estabelecer ao bailarino e
ao espectador os seus poderes e responsabilidades? Seria, assim, garantido algum
traco de subjetividade e retomada a experiéncia de alteridade de escape (que pode
desmontar a histéria de suas fungdes como nao problematizadas)?

Seguindo esta rota, pensando a autoria como uma instancia temporalmente
distribuida e partilhada entre todos os envolvidos no evento de uma obra cénica,
acredita-se estabelecer uma abordagem acurada e sensivel da danca como um
acontecimento. Reivindicando subjetividades plurais como responsaveis pela
producéo de sentido de uma obra em desdobramento, ndo se estd evocando, no que
cabe ao bailarino, o sujeito como soberano a uma condicdo de textualidade
dramaturgica, desta feita seria apenas a troca do agente opressor. Para cercar a
possibilidade de desvio e ruptura proprios da performatividade do bailarino, é decerto
necessario que o préprio meio em que ela acontece seja questionado. Contudo, a
insistente necessidade de recorrer a autoria, mesmo em sua condicdo distribuida,
evidencia uma disputa entre sujeitos.

A demanda inicial desta pesquisa era a do amplo reconhecimento daquilo que
pode e faz o bailarino para além da sujeicdo a uma governanca. A esta altura, a
tomada de consciéncia ainda maior da responsabilidade que tem o bailarino nas
relacbes de poder, enquanto sujeito de uma danca, contribui sobremaneira na
conducéo da pesquisa. Como recurso para a pretendida dissolu¢cado de uma soberania
justificada historicamente por argumentos teoldgicos, a defesa da autoria distribuida
afirma aqui uma logica humanista de relagéo entre “o valor ‘Homem’ e o ideal de
criatividade” (DUQUE-ESTRADA, 2010, p. 134). Ainda que, acerca do sujeito, seja
necessario marcar o seu descentramento (Ibid., p. 139), a demanda pelo carater
distribuido da autoria € uma abordagem que parte do que Foucault atribuiu como “uma
funcdo que se constitui na configuracdo do modo de existéncia, circulacdo e
funcionamento de alguns discursos dentro de um contexto social”’, tendo surgido
historicamente “ho momento em que a escrita passa a ser passivel de censura e 0
individuo de punicao pelo que escreve” (Ibid., p. 141), para reivindicar o desvio de sua

funcao original de policiamento e para aproxima-la da liberdade da experiéncia. Sobre
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a influéncia da exegese cristd na construcdo da funcdo-autor, desenvolvida por

Foucault, diz Duque-Estrada em nota:

[...] a exegese cristd serviu em grande parte como paradigma para o modo
em que a critica literaria moderna definiu, ou construiu, a figura do autor: de
acordo com a De Viris lllustribus de Sao Jerbnimo, “se entre varios livros
atribuidos a um autor, houver um inferior aos restantes, deve-se entéo retira-
lo da lista das suas obras (o autor é assim definido como um certo nivel
constante de valor); do mesmo modo [deve-se igualmente retirar da lista das
suas obras] se alguns textos estiverem em contradicdo de doutrina com as
outras obras de um autor (o autor é assim definido como um certo campo de
coeréncia conceitual ou tedrica); deve-se igualmente excluir as obras que sao
escritas num estilo diferente, com palavras e maneiras que ndo se encontram
habitualmente nas obras de um autor (trata-se aqui do autor como unidade
estilistica); finalmente, devem ser considerados como interpolados os textos
gue se referem a acontecimentos ou que citam personagens posteriores a
morte do autor (aqui o autor é encarado como momento histérico definido e
ponto de encontro de um certo numero de acontecimentos). Ora, a critica
literdria moderna, mesmo quando ndo tem a preocupac¢éo de autenticagéo (o
que é a regra geral) nao define o autor de outra maneira” (FOUCAULT apud
DUQUE-ESTRADA, 2010, p. 143, grifos e comentarios deste autor).

A autoria de uma danca excede um papel de agente manipulador da matéria,
como se hermeticamente encaixado na funcédo de emisséo, sendo partilhada pelas
vérias linhas formadoras da teia que chamamos obra de arte. Entendo, portanto, o
autor como agente igualmente transformador e transformavel. Nesta teia, ndo ha
evento dangado que ndo seja em si um ato criativo, sendo o exercicio da criatividade
também compreendido pela acdo do espectador-leitor de uma obra cénica, se for
tomado como certo que perceber é ja transformar. O empreendimento a principio de
l6gica humanista, de requerer a marcacao do autor, se faz nesta pesquisa para
abarcar o sujeito em sua incompletude, em seu permanente devir, condicionado, mas
nao determinado (FREIRE, 2004).

Neste caminho de investigagdo, abordarei no capitulo seguinte certa nogéo
de espacialidade e a faculdade da sensibilidade como instancias condicionadas,
passiveis de desenvolvimento e ativagcdo que, justamente em sua indeterminacéo,

marcam nos agentes 0 seu protagonismo e sua responsabilidade politicos.



80

4 AUTORIA DISTRIBUIDA: A ESPACIALIDADE DA CENA COMO
MULTIPLICIDADE POLITICA

Nesta sec¢do, aspectos da performatividade do bailarino desenvolvidos nos
capitulos anteriores estdo relacionados a questdo da autoria distribuida em danca.
Esta questdo é abordada através de conceitos que marcam tanto a faculdade da
sensibilidade como a indeterminacédo na relacdo entre bailarino e espectador como
premissas de um evento de dancga cénica. Um dos pontos mais relevantes para esta
empreitada parte da evidenciacao do cunho politico de uma certa no¢ao processual e
relacional de espaco que se produz na experiéncia do movimento dancado.® Apoiado
no reposicionamento que se opde a ideia de que a efemeridade da danca seria um
problema a ser corrigido (LEPECKI, 2017b), o papel do bailarino em um
acontecimento de danca € nesta pesquisa afirmado em seu jogo de construcao
sensivel de relacdes, em poténcia que, ao ultrapassar a obediéncia a operacao de
uma autoridade prévia, colabora para que a experiéncia estética do espectador possa
ser uma abertura para o encontro.

Tradicionalmente, numa danca cénica, em sua concepc¢ao desde a transicao

do balé de corte®® para o balé de acédo,* entre os séculos XVI e XVII, o espaco da

%8 Da mesma maneira como procede a geografa Doreen Massey (2004), os termos espaco e
espacialidade serdo usados nesta pesquisa de modo intercambiével.

39 Em sua pesquisa, Marianna Monteiro debruga-se sobre a importante obra teérica de Jean-Georges
Noverre acerca do balé, num empreendimento que langa foco sobre o ambiente cultural que cercava
esta arte, desde seu surgimento até sua independéncia de uma fung&do decorativa e consequente
profissionalizagédo. Diz a autora: “O balé de corte, como um género definido, existe no interior de um
todo mais amplo, como elemento constituinte das festas de corte. A festa, por sua vez, em si mesma,
estrutura-se em torno de temas, como composi¢do dotada de relativa unidade. [...] Com um enredo
mais ou menos elaborado, o balé de corte €, entdo, um plano dentro de outro plano” (MONTEIRO,
1998, p. 34-35). “A festa, na corte francesa do Rei-Sol, onde o balé atinge seu apogeu, tanto quanto a
etiqueta, serve para classificar e ordenar as relacfes entre os nobres. Na festa, deparamos com a
ostentagdo dessas ‘diferengas’. [...] Trabalha-se, portanto, em trés niveis: o das rela¢des de poder, 0
das relagBes espaco-temporais e 0 das relagdes simbdlicas, que sdo, antes de mais nada, teatrais. O
balé de corte € uma forma teatral de organizar, em simbolos, as rela¢des sociais” (Ibid., p. 36-37).

40 Sobre o contexto da transigdo entre o balé de corte e o surgimento do balé de agéo, afirma Monteiro:
“A danca desenvolveu-se na corte como divertimento, respondendo as ansiedades tipicas dessa
mentalidade barroca. Se agora ha desqualificacdo do divertissement de danse é porque houve
mudanca de seu significado social, em decorréncia de transforma¢des no contexto da criacdo e da
fruicdo da arte, em geral, e dos balés, em particular. E preciso, entdo, acompanhar as transformacées
que ocorreram quando a danca se transferiu para os teatros da cidade, passando a atuar com outro
publico, abandonando a corte e o universo de festa, e observar a mudanca radical na forma como esta
arte passa a ser produzida e apreciada” (MONTEIRO, 1998, p. 48). “Os géneros intermediarios,
propostos por Denis Diderot — a comédia séria e a tragédia burguesa —, e o balé de acao, proposto
por Noverre, mas também por Hilferding, Gasparo Angiolini e muitos outros, sdo frutos de
circunstancias relativas a formacao de um publico teatral pagante, reunido em teatros fechados. A nova
forma de teatralidade revela redistribuicao de formas de expresséo publica e € correlata ao crescimento
das cidades” (Ibid., p. 49-50).
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cena, destacado do espaco ocupado pelo espectador e a ser fruido como um tableau
vivant, se apresenta como algo jaA dado que, mesmo apds a incorporacdo da
pantomima e de uma nocéo de imitacdo verossimil da natureza por esta danca, tem
sua concepcao como independente e anterior a acao do bailarino. A referéncia a uma
frente do palco ou da cena, considerando 0 espa¢o como preexistente a acao, situa o
espectador fora dela, como o observador de um quadro. Pronto a ser ocupado pela
danca, este espaco serve também de coordenada para a localizac&o do bailarino, que
pode ser mais ou menos privilegiada de acordo com um certo mecanismo de captura
do olhar do espectador. Esta concep¢éo de uma localizacdo ideal é também operada
na arquitetura tradicional da plateia de um teatro, havendo no processo convencional
de criacdo de uma danca cénica um ponto de vista considerado o melhor para a
fruicdo da obra, reservado para o espectador mais importante e ilustre: o rei.

A partir do inicio do séc. XX, na danca moderna ocidental, 0 espaco passa a
ser tomado mais substancialmente como um elemento plastico do acontecimento e o
bailarino tem sua subjetividade incluida, tendo o posicionamento de seu corpo como
possibilidade de guia sobre o que sera considerado a frente de um movimento
dancado, esteja ele de lado ou de costas para o publico. Elementos intrinsecos ao
sujeito que danca passam a ser gradualmente considerados na propria motivacao
desta danca: a qualidade de sua respiracdo, na conexao entre sua interioridade e o
entorno; o centro de seu corpo como motor do movimento, em vez de suas
extremidades; além de outros principios, como 0s jogos de contraction/release de
Martha Graham e de fall/recovery de Doris Humphrey, estruturados a partir das
condi¢cdes de variagdo emocional do sujeito (FEBVRE, 1995). Para além de um
divertissement, embora muitas vezes sob a forma de representacdo em um
espetaculo, as questdes e experiéncias do sujeito, fossem espirituais, relacionadas a
sua conexao com a hatureza ou mesmo a complexidade entre as noc¢oes de individuo
e sociedade, tornavam-se o tema dessas dancas (BOURCIER, 1987). Com relacédo a
sua espacialidade, ao ser nomeada uma frente a partir do bailarino, ha uma relevante
contribuicdo para a fratura de uma antiga e complexa cadeia de representacéo social
atraves de regras de etigueta, sendo pressupostos no minimo dois pontos de vista em
coabitacéo e desdobramento, onde se inclui tanto a subjetividade do bailarino quanto
o papel do espectador na construcdo da acgéo. Bailarino e espectador sé&o, assim,
convidados a novas operacdes perceptivas que reconfiguram as possiveis relacdes

engendradas no curso de uma obra cénica.



82

As diferentes concepcodes que podem ser deflagradas no processo criativo de
uma danca cénica, reunindo as estruturas coreogréfica e dramaturgica na relacdo com
0 espaco, sdo determinantes na producdo de sentido desta danca e no efeito de
convocacdo politica do espectador. Refiro-me efetivamente ao aspecto de
reconhecimento do publico como construtor de sua experiéncia, ndo limitando o
desdobrar de um espetaculo a uma espécie de conducéo pedagogizada, onde importa
certa nogdo logocéntrica de entendimento da plateia, ou de simples efeito de
encantamento. Ha por vezes, como € frequente nos espetaculos de danca
contemporanea, a possibilidade de bailarino e publico ocuparem o mesmo espaco,
escapando da arquitetura do palco italiano que os posicionaria a partir de uma
espacialidade entre setores indubitavelmente separados. A possibilidade de entrada
em relacdo entre bailarino e espectador sendo ou ndo explicitada nos recursos
dramaturgicos e coreograficos, decerto ndo pode ser negada ou anulada. As
possibilidades de relagéo espacial em danca, como as acima mencionadas, invocam
qualidades de atencao significativamente distintas numa obra e contribuem de
maneiras diferentes para uma comunicabilidade em danca.

No exemplo da longeva e proficua colaboragédo entre os artistas cariocas
Laura Samy*! e Jodo Saldanha,*? no tratamento peculiar da categoria Espago® em

4l Laura Samy tem em sua trajetdria artistica um dialogo com o teatro e a performance, além da danca
contemporanea. Nos ultimos quinze anos, trabalhou em parceria com Thiago Granato, Claudia Muller,
Marina Vianna e Renato Linhares; participou de projetos dirigidos pelos artistas Gerald Thomas,
Gustavo Ciriaco, Nathalie Colantes, Tunga, Enrique Diaz, Dani Lima e Flavia Meireles; e trabalhou
como assistente de direcdo de Alex Cassal, Daniela Amorim, Marcelo Braga, Alamo Facé e Marcela
Levi. Participou do projeto Bordas do Corpo, em 2015 e 2016, parte das atividades realizadas pelo
grupo de pesquisa Temas de Dancga, com o qual passa a ser colaboradora permanente junto as
pesquisadoras Flavia Meireles e Mariana Patricio. E idealizadora e organizadora da Mostra Caixote,
gue, atualmente em sua sexta edicdo, promove a apresentacdo de trabalhos ligados as artes
performativas. Esteve envolvida em trés processos de colaboracdo que a levaram, em 2018, a
residéncias artisticas no Centre National de la Danse, na Franca, com o performer e coredgrafo Thiago
Granato; no Espagco do Tempo, em Portugal, com o diretor Alex Cassal; e na Galeria Téte, em
Berlim/Alemanha, com a artista plastica Barbara Wille.

42 Com formag&@o em danca moderna e balé classico, Jodo Saldanha é um coreografo carioca, tendo
sido um dos mais importantes da cena carioca no boom da danga contemporanea brasileira na década
de 1990. Recebeu apoio da Secretaria Municipal de Cultura do Rio de Janeiro, entre 1999 e 2003, para
a elaboracéo de seus projetos e foi agraciado com diversos prémios ao longo de sua carreira. Para
mencionar alguns: a Bolsa Vitae, em 2004, com o projeto Dancas Modulares; o Prémio Icatu Holding,
em 2005, pelo conjunto de sua obra — que o contemplou, junto aos artistas Laura Samy e Marcelo
Braga, com uma residéncia artistica em Paris neste mesmo ano —; e o Prémio da Associacdo Paulista
dos Criticos de Arte, em 2008, também pelo reconhecimento de sua obra. Recebeu uma homenagem
do Festival Panorama de Danca, em 2011, tendo cinco de suas obras, até aquele momento mais
recentes, apresentadas naquela edicao.

43 O termo categoria se deve a escolha do Sistema Laban como um procedimento de andlise e a grafia
de Espaco, com a inicial mailscula, marca sua diferenca em relacdo ao fator espaco, elemento da
categoria Expressividade do mesmo sistema.
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suas autorias, 0 assunto das pecas € construido de maneira a afirmar a posicédo do
publico como sujeito de sua experiéncia. No periodo de 1997 a 2019, diversas obras
foram criadas por eles, junto a outros artistas, no ambito da companhia Atelier de
Coreografia, dirigida por Jodo.** Através de um repertério numeroso, é possivel
constatar que a producdo de sentido, nas dancas por eles construidas, demanda
movimento também por parte do espectador. E preciso que este exercite uma abertura
interna e/ou externamente para que a construcdo de sentido aconteca. E preciso
engajar uma atitude de aproximacao.

Embora na maioria dessas obras se conserve a separagao espacial entre
bailarinos e publico, variando se ocupam o mesmo plano ou néo, ou, ainda, se estao
numa relacao frontal do palco italiano ou em semi-arena, € a partir de uma dramaturgia
gue enfatiza a relacdo do performer com o espaco que o convite a uma tomada de
posicdo (ou de consciéncia dessa posicdo) do espectador é feito. Por vezes,
movimentos-solitude,* em outras, movimentos que costuram explicitamente muitas
camadas de relacdo entre os bailarinos. O foco aqui, nesta parceria bailarina-
coredgrafo, tenciona uma abordagem sobre a performatividade da bailarina em seu
duplo aspecto: na performance, nas ativacdes e atualizacbes engajadas na
dramaturgia da cena; e na negociacdo com a arquitetura estrutural que constroi essa
danca, também na figura de autoridade do coredégrafo.

Trago como referéncia uma das memorias que guardo da experiéncia de ver
essa dupla em acao: a obra Paisagem concreta (2010). Realizada em configuracéo
de palco italiano, seu inicio se da& como um convite a que os espectadores venham
agucar sua curiosidade espiando pelos orificios preenchidos por olhos magicos*6
distribuidos por uma grande parede. Disposta de um lado ao outro sobre a parte
anterior do palco, de forma a separar cena e plateia, a parede instiga o espirito voyeur

do espectador. Neste inicio, os bailarinos performam movimentos que se alternam em

44 Laura Samy e Jodo Saldanha colaboraram nas seguintes obras: A fase do pato selvagem (1998),
Sopa (2000), Afirmacdes intencionais — acidentes (2003), Soma (2004), Extracorpo (2006),
Monocromos (2007), 11l dancas (2008), Paisagem concreta (2010), A senhora dos afogados (2012) e
O lugar mais escuro é embaixo da luz (2019).

45 Refiro-me como movimentos-solitude aqueles performados a partir de uma ocupagao em solitude,
em que a bailarina néo se dirige especificamente a ninguém a sua volta, mas ainda assim mantém sua
relacdo com o entorno. E possivel perceber que o foco de sua atencéo varia em aproximacées e
distanciamentos, mas que ndo ha uma ideia de projecdo do movimento como representacao de
sentimento ou énfase numa comunicabilidade advinda de uma noc¢do de autoridade superior do
performer na determinacéo da experiéncia do espectador.

46 Olho magico € um dispositivo vitreo presente em muitas das portas de entrada de apartamentos,
pelo qual tanto se confirma a chegada do outro quanto se retarda a sua recepcao.
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solitude e encontros ocasionais. Sem se tocar ou esbarrar, tracando deslocamentos
predominantemente em raias ortogonais transversais e paralelas, a partilha do espaco
nao atravessa a intimidade de suas cinesferas e marca como ocasionais, como
consequéncias do acaso, a emergéncia de partituras em unissono.

J& de volta a seus assentos na plateia, e depois de removida a (quarta)
parede, os espectadores seguem suas experiéncias influenciadas pelo voyeurismo
inicial. Nos momentos em que se movem mais intensamente, 0s bailarinos
apresentam uma atencao espacial direta, seja a seus proprios gestos, em direcdo ou
em oposicao a seus deslocamentos. Seus unissonos coincidentes lembram as cenas
de filme em que se toma toda a fachada de um prédio, mostrando seus habitantes
que, ignorando uns aos outros, podem tomar banho, fritar um ovo ou ver televisdo ao
mesmo tempo. H4 uma densidade em conexdo, como que ativada pela espessura do
espaco, mas esta ndo € realcada. Apenas quando os bailarinos performam
permanéncias posturais, como que em descanso, hd olhares mais explicitamente
dirigidos as pessoas com quem partiiham aquele espaco. Nesses momentos, me
ocorre a lembranca do ato de olhar pela janela, ver as acfes de outras pessoas,
enquanto descansando, deixando o tempo passar.

Laura ndo danca para alguém. Antes, ela danca com, ela danca também, ela
danca apesar. Seu olhar enxerga, mas nao enaltece a distincdo entre uma pessoa e
uma cadeira. Sua dramaturgia ndo precisa conquistar o espectador, como um quesito
de sucesso em sua recepcdo ou de eficdcia de seu desempenho. Direcdo e
performance parecem, ao falar de onde estéo, perguntar ao publico o que se vé desde
onde se esta. O efeito de presenca da bailarina apresenta-se em cinesfera densa
como uma nuvem carregada, logo antes de precipitar em movimentos-relacdes. E
notavel, no jogo dramaturgico e coreografico, que nenhuma promessa iluséria seja
parte do acordo oferecido ao publico. E a poténcia de uma certa nocao de presenca,
junto ao sentido de autorresponsabilizacdo deste publico, parece se dar justamente

por ndo ser enaltecida.

O filésofo Charles Feitosa, debatendo sobre o conceito de presen¢a nos
campos da Filosofia e das Artes Cénicas, argumenta sobre a impossibilidade de uma

presenca pura como experiéncia aos humanos. Ele diz: “Nossa condicéo existencial
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nos impede, por mais que queiramos, de estar presentes, por isso € tdo dificil se
concentrar em uma palestra ou em uma aula. E quanto mais lutamos para estar
plenamente presentes mais nos distanciamos da imediateidade de uma situacao”
(FEITOSA; FERRACINI, 2017). Seguindo sua argumentacao sobre a impossibilidade

de habitacdo pura de um agora, Feitosa diz:

O ser humano nao vive no aqui, mas no mundo. Mundo é a relacdo com o
espaco mediatizada pela linguagem, ndo nos é possivel desligar essa
mediatizac&o e construir um contato direto com o aqui. O ser humano também
nao vive no agora, mas sim na histéria. Histdria é a relagdo mediatizada pela
linguagem com o tempo (Ibid., p. 110).

Esta contribuicdo de Feitosa, segundo a qual enunciar a experiéncia do agora
€ ja estar em mudanca no fluxo do tempo e da histéria, nos ajuda a pensar a relacao
entre nocdes de espaco e tempo de uma danca cénica. Ao observarmos as qualidades
de partilha do espaco e do tempo entre os sujeitos de uma dancga, é possivel identificar
uma maior ou menor abertura, por parte do bailarino, para a indeterminagéo e a
alteridade presentes nas operacdes perceptivas gue compdem o movimento dangado.
Este € um aspecto politico que, ao compor uma dramaturgia do movimento, articula a
performatividade do bailarino em uma atitude que instiga o espectador a tomar
consciéncia ndo apenas do que ele esta vendo, mas de como esta vendo. Conferindo
uma importancia potente ao seu ponto de vista, 0 convoca ha operacdo de
agenciamento de sua experiéncia estética.

Contudo, sem tomar uma oposicao radical a uma tendéncia, por parte do
campo das artes cénicas, a certo elogio da presengca numa situagcdo de “éxtase
artistico”, Feitosa apresenta uma outra possibilidade de interpretagcédo, sugerindo que
0 que vem sendo tomado como uma “suspensédo de todas as mediagbes, como
paralisacdo do tempo em um instante eterno, como instauracdo de uma identidade
plena entre os corpos” seria na verdade uma experiéncia de “intensificagcdo da
temporalidade” (FEITOSA; FERRACINI, 2017, p. 110). Sua defesa do “enfrentamento”
do termo presenca é justificada quando o autor explica que sua insisténcia nas artes
cénicas estaria conectada a uma nostalgia religiosa “enquanto denegacao da terra em
que habitamos e do modo histérico que vivemos” (ibid., p. 110).

Conceber esta intensificacdo da temporalidade como caracteristica ou
experiéncia possivel de um evento de danga contribui sobremaneira com certa nogao

de espacialidade que se apresenta como palco (literal e metaforicamente) das acdes
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do bailarino, na performatividade de seu corpo no movimento dancado. O cunho
politico desta nogédo, remarcando a condicdo de alteridade de um discurso, langa
pistas importantes sobre o sentido distribuido de autoria. Como anteriormente
mencionado nesta dissertacao, o sentido de discurso aqui extrapola o limite linguistico
para abarcar também, entre outros, o de uma danca. Desta forma, a comunicabilidade
de uma danca depende, além de uma intencionalidade, também de condi¢bes nédo
antecipaveis ao evento dancado e ndo determinadas apenas pelo que € dancado, mas
pelo como é dancado e em que condicdes e contextos se danca. A expressividade do
bailarino, referente as qualidades dindmicas de seu movimento, vai ser construida a
partir de sua relacdo com fatores especificos, tais como os elencados pelo Sistema
Laban de Andlise do Movimento*’ (a saber: fluxo, espaco, peso e tempo), mas estara
sempre relacionada a sua histéria gestual.*® Desta forma, a histéria inscrita no corpo-
sujeito a partir de sua experiéncia de mundo influencia, de forma complexa e inegavel,
as caracteristicas de seu movimento.*°

Ainda sobre a questdo da presencéo, Lepecki (2017b), ao pensar a relacao

entre danca e escritura, aproxima-se da critica empreendida por Derrida. Diz o autor:

47 A pesquisadora Ciane Fernandes, um dos principais nomes brasileiros sobre o Sistema Laban,
aponta as circunstancias da criacao e do desenvolvimento do sistema e as areas de seu alcance. Diz
a autora: “A forma de danca-teatro alema — tanztheater — foi inicialmente desenvolvida por Rudolf von
Laban (Hungria 1879, Inglaterra 1958) nas primeiras décadas do século XX, tendo como principal
objetivo o delineamento de uma linguagem apropriada ao movimento corporal, com aplicacdes tedricas,
coreograficas, educativas e terapéuticas. [...] Apesar de estruturado inicialmente em paises norte-
europeus, especialmente na Alemanha e na Suic¢a, o Sistema Laban foi influenciado por formas de
movimento de variadas origens, como as artes marciais do Oriente, as formas e dancgas africanas e
indigenas que inspiravam o expressionismo do inicio do século, e as dancas folcloricas e o cotidiano
de muitas localidades, visitadas por Laban durante sua infancia e adolescéncia devido a carreira militar
de seu pai” (FERNANDES, 2002, p. 23). Mais adiante, Fernandes afirma: “O que hoje chamamos de
Sistema Laban ou Analise Laban de Movimento (até os anos 80 denominado Sistema Effort-Shape,
Expressividade-Forma) consiste, de fato, em uma série de desenvolvimentos realizados até o momento
por profissionais das mais variadas localidades, atualizados e divulgados em congressos e publicacdes
periddicas. Nos Estados Unidos, Irmgard Bartenieff (1900-82) desenvolveu os Fundamentos Corporais
Bartenieff, incluidos no Sistema Laban/Bartenieff, com a formacado tedrico-pratica que concede o
Certificado de Analista de Movimento (CMA) reconhecido internacionalmente. Atualmente, a Analise
Laban de Movimento, internacionalmente abreviada como LMA, Laban Movement Analysis (MOORE e
YAMAMOTO apud FERNANDES, 2002) é usada como forma de descri¢c@o e registro de movimento
cénico ou cotidiano (de cunho artistico e/ou cientifico), método de treinamento corporal (teatro, danca,
musical), coreogréfico, diagnostico e tratamento em danga-terapia” (Ibid., p. 24).

48 Fernandes aponta que: “A categoria Expressividade refere-se a teoria e pratica desenvolvidas por
Laban, onde qualidades dindmicas expressam a atitude interna do individuo com relagdo a quatro
fatores (dispostos na ordem de seu desenvolvimento na infancia): fluxo, espago, peso, tempo. [...] As
qualidades dinamicas, como o préprio nome indica, refletem uma mudanca quanto aos quatro fatores,
nas gradagdes entre condensada e entregue” (FERNANDES, 2002, p. 102).

49 Veremos adiante a relacdo entre os conceitos de pré-movimento e vergéncia, desenvolvidos pelo
analista do movimento Hubert Godard, o que nos ajudard a compreender a ocorréncia de uma
alteridade primeira, ja no préprio sujeito, que funciona como uma espécie de engrenagem do encontro
com o outro e de investimento do corpo no espaco externo (cf. GODARD, 2018; 2004; 1998).
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A critica da presenca de Derrida implica que qualquer elemento significante
(numa dancga, num texto) é desde sempre habitado por e referente a outro
conjunto de referentes, rastros de rastros de rastros, num infindavel jogo de
différance. Derrida cunhou este “neografismo” para se referir precisamente
ao “movimento do rastro” como um desvio adiado-diferido [deferring-
diferring]. Essa caracteristica da difféerance faz qualquer “estrutura de
presenga” (embora, talvez, uma melhor formulacdo seria dindmica de pre-
senca) um sempre transitério adiamento (de si mesmo) pelo sentido do
incontrolavel movimento de significacdo do rastro (LEPECKI, 2017b, p. 47).

Para Lepecki, o movimento de différance de Derrida pode ser compreendido
como uma complexa danca da alteridade, mesmo quando um retorno a uma
intencionalidade anterior, sendo na proépria tentativa de resgate algo ja outro, ja em
rastro. Esta aproximacao feita por Lepecki, de um sentido derridiano da dinamica de
presenca como um adiamento de si mesmo, assim como a colocacéo de Feitosa sobre
0 que se nomeia tradicionalmente de presenca em Artes Cénicas, adensam a nogao
de espaco como relacionada inquestionavelmente a de tempo, como uma dimenséao
aberta e em construcdo. Esta condicdo de espaco como algo que nao pode ser
considerado ja dado convoca toda a arquitetura de uma danca cénica a tomar sua
parcela de responsabilidade.

A oposicao a ideia de que a efemeridade da danca seria um problema a ser
corrigido (LEPECKI, 2017b), parece desdobrar-se para outras instancias: assim como
nao ha problema algum em sua condicdo efémera, também parece ndo denotar
necessariamente um problema a impossibilidade de efeito de suspensdo do tempo ou
de captura de um espaco pela acdo de um bailarino.

Estes sdo reposicionamentos de cunho politico que relativizam e distribuem
certas condi¢cOes a todos os sujeitos de uma danga, intensificando a necessidade de
entrada em relagéo para sua propria producdo de sentido. O poder de agenciamento
como fenbmeno e como sentido de uma danca e a experiéncia do movimento dancado
excedendo o controle como elemento de poder sdo aspectos politicos que engajam

uma noc¢ao de alteridade radical.

4.1 Pequenas percepcodes, intuicdo e a categoria do invisivel

Investigando uma ideia de espago em seu aspecto politico de poder de
agenciamento, destaco a abordagem do filésofo José Gil (2005) que discorre sobre

um “invisivel visivel” como a forga singular do objeto artistico, considerando a
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operacdo das pequenas percepcdes em todas as etapas da recepcao de uma obra.

O autor encontra suporte em Leibniz, que afirma:

Sao elas [as pequenas percepcbes] que formam esse nao sei 0 qué, esses
gostos, essas imagens das qualidades dos sentidos, claras no conjunto, mas
confusas nas partes, essas impressdes que 0s corpos vizinhos provocam em
nés, que envolvem o infinito, essa ligacdo que cada ser possui com o resto
do universo. Podemos dizer que, por consequéncia dessas pequenas
percepcdes, o presente esta pleno do futuro e carregado do passado [...]
(LEIBNIZ, 1980 apud GIL, 2005, p. 24).

Trarei um ponto interessante enunciado por Gil e, aproximando este debate
de minha experiéncia profissional como bailarina e professora, conduzirei aqui uma
convergéncia entre 0s aspectos ético-politicos que podem ser engajados, tanto a partir
da espacialidade de uma danca quanto da que se pode experimentar através de um
método somatico de cuidados corporais. O autor menciona a possibilidade de inverséo
da ideia comum de que o olhar serve a capturar uma imagem para, em seu lugar,
sugerir a de que o olhar pode, por ela, sofrer uma transformacdo. Assim, seja um
espectador, um bailarino, um coreégrafo ou um dramaturgista, num acontecimento de
danca h4 a médo dupla da possibilidade e da convocacdo da abertura para um
encontro, para deixar chegar. Uma obra de danca é um convite e em sua criacao, seja
havendo a construcdo e a manipulacao de elementos materiais, seja apenas atraves
do engajamento da fisicalidade na plasticidade formal do movimento dancado, ha o
envolvimento de uma forca da forma e uma forma para a forca.

Gil (2005, p. 26) define que as pequenas percepcdes fornecem impressées
confusas, mas globais, em constante movimento. E que, antes de compor
macropercepgdes (espécie de unidades distintivas, no fendmeno continuo de
pequenas percepcdes, entre as quais se apresentam uma infinidade de percepcoes
intersticiais), “ha uma espécie de tendéncia anunciada e pressentida no turbilhdo das
pequenas percepgdes”. Esta tendéncia € o que seria a atmosfera, apresentando-se
como uma forga, com intensidade e dire¢cdo. Anunciando o que vai se mostrar na
macropercepcao, ela guarda ja, em sua indeterminacdo, um vetor, um tonus. O
filésofo ainda afirma que “se a atmosfera é feita de tensdes entre micropercepcodes é
porque resulta de investimentos de afetos que abrem os corpos” (lbid., p. 27).

Se abordo aqui a arte como um convite, pressuponho sua aceitacdo como
uma disponibilidade. E precisamente ai que reside a pertinéncia da educacéo

somatica, na sensibilizacao do individuo para o encontro, seja com a arte ou qualquer
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ideia de outro que pressuponha interacdo. Trata-se, portanto, de uma dupla categoria
de encontro: consigo, com aquilo que sua estrutura revela em suas poténcias e seus
limites, e, consequentemente, com esse outro que manifesta-se na tensdo com a
subjetividade. O encontro com este algo além de mim pode ser entendido como
relacdo entre essas forcas abordadas por Gil, a do corpo em estado de abertura e a
da atmosfera, porém parece-me interessante ressaltar que, como fenémeno espacial,
nao € possivel determinar com absoluta precisdo o ponto original, um antes e um
depois. Encontrar um outro e retornar a si, sendo ja outro, sdo operacdes infinitas que,
como afirma Leibniz, conforma o “presente [...] pleno do futuro e carregado do
passado” (1980 apud GIL, 2005, p. 24). Essa compreensdo aponta a producéo de si
mesmo como processo de diferenciacdo que se da no devir da espacialidade (do
encontro).

Para avancar na contribuicdo acerca do sentido politico da performatividade
do corpo no movimento dancado em relacdo a sua espacialidade, evidencio uma
importante abordagem do conceito de espaco postulada pela gedgrafa britanica

Doreen Massey:

O espacgo € um produto de inter-relacBes. Ele é constituido através de
interacdes, desde a imensiddo do global até o intimamente pequeno [...]. O
espaco € a esfera da possibilidade da existéncia da multiplicidade; é a esfera
na qual distintas trajetérias coexistem; é a esfera da possibilidade da
existéncia de mais de uma voz. Sem espaco ndo ha multiplicidade; sem
multiplicidade nédo ha espago (MASSEY, 2004, p. 8).

Segundo Massey (lbid., p. 8), “porque’ o espaco é o produto de relacbes-
entre, relagdes que sao praticas materiais necessariamente embutidas ‘que precisam
ser efetivadas’, ele estd sempre num processo de devir, estd sempre sendo feito —
nunca esta finalizado, nunca se encontra fechado”. Este aspecto, levantado pela
autora em sua definicdo de espaco, oferece o argumento que permite ligarmos tanto
a criacao artistica como a interacdo com uma obra de arte ou ainda uma pratica
somatica de cuidados corporais como exercicios politicos: todas essas instancias de
modelacdo de mundo demandam a evidenciagdo de uma atitude relacional de
abertura. Massey coloca ainda que “somente se concebermos o futuro como
genuinamente aberto podemos seriamente aceitar ou engajar-nos em uma nocao

genuina de politica” (Ibid., p. 11).
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Concebendo o espaco como dimensdo da diferenca, da criatividade e de
abertura para o futuro, destaco a colocacéo de Massey, para quem a nogao de espaco
nao corresponde a fixidez e a representacdo como proposta pelo filésofo Henri
Bergson. Para este, 0 espaco seria uma dimensao que aprisionaria o homem, sendo
0 “amago do verdadeiro viver” possivel através da mudanga advinda da dimensao do
tempo. Entretanto, argumentando sobre o aspecto relacional do espacgo, Massey
estabelece uma trajetéria que demonstra a impossibilidade de o tempo existir sem um
apoio. Para ela, a mudanca — sendo o tempo, sim, seu veiculo — é produzida pela
interac&o: a possibilidade da interacdo dependendo da existéncia da multiplicidade e,
esta, da existéncia do espago (MASSEY, 2004, p. 13).

A autora aponta que, através da conceituacdo de Bergson de diferenca
apenas como mudanca no tempo, uma légica devastadora de oposicado entre as
categorias tempo e espaco foi instaurada, talvez motivada por disputas entre a
corrente filoséfica bergsoniana e as ciéncias newtoniana e einsteiniana. Massey
segue problematizando que “se a diferenga € definida como mudanga (de uma coisa
no tempo, mais do que como a existéncia simultanea de uma multiplicidade de coisas),
entdo o tempo é a dimensédo crucial da diferenca e o tempo se torna a dimenséao
crucial, o unico veiculo, da criatividade” (Ibid., p. 12). Massey mapeia que tanto o
projeto defendido por Bergson quanto seu proprio argumento aspiram
semelhantemente a ampliacdo da conceitualizacdo de temporalidade e de futuro.
Sendo futuro, jA em Bergson, algo que ndo se pode determinar, estando sempre em
devir, sua propriedade de producé&o do novo nédo poderia se reduzir a uma operagao
de rearranjo de coisas ja existentes. Esta indeterminacéo, para a autora, justifica a
criatividade e a possibilidade da politica que conferem uma abertura genuina de
futuridade, evidenciadas, portanto, pela concepcéao relacional de espaco.

Seguindo o rastreamento de conceitos sobre espacialidade que, por estarem
equivocados ou serem reducionistas, historicamente limitaram o poder de agéncia dos
sujeitos como concebido pela possibilidade politica de um espago em devir, Massey
elenca ainda a responsabilidade da escola do estruturalismo francés. A autora
argumenta que, por mais que seja simpatica a seus estimulos iniciais, mais uma vez
a abordagem central referiu-se ao tempo. Na Antropologia, cita Massey como
exemplo, houve a contribuicdo de se rever o engano das narrativas hegemonicas que
apontavam que as sociedades por elas estudadas como primitivas eram precursoras

de seu proprio status desenvolvido. Diz a geodgrafa: “O estruturalismo defendia a
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coeréncia de tais sociedades em si mesmas. No lugar da dominancia da narrativa
temporal eles estabeleceram a significancia de estruturas autossustentadas
internamente coerentes” (Ibid., p. 14). Contudo, o problema se deu quando este
debate levou a uma dicotomia entre espaco e tempo. Na disputa contra uma
dominancia da temporalidade, as estruturas defendidas foram veementemente
relacionadas ao espago, ao passo que eram simplesmente atemporais. A nocao de
espacialidade como estase acabou reforgada pelo entendimento das estruturas como
“sistemas totalmente conectados de relagdes [...], como uma sincronia fechada e
oposta a diacronia” (Idem). Assim, embora colaborasse com o entendimento de
espaco como o produto de inter-relacdes, ainda néo era suficiente para a ideia de um
sistema cujo processo € o constante deuvir.

Massey nomeia ainda o problema da estratégia de concepcéo do espaco em
termos temporais, corrente nas Ciéncias Sociais, tais como a adjetivacao de avancado
e atrasado em referéncia a diferentes regibes do planeta, como mais um fator que
impossibilita fazer-se jus as trés premissas defendidas por ela acerca de uma
verdadeira nocao de espacialidade, a marcar: um produto de inter-relacdes, a esfera
da possibilidade da multiplicidade e um constante processo de devir. Ao conceber
geograficamente as diferencas espaciais em termos de sequéncia temporal, ha uma
implicacdo de que “lugares nao [sejam] genuinamente diferentes; [...] eles
simplesmente [estejam] a frente ou atras numa mesma estdria [...]” (Ibid., p. 15).

Por fim, a gedgrafa aponta ainda um modo de entendimento da relacao entre
espaco e sociedade “do qual é preciso livrar-se”. Diz que, ao fragmentar-se o espaco
geografico em localidades, regides, lugares, pressupde-se um isomorfismo entre
cultura e espaco. Assim, haveria um entendimento reducionista de que determinada
cultura seria algo produzido naquele espaco especifico, em vez de compreendé-la
como “produto de interacdes”.

Um dos aspectos interessantes na relacdo entre a concepcdo de espaco
defendida por Massey e uma espacialidade da cena assumida nesta dissertacado como
multiplicidade politica é justamente a condicdo de conterem sempre certo grau de
imprevisibilidade. Em cena, ha uma demanda pela entrada em relacao entre bailarino
e espectador, mas o que decorre como experiéncia € indeterminavel. Para o bailarino,
ha sempre algo que ndo pode ser ensaiado, sempre havera algo que escapa do
movimento de retorno e de conferéncia de uma intencionalidade anterior. E estes

aspectos, o da iterabilidade de uma escrita e da alteridade de uma danca, sao
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condigbes intrinsecamente politicas, mesmo que nenhum discurso politico
corresponda intencionalmente & textualidade dramatirgica desta danca. E porque
relacbes podem ou nado ser estabelecidas que o que vai se passar em uma danca
contera sempre algo de inesperado. E enunciar a questao da autoria sem considerar
uma instancia de abertura intrinseca a producao de sentido, operada na relagéo entre
bailarino e espectador, desconsidera uma condi¢cdo importante e fundamental de um

evento cénico.

Como defendido anteriormente, a proposi¢ao de que “estamos todos inter-
relacionados” é insuficiente. Pois todas aquelas relagdes sao ativamente
construidas (e algumas delas podem nunca ser construidas) e o fato de que
elas sdo construidas (elas sao integralmente praticas sociais), por sua vez,
implica que estdo repletas de poder social. Assim, politicamente, o que
devemos fazer é reconhecer também a forma dessas relag6es, seu inevitavel
conteddo de poder social, as relagbes de dominancia e subordinacéo que
elas podem requerer ou (mais positivamente), o potencial de capacidades
que elas podem produzir (MASSEY, 2004, p. 21).

Em concordancia com o que afirma a gedgrafa, o espaco € entado tratado aqui
como condi¢do para a producdo do tempo. O espaco é a esfera da possibilidade de
uma experiéncia como, por exemplo, a estética. Quando tratamos de experiéncia
estética, de consecucdo individual de uma experiéncia do devir obra de arte, estamos
falando de corpo e de espaco. Estamos falando daquilo que € a dor e a delicia da vida
tal qual podemos vivé-la, a sua materialidade sensivel que necessariamente
atravessa, sendo esburaca a dimenséao corpérea. Estamos nos referindo a dimensdes
abissais, que, por muito que se revelem, mostram ainda mais a descobrir.

Foucault (2013, p. 7) aborda a “topia implacavel” do corpo, este “contrario de
[...] utopia, [...] que jamais se encontra sob outro céu, lugar absoluto, pequeno
fragmento de espaco” com o qual o corpo é feito. Diz ser “o lugar sem recurso ao qual
estou condenado”, selando inicialmente a ideia de corpo o estatuto de inescapavel
para, em seguida, tracar outras conexdes e metaforas que, de tanto que dele
escapam, mais o afirmam. Nesta mao dupla de aspectos da materialidade corporal
gue ora o encerram ora o excedem, o filésofo retne imagens do paradoxo da

alteridade: sempre aqui e alhures.

A que se deve o prestigio da utopia, a beleza, o deslumbramento da utopia?
A utopia é um lugar fora de todos os lugares, mas um lugar onde eu teria um
COrpo sem corpo, um corpo que seria belo, limpido, transparente, luminoso,
veloz, colossal na sua poténcia, infinito na sua duracado, solto, invisivel,
protegido, sempre transfigurado; pode bem ser que a utopia primeira, a mais
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inextirpavel no coragdo dos homens, consista precisamente na utopia de um
corpo incorporal (FOUCAULT, 2013, p. 8, grifo do autor).

As utopias das quais trata o fildsofo, com seus conceitos de liberdade para
além do continente corpéreo, referindo-se a imortalidade ou ao apagamento de sua
topologia, conferem valor maior a uma ideia de virtude da transcendéncia. O autor traz
um dos maiores exemplos através do mito da alma como algo mais nobre e superior.
Por mais sedutora que seja esta imagem de superacdo da matéria, interessa aqui,
inversamente, quais espacialidades o corpo engaja sem que para iSSo seja necessaria
sua abnegacédo, mas através de sua celebracdo. Foucault menciona ainda o cadaver
e o espelho (Ibid., p. 8-11), sendo um, a reducao do corpo ao objeto morto que, antes,
aprisionava uma esséncia mais elevada, e outro, sua redugdo a um espacgo Cujos
movimentos, por mais precisamente que se conheca, tem sua visibilidade completa
sempre inalcancavel e fragmentada. A ideia de corpo tomada nesta pesquisa
acompanha o transbordamento foucaultiano da busca por um conceito preciso e se
interessa para além da ideia de um simples objeto ou de uma imagem fora de mim e
inatingivel. Antes, investiga os sentidos do corpo vivo, penetravel e expansivel.

Em sua reflexdo sobre um corpo utépico, Foucault avanca marcando 0s
‘lugares sem lugar”’, “mais obstinados ainda que a alma”, tracando o que de

“fantastico” pode ocorrer a partir da topologia do corpo. Diz o autor:

E dentro desta cabega, como se passam as coisas? Elas entram |4 — e estou
muito seguro de que as coisas entram na minha cabeca quando eu olho, pois
o sol, se for demasiado forte e me ofuscar, dilacera até o fundo do meu
cérebro — e, no entanto, essas coisas que entram dentro da minha cabeca
permanecem no exterior, pois vejo-as diante de mim e eu, por minha vez,
devo me adiantar para alcanca-las (FOUCAULT, 2013, p. 10).

Talvez viver a poténcia dessas propriedades de transformar e ser
transformado em correspondéncia, como referi-me anteriormente sobre a proposta de
Gil acerca da acédo do olhar, colabore para o que se tenta apreender do conceito de
presenca considerando a no¢ao de corpo como sua topologia. A tomada do corpo se
dando sempre com suas emocdes e afetos — como a diferencga entre corpo e cadaver
ou, na lingua inglesa, entre body e corpse, designando respectivamente o corpo com
e sem vida. Sem que sejam esses afetos algo que impediria uma aproximagao precisa
ou que precisaria ser anulado, porém condi¢cdes do corpo em sua complexidade e

singularidade, em alteridade primeira que ja se da no proprio individuo, nas
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articulagdes incessantes de seus sentidos que permitem haver separacéo e, portanto,
um outro em si mesmo, e estabelece uma confluéncia entre os estatutos de fora e

dentro, de longe e profundo.

Meu corpo esta, de fato, sempre em outro lugar, ligado a todos os outros
lugares do mundo e, na verdade, esta em outro lugar que ndo o mundo. Pais,
€ em torno dele que as coisas estdo dispostas, € em relacdo a ele — e em
relacdo a ele como em relagcdo a um soberano — que ha um acima, um
abaixo, uma direita, uma esquerda, um diante, um atras, um préximo, um
longinquo. O corpo é o ponto zero do mundo, |4 onde os caminhos e os
espacos se cruzam, o corpo estd em parte alguma: ele esta no coragdo do
mundo, este pequeno fulcro utdpico, a partir do qual eu sonho, falo, avanco,
imagino. Percebo as coisas em seu lugar e também as nego pelo poder
indefinido das utopias que imagino. Meu corpo é como a Cidade do Sol, ndo
tem lugar, mas € dele que saem e se irradiam todos os lugares possiveis,
reais ou utépicos (FOUCAULT, 2013, p. 14).

O sentido de heterotopia usado por Foucault (2013, p. 28), de um espaco-
outro como “contestacédo de todos os outros espacgos”, de “justaposicdo de espacos
outrora incompativeis”, colabora para a compreensao de como a espacialidade de
uma dancga e a possibilidade de empatia cinestésica (GODARD, 2001) engajada por
ela podem atuar no deslocamento do sujeito-espectador para lugares novos, lugares
de descoberta e de encontro. Possivelmente, também, lugares de questionamento,
estranhamento ou rejeicdo. Na lingua portuguesa, temos duas expressées que
significam exatamente o oposto uma da outra: ir ao encontro de e ir de encontro a. O
interessante € que elas anunciam tanto o que se sucedeu depois do encontro, seja
uma afinidade ou uma oposi¢ao, quanto a importancia justamente do encontro para
gue algo se produzisse como reacao.

Para Hubert Godard (2001), a empatia cinestésica € o fenbmeno de
“transporte” sofrido pelo espectador quando a sensagao de seu peso, ou seja, daquilo
que atua habitualmente em sua percepc¢do separando-o daquilo que o cerca, €
alterada. O efeito de transporte do espectador em uma danca se da pela perda da
“certeza do seu préprio peso”, se tornando “em parte, o peso do outro”. Diz o autor:

Como a gravidade organiza o que vem antes do movimento, organiza
também o que vem antes da percep¢do do mundo exterior. Quando, pelo
transporte, o olhar € restringido em menor intensidade pelo peso, ele viaja

diferentemente. E isso que podemos chamar de empatia cinestésica ou
contagio gravitacional (GODARD, 2001, p. 25).

O autor aborda ainda uma interferéncia em méo dupla no estado do corpo do

observador: “[...] 0 que vejo produz o que sinto e, reciprocamente, meu estado corporal
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interfere, sem que eu me dé conta, na interpretacao daquilo que vejo” (Idem). Do ponto
de vista politico, Godard ressalta a “partilha do territorio” entre os bailarinos, referindo-
se a organizacdo do espaco e das tensfes que nele se inscrevem como
questionadoras dos “espacos e [d]as tensdes préoprias do espectador”. Segue o autor:
E a natureza desse ‘transporte’ que organiza a percepgéo do espectador. E,
entdo, impossivel falar da danca ou do movimento do outro sem lembrar que
falamos de uma percepcao particular, e que a significacdo do movimento
ocorre tanto no corpo do dancarino, como no corpo do espectador. Assim, a
rede complexa de herancas, aprendizagens e reflexos que determina a

especificidade do movimento de cada individuo determina também o modo
de perceber o movimento dos outros (lbid., p. 25).

Nesse sentido, entendo que tomar uma relacdo entre bailarino e espectador tal como
a relacao de poder tradicional entre coredgrafo e bailarino seria desconsiderar que a
empatia cinestésica ocorre a partir e apesar de uma intencionalidade na comunicacao.
Ademais, tampouco pode a empatia cinestésica ser traduzida como uma simples
transferéncia, isenta da operacao da iterabilidade. Embora para a estruturacéo de uma
obra de danca existam acordos anteriores, ndo ha lugar de retencdo ou antecipacgao
que possa arquivar sua materialidade de forma a isenta-la das transformacdes
proprias da condicao de devir do espaco e do tempo. A condicdo de fugacidade de
uma forma artistica, em si, ndo é um problema, ndo representa a priori nada a lamentar
ou ser corrigido; a propésito, talvez aponte para matizes de projetos politicos que vao

ao seu encontro.

4.2 A sensibilidade e a politica das inter-relagfes

Em partilha sobre minha experiéncia profissional, aproximo a educacéo
somatica deste debate como via de acesso e ampliacdo a faculdade da sensibilidade
e como possibilidade de percepcdo e exploragdo de multiplas respostas possiveis
para um enunciado do movimento, que, como vimos, se da necessariamente como
experiéncia de espacializacdo. Destarte, a abordagem somatica € aqui tratada no
tracado paralelo entre as experiéncias estética e pedagogica entendidas como

praticas de agenciamento.
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Tendo como principio um despertar da consciéncia corporal que pode atuar
pedagodgica, preventiva e terapeuticamente,®® os diversos métodos somaticos sdo
recursos que, desenvolvidos a partir dos anos 1930, vém atendendo de maneira
crescente, notadamente desde as ultimas décadas do século XX, a demanda de uma
preparacao corporal e criativa do bailarino contemporaneo (FORTIN, 2011). Estes
métodos estdo afinados a compreensdo de que corpos assujeitados, que operam a
nocéao de limite como algo a ser obrigatoriamente ultrapassado, ndo s6 ndo atendem
de forma incondicional as demandas da cena contemporanea, como séao indicadores
dos problemas das relacbes de criagdo em danca que corroboram com 0 que a
educadora somatica Sylvie Fortin marcou como “o discurso artistico dominante”.
Segundo Fortin, este discurso é “caracterizado pela precedéncia da obra e pela
ultrapassagem dos limites fisicos e psicolégicos do artista” (FORTIN, 2011, p. 27-28).

No mapeamento dos problemas relacionados a relacdo coredgrafo-bailarina,
empreendido por esta pesquisa, é importante ainda destacar a colocagédo de Fortin

sobre a origem de nossas representacdes de corpo. A autora afirma:

Todas as nossas representacdes do corpo vém dos discursos sociais
dominantes ou alternativos [...] aos quais fomos expostos durante a vida. Os
discursos sociais constituem um conjunto organizado de valores,
conhecimentos e comportamentos que nos oferecem a perspectiva com base
nas quais interpretamos os acontecimentos e as situagoes [...]. Apropriamo-
nos dos discursos sociais por uma série de modos: pelos valores transmitidos
no seio de nossas familias, de nossos referenciais de midia, das fontes de
informacéo de que dispomos e, no caso da dancga, pelos ambientes artisticos
gue cruzamos ao longo do nosso caminhar. A adesdo, as vezes inconsciente,
a certos discursos apenas consiste numa grade a mais de leitura e uma
maneira de ser no mundo, pois 0s discursos se inscrevem nos individuos
pelos diferentes usos do corpo (FORTIN, 2011, p.28).

Em seus estudos referentes a representacao do corpo em danca, Fortin afirma
a tendéncia de reproducéo do discurso artistico dominante por parte dos artistas da
danca cénica ocidental e como a educagéo somética, a qual, segundo a autora, estaria
do lado dos discursos sociais alternativos, se apresenta como recurso de “preparacéo
e reparagao” de um corpo que precisa ser funcional num ambiente de constante risco.
Na busca por inovacéo estética, 0s excessos requeridos dos artistas comprometem
seu equilibrio em diversas instancias, como relata a autora também acerca de

procedimentos de “esgotamento” e “vulnerabilidade” do intérprete através de

%0 No caso do Método Ehrenfried Ginastica Holistica®, esses sao explicitamente os principios
fundamentais de atuacdo (SOTER, 2010a).
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“processos inconscientes” (lbid., p. 29). Na relacdo entre coredgrafo e bailarinos,
Fortin destaca que “se, de maneira ideal, a satisfacdo da ultrapassagem se
compartilha [...], permanece o fato de que as consequéncias fisicas do risco sao
assumidas mais pelos intérpretes, enquanto o reconhecimento da originalidade da
obra é atribuido ao coredgrafo” (Ibid., p. 30).

Como anteriormente abordada nesta pesquisa, a semelhanca da figura do
coredgrafo a certa nocado de Deus é aqui entendida como atuante na concepcao de
corpo do bailarino e de suas representacdes, determinando simultanea e
paradoxalmente tanto um apelo como um limite para suas capacidades expressivas.
Atuando o coreodgrafo como esta figura logocéntrica de uma unidade reguladora de
uma verdade anterior, cuja vigilancia € operada a distancia, o que decorre € uma
relacdo com o bailarino de perpetuacdo de uma distancia inextinguivel, de
manutencdo de uma nocgao pejorativa de diferenca enquanto defasagem e a
impossibilidade da assuncdo da alteridade enquanto condicdo criativa da
multiplicidade.

Numa série de entrevistas, Fortin destacou o seguinte depoimento de um

coredgrafo:

N&o ha limites. Eu digo aos dancarinos que eu, como coredgrafo, tenho todos
os direitos. Posso pedir a eles para pular pela janela do quarto andar e, se
eles forem suficientemente loucos para fazé-lo, o problema é deles. Mas eu
vou pedir. O limite [para o dancgarino] sera o de dizer: “Acho que, agora, esta
demais”. Ai, podemos comecar a hegociar. Mas, muitas vezes, eu vou dizer:
“Faca-o assim mesmo”. E é frequentemente desta impossibilidade que vai
surgir algo muito rico. Estamos diante de um problema insolavel, e é sempre
o intérprete que acha a solugdo... O papel primeiro deles é o de se oferecer
e de oferecer tudo. E o0 meu papel é o de fazer também assim. Meu papel é
de criar. Eu sou Deus quando eu realizo criagdes. Meu papel € criar um
mundo & minha imagem. Simples assim (ANONIMO apud FORTIN, 2011, p.
29).

No campo dos discursos sociais alternativos, em praticas artisticas nao
hegemonicas, mais do que o objetivo de reparar um conjunto de condutas tradicionais
eticamente questionaveis, sendo explicitamente abusivas, que estdo imbricadas as
conformacdes de um corpo que danca, varios métodos de educacdo somatica tém
como principio que os movimentos sejam investigados a partir dos préprios
referenciais sensoriais do sujeito (FORTIN, 2011, p. 30).

Fortin menciona ainda a questdo da necessidade de uma determinada

técnica, com um vocabulario predeterminado de movimentos, para que se reconheca
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um artista do corpo. Questiona se seria possivel, através de certas abordagens
somaticas, que haja um outro tipo de corpo, um outro tipo de artista. Em sua
colocagao, entretanto, confere ao campo somatico uma abordagem “indisciplinada”
gue se oporia a atuacao disciplinar das técnicas de danca. Este ponto de vista parece
fazer sentido quando relacionado as técnicas e estéticas que contribuem para os
problemas das relagcdes aqui mencionadas entre os sujeitos de uma danca cénica
ocidental, porém nédo parece abordar o aspecto também disciplinar que a educacao
somatica, em seus diversos métodos, apresenta. Esta tomada de posi¢cao, em acordo
com a afirmacdo da educadora somatica Silvia Soter (2010a) de que a educacao
somatica € um campo disciplinar, tem sua importancia nesta pesquisa para reafirmar
o principio de que as relacdes sempre encetam um poder, seja engajando uma
poténcia ou uma opressdo. E que, mesmo priorizando a experiéncia, a partir do
individuo, de uma ideia de economia do movimento, de um bom uso de si e de uma
boa relagdo com o mundo, trata-se de manejar valores, mesmo que relativos, mesmo
gue eticamente respeitosos, de um corpo concebido como excedente a soma de suas
partes. Reconhecendo o importante empreendimento ao qual Fortin se lanca, esta
dltima argumentacdo se apresenta para reforcar o reconhecimento de que, mais do
que culpabilizar sujeitos, importa desvelar camadas sutis e complexas que, assim
como o conceito de postura defendido por Soter, ndo se encerra de forma absoluta.

Diz a autora:

E possivel aprender a se observar e é possivel aprender a desenvolver uma
outra atitude. Atitude, que é uma palavra muitas vezes sindnimo de postura,
esth em relacéo a algo, ndo existe de um jeito fechado [...]. Se quisermos
pensar o corpo a partir [da no¢éo] da postura, sera [a partir da condigdo] de
estar em relagdo sempre. Ndo tem uma atitude correta ou uma atitude errada,
a priori. Ela pode ser mais adequada, mais harmdnica como resposta a uma
situacdo, ou menos (SOTER, 2010a, n.p.).

Sobre a pertinéncia da presenca da educagdo somatica na formacdao artistica,
Fortin vai avaliar ser cada vez mais reconhecida. A educadora segue afirmando que,
contudo, sua presenca nas instituicbes é ainda fragil e instavel “porque ela néo
participa da mesma maneira da edificacdo do corpo glorioso, invencivel e produtivo
do discurso dominante”. A autora avanca, argumentando que “as praticas
institucionalizadas [...] funcionam ainda frequentemente conforme uma pedagogia
autoritaria, que faz a promocao de corpos doceis a servico de uma imagem estética

gue néo serve sempre para o bem-estar dos dancarinos” (FORTIN, 2011, p. 31).
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Assim como afirmam Fortin (2011) e Soter (2010a), a educac¢do somatica vai
se caracterizar pela simultaneidade do tratamento dos aspectos perceptivos,
cognitivos, motores, afetivos, expressivos, entre outros. Este principio holistico esta
em conformidade com o conceito de soma, segundo o filésofo e pesquisador do
movimento Thomas Hanna, como “a viva, auto-sensivel, internalizada percepc¢éo de
si mesmo, radicalmente diferente da percepcao externalizada daquilo que chamamos
‘um corpo’ de uma maneira objetificada” (HANNA apud FORTIN, 2011, p. 28).
Portanto, ao mesmo tempo que contribui para reparar o estresse fisico do trabalho do
bailarino e para ampliar suas possibilidades expressivas em uma obra de danca, a
abordagem somética do movimento também contribui para se pensar a configuracao
distribuida da autoria em danca como um fenbmeno que se apresenta em camadas,
necessitando da ativacao das relacdes que o cercam para a producéo de sentido.

A educadora somética Ana Terra (2011) tem sua pesquisa voltada para a
relagdo entre abordagens somaticas e o trabalho da artista plastica Lygia Clark na
construcdo de saberes sensiveis em danca. Acerca do desenvolvimento da
sensibilidade, como uma condi¢éo cara ao bailarino na ampliacéo de sua possibilidade
expressiva, Terra afirma seu carater social, cultural e historico. Diz ndo se tratar de
um aspecto inato, mas de algo que se aprende e se trabalha. Ressalto aqui que essa
aproximacéo de Clark, efetuada por Terra, colabora para a defesa da abordagem
somatica enquanto terreno de construcdo de uma abordagem relacional do espaco.
Em Clark, ha uma relevante nocéo de espacialidade, a qual é evidenciada, sobretudo,
através dos objetos relacionais utilizados em Estruturacdo do self. Esta foi uma
proposta praticada de 1976 a 1988, em que a artista usava diferentes elementos, tais
como sacos plasticos, tubos de borracha, conchas, sementes, areia, pedras, isopor
etc. (denominados de objetos relacionais), na interacdo com o cliente. Através de suas
sessOes, neste trabalho que advinha de procedimentos experimentais anteriores,
Clark pesquisava questdes como a convocacao da experiéncia corporal do receptor
como condicéo de realizacdo da obra. Recusando a denominacédo de artista, Clark
tinha propoésitos terapéuticos nessas investigacdes e, em sua trajetéria, contribuiu
para o sentido de ndo representacao na arte e para a compreensao da producédo de
sentido de uma obra através da participacéo ativa do espectador (ROLNIK, 2005).

Terra posiciona ainda a importancia da sensibilidade como via de
conhecimento e criacdo de mundo e aproxima-se da filosofa Marcia Tiburi em sua

argumentacdo sobre o problema da dicotomia entre razdo e sensibilidade e a
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decorrente hierarquizacao das capacidades humanas e das areas de conhecimento
no ambito escolar. Para esta pesquisa, importa sobretudo a relacdo desta discussao
com a questao relacional e subjetiva da experiéncia sensivel, que integra um evento
de danca tanto por parte do bailarino quanto do espectador, e cuja evidenciacao

corrobora o entendimento de autoria distribuida. Diz a filésofa:

Tal posicao é a que devemos defender hoje: a sensibilidade é uma categoria
do conhecimento e uma categoria politica. Ela é a base, a via de acesso ao
mundo externo ao nosso corpo, 0 modo como se estabelece nossa relacao
com as coisas, justamente por ser um modo como experimentamos nosso
corpo e os demais corpos. E 0 modo como olhamos para as coisas, como
ouvimos, mas também como as pensamos (TIBURI apud TERRA, 2011, p.
167).

Para Tiburi, o que melhor resume a sensibilidade € que ela é uma “capacidade
de ter atencdo as coisas, de nos dispormos ao que nao somos e hao conhecemos”
(Idem). O uso da razéo, a producédo do pensamento, dependeria desse gesto inicial
de disposi¢ao, que “envolve siléncio e escuta” (Idem).

Sobre a producdo de sentido de uma danca, € interessante e necessario
relacionarmos desde o profundo e complexo fenémeno da producéo de sentido no
corpo. Como ressalta Terra, ha a “possibilidade de um enriquecimento de perspectivas
quando se associam 0s pensamentos sobre 0 corpo aos pensamentos do e no corpo”.
Assim, compreende-se aqui um evento de danca como um conjunto imbricado, cuja
materialidade se d&, ainda que ndo exaustivamente, através de fendémenos
perceptivos. Mesmo havendo, na producéo de seu sentido, instancias que excedem a
da percepcédo, com a possibilidade da entrada em relacdo entre seus sujeitos nao
coincidir temporalmente com uma tomada de consciéncia e uso da razéo, toma-se a
disponibilidade sensorial como importante aspecto politico e performativo.

Terra ainda retoma o trabalho do neurocientista Roberto Lent, para apontar
que percepcao é

a capacidade de associar as informac¢des sensoriais & memoria e a cognicao,
de modo a formar conceitos sobre o mundo e sobre nés mesmos e orientar
nosso comportamento. Isso significa duas coisas: primeiro, que a percepgao
€ dependente, mas, diferente dos sentidos, tem um “algo a mais” que a torna
uma experiéncia mental particular; segundo, que ela envolve processos

complexos ligados a memdria, a cogni¢cdo e ao comportamento (LENT apud
TERRA, 2011, p. 175-176).

Embora n&do exaustivamente, pensar uma nocdo de corpo a partir das

relacbes que ele estabelece com o que o atravessa, em um transito de méo dupla
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entre suas percepcdes de si, do outro e do espaco, nos da pistas de que a atuagéo
de um corpo em cena terd& como condicdo uma mudanca — ainda que sutil e
imensuravel — dos significados planejados pela agéncia das sensacdes. Esta entrega
para o que so pode ser construido no encontro é uma tomada de risco, como a queda
em um abismo no ato de perder-se de si, tornando-se outro e restituindo-se,
continuamente. E ndo encerra a operacdo da autoria, j& que concebé-la como
distribuida, relativizando o territério do coredgrafo, néo restringe sua acao ao bailarino.

Podemos tratar da autoria em danca também como o posicionamento na linha
de frente desses corpos que dancam. Como a tomada de risco de que os efeitos
pretendidos possam falhar — o que traz o problema da eficiéncia como definicdo das
competéncias do bailarino, ja que em atualizacédo iteravel estes efeitos sdo sempre ja
outros — ou ainda que 0 evento em producao solicite a traicdo de acordos prévios.
Porém, mesmo que esta pesquisa ndo pretenda abarcar este assunto em sua
complexidade, a recepcédo do espectador, sua experiéncia estética, sdo também obra.

Por ter dancado muitas vezes uma mesma obra, em teatros por vezes muito
distintos e num contexto de turné ou festival que ndo permitia o tempo necessario de
adaptacao, diversas vezes precisei modificar junto a meus colegas de elenco a
relacdo com o tempo da coreografia ou o tamanho do movimento para preservar a
proporcado espacial original de uma coreografia. Em uma dessas obras, impar (2010),
da Focus Companhia de Danc¢a,** minha entrada em cena era a acéo de atravessar
guase todo o palco sobre os joelhos numa duracéo invariavel determinada pela trilha
sonora. Por vezes, o palco tinha o dobro da largura da sala de ensaio. O que é curioso
€ que, na tentativa de preservagdo de um acordo anterior, a maior importancia era o
éxito da manutencdo da relacdo espacial entre os bailarinos como frames, como
instantes capturados no tableau vivant da cena, e pouco se articulava sobre a autoria
das enormes negocia¢cbes dinamicas e, portanto, expressivas que cada bailarino
engajava. Somente depois, na escala de importéancia, vinha o acolhimento dos limites
fisicos dos bailarinos e a discussdo sobre como tornar possivel a execugdo de

movimentos tdo exigentes e desgastantes. Em decorréncia, vejo neste caso de forma

51 A Focus Companhia de Danca foi criada a partir da formagao de um grupo de amigos estudantes de
danca, transformando-se em uma companhia com mais de duas décadas de existéncia e atuacgao
continuada. Dirigida e coreografada por Alex Neoral, esta sediada no Rio de Janeiro e tem em seu
repertorio mais de quinze obras, apresentadas em mais de oitenta cidades do Brasil, além de paises
como Estados Unidos, Portugal, Itdlia, Alemanha e Panama. Destaca-se na cena carioca como uma
das companhias de maior sucesso de publico em suas apresentagfes. Cf. FOCUS, 2018.
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realcada como o conjunto de percepcdes e tomadas de decisédo que sao regularmente
parte da algada do bailarino, funcionavam desde cada sujeito em cena, na verdade,
no disfarce do carater improvisacional daquelas condutas, em nome de um discurso
de controle e dominio na fisicalidade que operava conforme uma espacialidade da
memoria e ndo do momento.

Essa experiéncia me faz retomar o que Godard (2001) nos ajuda a pensar
sobre a singularidade do fazer cénico, nos aspectos de desvio inevitavel de um
planejamento e de producao influenciada pelas condi¢cées do contexto. O apropriar-
se de um movimento proposto por outrem, no caso o coredgrafo, € inevitavelmente
inundado pela carga expressiva do individuo que o interpreta em atualizagédo. Esta
carga expressiva € determinada pelo conjunto estrutural que mantém o sujeito em
uma relagéo postural dindmica com a for¢ca da gravidade. Chamada pelo autor de pré-
movimento, esta organizacdo engaja 0S mesmos muasculos que registram as
mudancas de nossos estados afetivo e emocional. Essa propriedade de uma mudanca
afetiva provocar uma variacao postural € uma condicdo fundamental a expressividade
e a singularidade gestual e marca o terreno de agenciamento do bailarino (GODARD,
2001).

Godard, em entrevista a psicanalista e professora Suely Rolnik em um projeto
sobre o trabalho de Lygia Clark, aborda a existéncia de dois aspectos do olhar como
um dos sentidos responsaveis pela percepcdo. Argumentando que existem dois
analisadores no cérebro, o autor explica que o primeiro qualifica um olhar subcortical,
como um olhar através do qual a pessoa se funde no contexto, onde ndo ha mais um
sujeito e um objeto, mas uma participacao no contexto geral. Este € um olhar subijetivo,

nao interpretado, ndo carregado de sentido. H& ainda o olhar objetivo. Godard explica:

Se uma mosca vem no canto do meu olho, meu olho pisca e se fecha. Antes
gque eu me dé conta de que a mosca esta chegando. Portanto, h&
sensorialidade que circula sem que seja necessariamente consciente e
interpretada. [Isto] € possivel porque efetivamente ha um olhar que esta além
do olhar objetivo. Um olhar geogréfico ou espacial. Um olhar que nao esta
ligado ao tempo ou, em todo caso, que ndo esta ligado a uma memaria [ou]
um retorno a histéria do sujeito. E depois, se vamos ao outro sentido do olhar,
seria o0 olhar objetivo, cortical, associativo, objetivante, que estd associado a
linguagem (GODARD, 2004, p. 73).

Para o autor, esta duplicidade nao se restringe ao olhar, mas € pertinente a
outros sentidos, como o tato, criando neles uma polaridade que seria responséavel pela
primeira instancia da alteridade. Antes de um outro fora de mim, h4 a possibilidade de
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um outro interior. O sentido objetivo € um modo temporal, que esta ligado as nossas
histérias, e o sentido subjetivo € aquele que ndo atravessa a questdo da linguagem.

Também no contexto de uma entrevista, desta vez para o videasta Mathieu
Bouvier e o dancarino Loic Touzé, Godard (2018) destrincha a relacéo entre figura e
fundo, marcando a alteridade em um complexo conjunto de operacgdes perceptivas e
de reagOes corporais fundamentais ao movimento. Corroborando as instancias
simultdneas de aqui e alhures, o autor confirma o estatuto iteravel que dilui toda
possibilidade, outrora convencional, da exaustdo de um evento de comunicagao
através de uma simples abordagem dicotémica. Sobre a nocao de articulacdo e de
separacao, que estabelecem o jogo entre um si e um outro, Godard inicia sua fala
marcando este duplo aspecto ja na no¢éo do peso, onde uma percepg¢ao vem atraves
dos pés pela reacdo a forca da gravidade enquanto outra se da a partir dos ajustes
necessarios ao equilibrio através do ouvido interno. Na possibilidade de alternancia
entre um peso mais entregue e um peso mais projetado em direcdo a um espago
externo, € estabelecida uma espécie de caminho interno, de percurso que, através da
separacao entre alto e baixo, jA contém uma expressividade.

Godard prossegue, tracando outras instancias. Decorrente deste primeiro
percurso que instala uma nocédo de vertical, a segunda sera a possibilidade de um a
frente e um atras. Através desta condicédo, nas palavras de Godard (2018, n.p.):%?
“devo oferecer uma parte de meu corpo, antes de oferecer um percurso”. E é através
da separacao, de algo do meu corpo que permanece enguanto algo do meu corpo se
engaja em projecao, que multiplos percursos no interior do corpo sao possiveis.

A terceira etapa é a separacao latero-lateral, que no desenvolvimento infantil
sera fundamental para a habilidade da marcha. Igualmente apoiada no mecanismo de
separacéo, ela permitird o investimento espacial de um lado do corpo enquanto o outro
lado serve de suporte:

E o que me permite a aventura de colocar um passo na frente do outro. E
vertiginoso. Significa que eu venho habitar meu corpo esquerdo e vou

oferecer meu corpo direito e depois eu pouso meu corpo direito, que se torna
minha casa, e eu vou sobre o corpo esquerdo (GODARD, 2018, n.p.).

Godard explica que, a partir desta terceira articulacdo, se torna possivel entrar

em relacdo elastica com o outro. Através da torcao corporal, viavel na combinacao

52 Todas as tradugdes sdo nossas.
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destas trés articulacfes, é estabelecida a elasticidade da relacdo, ou seja, um jogo de
distancia entre si e outro, que acrescenta uma complexidade ao estagio anterior em
que, dicotomicamente, apenas se estaria ou ndo com o outro.

Finalmente, o autor marca a quarta instancia ou articulagdo fundadora do
movimento como a possibilidade de expansdo do que denomina de “campo de
presenca”. Também de forma elastica, esta quarta etapa seria a capacidade de
distanciar-se de um centro de atencao de si, incluindo outros num campo de foco, e,
em seguida, retornar a uma qualidade de atencdo menos expandida e mais proxima
deste centro. Semelhante ao movimento homénimo da lente de uma camera
fotografica na busca pelo foco da imagem, Godard identifica como vergéncia
(GODARD, 2018) essa capacidade de expansdo do campo perceptivo de modo a
incluir o outro e que, todavia, conserva a possibilidade do retorno a si. O autor destaca
sua fundamental importancia na distingdo entre o alcance e a fusédo com o outro.

Relacionar a vergéncia ao conjunto de operacdes que articula o bailarino, no
movimento dancado, confere uma escala minuciosa ao que esta pesquisa vem
nomeando como inantecipavel ou imprevisivel, pela ideia microscépica que permite-
nos ter sobre a diversidade de variaveis em jogo, antes mesmo da ocorréncia de uma
relacdo que implica dois, porém ja na porosidade do movimento de um si. Tendo o
rastro derridiano sido tomado como a nogdo de eu enquanto ja outro (DERRIDA,
1991), sugere-se aqui o encontro de ambas as nocdes, rastro e vergéncia para cercar
a fugacidade, a autenticidade e a exclusividade de cada evento dancado. Em tal
empreendimento, que talvez lance pistas sobre possiveis desdobramentos desta
dissertacdo em futuras pesquisas, pergunto-me sobre as bases que estruturam a
necessidade de alguma garantia num acontecimento de danca. Seja a certeza de que
0 investimento em assistir a obra resultara no acamulo do capital de conhecimento do
espectador ou de que resultara na excitacéo de sua habitual relacéo de produtividade
espaco-temporal ou ainda de que sua experiéncia correspondera a satisfacéo
esperada pelo contratante de um bem de servico. Relacionadas ao sistema
econdmico que regula uma danca cénica ocidental, essas bases atuam na contramao
da natureza aberta e em devir da performatividade do bailarino e advogam em favor
do estatuto de produto de uma obra de danca cénica.

Da obra Extracorpo (2006), coreografada por Jodo Saldanha e com a qual
colaborei partilhando o territorio da cena com Laura Samy, além de outros bailarinos,

tenho a lembranca de trabalhar com a vergéncia como um recurso a escuta das
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dimensdes de cada espaco. Além do conjunto de operagdes perceptivas de uma cena
nao precisar ser ocultado, o que em minhas experiéncias anteriores baseadas no balé
classico se traduzia notadamente na fixacdo e na projecdo do olhar, a variacdo do
tamanho e da duracédo dos movimentos era tratada com igual importancia. Ou melhor,
sem uma importancia anterior ao acontecimento que determinaria que um movimento
grande é mais valioso que um pequeno ou que um movimento rpido € mais potente
que um lento. Na época, nomeava estado de presenca a capacidade de dispor a
motivacdo de meus movimentos dancados, em gestos, deslocamentos ou
permanéncias, na triangulagdo entre mim, o outro e o espac¢o. Com diversos acordos
anteriores a apresentacao, um deles era também que partiriamos de um vocabulario
de movimentos em comum para construir juntos e a cada vez o sentido da cena,
guardando inclusive o fim da obra como um enunciado a ser improvisado. Esta obra
foi, para mim, um momento notavel de inversdo ou ajuste de valores: eu néo
trabalhava para entregar ao espectador algo que ele desejasse de antem&o ou que
fosse impacta-lo pelo grau de extraordinariedade ou ainda distrai-lo de seus
problemas. Eu trabalhava sobre meus impulsos, o assunto e a motivacdo de minha
danca, deixando a experiéncia do espectador a cargo de suas préprias percepcoes e
atravessamentos.

Ha uma relacdo politica que a educacdo somatica engaja a partir dos
fendbmenos da sensibilizacdo e da percepcdo, mesmo quando associada as funcdes
de melhora técnica em danca ou cura de lesBes: suas mais diversas propostas de
investigacdo tomam o individuo em sua subjetividade, como uma aparente inutilidade.
Desviando de uma producgéo capitalista de subjetividade voltada para os termos de
consumo e produtividade, a educacdo somatica no faz acessar uma ampla dimensao
gue tanto expande para dentro como para fora do sujeito, atuando no estimulo a
criatividade numa escala sutil e potente. Entender-se como um sujeito criativo nas
mais diversas situacoes, cotidianas ou extraordinarias, permite que através da escuta,
em sentido literal e metaférico, sejam nutridas novas percepg¢bes empdéticas de
mundo. Como nos diz Godard (2018, n.p.): “Mesmo o espaco apreendido pela visao
e também habitado pelo tato. Se enxergo um angulo, eu o0 vejo como angulo porque
tenho uma reminiscéncia em mim do que representa tocar um angulo. Portanto, ha
incessantemente uma intersensorialidade que constroi essa espacialidade, que é feita

do meu potencial de agao”.
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Essa performatividade somatica, aqui apoiada numa definicdo da “realidade
como aquilo que posso experimentar” (GODARD, 2018, n.p.) de forma subjetiva e
intransferivel, quando assumida e encorajada, engaja na criacao e execucao de uma
danca a tomada de responsabilidade, que, ao meu ver, entrelaca em sua pratica as
esferas estética, politica e econd6mica. Contrariamente a uma conformagdo de
obediéncia e adequacéo, os discursos e as textualidades produzidos através desta
performatividade marcam as circunstancias de inter-relacdo da producao de sentido
de uma obra. Como abrir os modos de producédo de uma danca cénica, com toda sua
histéria, para uma transformacéao radical de seus objetivos de conformacao de sujeitos

produtivos segundo certas regras que 0s assujeitam?

E necessario pontuar condigdes especificas do contexto de uma danga cénica
gue marcam o que tratamos aqui como noc¢des de convite e de encontro, além de seu
estatuto de inantecipavel. Embora repleto de motivacfes e acordos que antecedem o
evento em si e sendo um fendmeno que, para além de se encerrar em sua duracao,
estd no mundo também em suas ressonancias, um acontecimento de danga marca
uma partilha gravitacional. Como explica Godard (2018), além da separacéo
necessdaria entre um eu e um outro que, através do que este autor nomeia de
articulac6es fundantes, habilita a ocorréncia da alteridade, existe uma triangulacéo
resultante do encontro.

Na obra Falam as partes do todo? (2003), da Companhia de Danca Dani

Lima,>3 na qual também colaborei, os bailarinos assumiam a divisdo do espaco com

53 A bailarina, coreégrafa e pesquisadora Dani Lima vive e trabalha no Rio de Janeiro. Foi fundadora
da Intrépida Trupe, grupo de Novo Circo que integrou por treze anos. Graduada em Jornalismo, Mestre
em Teatro e doutoranda em Literatura, Cultura e Contemporaneidade, sua formacdo corporal passa
pelo balé classico, danga contemporanea, artes circenses, teatro, performance, contato-improvisagao,
educacdo somatica, Gyrokinesis®, Body-Mind Centering®. Em 1997, criou sua companhia, com a qual
tem realizado diversos espetaculos, residéncias e workshops em teatros, instituicdes artisticas e
festivais pelo Brasil e Europa, tais como: Panorama de Danca RJ; Europalia Brasil; Kunstencentrum
BUDA Kortrijk; Kunstenfestivaldesarts Bruxelas; Bienal SESC de Danca/Santos; Theater der Welt —
Halle/Alemanha; Play! Leipzig; Alkantara — Lisboa; Four days in motion — Praga; HAU Il — Move Berlim;
FIAC Salvador; FIL RJ; Palco Giratério SESC Nacional; Mostra das Artes SESC SP; Porto Alegre em
Cena; Festival de Londrina. Seus trabalhos mais recentes — 100 gestos (2012), Pequena cole¢éo de
todas as coisas (2013) e Emoticon (2016) — foram destacados pela critica especializada entre os
melhores do ano. Publicou os livros Corpo, politica e discurso na danga de Lia Rodrigues (2007) e
Gesto: Préticas e discursos (2013). Foi docente de Corpo/Danga na UniverCidade (2001—2009) e,
desde 2016, é professora do Curso de Artes Cénicas da PUC-RJ. Realiza palestras, debates e
workshops e escreve artigos para publicacBes especializadas em artes cénicas, danca, corpo e
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0 publico e alternavam cenas em que os espectadores ficavam livres para transitar
por entre as performances. Os espectadores eram convidados a mudarem seu lugar
ou solicitados a permanecerem onde estavam para ajudar os bailarinos como apoio
fisico (através do toque). Todas essas demandas podiam ser negadas ou
desobedecidas, embora quase nunca fossem. Neste espetaculo, pude perceber a
responsabilidade do bailarino, em sua hierarquia, em relagdo ao espectador. Assim
como também essa nocdo de obediéncia do espectador (na obra, também
espacialmente coreografado por nossas indicacdes), cuja justificativa, performada
através de regras de etiqueta®* e sob o argumento de néo atrapalhar o curso da cena,
esta profundamente arraigada na histérica operacédo coercitiva da tragédia aristotélica
(BOAL, 1975). Percebi, portanto, como integra indissociavelmente a nocao de
espectador a condicdo de cumprimento de um conjunto de a¢des, que sao também
uma encenacao de regras sociais. Considero importante apontar esta figuragcdo como
traducdo de uma espacialidade concebida como ja dada e fixa entre os sujeitos, da
qual ndo faz parte uma premissa de entrada em relacdo como uma micropolitica
performativa.

Tratando do ambito do pré-movimento, portanto da parte subcortical da
percepcdo, ndo relacionada a um comando voluntario de um bailarino ou um
espectador em um evento de danca, a vergéncia se caracteriza como um duplo
engajamento: uma parte do sujeito se langa em direc&o ao outro, enquanto outra parte
confirma onde esta. Esta parte que se lanca encontra a parte do outro que também se
lancou, formando um terceiro elemento composto do que em cada um pbéde deslocar-
se, enquanto os outros elementos sdo 0s que reiteram a alteridade, corroborando a
distingcdo entre, como argumenta Godard (2018), uma situacdo de empatia e uma de
simpatia, além de evitar uma fusdo entre os envolvidos. Embora ndo seja o escopo
desta pesquisa, € interessante observar o quédo importante se mostra a mindcia do

conhecimento sobre 0s processos da percepc¢ao humana e sua relagéo intersensorial

educacédo. Dani colabora com artistas de diversas areas e atuou como preparadora corporal/coreégrafa
em dezenas de pecas de teatro e programas de TV, entre 0os quais 0 programa Amor & sexo, da TV
Globo, de 2012 a 2108. Como artista e pesquisadora, Dani se interessa especialmente pelas formas
de expressdo de um corpo confrontado consigo mesmo e com a alteridade. Suas pesquisas séo
centradas nos processos de producdo de sentido a partir das sensacdes, percepcdes e gestos do
corpo, através de uma poética arquivista e de experiéncias transdisciplinares. Cf. LIMA, 2021.

54 Refiro-me a regras de etigueta como o conjunto de normas de comportamento que, a0 mesmo tempo
gue identificam o individuo na distingdo de uma sociedade burguesa, também atuam como uma
coreografia do assujeitamento. Compreendo, neste conjunto, praticas e condutas ndo necessariamente
explicitadas ou transmitidas através de uma oralidade, mas eficientes mesmo, e talvez sobretudo, em
sua discursividade performativa silenciosa.
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responsavel pela alteridade, por exemplo, na area clinica. O autor menciona o quanto
a intersensorialidade se encontra comprometida em condi¢des patolégicas como, por
exemplo, em quadros de anorexia, afirmando a importancia dos deslocamentos
internos e do fenbmeno da separacdo para uma situacao cotidiana de interacao
saudavel.

Sem demora sobre este tema, aproximo o debate para incitar a reflexdo sobre
responsabilidades éticas no fazer artistico, no que o concerne como uma proposta-
convite e a diferencia de uma proposta-manipulacéo. Este €, sem davida, um campo
enorme de discusséo, cuja mencao acredito poder, mesmo sem ser aqui aprofundada,
colaborar com possiveis perspectivas sobre as bases humanas e micropoliticas de
uma acao artistica. Podendo refletir para o espectador as bases, empéticas ou nao,
das relacdes estabelecidas além do evento dancado, a comunicabilidade de uma
danca, junto e excedendo seus terrenos coreografico e dramatuargico, estara implicada
pela triangulag&o que se sucede como fendbmeno no contato.

Justamente a condicdo de terceiro elemento da alteridade, conformando a
empatia cinestésica como uma operacdo nao relacionada a linguagem, € o que
permite que a qualidade de convite seja mantida como uma premissa da obra de
danca na experiéncia estética do espectador. Nas palavras de Godard (2018, n.p.),
esta “alteridade da alteridade” marca também que sempre havera um aspecto que nao
se pode determinar nem antecipar no conjunto de acdes e agenciamentos do bailarino

no acontecimento de uma danca.

4.3 A espacialidade da cena desde o ambito pedagdgico

Uma nocgéo de corpo performativo tomado em tamanha expansividade de
sentidos® tem demandas formativas que trazem a baila o ambito pedag6gico como
importante territério de seu reconhecimento e estimulo. Durante toda minha trajetéria
profissional, a atuagdo pedagodgica em danca esteve relacionada a artistica. Os
espacos criados, questionados, sonhados e criticados em uma instancia sempre
deslocaram os da outra. Pensar o ensino da danga como um conjunto de encontros

que tém também sua evanescéncia, assim como um evento dancado, me ajuda a

55 Sentido aqui designando tanto as faculdades perceptivas como os significados atribuidos aos signos
no processo semiético.
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relacionar os aspectos de modelagéo de mundo, heteronomia e inter-relacionalidade
potencialmente presentes nas duas esferas.
Sobre um contexto favoravel ao encontro, a troca e a aprendizagem, Deleuze

discorre:

Nunca se sabe como uma pessoa aprende; mas, de qualquer forma que
aprenda, é sempre por intermédio de signos, perdendo tempo, e nao pela
assimilacdo de contetdos objetivos. [...] O signo implica em si a
heterogeneidade como relacdo. Nunca se aprende fazendo como alguém,
mas fazendo com alguém, que n&o tem relacdo de semelhanga com o que se
aprende (DELEUZE, 2006, p. 21, grifos do autor).

O tratamento dado por Deleuze ao tempo como instancia partilhada e
condicao inescapéavel da experiéncia de aprendizagem contribui para a compreensao
de uma ideia de autoria como um fendmeno que é, a partir do encontro, expansivel
para além dele. As diferentes experiéncias possiveis de um evento dancado ou de um
espaco de aprendizagem apresentam um ponto de semelhanca em suas naturezas
no carater de ocupacdo e engajamento dos sujeitos que as vivem. Guardada a
premissa da alteridade, algo se d& no encontro — o que o autor chama de “fazendo
com alguém” (DELEUZE, 2006, p. 21, grifo do autor) —, que pressupde a iterabilidade
de forma intrinseca e incontornavel.

Esta relacédo de desdobramento de sentidos, que desafia no¢des tradicionais
de hierarquia entre os sujeitos de uma experiéncia, possibilita que tomemos a autoria
a luz do que Godard (2018, n.p.) exemplificou como o terceiro elemento no encontro,
como a “alteridade da alteridade”. Politicamente, nao significa simplesmente anular o
poder de deciséo ou de regulagem de uma competéncia, como a do coreografo, mas
reitera seus limites em uma abordagem ética que corrobora as rela¢des entre sujeitos
em sua complexa ativacdo, como algo possivel, ndo compulsério e em um terreno
simultaneo de multiplicidade e diferenca. A importancia da educacdo somética nesta
pesquisa, além da aproximacdo de minha experiéncia profissional, esta na ligacao
entre os terrenos artistico e pedagogico na historia da validac&o do bailarino.

Que saberes é preciso deter? Quem pode dancar? Que habilidades se espera
de quem danca? A questdo pedagodgica em danca, na circunstancia cénica e
ocidental, a medida em que pode conformar certa materialidade de corpos, também
responde a um determinado modelo de relacdo de poder, seja confirmando-o ou

contestando-o.
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O filésofo Jacques Ranciére (2010) marca um paradoxo na concepcao
embrutecedora do ato de ensinar: a simultaneidade entre a busca pela reducao da
distancia entre o saber e a ignorancia e a dependéncia da instituicdo pedagodgica da
manutencdo desta mesma distancia. Numa relacéo de sujeicdo desde seu principio,
é desta forma proposta uma construcdo de saberes que, validados pela figura do
mestre, reforcam o quéo intransponivel € a barreira da desigualdade. Diz o autor:

[...] a distancia que a Escola e a sociedade pedagogizada pretendem reduzir
€ aquela de que vivem e que nao cessam de reproduzir. Quem estabelece a
igualdade como objetivo a ser atingido, a partir da situacéo de desigualdade,
de fato a posterga até o infinito. A igualdade jamais vem apds, como resultado
a ser atingido. Ela deve sempre ser colocada antes. A prépria desigualdade
social j& a supde: aquele que obedece a uma ordem deve, primeiramente,
compreender a ordem dada e, em seguida, compreender que deve obedecé-
la. Deve, portanto, ser ja igual a seu mestre, para submeter-se a ele. Nao ha
ignorante que ndo saiba uma infinidade de coisas, e é sobre este saber, sobre
esta capacidade em ato que todo ensino deve se fundar. Instruir pode,
portanto, significar duas coisas absolutamente opostas: confirmar uma
incapacidade pelo proprio ato que pretende reduzi-la ou, inversamente, forcar
uma capacidade que se ignora ou se denega a se reconhecer e a desenvolver
todas as consequéncias desse reconhecimento. O primeiro ato chama-se
embrutecimento e o segundo, emancipacéo (RANCIERE, 2010, p. 10).

Quando Deleuze menciona o aprender “com alguém” e “n&o como alguém”
(2006, p. 21, grifos do autor), evidencia a producao de saber como um encontro entre
pontos de vista diferentes, ainda que em afinidade e concordancia. A natureza deste
encontro, que tem a alteridade assumidamente como condi¢ao, auxilia a compreensao
da condicdo partilhada daquilo que se tem como préprio de uma experiéncia de
aprendizagem. Outra vez, acredito que estamos no limite de uma distribuicdo de
autoria — uma vez que essa nocao também reserva uma nocdo de dominio e
conhecimento em disputa, ndo prescindindo desta caracteristica de multiplicidade de
pontos de vista que € identificada por Godard (2018) como primordial para um conceito
de espacialidade.

Por mais especifica que seja uma aprendizagem, como a de uma determinada
técnica de danca, além do assunto em questdo, estdo em jogo o ambiente do
encontro, a natureza da experiéncia e suas possibilidades sensiveis e criativas. A
qualidade da acdo do mestre influenciara se o conhecimento sera tomado em fins
apenas mensuraveis e comparativos, sendo limitado a um fator incitante de relacdes
de competicdo e opressédo, ou se traduzira e estimulard um comportamento empatico

e emancipador.
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Ranciere (2010, p. 19) menciona o processo de aprendizagem das palavras
pela crianga, como ela toma para si os sentidos de mundo, por método de tentativas
e ajustes e muito antes da mediacdo de um mestre explicador em sua vida. Pelo
exemplo de outros a sua volta e pelo sentir em poténcia ndo inferior a habilidade
linguistica, a crianca segue sua modelacdo de mundo através das palavras,
possivelmente cercada de mestres e, no entanto, relacionando-se com o quanto

melhor seréao os sentidos “para o seu proprio uso”. Diz o filésofo:

A explicacdo ndo é necessaria para socorrer uma incapacidade de
compreender. E, ao contrario, essa incapacidade, a ficcdo estruturante da
concepcao explicadora de mundo. E o explicador que tem necessidade do
incapaz, e ndo o contrario, é ele que constitui o incapaz como tal. Explicar
alguma coisa a alguém é, antes de mais nada, demonstrar-lhe que nédo pode
compreendé-la por si sé. Antes de ser o ato do pedagogo, a explicacdo € o
mito da pedagogia, a parabola de um mundo dividido em espiritos sabios e
espiritos ignorantes, espiritos maduros e imaturos, capazes e incapazes,
inteligentes e bobos. [...] O mito pedagdgico, diziamos, divide o mundo em
dois. Mas, deve-se dizer, mais precisamente, que ele divide a inteligéncia em
duas. Ha, segundo ele, uma inteligéncia inferior e uma inteligéncia superior.
A primeira registra as percep¢Bes ao acaso, retém, interpreta e repete
empiricamente, no estreito circulo dos habitos e das necessidades. E a
inteligéncia da criancinha e do homem do povo. A segunda conhece as coisas
por suas razdes, procede por método, do simples ao complexo, da parte ao
todo. E ela que permite ao mestre transmitir seus conhecimentos, adaptando-
os as capacidades intelectuais do aluno, e verificar se o aluno entendeu o que
acabou de aprender. Tal é o principio da explicacdo. Tal sera, a partir dali,
para Jacotot, o principio do embrutecimento (RANCIERE, 2010, p. 20).

Ranciére (2010) relata o caso do professor de literatura francesa Joseph
Jacotot que, em exilio nos Paises Baixos no inicio do século XIX, para atender o
interesse de seus alunos holandeses cuja lingua desconhecia, teve por resolucéo
delegar que aprendessem o francés por meios proprios através de uma edicao
bilingue de Telémaco. Neste caso, Ranciére (2010) aborda o deslocamento da nog¢éo
tradicional de mestre como um juiz da diminuicdo da ignorancia de seus discipulos
atraves da transferéncia de seu saber e destaca a forca do encontro entre professor
e alunos a partir de um elemento comum neste que foi ndo apenas um processo bem-
sucedido, como ecoou “como uma dessas dissonancias a partir das quais nao se pode
mais construir qualquer harmonia da instituicdo pedagdgica e que, portanto, € preciso
esquecer, [...] [mas que] talvez seja preciso escutar ainda, para que o ato de ensinar
jamais perca inteiramente a consciéncia dos paradoxos que lhe fornecem sentido”
(RANCIERE, 2010, p. 9).
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Neste relato, é interessante observar que a qualidade do encontro entre
professor e alunos acontece em respeito a condicdo especifica de suas alteridades e
colabora para pensarmos o estatuto politico do ensino do qual trata Ranciére, no
campo da danca cénica. Através do comum estabelecido entre os sujeitos pelo
empreendimento de traducédo de Telémaco, a partir da proposta de Jacotot, porém
com o recurso individual de suas vontades e inteligéncias, guarda-se no encontro uma
espécie de ponto inicial de onde o aluno pode lancar-se em vergéncia. E por preservar
este ponto inicial, identitario da diversidade, que o impulso do encontro o resguarda
de um risco de fusdo. Politica e historicamente, o risco é o do aluno emaranhar-se na
necessidade da confirmacdo de seu saber, no sentido de sujeicéo, e, caso seja ele
mesmo um mestre no futuro, perpetuar o processo de ensino e aprendizagem como
uma agao embrutecedora.

Na aprendizagem proposta por Jacotot, a vergéncia se da em deslocamento
dos dois lados. Afirmando n&o haver um valor incondicional do qué ou de como se
aprende, sendo aquele em relacdo a uma dada situacao ou condicao especifica, nos
diz o filésofo: “E a tomada de consciéncia dessa igualdade de natureza que se chama
emancipacao, e que abre o caminho para toda aventura no pais do saber. Pois se
trata de ousar se aventurar, e ndo de aprender mais ou menos bem, ou mais ou menos
rapido” (RANCIERE, 2010, p. 38).

Para fazer uma reflexdo dessa discusséo de vergéncia pedagdgica sob um
ponto de vista da educacdo somatica, trago a estruturacdo do Método Ehrenfried
Ginastica Holistica®,%® o qual venho praticando nas Ultimas duas décadas e cujos
principios recorro como professora de danca. O método se compde de trés eixos:
preventivo, terapéutico e pedagdgico. Através destes trés aspectos, a proposta é que
a abordagem global de cuidados corporais atue no estabelecimento e na permanéncia
de uma situagdo de bem-estar. S&o realizados movimentos sugeridos como
experimentacdo, de maneira a ndo caracterizad-los como exercicios, evitando uma
organizacdo formal pré-concebida ou uma finalidade técnica que seriam guiadas por

uma exigéncia de bem fazer, de dominio ou de exceléncia. Ndo sendo assim, a

56 A ginastica holistica € um método somatico de cuidados corporais desenvolvido por Lily Ehrenfried
(1896-1994), a partir de sua chegada na Franga, em 1933. Ehrenfried, médica e reeducadora motora
alema, desenvolveu este método com base nos ensinamentos que recebera de Elsa Gindler (1885-
1961), professora e pedagoga autodidata, em Berlim. Sua denominacéo foi atribuida a partir de 1986
com a criacdo de uma associacdo na Franca (Association des Eléves du Docteur Ehrenfried et des
Praticiens en Gymnastique Holistique) (MENDONCA, 2000).
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atuacao seria sobre uma aquisi¢éo de habilidade especifica, pressupondo um controle
e uma atividade voltados para um fim apenas a posteriori. Deixando que os aspectos
estruturais, psicologicos e emocionais possam ser considerados em relacdo, este
convite para a mobilizacao corporal abre um espaco para que as instancias consciente
e inconsciente possam ter suas fronteiras menos estanques na profundidade e, ao
mesmo tempo, gentileza do alcance de questdes posturais. Os movimentos, entao, se
dao a partir da premissa de que, além da estrutura biomecéanica do ser, seus afetos
estdo indissoluvelmente implicados. A complexidade deste método somatico se
desdobra conferindo, a0 mesmo tempo, contorno e porosidade.

Sobre esta construcédo potente de um espaco habitado, no caso do Método
Ehrenfried Ginastica Holistica®, ha uma série de principios a observar. Um deles é
gue os movimentos ndo sejam demonstrados. A partir de sua orientacdo verbal,
entram em jogo descricbes anatdmicas, metaforas e memorias associativas,
colaborando para que o frescor do que se experimenta no presente esteja
perceptivelmente imbricado de passado e futuro. Esta orientacdo verbal parte da
assercdo de ser um estimulo para a experiéncia absolutamente individual do
movimento e ndo a submisséo a um controle ou ideal externo e anterior. Um recurso,
por exemplo, é a evidenciacao das condi¢cdes que estdo presentes nos momentos de
tomada de decisdo, como um auxilio no mapeamento do contexto e na atribuicdo do
aspecto situacional das possibilidades do movimento.

Este método auxilia a construcdo de uma confianca sensivel do individuo ao
mover, na medida em que, ao ndo impor velocidade ou quantidade, coloca em
evidéncia a expansividade interna e externa da acéo. E interessante destacar que uma
tomada de decisdo ndo significa apenas provocar movimento, porém muitas vezes
sua inibi¢do, recusa ou pausa. E vivenciar esse complexo jogo de forma autorizada é
criar espaco entre a etapa do impulso e a da consecucéo da agéo. A inibicdo seria o
reconhecimento deste espaco, sem com isso dissociar o impulso da consecucéo,
porém identificando inUmeras camadas entre um polo e outro. Como mencionado
anteriormente sobre o ato criativo do artista, o impulso é a primeira parte da acdo, mas
raramente temos a oportunidade de perceber as progressdes que transitam entre esta

etapa e as subsequentes.
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Inibir — um principio caro a Técnica de Alexander®” — é a capacidade de
experimentar pequenas percepcoes e fazer opg¢des sutis e gentis sobre o uso de si
mesmo. Em diferenca ao que habitualmente entendemos por controle, inibir aproxima-
se mais da nocao de escolha, possibilitando o desenvolvimento de uma economia do
movimento através de um ténus de base equilibrado. Acerca da inibicdo, nos diz o
professor Walter Carrington (1984): “Inibir € formular a decisdo, a intencdo, o
proposito, 0 aqui e agora, de parar de tentar fazer, executar cumprir a performance. E
deixar o corpo trabalhar por si e parar de tentar fazé-lo vocé mesmo”. Frequentemente,
na pratica continuada deste método®® (com que contei, junto a Ginastica Holistica, ao
longo de minha carreira artistica), descobre-se o quao menos esfor¢co é necessario
para o desempenho de acdes, desde as mais cotidianas e mecanicamente simples,
como escovar os dentes, até as mais complexas, como um movimento tecnicamente
exigente em danca. Além da descoberta de que o esforco empregado é
constantemente exagerado, ha também a importdncia da aprendizagem do
relaxamento apos uma experiéncia de movimento.

Segundo Frederick Matthias Alexander, toda experiéncia de mundo é
traduzida em nosso corpo na forma de tensdo muscular e, “se alguma coisa esta
errada, precisamos descobrir o que é e parar de fazé-lo” (BARLOW, 1965, p. 4).
Aparentemente, por mais que nossas inteligéncias percorram caminhos
surpreendentes, retornar a um ténus equilibrado que garanta uma relacdo de
harmonia entre as diversas partes do nosso corpo ndao € um saber inato. Mais do que
uma habilidade adquirida de forma absoluta, o retorno do padrédo corporal a uma
expansividade arejada se apresenta como uma pratica que demanda frequéncia, ja

que acompanha a variacdo e adaptacdo posturais decorrentes das experiéncias de

57 Assim como o Método Ehrenfried Ginastica Holistica®, a Técnica de Alexander € um método
somatico de cuidados corporais. Criado por Frederick Matthias Alexander (1869-1955), um ator que
ndo conseguia resolver sua limitacdo vocal pelos meios tradicionais de sua época, este método tem
como principio a liberagdo da regido cervical para a plena manifestacdo da tendéncia natural do ser
humano, segundo Alexander, para a expansividade postural através do direcionamento da cabeca para
o0 alto e para frente. Desta maneira, Alexander trabalhava sobre os conceitos de bom uso de si mesmo
e de impedimento de padrdes habituais de conduta, que dizia traduzirem-se em tenséo corporal
(BARLOW, 1965).

58 Refiro-me a método e ndo técnica, por compreender que a abertura a experimentacdo desde o
individuo, em sua subjetividade, é condi¢do intrinseca ao campo somatico, ndo tendo seus
procedimentos um objetivo de aquisigdo de habilidade para fins posteriores especificos. No entanto,
concebendo o campo somatico também como um campo disciplinar, torna-se dificil fazer uma nitida
distingdo entre suas propriedades de técnica ou de método. Ademais, existe uma disputa neste campo,
sobre os métodos (ou técnicas) que estariam ai incluidos, a qual se reflete em questdes de alcance de
publico, regulamentacéo de atuacao etc.
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mundo. Assim, a educacdo somatica possibilita que se fagca uma micropolitica
respeitosa a multiplicidade de historias que, como aborda Massey (2004), nao
precisam seguir um determinado caminho para serem validadas, mas que atravées da
diferenca mostram o outro em relagcédo, em coabitacdo, construindo espaco.

Ha ainda algumas consideracdes que podem ser somadas ao argumento de
que a vivéncia de métodos somaticos, ainda que com aspectos de um dispositivo, atua
num procedimento micropolitico respeitoso de disponibilizacdo do corpo para o
movimento e, mais especificamente, a construcdo de um conjunto de possibilidades
caras ao bailarino na criagdo de uma obra de danca. A importancia dos
desdobramentos advindos da construcdo e experimentagdo do espago a partir da
escala do corpo humano e de viver o corpo como uma linguagem curiosa de
aprendizagem, em certo adiamento da associa¢cao ou representacao linguisticas, sao
algumas delas. Um dos aspectos que considero mais importantes, nesta investigacao
da disponibilidade das diversas areas do corpo, é a identificacdo da sensacdo de
desconforto como um elemento expressivo, antes de algo a ser entorpecido ou
eliminado, como um elemento que comunica algo significativo sobre o equilibrio
homeostéatico daquele sujeito, podendo relacionar-se a areas distintas de seu ponto
de manifestagao.

A interdicdo institucional a abertura para o encontro é a traducédo rascante do
gue vivemos neste momento de atravessamento impiedoso de um conjunto de
estratégias de assujeitamento e submissdo, acionadas nas esferas governamentais
conservadoras através do fomento de uma corrida frenética para armar-se contra o
inimigo disfarcada de uma pretensa autonomia. Estas estratégias operam
essencialmente na sabotagem da possibilidade de um sujeito ocupar-se de uma ideia
de presente que, por mais relacional que seja entre no¢des de passado e futuro, seja
expansivo, criativo e destituido de medo. Soterrando 0 contexto propicio a
experiéncia, constrangem o sujeito a saltar ininterruptamente para um futuro vacilante
justificado por um passado cuja veracidade nao importa, tamanho o terror do teatro
da ameaca. Se estou preocupada com a ameaca anunciada do inimigo, ndo estou
aberta, disponivel. Numa sociedade capitalista neoliberal, ha uma alternancia
construida entre a urgéncia da preparacao para o acontecimento inexoravel da morte
e 0 imperativo da vida enquanto sinbnimo de superacéo e sublimacéo. De um lado,
corpos assujeitados e produtivos, do outro, a concepcao de limite como algo a ser

obrigatoriamente superado.
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Como encaminhamento para a conclusdo desta pesquisa, trago a
vulnerabilidade de estar aberto ao encontro e a relagdo como condicbes de uma
espacialidade da experiéncia, seja ela artistica, pedagogica ou estética. A autoria
distribuida estara marcada pela construcdo iteravel da comunicabilidade de uma
danca, e seu reconhecimento, enquanto experiéncia, defendido como essencial para
transformar demandas de um modo de sociabilidade (muitas vezes operando em uma

“l6gica de mercado”) que, em sua grande parte, ndo sao traduzidas de forma justa.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Em minha historia com o movimento dancado, sempre estive envolvida com
a arquitetura da danca cénica. Suas hierarquias, seus fins ideais e suas estratégias
(que, exaltando um savoir faire do bailarino, mantinham as estruturas de poder
imutaveis), sempre governaram ou assombraram a minha danca. Em minha formacéo
pregressa, e acredito que possivelmente ainda hoje, ndo era raro haver um discurso
gue assentia o lugar do coredégrafo como algo além do bailarino. Muitas vezes, havia
a assuncéo de que tal bailarino talentoso tornaria-se um coredgrafo como continuacao
de sua brilhante carreira. Nesta mesma rota de equivocos, caso um coreégrafo ndo
tivesse feito carreira de bailarino anteriormente, dizia-se que “era muito criativo, um
espirito livre” para tal, novamente marcando uma suposta superioridade. E nao
apenas isso, conformando um assujeitamento dos bailarinos aos quais cabia certa
gratiddo pela oportunidade de aproximarem-se de tdo nobre personalidade, mas
também cerceando o ambito artistico através de uma determinacdo sobre o
pedagogico ndo menos violenta. Do grande (e intimidador) mestre de danca,
esperava-se que tivesse sido um brilhante bailarino ou, ainda, relegava-se a posi¢cao
de professor de danca a quem néo teria condicdes de melhor notabilizar-se nos
palcos.

No meio de esquivas a julgamentos que decerto impediriam a continuacao da
minha dan¢a ou, no minimo, me provocariam um enorme sofrimento, em minha
adolescéncia eu fui marcada pelo reconhecimento da graciosidade de minha
performance. Eu ndo sabia ainda, mas sendo um corpo com condicfes avessas a
técnica da danca classica, minha estratégia era a do mecanismo de captura do olhar
do espectador. Até hoje, descrevo a simpatia que intransigentes professores de danca
tinham por mim como a acéo do personagem do ator Keanu Reeves, na cena do filme
Matrix: de alguma forma, eu conseguia desviar das balas em camera lenta. Eu seguia
0 meu caminho, enquanto testemunhava o impacto de acdes violentas em minhas
colegas. Uma, depois de ouvir a professora proferir aos berros que “com aqueles pés,
ela jamais dancaria”, saiu daquela academia e dedicou sua adolescéncia a ganhar
todos os festivais competitivos de balé classico para, finalmente, na idade adulta,

abandonar a danca repleta de mégoa e rancor.
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Seguindo, pois, 0 meu caminho, que julgava imune ao tiroteio ao meu redor,
meu desempenho era tal qual a cartilha do bailarino assujeitado. Tive um grupo de
danca, que participava com éxito de concursos, no qual, além de dancar, eu
coreografava e lecionava. Em minhas memarias, moram até hoje ternas lembrancas
deste grupo. Eu cumpria direitinho a autoridade que havia aprendido que um
coredgrafo devia ter, esmerava-me na criatividade das coreografias para criar cada
vez um impacto mais retumbante em nosso publico. E dedicava-me a construir a
certeza daquelas bailarinas de que, com dedicacéo e sacrificio, elas tudo poderiam.

Por sorte, e um pouco de sensatez, ndo as submeti a nenhuma situacao
arriscada, de forma que as lembrancas que partilhamos sdo apenas de conquistas,
sucesso e superacdo. Entretanto, além da maior alegria que guardo de vé-las
dancando com prazer e confianca, sirvo-me da memaria daquela Clarice para refletir
sobre o quanto certas operacdes de governanca se disfarcam em nossa histéria
pessoal a ponto de escaparem tanto tempo a nossa percepcao. Naquele grupo
adolescente, minha livre sujeicdo encontrou um grande ambiente para se desenvolver
e solidificar.

Ja na carreira profissional, trabalhei com artistas que propuseram-me o
deslocamento da centralidade da agdo do bailarino como tema ou motivagéao.
Trabalhei com estimulos como, por exemplo, a agdo de dar a ver o espaco, que seria
mais importante do que uma nocdo de performer como aglutinador das atencdes
(lembram da graciosidade?). Nestes trabalhos, importavam a relacdo entre o0s
bailarinos, a escuta disponivel e a evidenciacdo da construcdo coletiva. Trabalhei
também sobre a investigacdo do que move o espectador, sobre 0 que 0 provoca a
uma tomada de decisédo, se nao sobre o curso da performance, sobre seu lugar de
fruicAo da obra. Mas mantinha uma vaidade daquela Clarice graciosa, justificada
sobre um interesse naquilo que advém do corpo, destituido de uma narrativa anterior
e com ambic¢Bes ndo plenamente assumidas de repeteco do sucesso da adolescéncia.

Essa tomada de consciéncia ndo se daria antes de trés acontecimentos na
minha vida. Primeiro, a maternidade, que como um furacdo me impds a revisdo de
todo acordo de obediéncia e todo silenciamento que demandavam de mim, ha tempos,
um certo maternar. Maternando em outras relacdes, calava insegurancas, medos e
também desejos. Nesta época, fui confrontada duplamente: com uma ideia de corpo
distinta da que construia e percebia em mim, até entdo; e com a interdi¢cdo antecipada

da ocupacédo de um espaco tao familiar para mim, que era o da cena. Sendo uma
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bailarina de performance de alto impacto, precisei rever a nogéo de equilibrio corporal
para poder conceber e gestar um ser humano. Depois de uma perda gestacional,
considerada comum estatisticamente, investiguei o que precisaria disponibilizar em
mim para uma nova concepc¢ao. Trago este relato para, mesmo de forma tangencial,
contribuir para a reflexdao acerca do embate entre a maternidade e o campo
profissional da mulher. Meu figado estava tdo sobrecarregado, ndo apenas com o
habito da performance de alto impacto, mas com a ndo menos habitual exaustao, que,
segundo minha médica, seria impossivel sustentar uma gravidez sem mudar minha
rotina.

Seria logico pensar que esta foi a condicdo que me levou ao afastamento da
cena, entretanto este se deu antes mesmo do conhecimento desta condi¢cdo mais
delicada. Em um funcionamento de companhia, com repertério diverso e ativado em
simultaneidade, meu afastamento refletiu o entendimento dos diretores sobre a
urgéncia de que alguma atitude fosse feita para antecipar o risco da necessidade de
um tempo de adaptacdo ou substituicdo mais lento que o ritmo de trabalho. Mesmo
ocupando outra fungéo, nédo tendo sido dispensada, este periodo foi atribulado e eu
nao consegui mensurar com nitidez pelo que respondia, pelo que era remunerada e
gue direitos eu supostamente teria, mesmo que nao garantidos por lei, ao engravidar
depois de trabalhar duas décadas na companhia.

Em seguida, o trabalho na Escola Livre de Danca da Maré,* que tanto
expandiu minha nocdo de formiga no mundo, inquirindo sobre meus privilégios e
apurando a escala das coisas na minha vida. Neste ambiente, testemunho outros
bailarinos escapando de tiros, em contraste estarrecedor com meu contexto social ao
ver que essas balas s&o de verdade. Lecionando neste contexto, minha questéo
permanente é sobre a medida entre uma aprendizagem que pode tornar acessiveis
espacos antes interditos e uma de reflexdo sobre um mundo ja existente, construido,
pelos alunos e alunas habitantes da Maré, diariamente. De exemplo de habilidades

extraordindrias em meu corpo, passo a testemunha das manifestacfes subjetivas,

59 A Escola Livre de Danca da Maré é uma experiéncia de democratizacdo e ampliacdo do acesso a
arte, em especial a danc¢a, aos moradores da Maré (RJ), como parte de um processo de garantia desse
direito e de constituicdo desses individuos e cidadaos. A escola realiza um trabalho de carater
continuado e de atividades gratuitas, articulando danca, acfes de formacdo e acdes socioeducativas
em torno de dois nicleos: um nucleo aberto a todos os moradores da Maré, de todas as idades, que
oferece oficinas diversas; e um nucleo de formagdo em danga que oferece a jovens, selecionados
através de audicao, uma formacao continuada, pratica e tedrica, junto a Lia Rodrigues Companhia de
Dangas. Cf. RODRIGUES, 2021.
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sociais e artisticas dessas pessoas. E construo, aos poucos, com elas, nossos
manifestos, nossas poesias e nossos descansos.

Por ultimo, a propria entrada neste programa de pés-graduacéo, trazendo a
diversidade do corpo discente como constante questionamento sobre minha atuagéao
no campo da dancga, meus reais interesses e minhas contribuicdes. Revejo que
tagarelar ndo € a mesma coisa que ter voz e transito de uma posicao vitimizada para
uma de responsabilizacdo. Ndo me refiro a responsabilizacdo do sujeito neoliberal,
autocentrado, supostamente auténomo e defensor da farsa da meritocracia; mas a da
espacialidade inter-relacional que esta pesquisa afirma, em individuos que se
reconhecem como parte de uma cadeia de agéncia.

E porque minha histéria poderia ser a de qualquer outra bailarina, e
frequentemente o é, que considero importante trazer este relato, nesta circunstancia
de encerramento de uma dissertacdo. Penso que a discussao esta marcada por
guestdes que excedem um caso pessoal, mas que séo estruturais, correspondendo a
um modelo de formacdo de um corpo, que, antes de poder dancar, € uma pessoa.
Tais questbes sdo problematicas para o campo artistico profissional e entrelacam
modos performativos e condigbes de trabalho. Esses assuntos atravessam as
multiplas relacdes ético-politicas tratadas ao longo de toda dissertacdo: como nos
debates que teci sobre a relagcdo entre os produtores de uma cena e a complexa
atribuicdo da autoria de uma obra e as multiplas acepcdes de experiéncias, posturas
e sensorialidades que espacializam uma danca.

Mesmo no inicio dessa escrita, muitos conceitos se apresentavam para mim
como descoberta de mundos possiveis, arguindo minha prépria responsabilidade
performativa. Ndo posso negar que o proprio texto dessa dissertacao foi sendo
modelado a partir da revisdo de antigas posi¢coes que, por vezes, nem conseguia
assumir que conservava. Assim, 0 que motivava o nascimento desta pesquisa, na
evidenciacdo da performatividade do bailarino enquanto sua forca singular, no que
excede a comprovagéao de efeitos pretendidos de uma danca, foi de certa maneira se
transformando. A reivindicacdo do poder de agéncia do bailarino, também movida pelo
sentimento de menos valia em minha carreira, foi dando lugar a um desfazimento de
seu papel. Na marcacéo do lugar dos sujeitos de uma danca cénica, a busca inicial
por cercar o que s6 podia acontecer atravées da acdo do bailarino ressaltou, justamente
através da concepcdo relacional de espaco que esta pesquisa sustenta, um

agenciamento em cooperacdo. Desta feita, insistir na autoridade de agenciamento
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exclusiva ao bailarino poderia reincidir num equivoco de fantasia de autonomia do
sujeito de uma danca e perpetuar como privilegiadas as condi¢cdes que conformam
um bailarino.

Ao0s poucos, ao longo do desenvolvimento tanto do conceito de espacialidade
como diferenca, como do duplo aspecto dos sentidos (subjetivo e objetivante) que
possibilita a condigéo perceptiva da alteridade, esta escrita foi sendo confrontada com
a guestdo da transformacédo radical engendrada pela iterabilidade de uma danca.
Cada vez mais, foi-se mostrando a necessidade da assuncdo dos agentes de uma
danca, ndo apenas pelo que reproduzem ou atualizam, mas pelo que e como
transformam, pelo carater de imprecisdo e complexidade da ponte entre o subjetivo e
0 objetivo de suas performatividades. A questdo inicial desta pesquisa fluiu em
desembocadura para a inferéncia de que qualquer discurso produzido no acionamento
de uma danca serd sempre uma transformacao.

Apontando para desdobramentos deste estudo por vir, guardo a questao da
capacidade de um corpo sensivel ter alguma chance de desmontar o dominio, a
centralidade de poder de uma arquitetura cénica em danca. O quao extensivel pode
ser um campo nomeado cénico de uma danca, para a transformacéo radical de sua
estrutura de poder? O quao pode uma danca cénica estar a servico do desmonte de
estruturas autoritarias de poder? Tendo sido muitos os caminhos conceituais tracados,
no decurso deste estudo, e varios os autores recorridos, essas Ultimas consideracdes
nao abarcam uma retomada, mas apontam para a contribuicdo desta pesquisa rumo
a questao da transformacéo radical.

Assim, chego as consideracgdes finais desta pesquisa atenta a uma exploséo
ou um desfazimento do papel do bailarino, na relagdo com os conceitos basilares de
coreografia e dramaturgia, em sua continuidade de uma légica de poder que se
desloca de um logocentrismo para a esfera da representacao, e que se mostra como
uma estrutura autodestrutiva, autoimune. Em tensdo com as questdes de género,
classe e ragca que marcaram meu relato, repenso meu lugar de bailarina, também em
paralelo com as tensbes conceituais da elaboragéo deste estudo.

Compreendo que a insisténcia na questao da autoria tem aqui sua importancia
em razao das disputas existentes no campo, através da co-extensado entre as relagdes
de propriedade e direito em uma dancga cénica. Entendendo que o acesso a danca
aqui tratada esta condicionado a participacao do espectador neste modo de producéo

capitalista da maquinaria teatral, a marcacado da autoria como questao persiste na
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problematizacdo dessa danca na histdria de sua autonomia e em sua participacdo na
formacao da sociedade burguesa. Por esta danca, paga-se e recebe-se. Cobra-se de
acordo com os modos de producéo, distribuicdo e visibilidade, envolvendo questdes
juridicas e de um aparato institucional. Em geral, atuando como pagante pelo direito
a fruicdo de uma obra, mesmo quando o espectador est4 diante de uma obra cujo
acesso € gratuito, ainda assim, se confirma sua pertenca a este modo de producéao,
no exercicio de uma relacdo de consumo para além da obra, mas, em grande Orbita,
também com a cidade.

Apo6s a confrontagdo da performatividade do bailarino com as estruturas
coreografica e dramaturgica, nos capitulos iniciais, a aproximacao entre a questéo da
autoria e o campo da somaética se da devido a inferéncia de que ndo apenas o sujeito
bailarino, mas todos 0s outros que participam da estruturacdo de uma danca sao
também inseridos neste sistema de producdo. Portanto, partilham experiéncias e
interpelacdes de consumo e sao capturados em dispositivos outros que dialogam com
o da arquitetura teatral.

Entretanto, se todos o0s sujeitos participam de tal estruturacao capitalista e se
a autoria de uma danca é distribuida entre eles, é preciso marcar a diferenca entre
processos de atualizacdo homeostatica e a no¢ao de transformacao radical. Aventada
no terceiro capitulo, a relacdo de cumplicidade entre os agentes de uma dramaturgia
nao indica incondicionalmente uma transformac¢éo nos acordos que orientam a danca.
Em dltima instancia, numa atualizacdo homeostatica (como aquele desvio
coreografico ou dramaturgico que intensifica a percep¢éo da cena como condicionada,
mas conserva uma proximidade dos acordos prévios), parece haver uma tendéncia a
estabilizacdo da governanca, do sentido, do querer-dizer que se faz
dizendo/dancando. E conservada uma nogdo de totalidade e continuidade. Esse
modo, concebido como certa transformacdo, pode ser meramente de atualizacao,
onde ainda se concretiza alguma experiéncia de diferenca, mas de forma atenuada,
neutralizada num previsivel estado de fagocitose.

Do ponto de vista do movimento dancado, podemos dizer que had uma
transformacao previsivel no espectro da variagdo. Por exemplo, um determinado
padrao de movimento varia, mas sem jamais deixar de afirmar-se como padrdao do
mesmo, ou como aquilo que ainda pode se referir ao rastro do mesmo. E uma ideia
sistémica de movimento, de tender a processos de homeostase, onde tudo esta

passivel de ser incorporado. Existe o desvio da transformacéo (sempre ha diferenca),
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nao se afirma aqui o contrario de forma absoluta. Existe a confronta¢éo da soberania
com o ingovernavel. Mas, além da pergunta sobre haver ou nédo transformacéo, o
direcionamento da pesquisa, possivelmente em desdobramentos futuros, € sobre o
que se faz com aquilo que ndo se incorpora, que nao € possivel ser incorporado?
Quem baliza esses efeitos de fronteira, do que entra como atualizagdo positiva e 0
gue se exclui? Como se borra uma figura precisa de autoridade que decide sobre isso,
sem perder espacos de visibilidade? Os agentes todos que operam tém 0 mesmo
poder de decisdo ou ainda, no fim, é o tal autor (coredgrafo/a) quem é interpelado a
responder como autoridade? Questdes que seguirdo ecoando e que figuram uma das
contribuicbes mais assertivas desta pesquisa para 0 campo: seguir perguntando e
transformando-se em perguntas.

A feitura deste trabalho foi perpassada pela vivéncia das questdes na pratica,
em ambito artistico e pedagogico. Entretanto, marcada por sua necessidade de
conclusdo, aponto para a propriedade de transformacdo primeiro em mim, que
respondo (ndo exclusivamente) pela autoria deste texto. E escapando ao recorte
dessas paginas, antes delas e além, ressalto a busca por existéncias outras,
contaminadas, potencializadas, que carregam esse porvir do espaco e do tempo que

existem em relacao.



124

REFERENCIAS

AGAMBEN, Giorgio. O que € um dispositivo? In: AGAMBEN, Giorgio. O que € 0
contemporéaneo e outros ensaios. Chapeco: Argos, 20009.

ALTHUSSER, Louis. Aparelhos Ideolégicos de Estado. 3a edi¢édo. Rio de Janeiro:
Edicoes Graal, 1987.

ANALYSE Fonctionnelle du Corps dans le Mouvement Dansé. Définition.
Association Accord Cinétique, 2021. Disponivel em:
<http://afcmd.com/page/11/qui-sommes-nous>. Acesso em: 19 out. 2021.

ANDRADE, Sérgio Pereira. Mientras Bailamos, nas ruas, nas redes, nos materiais.
In: SANTANA, Ivani (org.). Performance, tecnologias e processo de criagéo.
Salvador: Edufba, 2020 (no prelo).

. Laboratério de Critica: experimentos que se desdobram... Isto ndo € um
prefacio (?). In: ANDRADE, Sérgio Pereira e CHALUB, Silvia (org.). Performar
debates: LabCritica no Festival Panorama e outras dobras. Rio de Janeiro:
Gramma, 2017.

. Quando o pensamento vem dan¢ando, quando a soberania treme:
evento por vir, democracia por vir, razao por vir. 2016. Tese (Doutorado em Filosofia)
— Departamento de Filosofia, PUC-Rio, Rio de Janeiro, 2016.

. Sobre a subijetilidade fora de si. Sapere Aude, Belo Horizonte, v. 4, n. 7, p.
79-113, 2013a. Disponivel em:
<http://periodicos.pucminas.br/index.php/SapereAude/article/view/5530>. Acesso
em: 13 fev. 2020.

. Traicdo em Desconstrucdo: sobre a traducéo, o subjétil, a danca e além...
2013. Dissertagéo (Mestrado em Filosofia) — Departamento de Filosofia, PUC-RIo,
Rio da Janeiro, 2013b.

ARBEAU, Thoinot. Orchesography: 16th-Century French Dance from Court to
Countryside. New York: Dover Publications Inc., 1995.

AUSTIN, John Langshaw. Quando dizer é fazer: palavras e acéo. Traducéo de
Danilo Marcondes de Souza Filho. Porto Alegre: Artes Médicas, 1990.

BANES, Sally. Greenwich Village 1963: Avant-Garde, Performance and the
Effervescent Body. Durham and London: Duke University Press, 1993.

. Terpischore in Sneakers: Post-Modern Dance. Hanover: Wesleyan
University Press, 1987.


http://afcmd.com/page/11/qui-sommes-nous
http://periodicos.pucminas.br/index.php/SapereAude/article/view/5530

125

BARLOW, Marjory. The teaching of F. Matthias Alexander. Traducédo de Marcia
Cunha. In: Conferéncia Anual em Homenagem a F.M. Alexander — The Medical
Society of London, 1965.

BOAL, Augusto. Teatro do Oprimido: e outras poéticas politicas. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1983.

BOURCIER, Paul. Histéria da danca no ocidente. Sao Paulo: Livraria Martins
Fontes Editora, 1987.

BRAGA, Paola Secchin; CERBINO, Beatriz. Autoria como dramaturgia no corpo. In:
GUARATO, R. (org.). Historiografia da danca: teorias e métodos. Séo Paulo:
Annablume, 2018.

BURGUER, Peter. Teoria da vanguarda. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2008.

BUTLER, Judith. Corpos em alianca e a politica das ruas: notas para uma teoria
performativa de assembleia. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2018.

. Cuerpos que importan: sobre los limites materiales y discursivos del
“sexo”. Buenos Aires: Paiddés, 2002.

CALDAS, Paulo. Coreo|Grafia. In: XAVIER, Jussara (org.). Danca nédo é (s0)
coreografia. Joinville: Instituto Festival de Danca de Joinville, 2017.

CARRINGTON, Walter. Inibicdo. Tradugéo de Isabel Sampaio. Direction: a Journal
on The Alexander Technique, Tugun, v. 1, n. 4, set., 1984.

CAUQUELIN, Anne. Teorias da Arte. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005.
CENTELHA, Coletivo. Ruptura. Sdo Paulo: n-1 edi¢des, 2019.

DELEUZE, Gilles. Signo e Verdade. In.: . Proust e os Signos. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2006, p. 14-24.

DERRIDA, Jacques. As artes espaciais: uma entrevista com Jacques Derrida. In:
. Pensar em néo ver: escritos sobre as artes do visivel. Florianépolis:
Editora da UFSC, 2012a.

. Uma certa possibilidade impossivel de dizer o acontecimento. Revista
Cerrados, Brasilia, v. 21, n. 33, 3 set 2012b. Disponivel em:
<http://periodicos.unb.br/index.php/cerrados/article/view/26148>. Acesso em: 21 jul
20109.

. O Teatro da Crueldade e o fechamento da representacao. In: DERRIDA, J.
A escritura e a diferenca. Traducdo de Maria Beatriz Marques Nizza da Silva,


http://periodicos.unb.br/index.php/cerrados/article/view/26148

126

Pedro Leite Lopes e Pérola de Carvalho. Sao Paulo: Perspectiva, 2009.
. A farmacia de Platdo. Sao Paulo: lluminuras, 1997.

.Avoz e o fendmeno: Introducéo ao problema do signo na fenomenologia
de Husserl. Traducdo de Lucy Magalhdes. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994.

. Assinatura acontecimento contexto. In: DERRIDA, J. Margens da filosofia.
Campinas: Papirus, 1991a, p. 349-373.

. Limited Inc. Campinas: Papirus, 1991b.

DEWEY, John. Arte como experiéncia. Tradugdo de Vera Ribeiro. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2010.

DUQUE-ESTRADA, Paulo C. Ciéncia e P6s-Representacado: notas sobre Heidegger.
Politica & Trabalho: Revista de Ciéncias Sociais, Jodo Pessoa, n. 24, p. 59-71, abr.
2006. Disponivel em:
<https://periodicos.ufpb.br/index.php/politicaetrabalho/article/view/6601>. Acesso
em: 19 nov 2020.

. Observacgoes sobre a chamada ‘morte do autor’. Sinais Sociais, Rio de
Janeiro, v. 5, n. 14, p. 130-149, set-dez 2010.

. Derrida e a escritura. In: DUQUE-ESTRADA, P. C. (org.). As Margens: a
propdsito de Derrida. Rio de Janeiro: PUC-Rio; Loyola, 2002.

ESCOBAR, Luar Maria. Da coreografia a dramaturgia do gesto: mutacdes das
praticas coreograficas no teatro carioca. 2019. Tese (Doutorado em Artes Cénicas) —
Departamento de Artes Cénicas, UNIRIO; Departamento de Danca, PARIS 8, Rio de
Janeiro, 2019.

FEBVRE, Michele. Danse contemporaine et théatralité. Paris: Editions Chiron,
1995.

FEITOSA, Charles; FERRACINI, Renato. A questao da presenca na filosofia e nas
artes cénicas. Ouvirouver, Uberlandia, v. 13, n. 1, p. 106-118, jan-jun 2017.

FERNANDES, Ciane. O corpo em movimento: o sistema Laban/Bartenieff na
formacao e pesquisa em artes cénicas. Sao Paulo: Annablume, 2002.

FOCUS Cia de Danca. Canal Curta: Ensaios Contemporaneos, 2018. Disponivel
em: https://canalcurta.tv.br/filme/?name=focus cia de danca. Acesso em: 08 ago
2021.



https://periodicos.ufpb.br/index.php/politicaetrabalho/article/view/6601
https://canalcurta.tv.br/filme/?name=focus_cia_de_danca

127

FORTIN, Sylvie. Nem do lado direito, nem do lado do avesso: o artista e suas
modalidades de experiéncia de si e do mundo. In: MARINHO, Nirvana; WOSNIAK,
Cristiane (org.). O avesso do avesso do corpo: educacdo somatica como praxis.
Joinville: Nova Letra, 2011.

. Educacéo somatica: novo ingrediente da formacéao pratica em danca.
Traducgdo de Marcia Strazacappa. In: Cadernos do GIPE-CIT: Grupo Interdisciplinar
de Pesquisa e Extensdo em Contemporaneidade, Imaginario e Teatralidade, n. 1,
nov. 1998. Salvador: UFBA/ PPGAC, 1998.

FOSTER, Susan Leigh. Choreographing Empathy: Kinesthesia in performance.
Nova York: Routledge, 2011.

FOUCAULT, Michel. O corpo utépico, as heterotopias. Sdo Paulo: n-1 edices,
2013.

FREIRE, Paulo. Pedagogia da autonomia: saberes necessarios a pratica
educativa. Sao Paulo: Paz e Terra, 2004.

GIL, José. As pequenas percepgoes. In.: LINS, Daniel (org.). Razdo Némade. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2005, p. 19-32.

GODARD, Hubert. Fond/figure: entretien avec Hubert Godard. Entrevista em video
concedida a Mathieu Bouvier. Lausanne, La Manufacture, 2018. Transcri¢cao de
Clarice Piedade Silva. Disponivel em: <www.pourunatlasdesfigures.net>. Acesso: 06
mai 2021.

. Olhar cego. In: ROLNIK, Suely. Lygia Clark, do objeto ao acontecimento:
projeto de ativacao de 26 anos de experimentacéo corporal. Paris, 21 de julho de
2004.

. Gesto e percepcédo. In: PEREIRA, Roberto; SOTER, Silvia. (org.). LicGes
de danca 3. Rio de Janeiro: Editora UniverCidade, 2001.

GONCALVES, Alcindo. O conceito de governanga. In: XIV CONGRESSO
NACIONAL DO CONPEDI. Anais... Fortaleza, 3, 4 e 5 de novembro de 2005.
Disponivel em:
www.publicadireito.com.br/conpedi/manaus/arquivos/anais/XIVCongresso/078.pdf.
Acesso: 13 jul 2021.

HEWITT, Andrew. Social Choreography: Ideology as Performance in Dance and
Everyday Movement. Durham and London: Duke University Press, 2005.

KATZ, Helena. Por uma dramaturgia que nao seja uma liturgia da danca. In:
RAMOS, Luiz F., FERNANDES, Silvia (org.). Sala preta. Sdo Paulo: Discurso
Editorial, 2010.


http://www.pourunatlasdesfigures.net/
http://www.publicadireito.com.br/conpedi/manaus/arquivos/anais/XIVCongresso/078.pdf

128

KERKHOVEN, Marianne Van. O processo dramaturgico. In: CALDAS, Paulo;
GADELHA, Ernesto (org.). Danca e dramaturgia[s]. Sao Paulo: Nexus, 2016.

. Introducdo. On dramaturgy. Theaterschrift, Bruxelas, n. 5-6, p. 18-20,
1994,

KOOIMAN, Jan. Modern Governance: New Government-Society Interactions.
London: Sage Publications, 1993.

KUNST, Bojana. A economia da proximidade. In: CALDAS, Paulo; GADELHA,
Ernesto (org.). Danca e dramaturgia[s]. S&o Paulo: Nexus, 2016.

LABAN, Rudolf. Dominio do movimento. Sdo Paulo: Summus, 1978.

LEIBNIZ, Gottfried Wilhelm. Novos ensaios sobre o entendimento humano. Colecéao
Os Pensadores. Traducédo de Luiz Jodo Barauna. Sao Paulo: Abril Cultural, 1980.

LEPECKI, André. Exaurir a dancga: performance e a politica do movimento. S&o
Paulo: Annablume, 2017a.

. Inscrever a danca. Vazantes: Matéria, Materializagdo, Novos Materialismos,
Fortaleza, v.1, n.1, p. 36-59, 2017b. Disponivel em:
<http://www.periodicos.ufc.br/vazantes/article/view/20452/30889>. Acesso em: 03
nov 2020.

. Errancia como trabalho: sete notas dispersas sobre dramaturgia da danca.
In: CALDAS, Paulo; GADELHA, Ernesto (org.). Danca e dramaturgia[s]. Sado Paulo:
Nexus, 2016.

. Coreo-politica e coreo-policia. Ilha Revista de Antropologia, Florianopolis,
v. 13, n. 1,2, p. 41-60, jan. 2013. Disponivel em:
<https://periodicos.ufsc.br/index.php/ilha/article/view/2175-8034.2011v13n1-2p41>.
Acesso em: 15 mar. 2019.

LIMA, Dani. Cia Dani Lima, 2021. Biografia. Disponivel em:
https://www.ciadanilima.com.br/bio/. Acesso em: 08 ago 2021.

. Uma ética gestual? In: Instituto Festival de Danca de Joinville (org.).
Criacdo, ética, pa..ra..ra pa..ra..ra: modos de criagcdo, processos que desaguam
em uma reflexdo ética. Joinville: Instituto Festival de Danga de Joinville, 2012.

LISZKA, James J. Peirce’s esthetics as a science of ideal ends. Cognitio, Sao
Paulo, v. 18, n. 2, p. 205-229, jul-dez 2017.

MASSEY, Doreen. Filosofia e politica da espacialidade: algumas consideracgdes.
Geographia, 6 (12), 2004, p. 07-23.


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

129

MAUSS, Marcel. Sociologia e antropologia. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003.

MC CORMACK, D. P. Geographies for moving bodies: Thinking, dancing, spaces.
Geography Compass, 2008, 2 (6), p. 1822-1836.

MENDONCA, Maria Emilia. Ginastica holistica: historia e desenvolvimento de um
meétodo de cuidados corporais. Sdo Paulo: Summus, 2000.

MONTEIRO, Marianna. Noverre: Cartas sobre a Danca. S&o Paulo: Edusp, 1998.

PAIS, Ana. O crime compensa ou o poder da dramaturgia. In: CALDAS, Paulo;
GADELHA, Ernesto (org.). Danca e dramaturgia[s]. Sdo Paulo: Nexus, 2016.

PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1997.
PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2008.

PEREIRA, Roberto. Os nomes proprios da danca brasileira. In: MEYER, Sandra;
NORA, Sigrid; PEREIRA, Roberto (org.). Historia em movimento: biografias e
registros em danca. Joinville: Instituto Festival de Danca de Joinville, 2008.

RANCIERE, Jacques. O mestre ignorante: cinco licbes sobre emancipacio
intelectual. Belo Horizonte: Auténtica, 2010.

ROCHA, Thereza. Cuidado de si: por uma politica do intérprete de danca. In:
Instituto Festival de Danca de Joinville (org.). Criacéo, ética, pa..ra..ra pa..ra..ra:
modos de criacdo, processos que desaguam em uma reflexdo ética. Joinville:
Instituto Festival de Danca de Joinville, 2012.

. Entre a arte e a técnica: dancar é esquecer. In: MEYER, Sandra, NORA,
Sigrid e WOSNIAK, Cristiane (org.). Seminérios de danca: o que quer e o que pode
(ess)a técnica. Joinville: Letradagua, 2009.

RODRIGUES, Lia. Lia Rodrigues Companhia de Dancas: A Escola Livre de Danca
da Mare, 2021. Disponivel em: <http://www.liarodrigues.com/styled/index.php>.
Acesso em: 08 ago 2021.

ROLNIK, Suely. Objetos relacionais: uma descrigdo. Nucleo de Estudos e
Pesquisas da Subjetividade. Sado Paulo: Pontificia Universidade Catdlica, 2005.

SAADI, Fatima. Dramaturgia / dramaturgista. In: NORA, Sigrid (org.). Temas para a
danca brasileira. Sdo Paulo: Edicdes SESC SP, 2010.

SALES, Léa Silveira. Estruturalismo: histéria, definicbes, problemas. Revista de
Ciéncias Humanas, Florianépolis: EDUFSC, n. 33, p. 159-188, abr 2003. Disponivel


http://www.liarodrigues.com/styled/index.php

130

em: <https://periodicos.ufsc.br/index.php/revistacfh/article/view/25371>. Acesso: 12
jun 2021.

SANTAELLA, Lucia. Estética: de Platdo a Peirce. Sdo Paulo: Experimento, 1994.

SCHECHNER, Richard. Performance Studies: an introduction. New York:
Routledge, 2013.

. Restauracion de la conducta. In: TAYLOR, Diana; FUENTES, Marcela
(org.). Estudios avanzados de performance. México: Fondo de Cultura
Econdmica; New York: Hemispheric Institute Of Performance and Politics, 2011, p.
31-49.

SCHILLER, Friedrich. A educacéao estética do homem: numa série de cartas.
Traducdo de Roberto Schwarz e Marcio Suzuki. Sdo Paulo: lluminuras, 2002.

SOTER, Silvia. A criagdo em danca. In: Instituto Festival de Danca de Joinville (org.).
Criacéo, ética, pa..ra..ra pa..ra..ra: modos de criacdo, processos que desaguam
em uma reflexd@o ética. Joinville: Instituto Festival de Danca de Joinville, 2012.

. Método Ehrenfried Ginastica Holistica®: um caminho do possivel orientado
pelas entrelinhas. In: MARINHO, Nirvana; WOSNIAK, Cristiane (org.). O avesso do
avesso do corpo: educacao soméatica como praxis. Joinville: Nova Letra, 2011.

. Corpo aceso: experiéncias em educacdo somatica para bailarinos e nédo
bailarinos. Transcricdo de Clarice Piedade Silva. DVD. FUNARTE, 2010a.

. Um pé dentro e um pé fora: passos de uma dramaturg. In: NORA, Sigrid
(org.). Temas para a danca brasileira. Sdo Paulo: Edicées SESC SP, 2010b, p.
128-148.

. Sobre técnicas e métodos. In: MEYER, Sandra, NORA, Sigrid e WOSNIAK,
Cristiane (org.). Seminarios de danca: o que quer e o0 que pode (ess)a técnica.
Joinville: Letradagua, 2009.

. A educacado somatica e o ensino da danca. In: PEREIRA, Roberto; SOTER,
Silvia. (org.). Licdes de dancga 1. Rio de Janeiro: Editora UniverCidade, 1998.

SUZUKI, Marcio. O belo como imperativo. In: SCHILLER, Friedrich. A educacéao
estética do homem: numa série de cartas. Traducao de Roberto Schwarz e Marcio
Suzuki. Sdo Paulo: lluminuras, 2002.

TAYLOR, Diana. O arquivo e o repertorio: performance e memoria cultural nas
Américas. Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2013.


https://periodicos.ufsc.br/index.php/revistacfh/article/view/25371

131

TERRA, Ana. Saberes sensiveis no transito somatico-dancante. In: MARINHO,
Nirvana; WOSNIAK, Cristiane (org.). O avesso do avesso do corpo: educacao
somatica como praxis. Joinville: Nova Letra, 2011.

ZUMTHOR, Peter. Atmosferas. Sao Paulo: Gustavo Gili, 2009.



