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Resumo

O que se produziu nesta pesquisa foi uma reflexdo poética e académica sobre possiveis
relacdes entre processo criativo ¢ produgdo de conhecimento tendo o corpo como foco. O
caminho percorrido partin do pensamento do filésofo holandés Benedito Espinoza (1632-
1677). De sua obra foram destacados trés elementos: o corpo, os encontros entre corpos ¢
os trés géneros de conhecimento. O pensamento de Espinoza pode ser entendido como a
agulha, que abre o caminho para a linha passar e conectar os pedagos de tecidos criando
uma colcha de retalhos. O campo poético e tedrico entrecruzam temas relacionados ao
corpo através da Performance Art, do Butoh, do Yoga e do processo de criagdo. E como o
barbante, uma linha grossa composta de diversas linhas, que conecta os pedacos de tecidos,
dando-lhes forma. Os processos envolvidos na performance Anturio sdo os pedagos de
tecido. Deste modo, busca-se tecer uma colcha de retalhos na qual se possa ver, ao final, a

composicao entre corpo, processo criativo e producdo de conhecimento.

Palavras-chave: corpo; Performance Art; Butoh; processo criativo; producdo de

conhecimento.

Abstract

The research brings an academic and poetic reflection on possible links between the
creative process and production of knowledge, with focus on the human body. The path
started with the thinking of Dutch philosopher Benedito Espinoza (1632-1677), whose
work featured three elements: the body, the encounters between bodies, and three genres of
knowledge. His thought can be understood as a sewing needle that opens the way for the
thread and assembles the pieces of fabric, creating a quilt. The poetic and theoretical fields
mtertwine themes related to the body through Performance Art, Butoh, Yoga and creation
process. These are like a string, or strands of fiber twisted together that connects the pieces
of cloth, giving it shape. The processes mvolved in the performance Anturio are the fabrics
themselves. Thus, we seek to create a patchwork i which is seen, in the end, a
composition between body, creative process and production of knowledge.

Keywords: body; Performance Art; Butoh; creative process; production of knowledge.
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Prologo’

Boa tarde a todos. E um grande prazer poder participar deste debate ¢ apresentar um
pouco do trabalho e do pensamento da Maria Julia. De seus trabalhos, eu escolhi este,
Corpo em movimento: relagbes entre processo criativo e produgdo de conhecimento, que
foi a produgdo que ela desenvolveu ao longo de sua pesquisa de mestrado. Escolhi este
trabalho por dois motivos. Um, porque representa um momento pontual de seu percurso,
uma sintese, na qual ela organiza as ideias com as quais vinha trabalhando desde a
graduacdo, passando pelas experiéncias praticas em trabalhos de extensdo universitaria e
atuagdo no terceiro setor, organizacdes nido governamentais (ONGs) e grupos de pesquisa
independentes. Este trabalho, além das reflexdes tedricas, relata os processos desenvolvidos
na performance Anturio e seus desdobramentos. E o outro motivo foi que este trabalho, de

certo modo, ¢ o inicio de nossa amizade e interlocucio.

Acredito que a maioria de vocés ndo me conhega, talvez apenas a professora Marcia
e a professora VerOnica me conhegam, entio eu vou me apresentar, para que vocé€s possam
entender qual a minha relagdo com ela. Meu nome ¢ Celeste Andrade, eu sou escritora, na
verdade cronista, € eu conheci Maria Julia através de uma amiga comum, a Bettina. Na
ocasido, eu estava fazendo uma séric de entrevistas como parte da pesquisa para meu livro
que trata da relagdo entre mulheres ¢ seus processos de criacdo. Eu entrevistei a Maju, era
assim que era conhecida. E ela acabou usando a entrevista como parte do memorial para o
exame de qualificagdo deste trabalho. E foi a partir deste contato que desenvolvemos uma
amizade, ¢ eu pude acompanhar seus movimentos até¢ sua morte. Entdo, o que eu vou
apresentar, além do proprio texto e de uma critica sobre ele, sdo suas ideias e inquietagdes,

que eu pude compartilhar ao longo de sua vida.

Do ponto de vista da estrutura do texto, ao relé-lo, percebi que ele pode ser lido de
duas formas: ou na integra, um texto de uma unica autora; ou em partes, como se o trabalho

tivesse sido escrito por trés “Majus” diferentes - uma que propde uma andlise mais

! Este prologo consiste no texto elaborado para a defesa desta dissertagdo e foi acrescentado a versdo final por sugestdo da
banca avaliadora. A defesa foi apresentada como uma performance, na qual Celeste Andrade, que € o alterego criado pela
autora, apresenta as ideias envolvidas nesta pesquisa. Celeste Andrade também participou da elaboragdo do memorial para
o exame de qualificagdo deste trabalho.



filosofica a partir do pensamento de Espinoza; uma artista, que dialoga a partir da historia
da arte e da andlise dos proprios processos de criagdo; e uma pedagoga, que reflete sobre os
processos de ensino-aprendizagem. Porque o que se pode notar € que a ideia principal se
repete ao longo das quatro partes do texto, sob pontos de vista diferentes. Por isso, o titulo
traz a palavra ‘“relagdes”, pois ndo se trata de um trabalho conclusivo ou avaliativo, ndo se
tratam de conclusdes, explicagdes, medicdes ou averiguagdes... De outro modo, sdo apenas
relagdes que ela foi estabelecendo entre os termos: ‘“corpo”, ‘“processo criativo” e
“producdo de conhecimento”. Ela acreditava na estreita relacdo, quase como uma relagdo
amorosa, com suas alegrias e tristezas, entre a arte ¢ a educag¢do; e o corpo como o lugar
onde se tece esta trama. Para ela, educacdo se relaciona com producdo de conhecimento,
sua preocupagdo como pedagoga era pensar a educagdo como processo de expansdo das
habilidades humanas e que a aprendizagem estd proxima da criatividade. Ela dizia que
quanto mais pesquisava e experimentava, mais duvidas tinha, que estudava para
desaprender e, assim, poder pensar novos modos de vida. Acredito que a inquietagdo que
movia seus trabalhos e que tive diversas composicdes ao longo de sua vida constelava em
torno dos termos: “corpo”, “processo criativo” e “producdo de conhecimento”. Isso para, na
verdade, tentar refletir acerca das demandas e das questdes de seu tempo. Ela escreveu este
trabalho nas primeiras décadas do século XXI, e, bem, vocés devem se lembrar, ndo faz
tanto tempo assim, eram tempos turbulentos, com grandes transformag¢des em diversos
segmentos da sociedade. Até o fim do mundo havia sido marcado para aquele periodo,

vocés se lembram?

Pois bem, o sonho que foi alavancado apds a hecatombe nuclear, da globalizagao
gloriosa pautada na eficiéncia tecno-cientifica e na Declaracdo dos Direitos Humanos de
1948, dava sinais claros de sua fraglidade e impossibilidade de efetivacdo frente as
exigéncias do poder maior... que sinto em lhes nformar, o poder maior ndo ¢ Deus.
Espinoza, ja4 no século XVII, havia refutado a ideia de Deus como um poder maior, um
criador apartado do mundo. Esta questdo, vocés podem ver de forma mais aprofundada na
primeira parte do texto; aqui, me refiro ao poder maior do capital, como entidade encarnada
no mercado que regulamenta a economia de nossos corpos e de nossas vidas. Dentre todas
as questdes colossais de sua época, Maria Julia se debruca sobre uma especificamente, que

¢ a questdo do corpo. Que, nas primeiras décadas do século XXI, parte dos cientistas,
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artistas e filosofos afirmavam que estava obsoleto. Mas, para ela, nio; em seu ponto de
vista, o corpo ¢ a manifestacio da mais alta tecnologia. O corpo ¢ a maquina do tempo,
“que faz convergr o passado e o futuro para o instante presente. Um corpo que, quando em
movimento, atualiza suas experiéncias passadas e traz para perto o futuro que comega a se
configurar a cada gesto. O corpo ¢ ancestral, atual, planetario, cosmico, embrido de devires,

particula, onda e luz, Movimento”. Isto estda na pagmna 73 do texto.

Ela parte das questdes: “O que meu corpo me sugere? O que apreendo do / com o /
no corpo? O que pode meu corpo € o que quer me ensinar? Quais aliangas faco com e a
partir dele? Quais composi¢des?”. Sua hipdtese € tomar o corpo como aliado, estabelecendo
uma relagio de alianca, como um parceiro de viagem para o mergulho no desconhecido. E
nele, no corpo, e através dele, que podemos encontrar as questdes e as respostas que
impulsionam e conduzem a investigagdo e a experimentacdo enquanto nos ocupamos em
existir, o que significa dizer que as buscas, os aprendizados, as reflexdes e as conquistas
que realizamos e que definem nossa trajetdria pessoal, nossa historia de vida, t€m seu
comego, sua poténcia de realizacdo e seu fim no corpo e nos encontros € composicdes que
ele faz. Esta afirmacdo, em um primeiro momento, pode parecer obvia, mas a autora nos
diz que € necessario lembrar que, do corpo, pouco sabemos, o que torna a mnvestigacdo
através € no corpo um processo que germina ¢ se desenvolve no campo do desconhecido,
das incertezas, das respostas parciais, pequenas verdades que se configuram e se
desmancham ao mesmo tempo. E ela defende que cada processo de improvisagdo e criagdo
do movimento - isso porque ela busca dialogar com as artes da cena, danga, teatro,
performance, video - nos permite mergulhar cada vez mais fundo na imensiddo e no
desconhecido do corpo. O que se pode encontrar sdo variagdes de um corpo que nio cessa
de se recriar em movimentos e relagdes que estabelece consigo € com o meio. E é nessa
relagdo entre corpo, espago e criacdo que se pode produzir conhecimento e, portanto, novos

modos de vida.

Tudo bem até aqui? Minha apresentagcdo serd bastante rdpida, em torno de uns vinte
minutos, porque tenho outro compromisso, entdo eu s vou apresentar as linhas principais

propostas neste texto e depois vocés costuram no debate.



Entdo, na primeira parte do texto, ela propde um sobrevoo na obra do filésofo
holandés Benedictus Espinoza (1632-1677). E importante lembrar que Maria Julia ndo era
filosofa; deste modo, sua leitura ndo se trata de uma andlise com o aparato teorico de que
dispdem os fildsofos acerca dos conceitos propostos pelo pensador, ela sabia de suas
limitagdes filosoficas e conceituais. Mas, antes, seu mteresse se reflete como uma busca as
raizes dos conceitos e propostas que foram desenvolvidos por outros fildsofos e artistas
mais adiante, para adentrar nos estudos e reflexdes acerca do corpo, dos processos criativos
e da producdo de conhecimento. E é a partir da questio “O que pode o corpo?”’ que
Espinoza propde o corpo como um novo modelo filosdfico: “Nao sabemos o que pode um
corpo...”. Esta declaracdo de ignorancia ¢ uma provocagdo: falamos da consciéncia e de
seus decretos, da vontade e de seus efeitos, dos mil meios de mover o corpo, de dominar o
corpo e as paixdes — mas “nds nem sequer sabemos de que € capaz um corpo”. Porque ndo
sabemos, tagarelamos. Como dird Nietzsche, espantamo-nos diante da consciéncia, mas “o
que surpreende acima de tudo € o corpo...”. (DELEUZE, 2002, p. 24). Isso ¢ uma citag@o
do Deleuze e pode ser encontrada na paginal6. E, da obra de Espinoza, Maria Julia destaca,
trés elementos que sdo o corpo, os encontros entre corpos € os trés géneros de
conhecimento, para comecar a pensar sobre a relacdo entre corpo, processo criativo e

producdo de conhecimento.

Percorrendo o pensamento do fildsofo, pode-se observar que do corpo pouco
sabemos, porque ndo se trata de uma estrutura fechada e hierarquizada, mas, sim, de uma
estrutura maleavel que se compde e decompde a partir dos encontros entre corpos que
podem promover o aumento ou a diminuicdo da alegria, a partir do reconhecimento do que
convém e ndo convém ao corpo. O aumento da alegria promove o aumento da poténcia de
agir, o que nos torna causa ativa de nossos afetos, podendo diminuir os graus de serviddo e
ampliar os graus de lberdade. Ao nos tornarmos causa ativa de nossos afetos estamos
produzindo o terceiro género de conhecimento, na medida em que este tipo de
conhecimento estd diretamente relacionado a vontade e ao desejo, que € poténcia criativa e,
portanto, a expressdao da substancia unica, como propunha o filosofo. Deste modo, se
olharmos o corpo a partir das lentes de Espinoza, o que temos em mios € poténcia criadora
pura. Para Espinoza, dito de forma bastante simplificada, o que existe ¢ uma Unica

substincia que se manifesta a partir de diferentes atributos e modos. A partir de sua tese da
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substancia Unica, ele refuta a ideia de que haveria uma separacdo entre corpo e mente, pois
estes seriam atributos da mesma substancia. Entdo, os encontros de corpos e tudo o que se
da a partir dos encontros de corpos sdo a realidade e a causa da existéncia. E que € a partir
da alegria, do aumento de poténcia de agir, que se pode atriburr valor ao mundo, € o valor
ndo estd nas coisas em si, mas, sim, no modo como afetam o corpo. E € ai que ele troca a
ideia de Moral, um conjunto de valores universais que devem ser reproduzidos por todos,
pela ideia de Etica, que sdo valores construidos a partir das experiéncias e das reflexdes de
cada um. Deste modo, nio haveria um conjunto de valores universais que deve ser
seguidos, mas, sim, a reflexdo e o entendimento acerca dos resultados dos encontros entre
corpos, buscando reconhecer os que aumentam a alegria e, portanto, a poténcia de agir, e os
que promovem a diminuicdo da potencia de agr e ampliam os graus de serviddo.
Interessante, ndo ¢ mesmo? Pensar a alegria ¢ o aumento da poténcia de agr como
balizadores, pontos de referéncia para as ag¢des humanas. Maju achava importante falar
sobre a alegria, uma vez que, naqueles tempos, as palavras que andavam na boca do povo

eram stress, anglstia e depressao.

Espinoza propde trés géneros de conhecimento, trés modos de conhecer a realidade.
E Deleuze vai utilizar os fendomenos oticos para explica-los. O primeiro género refere-se
aos signos ou afecgdes, ¢ quando a luz bate nos corpos e revela seus contornos. O segundo
género, as nogdes ou conceitos, € quando a luz atravessa os corpos e revela sua estrutura. E
o terceiro gé€nero, as esséncias ou perceptos, se trata da propria luz. No primeiro género de
conhecimento, dos signos ou afec¢des, ndo se conhecem as coisas pelas suas causas, apenas
pelos seus efeitos. No segundo género de conhecimento, que se refere as nogdes e
conceitos, passa-se a conhecer as causas dos efeitos. “O terceiro género de conhecimento ¢
o mundo das esséncias. Ideias que sd3o como puras intensidades, onde minha prépria
mtensidade 4 convir com a intensidade das coisas exteriores, ou seja, afeto ativo ou auto
afeto”, isto € uma fala do Deleuze proferida em uma aula dada em 1978 e estd na pagna 22
do texto. E importante salientar que os géneros de conhecimento estabelecem relagdes entre
si, derivando uns dos outros. Para se chegar ao conceito, ¢ preciso utilizar os signos como
trampolim. A autora w4 relacionar o terceiro género de conhecimento aos processos
criativos, pois acredita que na medida em que criamos nos tornamos causas ativas de

nossos afetos.



No segundo capitulo, ela costura a relagdo entre corpo, processo criativo € producdo
de conhecimento a partir da leitura das propostas dos movimentos artisticos que surgiram
na segunda metade do século XX, em especial o movimento da Performance Art, que se
desenvolveu nos Estados Unidos e na Europa, a partir do qual se passa a pensar o corpo

como plataforma aberta para a experimentagdo e expressdao das questdes de seu tempo.

Do Japdo, traz o conceito de corpo morto proposto pelo Butoh, um corpo que nasce
da devastagdo produzida pela bomba atomica e que vai buscar em sua ancestralidade a
forca que rompe com as formas e fungdes que havia adquirido até entdo para maugurar um
corpo em constante metamorfose capaz de articular a ancestralidade e a atualidade. E em
estado de mutagdo que o corpo passa a operar para se adaptar as turbuléncias e as
impermanéncias dos tempos pos-modernos. E, também, ¢ em um exercicio de busca pela
ancestralidade que ela vai ao encontro do Yoga e traz elementos para pensar o corpo como
flixo de energia sem a separagdo entre corpo € mente ou corpo € espaco. Assim, ela
estabelece relagdes de vizinhanca entre a tese de Espinoza acerca da substincia unica € o
conceito de prana do Yoga, na qual haveria uma unica substancia que se manifesta a partir
de infinitos atributos ¢ modos, operando por composicdes mutiveis. E interessante que,
para o Yoga, especificamente o Hatha Yoga, ¢ o trabalho sistematico sobre o corpo que
produziria um estado alterado da percepcdo, que ¢ o estado de ilumina¢do: mais uma vez,
podemos nos tornar fontes luminosas. Do meu ponto de vista, acredito que ela poderia ter
explorado mais, poderia ter escrito de forma mais direta sobre a relagdo entre o terceiro
género de conhecimento, os processos criativos € a producdo de conhecimento. Poderia ter
desenvolvidlo um pouco mais esta ideia, no sentido que o corpo, quando em estado de
criagdo, se aproxima do terceiro género de conhecimento no qual se pode encontrar “puras
figuras de luz’, como dizia Deleuze, e no qual nos tornamos causas ativas de nossos afetos,
na medida em que articula e expande o primeiro e o segundo géneros de conhecimento.
Mas, sempre que lemos o trabalho de outra pessoa, percebemos suas lacunas e o que
fariamos diferente, o que poderia ser acrescentado € o que poderia ser suprimido; e isso €
muito interessante, porque ¢ o proprio movimento do pensamento ¢ da construgcdo coletiva

do conhecimento.



Os temas que foram apresentados nesse capitulo servirdo de base conceitual e
pratica para o desenvolvimento da terceira parte do trabalho, que sdo o0s processos

envolvidos na criacdo da performance Anturio.

Nessa parte, ela apresenta seu método de trabalho prético, que mtitulou Vacuopleno,
que tem como base o Yoga, o Butoh e as ideias propostas pelo movimento da Performance
Art. Com esta pratica, ela busca produzr um estado de esvaziamento dos sentidos
socialmente produzidos sobre o corpo, para tornd-lo um corpo pleno de potencialidades,
sem forma e sem fun¢do determinados anteriormente. O campo poético deste trabalho € o
sentido de transformacdo, a ideia de metamorfose do corpo e da vida em movimento
constante. Maria Julia produz duas experiéncias praticas: a performance Anturio e a video-
danca Anturio: vestigios do corpo-rio. E, novamente, seu esforco & relacionar os termos
“corpo”, “processo criativo” e “producdo de conhecimento” s que, desta vez, a partir de
suas necessidades e possibilidades criativas e expressivas. E € a partir desta experiéncia que
ela propde e desenvolve, de forma modesta neste momento, a relagdo entre o “corpo sem
orgdos”, conceito proposto por Antonin Artaud e os “Orgdos sem corpo”, que sdo oOs
dispositivos digitais. Naquela €poca, ela utilizou a acoplagem de um smartphone ao corpo
para pensar as composi¢des que se derivaram da relagdo entre corpo, maquina e espaco. Os
desdobramentos destas reflexdes podem ser vistos em seus trabalhos posteriores € que vao
estabelecer outras tantas relacdes entre corpo, mAquina, espago, Processo criativo e

producdo de conhecimento, a fim de refletir sobre as questdes de seu tempo.

A parte final, poderiamos dizer que ¢ a fala da pedagoga, que parte do conceito de
“emancipagdo mtelectual”’, proposto por Jacques Ranciere, para tecer novamente a relacio
entre corpo, processo criativo € producdo de conhecimento, propondo ao campo da
educagdo que questione sua funcdo e sua pratica, assim como a arte questionou sua fungdo
e sua pratica em meados do século XX, o que resutou em novas composigdes e
possibilidades para o fazer artistico, tendo o corpo como elemento central. Isso para se
pensar novas possibilidades e praticas para o fazer pedagdgico, nas quais o corpo, o desejo
e suas infinitas possibilidades de composicido sejam a causa ativa € o elemento central das

praticas educacionais.



Bem, neste momento € o que eu tinha para lhes dizer, agradeco a atencdo de vocés e

espero ter contrbuido com a discussio.

Celeste Andrade

Eu, Maria Julia, encerro a apresentagdo da defesa de minha dissertagdo de mestrado com a

segunte colocagao:

Quando vivo ndo me sinto viver. Mas quando represento sinto-me existir. O que me
impediria de acreditar no sonho do teatro quando creio no sonho da realidade?

(ARTAUD, 1999, p. 171).



Introducio

Primeiro saiu de dentro da sacola de palha, o pé. Pequenos ossos enfileirados que
vdo se juntando, subindo, aumentando de tamanho, se alongam até alcancar a cabeca do
femur. Al, deveriam se juntar a bacia, que estava partida. As vértebras, amontoadas como
réstia, presas pela mangueirinha do chuveiro, moviam-se em todas as diregdes. As
escapulas, como quase asas, ficam latentes a espera de um gesto que as transforme em voo,
prontas para atravessar o abismo. As articulagcdes, nelas residem os movimentos, em seu
estado entre ossos, fazem danga, fazem o corpo mover-se e, a0 mover-se, esculpe o espaco
e cria variagdes temporais. Os ossos s@o calados, guardam segredos, seu interior ¢ o quase
oco, pequeninos buracos que guardam o vazio e que estruturam o corpo. Um esqueleto
revestido de pele, recheado de muisculos, fluidos, tecidos e drgios em fluxo de movimento
continuo, uma fonte criadora de movimentos e sonhos. Um corpo que come, dorme, defeca,
fala, nada, caminha, trabalha, sente dor, danca, menstrua, goza, gesta, pare, ri, chora, ama,
odeia, delira, intui, pensa, cria, respira, pulsa, deseja... Campo de forca. Energia. Gradagdes
de densidades, de tensdes, de velocidades ¢ lentidoes, de intensidades. Composigdes e

decomposi¢cdes, transformagdes de estados e de formas.

O que meu corpo me sugere? O que apreendo do / com o / no corpo? O que pode
meu corpo € o que quer me ensinar? Quais aliangas fago com e a partir dele? Quais

composicdes?

Desprendo-me, engendro movimentos. “H4 um mfinito préprio do gesto dancado
que s6 o espaco do corpo pode engendrar” (GIL, 2001, p. 64). Velocidade e lentiddo.
Niveis e direcdes. Rolamentos, saltos, giros, deslocamentos, repetigdes e interrupgdes.
Avangos e retrocessos. Fluxos que irrompem e interrompem, movimento € repouso. Mover-

se porque se esta vivo, pulsante, em estado de proliferA¢do constante?

O corpo se renova, nasce novo a cada dia em um jogo de autocriagdo. Mas, ainda
assim, do meu corpo, pouco sei.. O que ¢, como funciona, quais sdo suas razdes € seus

sentidos, do que ¢é capaz, quais sdo suas poténcias e suas fragilidades, quais sdo suas



vontades, como se relaciona, o que quer e o que necessita, 0 que recusa, a que se opde e

com o que se compde?

Nao sei, apenas posso alcancar respostas parciais, fragmentos que sdo pequenos
indicios sobre meu corpo. Quando penso ter alcancado alguma resposta, ele (o corpo) me
apresenta um novo desafio, langa minhas certezas pela janela num sobrevoo no
desconhecido e me faz recomegar do zero. A Unica coisa que sei, ou mesmo intuo saber, ¢
que ele me permite afirmar que existo. Existo porque sou um corpo. Nada a mais, nada a
menos. Um processo que se miciou na combinagdo de duas células, que geraram um ovo,
que passou a se dividir e continuara se dividindo até o momento da ultima pulsagdo, do
ultimo suspiro, engendrando uma sucessdo de transformacdes que nds chamamos de

“existéncia”, a historia de um corpo. A histéria do meu corpo.

Meados de 1999 foi um periodo da minha vida em que estava bastante angustiada e
confusa, cheia de incertezas e temores sobre o que fazer da minha vida, questionamentos
sobre o futuro e que caminhos tomar. Questdes pertinentes para quem tinha 19 anos e dois
filhos, temia sobre meu futuro e o futuro das criangas. Lembro-me que num fim de tarde, na
passagem do dia para a noite, estava deitada no chdo, em shavasana®, no final de uma
pratica de Yoga, e, entre uma respiracao e outra, senti que o corpo me dizia que as respostas
estavam nele mesmo, percebi meu corpo como um aliado, um parceiro de viagem. Foi
através dessa percepcdo, sentida naquele instante, que tomei consciéncia da minha questio,
que hoje se apresenta neste texto como questdo de pesquisa: “O que meu corpo me sugere?
O que apreendo do / com o / no corpo? O que pode meu corpo € 0 que quer me ensinar?

Quais aliancas fagco com e a partrr dele? Quais composigdes?”

Estas questdes deslocaram meu corpo de um estado de temor, de poténcia
diminuida, para um estado ivestigativo, aumentando minha poténcia de agr. A partir
disto, pude relacionar meu passado a uma proje¢do de futuro, compreendendo quais tinham
sidlo minhas opg¢des até aquele momento e intuir quais seriam os desdobramentos das
proximas decisdes. Deste modo, estabeleci uma hipotese que venho investigando através de
experimentagdes e reflexdes que relacionam diferentes campos de conhecimento,

principalmente arte, educacdo e filosofia.

2 I
Shavasana: asana (postura) de relaxamento e reconstitui¢do do Yoga.
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Minha hipdtese ¢ tomar o corpo como aliado, estabelecendo uma relacdo de
alianga, como um parceiro de viagem para o mergulho no desconhecido. E nele, no corpo, e
através dele, que podemos encontrar as questdes € as respostas que impulsionam e
conduzem a investigacdo e a experimentacdo enquanto nos ocupamos em existir, 0 que
significa dizer que as buscas, os aprendizados, as reflexdes e as conquistas que realizamos e
que definem nossa trajetoria pessoal, nossa historia de vida, t€m seu comeco, sua poténcia
de realizagdo e seu fim no corpo e nos encontros e composicdes que ele faz. Esta afirmacao
parece Obvia, mas € necessdrio lembrar que do corpo pouco sabemos, o que torna a
investigacdo através € no corpo um processo que germina ¢ se desenvolve no campo do
desconhecido, das incertezas, das respostas parciais, pequenas verdades que se configuram
e se desmancham ao mesmo tempo. O que se constrdi sdo castelos de areia e o que se exige
¢ que tenhamos a mesma perseveranga e entusiasmo das criangas quando brincam na beira
da praia, enquanto se ocupam em construir castelos que serdo carregados para o mar assim
que estiverem prontos. Mas € no processo de construgdo do castelo que estdo disponiveis
todos os saberes de que necessitamos para aperfeicoar o proprio processo de construgdo,
um castelo cada vez maior, com outros contornos, com um buraco maior, com torres de
pingos de areia molhada, com passagens para a dgua. Quando a onda bate e destroi
parcialmente o castelo, ouvem-se gritos e risadas, uma agitacdo se instaura e, logo em
seguida, vem a necessidade de espezinhar aquele castelo até que ndo reste mais forma
alguma, apenas areia e dgua. A mdo que constrdi e o pé que espezinha sdo partes do mesmo
corpo-aliado-viajante que ndo se cansa de construir castelos de areia. O buraco que restou
na areia pode servir como uma represa na entrada de outro castelo que comeca a ser

construido novamente.

Assim percebo o trabalho corporal, a improvisagdo do movimento € o processo de
criagdo, um trabalho continuo e unico de experimentacdo que se constrdi ao longo de cada
pratica. Ao final, o que se pode observar ndo ¢ um produto acabado, mas apenas vestigios e
indicios que nos dizem que algo foi construido e que nos impulsiona a miciar um novo
processo. Cada processo de improvisacdo e criagdo nos permite mergulhar cada vez mais
fundo na imensiddo e no desconhecido do corpo, s@o variagdes de um corpo que nio cessa
de se recriar em movimentos e relagdes que estabelece consigo € com o meio, trazendo a

tona as questdes: “O que meu corpo me sugere? O que apreendo do / com o / no corpo? O
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que pode meu corpo e o que quer me ensinar? Quais aliancas faco com e a partir dele?

Quais composicdes?”

Para alimentar estas questdes, que ndao se querem respondidas, mas, antes, pedem
para ser entendidas como questdes-guias, geradoras de reflexdes e experimentagdes que
serdo apresentadas e comentadas ao longo deste trabalho, iniciaremos indo ao encontro do
filosofo holandés Benedito Espinoza® (1632-1677), suas ideias serdo apresentadas no

Capitulo 1.

O encontro com a obra de Espinoza foi um encontro feliz, fez aumentar a minha
poténcia de agir e minha alegria, fazendo-me aproximar daquilo que me ¢é essencial, sem o
qual ndo se pode viver, a efetivagdo da natureza, minha condigdo de existéncia, o sentido de
existéncia de cada um. No meu caso, investigar 0 corpo, 0S Processos criativos € possiveis
relacdes com a produgdo de conhecimento. O pensamento de Espinoza produziu em mim
um ajuste de foco, fez convergir as diversas linhas que se abriram ao longo da pesquisa,
dando-lhes foco. Espinoza era polidor de lentes, oficio que herdou do pai e desenvolveu ao
longo de toda a vida, dizem que sua morte decorre da tuberculose desenvolvida ao inalar,
enquanto polia lentes, os residuos de pd de vidro. Suas proposi¢oes foram, para mim, como
lentes que usei para tentar ajustar o foco das ideias, das reflexdes, das relagdes, das

hipéteses e das duvidas que se conjugaram ao longo desta pesquisa.

Mais do que encontrar respostas, o processo de pesquisa ampliou o campo de
relacdes e, portanto, mais questionamentos, incertezas, relagdes e composi¢des foram sendo
produzidos. Pela afinidade e poténcia do encontro com a obra de Espmoza, buscaremos
destacar trés elementos de seu pensamento que fizeram convergr as investigacdes que
iniciaram a partir dos questionamentos apresentados anteriormente e se desdobram no
trabalho pratico. Os trés elementos destacados da obra de Espinoza se referem ao corpo, aos

encontros entre corpos e aos trés géneros de conhecimento.

3 . . .
Espinoza ou Spinoza; as duas grafias foram encontradas, optaremos pela grafia Espinoza, como aparece na obra

Espinoza. Filosofia pratica, escrita por Gilles Deleuze em 1970 e publicada no Brasil em 2002, pela Editora Escuta.

12



No Capitulo 2, serdo apresentados os movimentos e transformag¢des que ocorreram
no campo da arte a partir da metade do século XX, dando destaque para o movimento da
Performance Art, que se desenvolveu na Europa e Estados Unidos da América (EUA) e as
contribuicdes que trouxe para a compreensdo do corpo e as acdes sobre ele. A partir do
movimento da Performance Art, o corpo ganha estatuto de obra de arte, tornando-se ao
mesmo tempo criador, suporte e mensagem do fazer artistico. E por outro lado,
observaremos 0 que aconteceu no Japao, dando destaque para o surgimento do Butoh e o
nascimento do corpo morto, um corpo hibrido e mutante que busca em suas origens
respostas para o enfrentamento com o presente. Ainda neste capitulo sera apresentado o
corpo sob a perspectiva do Yoga. A Peformance Art, o Butoh ¢ o Yoga sdo as bases

conceituais e praticas que sustentam a experiéncia pratica que sera apresentada a seguir.

O capitulo 3 traz os relatos e reflexdes acerca dos processos criativos € composicdes
poéticas envolvidos na performance Anturio tendo em vista os temas que foram

apresentados anteriormente.

Para o encerramento das discussdes suscitadas ao longo deste trabalho, apresento no
Capitulo 4, algumas reflexdes acerca da relagdo entre arte e educagdo, tendo em vista a
relacdo entre o corpo e os processos de producdo de conhecimento, objeto do presente
estudo. Como se pode observar, ndo se trata de uma dissertagdo convencional em que sdo
expostos de forma linear os objetivos, a metodologia e as conclusdes finais. Trata-se de
uma reflexdo podtica e académica sobre as relagdes entre criagio e produgdo de
conhecimento tendo o corpo como foco. Assim, convido o leitor a se enveredar por essas

trilhas.
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1. O corpo, os encontros entre corpos e os trés géneros de conhecimento em Espinoza

Para Espinoza, dito de forma bastante simplificada num primeiro momento, o que
existe sdo os encontros de corpos e tudo o que se d4 a partir dos encontros de corpos € a
realidade e a causa da existéncia. Os encontros entre corpos podem aumentar ou dimmnuir a

poténcia de agir. Existir pressupde a relagdo com o mundo, ser afetado e afetar corpos.

Espinoza nos provoca e nos impulsiona a reflexdo ao afirmar que do corpo nada
sabemos, ndo sabemos do que o corpo € capaz, pois sdo infinitas suas possibilidades de
composicdes ¢ decomposi¢des a partir dos encontros com outros corpos. Os encontros entre
corpos sdo os eventos que os afetam, produzindo aumento ou diminuigdo da poténcia de
agir ou da energia vital, daquilo que os impulsiona a manter sua condicdo de existéncia. Os
trés géneros de conhecimento? propostos por Espinoza ndo se referem apenas aos
conteudos, mas também as formas de expressdo que derivam dos encontros entre 0s corpos,
da relacdo com as acdes externas e internas que os afetam. Isso quer dizer que, a partir dos
encontros que afetam nosso corpo, podemos conhecer a ndés mesmos, o mundo ¢ a
existéncia a partir de trés géneros de conhecimento, que sdo também modos de existéncia e
expressdo. O primeiro género refere-se aos signos ou afecgdes; o segundo género, as

nog¢des ou conceitos; e o terceiro género, as esséncias ou perceptos.

Deus, para Espinoza, ¢ a natureza, a natureza produtora. Ele abandona a ideia da
natureza como uma criagdo a partir de algo externo, como por exemplo, um Deus; e traz
para o centro da reflexdo a ideia de uma natureza produtora que opera através dos encontros
e das relagdes dos atributos’ e dos corpos. Portanto, a esséncia da natureza é a produgio, é
aquilo que produz, ¢ atividade, ¢ a esséncia da substincia®, é poténcia de agir. Sendo assim,
a extensdo e o pensamento sdo atributos ou modos da mesma substancia, Deleuze afirma
que para Espinoza: “A vida ndo é uma ideia, uma questdo de teoria. A vida ¢ uma maneira

de ser, um mesmo modo eterno em todos os seus atributos” (DELEUZE, 2002, p. 19). Esta

* Para tratar deste tema, seguiremos a interpretagdo apresentadapor Gilles Deleuze na obra Critica e clinica,
capitulo 17, “Spinoza e as trés Eticas”, publicada no Brasil em 1997, pela Editora 34,

> “Atributo” é o que, da substancia, o intelecto percebe como constituindo sua esséncia; portanto, deve ser
concebido por si mesmo, cada um deles exprime a realidade, o ser na substancia.

® Por “substéncia”, entende-se aquilo que existe em si mesmo e por si mesmo, é a causa de si mesmo, a sua
esséncia necessariamente envolve existéncia, a sua natureza pertence ao existir.
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1.1.

afirmagdo traz a singularidade do pensamento do fildsofo holandés que apresenta como tese
central a afirmacdo de que hd uma unica substincia que possui uma infinidade de atributos,
“Deus sive Natura” (ESPINOZA apud DELEUZE, 2002, p. 23), sendo os seres e as coisas

apenas os modos desses atributos ou modificagdes dessa substancia.

Portanto, os corpos sdo manifestagdes de uma substincia tnica da qual deriva uma
mfinidade de modos e atributos que se encontram, que se compde e decompde a todo o
instante e em todos os lugares. Deleuze,” em uma aula proferida em 1978, diz:

Para Spinoza, a individuagdo de um corpo se define assim: ¢ quando uma relacdo
composta ou complexa (eu insisto nisso, muito composta, muito complexa) de
movimento e de repouso se mantém através de todas as mudangas que afetamas partes

desse corpo. E a permanéncia de uma relagio de movimento e de repouso através de

todas as mudangas que afetam todas as partes, ao infinito, do corpo considerado.
(DELEUZE, 1978).

Corpo, seus encontros e afetos

Em sua obra Etica, escrita entre os anos de 1661 e 1675, publicada postumamente,
Espinoza traz na Proposi¢do 2, da terceira parte, denominada “A origem e a natureza dos
Afetos”, a segumnte afirmagdo: “Nem o corpo pode determinar a mente a pensar, nem a
mente determinar 0 corpo ao movimento ou ao repouso, ou qualquer outro estado (se ¢ que
existe)” (SPINOZA, 2008, p. 167). Para esclarecer esta proposi¢do, Espinoza faz diversas
demonstragdes que comprovam a interdependéncia e inseparabilidade entre corpo e mente,
de modo que ambos ndo podem ser tomados separadamente, como substincias distintas,
pois corpo e mente ndo se tratam de coisas distintas, mas, sim, atributos diversos da mesma
substancia: “que a mente € o corpo sao sO € a mesma coisa, a qual € concebida ora sob o

atributo do pensamento, ora sob o da extensdo” (SPINOZA, 2008, p. 167).

Se a mente ndo fosse capaz de pensar, o corpo ficaria merte; do mesmo modo que
um corpo inerte torna a mente incapaz de pensar. O filosofo afirma que as decisdes da

mente variam de acordo com as disposicdes do corpo; portanto, as decisdes da mente nada

7 DELEUZE, G. DELEUZE / SPINOZA: Cours Vincennes. Le cours de Gilles Deleuze. Trad. Francisco
Traverso Fuchs. 24 jan. 1978. Disponivel em:

<http://www.webdeleuze.com/php/texte.php?cle=1948&groupe=spinoza&langue=5>. Acesso em: 1, 2 ¢ 3
mai. 2014.
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mais sdo do que os prdprios apetites do corpo. Do mesmo modo que, para que uma agdo
seja concluida, é necessario que ambos estejam mobilizados, corpo ¢ mente. Disto resulta
que tanto a decisdo da mente quanto o apetite e a determinagdo do corpo sdo coisas
simultdneas por natureza, ndo havendo, deste modo, qualquer tipo de hierarquia de um
atributo sobre outro. Espinoza esclarece:
Sem duvida, tudo isso mostra claramente que tanto a decis@o da mente, quanto o apetite
e a determinag@o do corpo sdo, por natureza, coisas simultaneas, ou melhor, sdo uma sé
e mesma coisa, que chamamos de decis@o quando considerada sob o atributo do
pensamento e explicada por si mesma, e determinagdo, quando considerada sob o

atributo da extensdo e deduzida das leis do movimento e do repouso, o que se verd mais
claramente no que resta ainda a dizer (SPINOZA, 2008, p. 171).

Corpo e mente sdo modos desses atributos ou modificagdes da mesma substancia,
modificagdes diversas relacionadas por encontros, por multiplicidade e variagdo. Uma
nfinidade de manifestagdes operando de forma sinergética, um corpo afetando e sendo

afetado por outro, produzindo encontros que podem aumentar ou diminuir a poténcia de
agi.

Essas proposicdes possibilitam que se possa compreender corpo € mente como
atributos que ndo se definem separadamente, o que nos coloca diante do desconhecimento
acerca do corpo, da mente e das composicdes que se pode estabelecer, de modo que nio
conseguimos delimitar em que medida um atributo interfere e age sobre o outro e quais
seriam os modos e os meios possiveis de combinagdes entre eles. Vejamos o que Deleuze
tem a nos dizer acerca do que Espinoza quer nos mostrar:

Espinoza propde aos fildésofos um novo modelo: o corpo. Propde-lhe instituir o corpo
como modelo: “Nao sabemos o que pode um corpo...” Esta declara¢do de ignorancia é
uma provocagdo: falamos da consciéncia e de seus decretos, da vontade e de seus
efeitos, dos mil meios de mover o corpo, de dominar o corpo e as paixdes — mas “nds
nem sequer sabemos de que ¢ capaz um corpo”. Porque ndo sabemos, tagarelamos.

Como dird Nietzsche, espantamo-nos diante da consciéncia, mas, “o que surpreende
acima de tudo € o corpo...” (DELEUZE, 2002, p.24).

Ao propor o corpo como modelo filosofico, Espinoza nos provoca a refletir sobre o
pouco que sabemos sobre o corpo, o pensamento, as infinitas relagdes que se desdobram
das composicdes destes atributos, suas possiveis manifestagdes € o modo como
conhecemos € nos apropriamos destes eventos. “O corpo ultrapassa o conhecimento que
dele temos, do mesmo modo que o pensamento ultrapassa a consciéncia que dele temos”

(DELEUZE, 2002, p. 24).
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Espinoza pensa a realidade e a existéncia como encontro entre corpos. Estes
encontros podem ser bons encontros ou maus encontros. Os bons sdo os encontros alegres,
que aumentam a poténcia de agr. Enquanto os maus sd3o os encontros tristes, que diminuem
a poténcia de agir. A partir da alegria, pode-se atribuir valor a0 mundo, e o valor ndo estd
nas coisas em si, mas, sim, no modo como afetam o corpo. Neste sentido, o valor ndo ¢ um
atributo mtrinseco as coisas € aos corpos, mas esta no que se produz a partir do encontro
com e entre eles. O que se propde ¢ aumentar os niveis de alegria. Coisas boas e coisas mas
obtém valor na medida em que produzem o aumento ou a diminuicdo da alegria, da energia
vital, da poténcia de agir. A alegria ¢ uma passagem para um estado mais potente do ser. E
um encontro com o mundo que determina no proprio corpo o aumento da poténcia de agir.
Uma coisa ¢ boa quando aumenta essa poténcia, € outra coisa ¢ ma quando a diminui. Nao
ha um ideal a ser atingido, ndo ha uma ideia determinada do que € belo, bom e correto, a
valoracdo se dd a partir do encontro de corpos que podem aumentar ou diminuir a poténcia
de agir. Portanto, a ideia de Moral, de um conjunto de valores externos aos seres humanos
que devem conduzir suas agdes, ¢ substituida pela ideia de Etica, um conjunto de valores
determinado pelos seres humanos a partir das relagdes que estabelecem buscando o
aumento da poténcia de agir que deriva dos encontros que convém ao corpo. Nao se
pergunta o que se deve fazer tendo como referéncia um pardmetro externo, mas, antes,

pergunta-se o que ou do que Somos capazes, 0 que ressoa e aumenta nossa poténcia de agir.

Quando criamos e improvisamos o movimento, podemos perceber na carne que do
corpo nada sabemos, pois 0 que se pode observar quando se cria e se improvisa ¢ a variagao
de um movimento unico, o mergulho no desconhecido, do corpo e do pensamento, para
ultrapassar as condicdes dadas pela nossa consciéncia, desestabilizando o conhecimento
que se tinha até entdo para desvelar o enfrentamento do novo. E no enfrentamento do novo
que se cria, que se produz novos modos de vida, que se produz conhecimento. Quando se
cria e se improvisa, o corpo pode engendrar encontros alegres; neste caso, a alegria poderia
ser descrita como um estado de agdo e observagcdo conjugados: move-se, mas nio se define
o movimento antes de ele acontecer, movimento € pensamento acontecem simultaneamente
em decorréncia do encontro do corpo com outros corpos € com o desconhecido. Este
encontro ¢ um encontro alegre, na medida em que pode aumentar a poténcia de agir, a

energia vital. A mobilizagdo das forgas produtivas e ativas do corpo através da criagdo e da
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improvisagdo do movimento podem produzir novos modos de vida, podendo, em alguma
medida, produzir um tipo de conhecimento que deriva e se constitui na ressonancia com a

esséncia do ser.

Para Espinoza, a liberdade se opde ao constrangimento. Os homens, quando
constrangidos por forcas externas que diminuem sua poténcia de agir, permanecem em
estado de serviddo. Esta seria a fungdo dos sacerdotes e déspotas: impingir a culpa e o
medo em seus suditos para que suas poténcias de agir sejam diminuidas para que continuem
em estado de serviddo. Pode-se inturr que tipo de reverberacdo o pensamento de Espinoza
causou no século XVII. Tendo sido mal visto por religiosos, filosofos e politicos, foi
excomungado da comunidade judaica de Amsterdd e sofieu um atentado de assassinato.
Seu pensamento ganhou reconhecimento postumamente, tendo influenciado inimeros

filosofos, cientistas ¢ artistas.

Deste modo, quando os seres humanos se tornam a causa ativa de suas agdes,
passam a atuar em consonincia com sua esséncia, produzindo um aumento na poténcia de
agir, promovendo a alegria ¢ o exercicio da liberdade. Seremos sempre constrangidos por
forcas externas em maior ou menor grau, mas o ser humano pode ser parcialmente livre
sempre que age através do pensamento ¢ do poder da invengdo de novos modos de vida.
Quando as for¢as ativas dominarem as forcas de submissdo, quando as paixdes alegres
dominarem as paixdes tristes, quando a causa da existéncia vier de dentro dos seres
humanos, tornar-se-3o perceptiveis e tomaremos conhecimento que, para aldm de um
conjunto de habitos adquiridos por meio dos constrangimentos exteriores, hd a poténcia
criativa em movimento, engendrando encontros alegres, encontros que convém ao corpo €
que aumentam sua energia vital ou poténcia de agir. Na proposicdo 39, da Parte V, “A
poténcia do intelecto ou liberdade humana”, da obra Etica, Espinoza nos dizz “Quem tem
um corpo capaz de muitas coisas tem uma mente cuja maior parte ¢ eterna” (SPINOZA,
2008, p. 405). “Eterna” no sentido em que sdo infinitas as possiveis combina¢des; haverd
sempre um novo movimento a ser feito, uma nova composicdo. Ndo ¢ uma questdo da
imortalidade da alma, tdo pouco da narrativa mitologica de origem. Ndo ¢ uma questdo nem

do futuro, nem do passado, mas do agora, do encontro. Uma vez que o que existe sdo
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1.2.

encontros entre corpos, Espinoza propde trés géneros de conhecimento, trés modos de

conhecer a realidade.

Os trés géneros de conhecimento

No primeiro deles, os seres humanos s6 percebem o efeito que os encontros produzem,
sd0 as marcas que sdao entalhadas no corpo pela agdo de outro corpo, essa mistura os
modifica mutuamente, produzindo afecgoes. Neste género de conhecimento, ndo se
conhece as coisas pelas suas causas, apenas pelos seus efeitos. Esse estado pressupde
variagdo constante, pois somos afetados miterruptamente, variando de acordo com as
afeccdes dos encontros. Sei que o sol aquece e queima minha pele, porque percebo o calor e
a mudanga de cor de minha pele, o prazer ou o desconforto que me causa, mas desconhego
as causas desses efeitos. Deleuze esclarece:

Um signo, segundo Spinoza, pode ter varios sentidos. Mas ¢ sempre um efeito. Um
efeito ¢, primeiramente, um vestigio de um corpo sobre o outro, o estado de um corpo
que tenha sofrido a agdo de um outro corpo; é uma affectio (afec¢do) — por exemplo, o
efeito do sol em nosso corpo, que “indica” a natureza do corpo afetado e “envolve”
apenas a natureza do corpo afetante. Conhecemos nossas afecgdes pelas ideias que

temos, sensagdes e percepgdes, sensagdo de calor, de cor, percep¢do de forma e distancia
(o solesta no alto, ¢ um disco de ouro, estd a duzentos pés... (DELEUZE, 1997, p. 156).

Para explicar os trés géneros de conhecimento propostos por Espinoza, Deleuze
relaciona-os aos fendmenos Opticos. Assim, Deleuze propde que para Espinoza tudo seria
luz. Portanto, os efeitos ou signos sdo os contornos que se movem na superficie dos corpos.
“Os signos sdo efeitos da luz num espago preenchido por coisas que vdo se chocando ao
acaso” (DELEUZE, 1997, p. 159). No primeiro género de conhecimento, somos passivos
na medida em que desconhecemos as causas das afec¢des, estamos a mercé dos choques

que sofremos ao acaso.

No segundo género de conhecimento, que se refere as nogdes e conceitos, passa-se a
conhecer as causas dos efeitos. Neste caso, diferentemente de a luz ser absorvida ou
refletida pelos corpos, a luz os atravessa, tornando-os transparentes e revelando-lhes a
estrutura interna. “E o segundo aspecto da luz; e o entendimento ¢ a apreensdo verdadeira

das estruturas do corpo, enquanto a imaginacdo era sO a captacdo da sombra de um corpo
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sobre outro” (Deleuze, 1997, p. 159). Conhego as razdes pelas quais minha pele se aquece e
queima quando fico exposta ao sol, conheco as propriedades do sol e da luz que emana, sei
o que acontece quando mmnha pele encontra o sol. Revela-se a geometria dos corpos, sua
estrutura mterna, que sdo linhas solidas que se formam e se deformam sendo causa dos
efeitos. O que constitui as linhas sdo relagdes compostas de movimento e repouso,
velocidade e lentidao, de aproximacdo e afastamento entre corpos e neles mesmos. Os
corpos sdo estruturas geométricas com caracteristicas proprias, porém moveis, que sofrem

variagdes ao se comporem com Outros corpos.

Os modos como projecdo de luz sdo igualmente cores, causas colorantes. As cores
entram em relagdo de complementariedade e contraste que fazem com que cada uma, no
limite, reconstitua o todo e que todas se reunamno branco (modo infinito) segundo uma
ordem de composigao ou saiam dele na ordem de decomposicdo (Deleuze, 1997, p. 161).

A estrutura tem sempre varios corpos em comum € remete a um conceito de objeto.
Um tridngulo tem, em sua estrutura, trés linhas e trés vértices; o conceito de tridngulo &,
portanto, sua condicdo de existéncia a partir da composi¢do entre linhas e vértices. As
noc¢des ou conceito € o conjunto de atributos de um corpo ou objeto, que lhe confere a
condicdo de existéncia na relacdo que estabelece a partir dos encontros entre corpos. A luz
revela essa nog¢do ou estrutura dos corpos, revelando o que convém e o que ndo convém aos
corpos, quais composi¢des aumentam a poténcia de agir e quais composicdes diminuem a
poténcia de agir. As composicdes ou encontros que aumentam a poténcia de agir geram
ideias adequadas, enquanto as composicdes ou encontros que diminuem a poténcia de agir
geram as ideias inadequadas. Segundo Deleuze: “A estrutura ¢ ritmo, isto €, encadeamento

de figuras que compde e decompde suas relagdes” (Deleuze, 1997, p. 160).

Portanto, os signos e as afecgdes, que sdo o primeiro género de conhecimento,
correspondem as ideias madequadas, uma vez que se referem aos efeitos, as variagdes que
sofrfe 0 corpo ao acaso dos encontros; ndo ¢ propriamente um conhecimento, ¢ mais uma
experiéncia. As nogdes e os conceitos, o segundo género de conhecimento, sdo as ideias
adequadas que resultam das nogdes comuns, que ¢ a compreensdo da expressdo dos
atributos, daquilo que convém e nio convém ao corpo a partir dos encontros entre corpos;

que, por sua vez, corresponde ao entendimento das causas e, portanto, a no¢do de conceito.
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E importante salientar que os géneros de conhecimento estabelecem relagdes entre
si, derivando uns dos outros. Para se chegar ao conceito, ¢ preciso utilizar os signos como
trampolim. O conhecimento se desdobra da experiéncia que afeta o corpo, produzindo
aumento ou diminuicdo de poténcia de agrr. Dos encontros “potencializantes”, nascem os
conceitos, forma-se uma rede de signos que os revelam, as ideias inadequadas e confusas
migraram para o estado das no¢des ou conceitos, tornando-se ideias adequadas. O segundo
género de conhecimento, ndo trata de representar o efeito de um corpo sobre o outro. Mas
sim, diz respeito a conveniéncia ou inconveniéncia das relacdes caracteristicas entre eles.
Saber discernir o que convém e o que nio convém ao corpo. O que aumenta € 0 que
diminui a poténcia de agr. Dai a mportancia da reflexdo acerca da experiéncia, ir ao

encontro das causas pelo exercicio do pensamento operando a partir dos conceitos.

E o terceiro género de conhecimento nio diz mais respeito aos signos e as afecgoes,
tio pouco aos conceitos, mas refere-se as esséncias ou singularidades, ou seja os perceptos®.
“E o terceiro estado da luz. Ndo mais signos de sombra nem a luz como cor, mas a luz em
si mesma e por si mesma’ (DELEUZE, 1997, p. 166). No primeiro género de
conhecimento, temos ideias inadequadas (signos) na medida em que o que a luz nos revela,
sdo as sombras e os contornos dos corpos. No segundo género de conhecimento (nogdes
comuns ou conceitos), temos ideias adequadas, porque a luz atravessa os corpos, tornando-
os transparentes, revelando sua estrutura. No tercerro género, trata-se de “puras figuras de
luz’ (DELEUZE, 1997, 166), que agregam e vdo além dos dois géneros de conhecimento
anteriores. Por se tratar de “puras figuras de luz”, trata-se, também, de velocidade infinita,
que interlign em um s6 golpe as distancias, conectando o eu, o mundo e a esséncia absoluta,
produzindo uma esséncia singularizada. E um tipo de conhecimento que ultrapassa aquilo
que ¢ produzindo singularidades, fontes produtoras de luz. A partir do entendimento das
causas (segundo género de conhecimento), se conhece o que convém e o que nio convém
ao corpo, o que aumenta ou diminui a alegria, que ¢ a expressdo da esséncia. Conforme os

niveis da alegria sdo aumentados, mais nos aproximamos da produgdo de singularidades,

® Deleuze esclarece: “Os perceptos nfo sdo percepgdes, sdo independentes do estado daqueles que os
experimentam; os afectos ndo sdo mais sentimentos ou afec¢des, transbordam a forca daqueles que séo
atravessados por eles. As sensacgdes, perceptos e afectos, sdo seres que valem por si mesmos e excedem
qualquer vivido. Existem na auséncia do homem, podemos dizer, porque o homem, tal como ele é fixado na
pedra, sobre a tela ou ao longo das palavras, ¢ ele proprio um composto de perceptos e afectos. A obra de arte
¢ um ser de sensagdo, e nada mais; ele existe em si” (DELEUZE, 1992, p.213).
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isto ¢, da criagdo de perceptos, aquilo que existe por si mesmo. “Ndo € essa a definicdo de
percepto em pessoa: tornar sensiveis as forgas invisiveis que povoam o mundo, € que nos

afetam, nos fazem devir?’ (DELEUZE, 1992, p. 235).

No primeiro género de conhecimento, somos passivos, pois ndo somos a causa dos
nossos proprios afetos, porque eles sio produzidos por outra coisa que nio nds mesmos,
sd0 as afec¢oes que sdo produzidas em nosso corpo a partir de estimulos externos. Os
afetos, diferentemente das afecgdes, referem-se a um modo de pensamento ndo
representativo que o corpo cria na relagdo com outros corpos. Deleuze explica:

Afeto ou affectus em Espinoza ¢ a variacdo continua da forga de existir (ou poténcia de agir)
na medida em que essa variacdo é determinada pelas ideias que se tem... afeto ou “affectus”
¢ todo modo de pensamento que nio ¢ representativo. O afeto pressupde uma ideia, mas néo
deve ser confundido com uma aproximagdo intelectual das ideias, ele é constituido por uma
transicdo vivida na variagdo. Por exemplo, quando se diz: “Eu quero!” O que eu quero ¢

dado numa ideia, mas o fato de querer ndo é uma ideia, ¢ um afeto, porque ¢ um modo de
pensamento ndo representativo (DELEUZE, 1978) 10,

No segundo género de conhecimento, temos conhecimento das causas, das nogdes,
conhecemos as relagdes de movimento e repouso que regram a conveniéncia entre o0S
corpos; neste caso, ainda ndo estamos de posse de nossa esséncia como intensidade.
Somente quando produzirmos afetos ativos, produzidos por nds mesmos, € que estaremos
de posse de nossa poténcia de agir e que poderemos, em alguma medida, ultrapassar a
condicdo passiva do primeiro e do segundo género de conhecimento para nos tornarmos
causas ativas de nossos proprios afetos o que se refere ao terceiro género de conhecimento.
A esséncia singular é um grau de poténcia, um complexo de intensidades que a revelam.
Nenhum de nds tem limites de mtensidades iguais aos outros, somos composicdes €
mtensidades tUnicas e varidveis. “O terceiro género de conhecimento ¢ o mundo das

esséncias. Ideias que sdao como puras mtensidades, onde minha propria intensidade ira

° Para Deleuze: “Devir ¢ nunca imitar, nem fazer como, nem se conformar com um modelo, seja de justica ou
verdade. Ndo ha um termo do qual se parta, nem um ao qual se chegue ou ao qual se deva chegar. Tampouco
dois termos intercambiantes. A pergunta ‘o que vocé devém?’ é particularmente estupida. Pois a medida que
alguém se transforma, aquilo em que ele se transforma muda tanto quanto ele préprio. Os devires ndo séo
fendmenos de imitagdo, nem de assimilagdo, mas de dupla captura, de evolucdo néo paralela, de nupcias entre
dois reinos” (Deleuze, 1998, p. 10). “Devir” ¢ o conteudo proprio do desejo, desejar é passar por devires.

10 DELEUZE, G. DELEUZE / SPINOZA: Cours Vincennes. Le cours de Gilles Deleuze. Trad. Francisco
Traverso Fuchs.24 jan. 1978. Disponivel em:
<http://www.webdeleuze.com/php/texte.php?cle=194&groupe=spinoza&langue=5>. Acessoem: 1,2¢3
mai. 2014.
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convir com a intensidade das coisas exteriores, ou seja, afeto ativo ou auto afeto”

(DELEUZE, 1978).!!

E para este género de conhecimento que voltaremos nossa aten¢do, buscando
desenvolver e debater uma reflexdo-pratica ou uma pratica-reflexiva acerca dos processos

de criagdo e da producdo de conhecimento a partir da investigagdo do corpo.

1.3. Processo criativo e producio de conhecimento

Entendemos que este tipo de abordagem pratico-reflexiva pode, em algum grau,
contribuir para aumentar a poténcia de agir, na medida em que os processos de criagdo nos
impulsionam a nos tornar causa ativa de nossas agdes (afeto ativo ou auto afeto). Criar € um
ato de comprometimento consigo ¢ com o mundo. Parte-se do pressuposto de que, ao
criarmos, estamos produzindo conhecimento acerca de ndés mesmos ¢ do mundo, na media
em se ampliam graus de pertencimento e variagdo, de movimento e repouso, estabelecendo
uma experiéncia mais ampla e significativa na qual a reflexdo e a criacdo sio entendidas

como elementos essenciais no desenvolvimento e constituicdo dos seres humanos.

Desta afirmac¢do desdobra-se uma questdo. Mas como se faz isso? Esta € a questio
que ndo serd respondida, é o que ndo tem resposta, pois ndo hd um tUnico caminho, um
método ou uma orientagdo, porque nunca houve, nunca existii, estd sendo construido. Cada
um terd que criar seu proprio método, descobrir suas formas de aprender, de criar e
expressar-se. O que se pode afirmar € que ¢ um processo trabalhoso e demorado, termos
pouco quistos na era da eficicia e da velocidade. Poderiamos dizer que ¢ um processo
artesanal, no qual cada peca produzida ¢ diferente da outra, cada uma feita em uma
circunstancia especifica, ¢ o tempo do cozimento e do cosimento, o tempo da colcha de
retalhos sendo costurada. Em contraste com o processo industrial que produz milhares de

pecas idénticas ao mesmo tempo e, na maior parte das vezes, sem nenhum sabor.

1 DELEUZE, G. DELEUZE / SPINOZA: Cours Vincennes. Le cours de Gilles Deleuze. Trad. Francisco
Traverso Fuchs.24 jan. 1978. Disponivel em:

<http://www.webdeleuze.com/php/texte.php?cle=1948&groupe=spinoza&langue=5>. Acessoem: 1,2¢3
mai. 2014.
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O que sera apresentado ao longo deste trabalho sd3o os caminhos que percorri
perseguindo estas ideias e experiéncias, as relagdes que fiz, o que aprendi e como pude
expressa-las, dando-lhes alguma materialidade, contorno de corpo cheio de buracos para
que outras conexdes sejam feitas. E no hiato, nas suspensdes, nas pausas, nas articulacdes
do pensamento, onde ele se dobra para se movimentar, que se encontram a criagdo € o
aprendizado. Com isso, pretendo contribuir, em alguma medida, com o debate acerca da
interface entre arte e educagdo. Partindo do corpo, busco alternativas de enfrentamento para
os desafios que nosso tempo, o tempo da era digital e da cybercultura, tem nos apresentado.
Deste modo, lanco o estimulo para o debate sobre os temas que se entrecruzam nesta
pesquisa; que sdo as relagdes entre corpo, processo criativo e producdo de conhecimento, a
fim de aproximarmos os campos da arte e da educacdo. Tomo emprestadas as palavras de
Pierre Lévy (2004) para nos esclarecer acerca da relevancia desta discussdo para os dias de
hoje:

Toda e qualquer reflexio séria sobre o devir dos sistemas de educagio e formagdo na
cybercultura deve apoiar-se numa andlise prévia da mutagdo contemporanea da relagdo
com o saber. A esse respeito, a primeira constatagdo envolve a velocidade do surgimento
e da renovagio dos saberes e do know-how. Pela primeira vez na histéria da
humanidade, a maioria das competéncias adquiridas por uma pessoa no comeco de seu
percurso profissional serdo obsoletas no fim de sua carreira. A segunda constatacéo,
fortemente ligada a primeira, concerne a nova natureza do trabalho, na qual a parte de

transa¢do de conhecimentos ndo para de crescer. Trabalhar equivale cada vez mais a
aprender, transmitir saberes e produzir conhecimentos (LEVY, 2004, p. 156).

2. Os movimentos do corpo: Performance Art, Butoh e Yoga

Sdo diversas linhas que, entrelagadas, compdem uma linha mais grossa, um tipo de
lmha como o barbante, que delimita o campo tedrico e poético, que sdo os contornos € os
limites que deram forma a este trabalho; ¢ a lnha que conecta as experiéncias praticas e as

reflexdes tedricas, unindo os pedagos desta pesquisa.

Se procurarmos na linha do tempo, o que encontramos como inicio estaria em
meados dos anos 50 do século XX e seus desdobramentos nas décadas seguintes. Guerra
Fria, o muro de Berlim, a Guerra do Vietnd, beatnik, hippie, peace-and-love, feminismo,

Woodstock, o homem pisando na Lua, Butoh no Japdo, a luta por direitos, Maio de 68,

24



ditaduras, movimentos sociais e politicos e uma das mais potentes revolugcdes em curso: a
revolugdo tecnolégica. Uma trama complexa de movimentos intelectuais, artisticos,
cientificos, sociais e politicos emergiu do estrondo da bomba atdémica, dando iicio ao
periodo conhecido como Pds-guerra e sua nova ordem mundial. A hecatombe originou os
embrides dos modos de vida do século XXI, somos os filhos do “grande cogumelo”. Os
efeitos da bomba foram sentidos por toda a Terra, esporos atdomicos foram espalhados por
todos os cantos, a celebragdo da grandeza humana, sua capacidade de criacdo e destruicdo.
Para Virilio, “o progresso e a catastrofe sdo os dois lados da mesma moeda. A mvengdo do
Titanic produziu, também, o naufiagio do Titanic. Isso ndo ¢ pessimismo, ¢ a constatacdo da
realidade, ¢ um fendmeno racional (...) ndo se pode deixar enganar pela propaganda do
progresso” (VIRILIO, 2009)'2. Criamos, entre outras coisas, a bomba atdmica e o
acelerador de particulas, atingimos um ponto de desenvolvimento que podemos criar um
novo buraco negro, caso a probabilidade e as afirmagdes teodricas falharem. As particulas
viagjando na velocidade da liz em busca do big bang original Nosso nivel técnico e
tecnologico chegou a tal grau de sofisticacdo que, se no principio eram tacapes para abater a
presa que seria a proxima refeicdo da comunidade, hoje, a ideia de progresso nos permite
optar por criar solugdes para manutencdo e proliferacdo da vida no planeta, assegurando
nossa condicdo de existéncia, ampliando nossa poténcia de agr e alegria a partir da
expressdo da esséncia criadora, o que se relaciona diretamente ao terceiro género de
conhecimento proposto por Espinoza. Ou podemos optar por destruir o planeta e os seres
humanos, colocando em situagcdo bastante vulnerdvel nossas condigdes de existéncia,
ampliando nossos lacos de serviddo, diminuindo nossa poténcia de agr e aumentando a
tristeza, que ¢ a expressdo da miséria humana quando se entretém (primeiro género de
conhecimento) com a fome, a peste € a guerra, ao invés de se mvestigar a fundo as causas

desses efeitos (segundo género de conhecimento).

12 Filme produzido por Stéphane Paoli em 2009, no qual Paul Virilio apresentasuas reflexdes acerca da nog¢éo

de progresso no qual a humanidade tem se desenvolvido: PAOLI, Stéphane (prod.). Paul Virilio: penserla

vitesse. Legendas em espanholpor David Aurox. Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=0 APn7pBPOL8 > (parte 1);

<https://www.youtube.com/watch?v=f9c863y c3I> (parte 2); <https://www.youtube.com/watch?v=-
baCcb5ql8>(parte 3). 2009. Acesso em: mai. 2014.
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2.1 Os movimentos artisticos no Ocidente no periodo pos-Segunda Guerra

Uma vez que nosso objetivo € a investigacdo da relacdo entre criagdo e produgdo de
conhecimento € nosso objeto, o corpo, ajustaremos um pouco mais o foco para
observarmos o0 que se passava em um segmento especifico da linha do tempo, voltando

nosso olhar para o campo da arte.

Retornemos ao ano de 1952, no Black Mountain College (Estados Unidos): John
Cage apresenta juntamente ao coreografo e bailarino Merce Cunningham, o pintor Robert
Rauschenberg, o pianista David Tudor e os poetas Mary Richards e Charles Olsen o
Untitled Event. Este trabalho propds a fusdo das cinco linguagens artisticas — teatro,
danga, musica, poesia e pintura —, bem como proje¢do de slides e de filmes, de modo que
cada linguagem conservasse sua peculiaridade, ao mesmo tempo em que passavam a
funcionar como uma sexta linguagem. “Contudo, Cage foi o primeiro a ‘concertar’ — no
sentido de coordenar um concerto — organizando um evento baseado na intermidia entre as
diversas artes” (GLUSBERG, 2003, p. 26). Neste evento, John Cage utilizava as ideias de
“acaso” e “indeterminagdo”, conceitos trazidos da tradicdo Zen e da fisica contemporanea,
que ja vinha experimentando em suas composicdes musicais. Este seria considerado, pelos
criticos e tedricos, o evento precursor das ideias que ganhariam for¢a nas décadas
seguntes, 60 e 70. Neste mesmo ano (1952), John Cage compoOs a obra 4°33"°. Nesta
composicdo, o pianista David Tudor entra no palco, abre o piano, dispara o crondmetro e
permanece em siléncio durante quatro minutos e trinta e trés segundos. As portas do teatro
estdo abertas, e o que se pode ouvir s3o os sons da plateia e os sons vindos da rua. Além de
estabelecer novos padrdes composicionais, musicais ¢ de escuta, Cage também subverteu a
questdo do espaco: a sala de espetdculo se abre para uma relagdo direta com a rua, os sons
da vida cotidiana tornam-se a obra. Foi na década de 50 que muitas teorias e praticas de
artistas de diferentes linguagens, principalmente as ideias relacionadas as vanguardas do
micio do século XX, voltam a ganhar for¢a, como, por exemplo, os conceitos e
experiéncias do Dadaismo, do Surrealismo, os experimentos sonoros de Luiggi Russolo, as
teorias de Duchamp, entre outras, a fim de “reexaminar os objetivos da arte — de todas as
artes — abrindo novas possibilidades para aquela que ¢ a mais sublime parte do homem,
marcado por um mundo recém-saido da guerra e do holocausto atémico” (GLUSBERG,

2003, p. 26).
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A partir da segunda metade do século XX, o campo das artes se viu frente a
questionamentos que modificaram radicalmente seu modo de operar. A relagdo com as
novas tecnologias, as distincias cada vez mais reduzidas, a intensificagdo dos fluxos de
comunicacdo ¢ o contato cada vez mais mntenso entre culturas diferentes resultaram em
combinacdes expressivas nunca antes vistas. Houve uma tendéncia de aproximagdo das
linguagens artisticas, rupturas e reorganizagdes das estruturas dentro das linguagens. O
artista passou a dispor de elementos simbolicos e técnicos que modificaram seu aparato

perceptivo e criativo.

No campo das artes cénicas, a logica narrativa apoiada na forga textual passou a
mteragir com um tipo de teatro mais voltado para as mtensidades, para os afetos, para a
presenga, abrindo-se para a interagdo com outras linguagens e para a producdo de
pluralidade de sentidos e significados (LEHMANN, 2007). Houve uma abertura na
narrativa tanto na estrutura textual como para a composicdo com outros elementos que ndo
sO os textuais. Outros elementos passaram a compor a criagdo das obras, como, por
exemplo, elementos do inconsciente, dos sonhos, da loucura, aspectos referentes a vida dos
atores, a observagdo e contato com diferentes agrupamentos culturais, a busca pelas
ressignificagdes do objeto cénico, do gesto cénico, da utilizacdo da voz, entre outros. Neste
campo, gostariamos de destacar a obra do dramaturgo, ator, poeta e cineasta Antonin Artaud
(1896-1948), que apresentou reflexdes e praticas contundentes que influenciaram o fazer

teatral no século XX. Em 1932, publica o Manifesto do teatro da crueldade, no qual afirma:

Ao invés de recorrer aos textos consagrados como definitivos, cabe ao teatro romper toda
a sujeicdo ao texto, reencontrando a nogdo de uma linguagem Unica que se situa entre o
gesto e o pensamento (...) buscando a metafisica da palavra, do gesto e da expressao.
Essa linguagem de teatro despojada, que ¢ real e ndo virtual, deve permitir (...) uma
espécie de criacdo total, onde o homem possa assumir sua posi¢cdo entre o sonho e a
realidade (ARTAUD apud GLUSBERG, 2003, p.22).

Na danga, vimos florescer mtmeros trabalhos e pesquisas de coreografos e
bailarinos que buscaram desconstruir os movimentos cotidianos e a “caligrafia gestual”
tradicional do Ballet e que passaram a desenvolver técnicas que permitissem acessar
memdrias corporais primarias, gestos mais sutis € espontaneos, elementos do inconsciente e

composicdes aleatdrias, a fim de estabelecer novos padrdes criativos e expressivos para o
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corpo em movimento. O desenvolvimento destas propostas significou a aproximagdo entre
areas de conhecimento e culturas, como, por exemplo, a psicologia, a neurociéncia e as
praticas orientais do Qi Gong e do Yoga (SUQUET in VIGARELLO, COURTINE e
CORBIN, 2008). Estas propostas modificaram radicalmente “como” e “por que” o corpo se
desloca no espago ¢ como com ele se relacionar. Os trabalhos de Merce Cunninghan
transformaram radicalmente a danca moderna, contribuindo para a libertacio dos gestos e
dos padrdes composicionais das amarras estruturais e expressivas herdadas do Ballet e da
danca moderna. Introduziu padrdes como o movimento aleatdrio, a improvisagdo e a busca
pelo movimento sem carga expressiva, propondo novos pardmetros composicionais e
estilisticos. Mas ¢ a partir das experiéncias de Steve Paxton, Yvonne Ramer e outros
participantes dos workshops coordenados por Robert Dunn no Judson Memorial Church,
entre os anos de 1962 e 1964, em Nova York, que se pode ver a ruptura total das amarras
que a danca impunha ao corpo e as estruturas estilisticas e composicionais. O que se propde
¢ a busca do corpo real e do movimento nu, despojados de artificios, a desfetichizacdo do
corpo ¢ do movimento, elimnando os ideais de beleza e perfeicio que eram cultivados pelas
linguagens artisticas nos séculos anteriores, agregando ao cenario das artes corporais novos

e ricos elementos que seriam incorporados mais adiante, nos anos 70, pela Performance Art.

Deste ponto de vista, os bailarinos da Judson Church terminavam um movimento que
Cunninghan ndo levara ao seu término: Nao visavam a abstragdo criticando o bailado e o
expressionismo, mas a propria danca enquanto, como poderiamos dizer com Michel
Foucault, dispositivo de uma certa subjetivacio (portanto, ligada as institui¢des, a saberes
e poderes). Porque sentiam que as formas e o tipo de energia que recusavam tinhamsua
origem de um campo social muito mais vasto que o dominio da danca (GIL, 2001, p.
186).

No campo das artes visuais, podemos identificar uma busca incessante em relagdo a
composicdo € a criagdo a partr de novos materiais e temas. As técnicas vao se
transformando velozmente, tanto na pintura como na escultura, ao ponto de saltarem do
suporte, ocupando diversos espagos e incorporando o espectador a obra, como se pode ver
nas instalagdes e nas performances. Em meados da década de 40, Jackson Pollock (1912-
1956) passa a produzir actions paintings'>, que foram consideradas “uma adaptagdo da

proposta de collage — idealizada por Max Ernest — que transforma o ato de pintar no fema

3 «getion painting” pode ser entendida como uma técnica de pintura que requisita a agdo do corpo todo do
pintor, para além de sua mio e brago, uma vez que o gesto de pintar se expande para o movimento do corpo.
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da obra, e o artista em ator” (GLUSBERG, 2003, p. 27). A collage trabalha com o
deslocamento contextual das imagens, com a justaposicdo de imagens que, na realidade
ordindria, ndo pertenciam a um mesmo espaco simbolico, gerando ambiguidades para o
espectador. O deslocamento de sentido na collage possibilita uma leitura aberta da obra,
relativizando o sentido de cada objeto contido nela. Seu trabalho juntamente com as
proposicdes de outros artistas, como ¢ o caso de Allan Kaprow (1927-2003), foram os

percursores das performances.

Kaprow propde as ideias-praticas de assemblage e environment, assin como a
collage trabalha com o deslocamento contextual das imagens. Nas assemblages, além de
deslocar o sentido das imagens, o artista passa a compor a partr de materiais nio
tradicionais. Assemblage pode ser traduzido como ‘encaixe”, neste caso, encaixe de
materiais diversos; environment pode ser traduzido como “meio ambiente”, “envoltdrio”
etc., neste caso, ¢ entendido como a composicdo de um ambiente, produzindo uma nova
realidade a partir de vérias assemblages, criando representagdes espaciais de uma atitude
plastica multiforme. Com a obra I8 happenings em 6 partes, de 1959, Allan Kaprow
inaugura o happening que “Segundo Francois Pluchart: ‘o quadro, isto é, o que resta dele,
apds varios questionamentos sofridos, converte-se num cendrio destinado a representacdo

de um espetaculo’” (GLUSBERG, 2003, p. 33).

2.2 O movimento da Performance Art e a estreia do corpo

Na década de 70, nos Estados Unidos e na Europa, o que se pode ver ¢ a
proliferacdo das performances, manifestagdes artisticas hibridas que trouxeram asperezas
para temas centrais do fazer artistico, sua fungdo e sua relagdo com o mundo ¢ com a vida.
Arte e vida se aproximam, e as obras de arte deixaram, gradativamente, seu potencial
contemplativo e tornam-se cada vez mais problematizadoras e produtoras de novos sentidos
e significados (ROLNIK, 2002). Nota-se um intenso movimento de apropria¢do das novas
tecnologias nos processos criativos € a ocupagdo de espacos variados. Indo para além das
salas de espetdculos e galerias, o espago publico torna-se o palco dos artistas, ¢ a vida

cotidiana, o maior espetaculo; a proposta ¢ a vida como obra de arte, a Live Art.
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Para Cage, a arte era tudo e tudo era arte, ndo havendo mais distingdo entre o ato
artistico e o ato banal. Interessava fundir, relacionar, contagiar, em ato de sintese, todas
as artes “especializadas” e “autonomas” (..) Os happenings foram, inclusive,
decorréncia natural deste processo: neles qualquer material — de jornais a automoveis

—, qualquer espaco — de apartamentos a cidades —, podia participar da obra.
(CANONGIA, 2005, p.25).

Subverte-se o sentido do fazer artistico como algo voltado para o dominio de uma
técnica especifica e propde-se um fazer artistico voltado para os processos de criacdo, para
a singularizacdo e ressignificacdo do corpo, dos objetos, dos espacos e do tempo. Neste
caso, a obra artistica se desenvolve a partir da elaboracdo e materializacdo de ideias
complexas, nas quais criagdo e desenvolvimento técnico cammham Ilado a lado,
promovendo a fusdo entre forma e conteiido. O artista passa a compor a partir de diferentes
materiais e referéncias, criando uma técnica propria para desenvolver seu trabalho,
buscando solugdes em diferentes linguagens para compor sua obra, estabelecendo relagdes

entre diversos campos de conhecimento.

A relagdo com o publico também sofre modificagdes e, em muitos casos, a agdo do
espectador ¢ fundamental para que a obra ocorra. As performances chacoalharam diversos
pilares que estruturavam a arte, e o fazer artistico, os modos de pensar, divulgar, os meios e
os fins que mpulsionavam as produgdes das obras sdo colocados em xeque. Até a propria
nocdo de “obra” € posta em xeque. Aproximando o movimento do comportamento,
impulsiona o corpo a um constante questionamento acerca de suas potencialidades, acerca
de seus habitos, padrdes, gestos, suas relagdes e reproducdes. Os gestos cotidianos ganham
a cena, apresentando diversas conotagdes e ressignificagdes. O corpo se torna um grande
campo de pesquisa e experimentagdo de si e do mundo. Rolnik esclarece:

Portanto, um dos aspectos do que muda e se radicaliza no contemporaneo € que, a partir
do momento que a arte passa a trabalhar qualquer matéria do mundo e nele interferir
diretamente, explicita-se de modo mais contundente que a arte ¢ uma pratica de
problematizagdo: decifragdo de signos, producdo de sentidos, criagio de mundos. E
exatamente nessa interferéncia na cartografia vigente que a pratica estética faz obra,

sendo bem-sucedido da forma indissociavel de seu efeito de problematizacdo do mundo
(ROLNIK, 2002, p.370).

A matéria-prima do artista deixa de ser, exclusivamente, os elementos técnicos
dentro de uma mesma linguagem e passa a ser a propria vida e todos os elementos que
estdo a disposicdo para serem recombinados. A Performance Art propde aos artistas que

tomem seus corpos, suas vidas e a relagdo com o mundo como matéria-prima para a
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criacdo. A criatividade, a capacidade de estabelecer relagdes, diferentes meios e modos de
expressdo s3o os elementos estruturais que ddo o suporte: colocando na pauta a
experimentagdo e a pesquisa de linguagens, ampliando os limites do que pode ser
classificado como expressdo cénica, reconfigurando as estruturas da cena. A Performance
Art €, em sua esséncia, um dispositivo que engendra rupturas, fazendo emergir um novo
corpo € uma nova era nas artes corporais. Poder-se-ia dizer que foi ela (Performance Art)

que inaugurou o corpo como obra de arte.

O corpo ¢ tema central nas composicdes e expressdes artisticas ao longo dos
tempos, estampado e esculpido por mimeras maos ¢ em diferentes suportes que estiveram
presentes em diversos espacos. Talvez seja um dos unicos objetos de estudo que agrega em
si as diferentes areas de conhecimento. O corpo humano é objeto dos questionamentos, das
pesquisas, experiéncias e reflexdes que compdem o vasto universo dos saberes humanos.
Foi o primerro signo a ser tatuado na pele da pedra da caverna por nossos antepassados.
Tendo sido sacralizado e demonizado, ¢ a origem de todo o pecado, foi negado e fustigado
em determinado contexto e, em outro, ornamentado e cultuado como a expressdo viva das
divindades. O corpo guarda mistérios, desejos, pulsdes e sonhos, se compde e decompde;
s0 o trabalho sistemdtico de toda uma cultura — e cada cultura se incumbiu de criar rituais
proprios para modeld-lo — ¢ capaz de transformd-lo em um membro reconhecivel pelo
grupo ao qual pertence. O corpo ¢ a cultura de um povo em movimento, € a encarnacido da
disputa ¢ do poder, é o campo de aprendizados e de criagdes, de normas e condutas, de
dissenso, ¢ a loucura e o mistério, ¢ a fragilidade e a forca dos seres humanos. E o ponto de

partida e a linha de chegada.

A Performance Art ampliou consideravelmente os debates em torno do corpo e sobre
ele mesmo, veiculando e expondo as relagdes de poder que nele se encerram: discursos
ligados ao feminismo, a sexualidade, a violéncia e as opressdes sociais, que poderiam ser
entendidos como os constrangimentos externos dos quais nos falava Espinoza, foram
colocados em cena. Langou questionamentos e propostas que remodelaram os limites dos
significados simbolicos, bioldgicos, sociais e politicos do corpo, colocando-o no centro da
producdo artistica, tornando-o agente e matéria, criador e obra ao mesmo tempo. Para além

da exploracdo das capacidades corporais e individuais, incorpora também aspectos sociais,
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vinculados com o principio béasico de transformar o artista na sua propria obra,
transformando-o syjeito e objeto de sua arte.

Ao iaugurar o corpo como uma plataforma aberta para experimentacdo, tornando-o
matéria € mensagem, as performances atualizam o tempo do / no corpo e reafirmam sua
poténcia geradora de saberes, porque o conhecimento pressupde a ideia de duracdo;
diferentemente da informagdo, que se prolifera a velocidade da luz, o conhecimento
requer que investiguemos as causas € as origens, produzindo registros e vestigios a partir

da reflexdo do que nos € contemporaneo.

O(A) artista da performance pode ser entendido(a), deste modo, como um(a)
“construtor(a) de blocos de realidades”. Sua labuta consiste em buscar no mundo, na vida
cotidiana, no plano das ideias, da imaginacdo, do sonho, do desconhecido, da
experimentagdo e das técnicas elementos que possa utilizar para agr e transformar seu
entorno, expandindo os horizontes das conquistas e dos saberes humanos, sugerindo
combinacdes inusitadas. O(A) artista atualiza e propde uma reorganizacdo do
conhecimento que ja foi conquistado e abre novas perspectivas de percepgao,
compreensdao € acdo, isto porque sua pratica esta centrada na experimentagdo. Vejamos o

que Cohen tem a nos dizer:

Para encontrar alguma resposta, talvez seja preciso rediscutir a fun¢@o da arte. O artista
¢, antes de mais nada, um relator de seu tempo. Um relator privilegiado, que tem a
condicdo da captar e transmitir aquilo que todos estdo sentindo mas ndo conseguem
materializar em discurso ou obra. Talvez, a melhor definicdo de arte para nosso tempo
— tempo da eletronica, da aldeia mcluhaniana, das imagens efémeras — seja a definicéo
cibernética de Schechner: “rearranging bits of information is the way of changing
experience”' (COHEN, 2002, p. 87).

14 ¢

>

O principal meio de trocar experiéncias é rearranjando bits de informacéo.’
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2.3. Corpo-Pele-Espaco

Atualmente, os estudos sobre o corpo, especificamente o corpo na arte, apontam para
a sua compreensdo como o espago de entrecruzamento de mformagdes, de estimulos, de
passagem, de fluxos, de produgdo de sentidos. Sua descricdo estd mais voltada para estados
corporais, perceptivos e expressivos, para as densidades, as tendéncias, as linhas de forca e
sua capacidade de interagdo com o meio no qual estd inserido do que para a nogdo de um
objeto completamente mensuravel e apartado de seu meio. O corpo ¢, deste modo,
entendido como algo plastico, moldado pelas experiéncias por que passa, tornando-se
suporte e signo original de toda a expressdo, como o espago de captagdo e combinacido de
mformacdes que traz em si e de informagdes que recebe do meio (GREINER, 2005, p.
131). Através do gesto compde pocticas, tece sentidos diversos, memdrias e espago; € pelo
movimento que expressa essas negociacdes. “As possibilidades expressivas do corpo
humano — esse instrumento semidtico privilegiado — sdo quase ilimitadas, o que confere
as performances um estatuto especifico dentro do segmento das artes contemporaneas”
(GLUSBERG, 2003, p. 67).

O corpo ¢é constituido de atributos concretos e simbolicos, elementos visiveis e
nvisiveis. E constituido de espagos concretos e abstratos que se relacionam com as
concretudes e abstragdes dos espacos circundantes. Uma mio ¢ um dado concreto
composto de carne, ossos, ligamentos, com gestos e funcdes que sdo partilhados
coletivamente. As maos seguram, pegam, apertam, carregam, acariciam, escrevem, tecem,
modelam... Mas cada mio carrega em si memdrias Unicas, razdes proprias, necessidades
prementes, desejos singulares que a mobiliza a segurar, a pegar, a apertar, a carregar, a
acariciar, a escrever, a tecer ¢ a modelar. Cada gesto ¢ o resultado de histdrias, vontades,
sentidos e significados encarnados em cada corpo. Todo gesto €, antes de tudo, poténcia,
trabalho ou transferéncia de energia em transformagdo na relagdo com o tempo e o espago.
A manipulagdo e a transforma¢do da energia pelo gesto, pelos movimentos do corpo, agem
no entorno, construindo concretudes, simbolismos, coletividades, singularidades,
significando e ressignificando o espaco, o tempo, os objetos, os corpos, as histdrias, as
vontades, os sentidos e os significados, produzindo variagdes de estados e formas corporais

e novas composicoes subjetivas. As relagdes que compdem um individuo, que o
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decompdem ou modificam correspondem as intensidades que o afetam, aumentando ou

diminuindo sua poténcia de agir, vindo das partes exteriores ou de suas proprias partes.
Temos entdo que lidar ndo somente com a discursividade fonologica, gestual espacial,
musical, etc., que da suporte a constituicdo de um Territdrio existencial, mas somos

igualmente confrontados com consisténcias de conteido ndo-discursivas, as quais sdo
referidas a essas mesmas semiologias discursivas (GUATTARI, 1992, p. 72-73).

4

E exatamente entre as consisténcias discursivas € ndo discursivas que o corpo, em
estado de criacdo e pesquisa, opera, (re)organizando a si € ao entorno, simultaneamente,
reafirmando sua condicdo de poténcia criadora e produtora de conhecimento. E no espaco
t€nue e mutavel entre o que ja foi nominado e o desconhecido que o corpo pode transitar e
fazer pontes, relagdes entre o vivido e o imaginado. E neste lugar que encontramos
possibilidades de criagdo, pois ela se relaciona diretamente com o desconhecido, com o
novo, com aquilo que ainda ndo sabemos. O trabalho corporal criativo pode nos conduzir
neste cammho pelo desconhecido que experimentamos no corpo. Deste modo, abre-se a
possibilidade de que algo novo seja descoberto, produzindo conhecimento sobre nods
mesmos € sobre o mundo, produzindo um tipo de aprendizado sensivel que parte da

experimentacdo e reflexdo a partir do contato profundo com o corpo e o espaco.

No plano da consisténcia, um corpo se define somente por uma longitude e uma latitude:
isto ¢, pelo conjunto de elementos materiais que lhe pertencem sob tais relacdes de
movimento e de repouso, de velocidade e de lentiddo (longitude); pelo conjunto de
afectos intensivos de que ele é capaz sob tal poder ou grau de poténcia (latitude).
Somente afectos e movimentos locais, velocidades diferenciais. Coube a Espinosa ter
destacado essas duas dimensdes do Corpo e de ter definido o plano da Natureza como

longitude e latitude puras. Longitude e latitude sdo dois elementos de uma cartografia
(DELEUZE; GUATTARI, 1997, vol. 4, p. 47).

“Longitude e latitude s3o dois elementos de uma cartografia”, cartografia esta que
mapeia o campo aberto do corpo, um espago de miltiplas significagdes, vestigio de
identidades, composicdo de infinitas camadas, concretas e abstratas, visiveis e virtuais. Sua
topologia ¢ complexa e mutante, se relaciona com diversas areas de conhecimento e niveis
de experiéncia. E a condicio primeira de existéncia, 0 ser corpo em suas composicdes e
relacdes, suas longitudes e latitudes. O corpo como objeto e meio de investigacdo que

engendra compreensdes parciais acerca da complexidade -existencial-relacional, como

sintese de uma composicdo que é, ao mesmo tempo, geral e especifica; que é comum a toda
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espécie e, a0 mesmo tempo, singular em sua combinagdo; que faz composi¢des Unicas que
o generalizam e o particularizam, coexistindo o macro e o microcosmo. O olho que espia
pelo buraco da luneta, o cosmo infinito e as minusculas particulas das c€lulas, um instante

entre a inspiragdo e a expiracdo, o suspiro da vida.

Cada corpo ¢ um agrupamento Unico de informagdes, experiéncias e composicdes,
enredado na trama do corpo coletivo e na partilha do espaco comum, nos meios nos quais
transita e deixa marcas, produzindo registros e vestigios, cuja sucessdo determina uma
trajetoria, um caminho em construcdo sendo percorrido. O aprendizado e a criagdo de
conhecimento podem ser pensados a partir da produgdo de registros e vestigios que o corpo
gera, numa composicdo infinita de relagdes que vdo construindo graus de pertencimento,

movimentos de aproximagdo e distanciamento.

Neste sentido, a pele pode ser entendida como fronteira primeira, um “entre”, uma
passagem e uma ponte que interliga e relaciona as densidades, os estimulos, as sensagoes,
os meios. A pele faz trocas e conexdes entre ambientes € meios internos € externos, o maior
6rgdo do corpo humano, uma rede porosa e sensivel, um fitro, o lLimite imediato que
recebe, mterpreta e emite estimulos e mformacdes, a pele ¢ a minima identidade, ¢ o limite
permedvel. Quando estimulada, a pele faz coexistir, em trocas ifinitas, o que ¢ tangivel, a
trama do tato, que se desdobra em sensacdes e percepcgdes infinitas de experimentacdes de
sii, do mundo e de si no mundo, em gradacdes que se agrupam, se mesclam e se
recombinam criando uma experiéncia corporal que transcende o tangivel para se abrir para
o sensivel e o (in)imaginavel. O merguho nas profundezas do desconhecido de nossos
corpos, naquela escuriddo tremenda. Naquilo que nos amedronta por ser irreconhecivel a
primeira vista, que sdo as sombras, 0S monstros € as esquinas, os becos, os encontros de um
“comigo” que me ¢ novo e me desestrutura, proporcionando novos apoios € movimentos de
entrega ou recusa. Configura-se, assim, uma experiéncia corporal que se parece com a mao
firme que segura a crianca, uma mdo que sustenta o mergulho e traz a superficie novamente
para um novo mergulho, cada vez mais profundo. E, ao emergir, o corpo-crianca traz a tona
memorias e imagens capturadas destas exploracdes que sdo expressas no ineditismo do
momento, através do movimento. O movimento dancado, o corpo, o tempo e o espaco

sendo esculpidos, blocos de duracdo. A percepcdo e a experimentacdo da ambiéncia mterna
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do corpo se desdobram imageticamente propondo uma anatomia diferenciada em relagdo ao
corpo dissecado pela ciéncia. E um interior que se faz visivel ndo pela visdo, mas, sim, pela
sensibilidade que se desenvolve a partir de praticas corporais que tém por objeto o
encontro, o reconhecimento e a experimentacdo do corpo em suas diversas camadas e
diferentes densidades. O que se pode encontrar ndo se pode dizer, ¢ o desconhecido e a
sabedoria de cada corpo. Sdo as infinitas possibilidades que estdo la, esperando para serem
tocadas e sentidas pelo prdprio corpo em movimento. Um infinito de relagdes e revelagdes
que se estabelecem entre a ambiéncia interna e externa ao corpo constituindo um fluxo
contiuo de estimulos, sensagdes, excitagdes, movimentos, pensamentos, composicdes e

decomposi¢des, aparicdes e dissolugdes.

E pela acio do corpo que inquirimos os espagos, questionando-os e descobrindo
nimeros outros que permanecem adormecidos, esperando para ser inventados, criados,
revelados, ressignificados. A todo o momento 0s espagos que nos circundam nos sugerem e
nos indicam o que devemos fazer, apontando quais comportamentos fazem parte do
repertorio previsto de cada lugar. E neles que a trama de nossa existéncia se desenrola e se
reproduz. Podemos pensar os espacos de um modo mais abrangente e mutavel do que
usualmente somos levados a fazé-lo. Neste caso, ele deixa de ser entendido como um dado
concreto para se tornar uma experiéncia poética, um campo de tensdo, de convergéncias de
forcas que entrecruzam corpo, territdrio, memorias, sons, estimulos sensoriais, ‘“‘uma
simultaneidade de estdrias-até-agora (stories-so-far)” (MASSEY, 2009, p. 29). Parte da
producdo contemporanea da Geografia nos sugere que, para pensarmos OS espagos, ¢
necessario que pensemos nas densidades que se formam a partir das relagdes, dos multiplos
elementos, concretos e simbdlicos, que se entrecruzam com a concretude que se apresenta e
que constitui lugares em constante construcdo e transformagdo. O espagco ndo ¢ um dado
concreto e encerrado, e, sim, eventualidade, onde “as identidades e as inter-relagdes sdo
constituidas juntas” (MASSEY, 2008, p. 30). Eles sdo construgdes sociais que fazem
emergir atributos culturais, o encontro de diferentes formas de ver e compreender o mundo.
Nessa perspectiva, encerra dentro de si toda forma de existéncia e, portanto, de reprodugdo
do mundo. E no espago que se dio os encontros entre corpos, e ele mesmo é também um
corpo, que pulsa, que se transforma, com movimentos proprios, com tensdes, limites e

passagens.
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Na relagdo entre corpo e espago, um ¢ a continuidade do outro, um contém o outro,

e ambos se afetam constantemente, em um didlogo continuo de trocas, de interpretacdes, de

significacdes, de acdes, de possibilidades de coexisténcia e de movimento. Para o analista

Felix Guattari (1930-1992), os espagos extrapolam seus atributos fisicos e concretos e se

desdobram em uma complexa rede de elementos simbdlicos que exercem influéncia direta
no modo de ser e existir dos seres humanos. Ele afirma:

O alcance dos espacos construidos vai entdo bem além de suas estruturas visiveis e

funcionais. S3o essencialmente maquinas, maquinas de sentido, de sensac¢do, maquinas

abstratas funcionando como o “companheiro” anteriormente evocado, maquinas

portadoras de universos incorporais que ndo sfo, todavia, Universais, mas que podem

trabalhar tanto no sentido de um esmagamento uniformizador quanto no de uma

ressingularizacdo liberadora da subjetividade individual e coletiva (GUATTARI, 1992,
p. 158).

O espago publico, seja ele concreto ou cibernético, €, por exceléncia, o dos
encontros, da partilha do comum, do desenvolvimento da comunidade, ¢ nele que tecemos
nossos lacos sociais. Como apontou Guattari, os espagos sdo maquinas que podem
“trabalhar tanto no sentido de um esmagamento uniformizador quanto no de uma
ressingularizacdo liberadora da subjetividade individual e coletiva”, e € neste sentido de
“ressingularizacdo liberadora da subjetividade individual e coletiva” que a ocupagdo
performatica dos espagos publicos como lugar de experimentacdo para o movimento
criativo busca contribuir, criando um estado de estranhamento entre o corpo € o espaco.
Propondo um encontro no qual nos dispomos a nos desfazer de nossas concepgdes
adquiridas ao longo de nossas trajetdrias para experimentar outros conjuntos de relagdes
entre o corpo € o espago, subvertendo suas ordens e seus costumes, abrindo veredas para
um conhecimento mais profundo e diverso sobre nés no mundo e sobre o mundo em nds.
Cada ocupagdo performdtica tem o encantamento do primeiro encontro. Para aqueles que
passam, deixa algum rastro de inquietagdo, de curiosidade velada que faz deslocar o olhar
adormecido para um movimento inusitado, gerando alguma resisténcia em relagdo ao
“esmagamento uniformizador”. E o “esmagamento uniformizador” cultivado e proliferado
pelas instituicdes (estado, familia, igreja, escola, midia...) que enchem os espagos e 0s
corpos de sentidos e significados que reproduzimos com naturalidade e quase sem nenhum
questionamento. Em muitos momentos, 0s nossos movimentos podem ser vistos e sentidos

como se estivéssemos com a bola de ferro amarrada aos tornozelos, dificultando a
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movimentagdo e tolhendo a liberdade, limitando a existéncia as ‘“verdades” e aos
movimentos limitados e parciais que, em ultima instdncia, interessam a outrem que ndo a

nos mMesmos.

2.4. Arte e conhecimento

Em um dia qualquer, no mesmo caminho de sempre que as pessoas fazem de um
ponto ao outro, num deslocamento constante de agdes e desejos, pode-se ver alguém lancar
os bragos ao vento, rodopiar, enrolar o corpo até tocar o chdo, o corpo se deslocando como
bicho, corrimidos sendo usados como balangos. As escadas ndo sdo mais tocadas com os
pés, mas, sim, pelas mdos, ombros, bracos, costas, quadril, nadegas, coxas, joelhos, barriga.
Nao se sabe se sobe ou se desce. A escada ja ndo representa mais uma ligagdo entre
pavimentos, mas um lugar novo de onde se pode ver o mundo de diversos pontos de vista.
Os espagos de passagem se tornam espacos de se estar, de observar e de se mover. A
atencdo ¢ deslocada e se iicia, imediatamente, um processo de nova categorizacdo,
procura-se e ndo se encontra. “O que estio fazendo? Isso & danca? E teatro? E
performance? Mas para qué isso serve? O que isso significa? Deixe-me i que estou
atrasado, ndo posso perder tempo.” E retoma-se a rota original, de um ponto ao outro,
sempre seguindo, sempre em movimento. Mas as questdes permanecem. “O que ¢ isso? O

que isso significa? Para qué serve?”

A arte ¢ um campo de conhecimento importante na constituicdo € no
desenvolvimento do humano na medida em que a pratica artistica existe e atua nos planos
da sensorialidade, da sensibilidade, da reflexdo e da criagcdo, conjugando razio e emogdo,
lucidez e devaneio, potencializando e refinando o sofisticado aparato sensorial, reflexivo e
expressivo de que dispde o corpo. Nesse sentido, a Performance Art abre o caminho para a
relacdo criativa com o corpo e através dele, maugurando um campo de pesquisa fecundo a

partr do questionamento profundo acerca das suas potencialidade expressivas e

oo~

composicionais, permitindo estabelecer um conjunto de relacdes e manifestagdes proprias
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cada performer. Assim, a prética artistica pode ser entendida como pratica de pesquisa e

producdo de conhecimento.

A arte se relaciona a produgdo e a difuisdo do conhecimento desde os mais remotos
tempos. O corpo, o bisonte e os tacapes que ainda podem ser vistos pintados nas pedras nos
dao indicios desta relagdo. Desde os tempos que habitdvamos as cavernas, quando
miciamos a era Homo, o corpo esta no centro da agdo e do registro das atividades humanas,
ocupamo-nos de nossos corpos e das relagdes que com ele estabelecemos; assim, o que se
pode ver ¢ a imagem fractal vista por um caleidoscépio de planos que se cruzam, se
compdem, se decompde e se recriam. Ao nos tornarmos sapiens, passamos a registrar a
existéncia da espécie Homo sapiens no planeta. Através da arte, os seres humanos deixam

impresso no tecido social os vestigios de seu tempo.

E necessario mantermos em vista as nogdes de processo ¢ de criagdo, que € a
questdo propria da vida, do desejo, da produgdo e reprodugdo da vida, sempre em
movimento, criando planos de relagdes a partir dos encontros de corpos de que nos dizia

Espinoza, buscando a produgdo de afetos ativos de que nos falava Deleuze.

Processo, encontros, cria¢do, composigdes mutaveis, corpo, espago... Um buraco
negro que se abre em mim, um vortice no centro do peito, uma elipse de luz a girar. O afeto
ativo como o movimento do pensamento € na relagdo com os encontros de corpos. Uma
sucessdo infinita de encontros, 0 espaco € o tempo convergindo para um mesmo ponto, 0O

agora. Mas o que ¢ o “agora’™?

Sei que o meu “agora” ¢ a composicdo de inimeros encontros, transformacdes e
relacdes que venho estabelecendo, sempre em mutagdo, a0 mesmo tempo em que cria um
sentido de duragdo, que sdo os sentidos que vamos construindo ao longo de nossas
experiéncias e aprendizados. Meu “agora” se relaciona com o proposito desta pesquisa que
nasce da necessidade e do desejo da busca de conhecimento acerca do corpo ¢ a
possibilidade de aprimoramento e expansdo de suas potencialidades criativas, expressivas e
relacionais. Conhecimento este que parte do aprofundamento dos processos de
autoconhecimento, de conhecer o que convém e 0 que niao convém ao corpo, compreender

quais relagdes aumentam a poténcia de agir e quais a dimnuem produzindo afetos ativos ou
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afetos passivos, que se referem as proposicdes que Espinoza nos apresentou em sua obra

Etica.

Parte-se da experimentagdo ¢ da reflexdo para se enredar nas infinitas possibilidades
de interacdo com o meio, produzindo um tipo de aprendizagem centrada na poténcia
expressiva do corpo e na composicdo a partir de diferentes meios e materiais. A produgio
de conhecimento e a aprendizagem sdo pensadas a partir da dimensdo criativa das relagdes
entre os seres (sujeitos do conhecimento) e os saberes. Aprender e criar passam a serem
vistos ndo como processo de acumulo de conteidos e técnicas desconexos, mas, Sim, como
processo de relacdo entre conteudos e técnicas necessarios a elaboracdo da obra, do
trabalho e que serdo adquiridos ao longo do processo de investigacdo e experimentacdo.
Ha, nesse processo de aprendizado, o engajamento na construcdo de espagos que gerem a
troca de conhecimentos, a juncdo de ideias e questionamentos que estimulem a pesquisa € 0O
apoio mutuos, a fim de superar os limites individuais e coletivos. Para Guattari, “os
individuos devem se tornar a um sé tempo solidarios e cada vez mais diferentes. (O mesmo

se passa com a ressingularizagdo das escolas, das prefeituras, do wurbanismo etc.)”

(GUATTARI, 1990, p. 55).

Deste modo, busco, através da pesquisa académica e da pratica artistica, construir
uma ‘jangada” (certo grau de duracdo e pertencimento) que me faca navegar nas aguas do
conhecimento, tomando o corpo como matéria-prima, a fim de refletir e experenciar o
mundo que estd posto e que permanece em constante transformacdo. Quando navegamos,
estamos sujeitos as chuvas e tempestades, aos dias ensolarados, as correntezas, as rajadas
de vento; o que alcangamos sdo apenas paradas, lugares para descansarmos por um tempo e
nos prepararmos para nova partida em busca de novas descobertas e aprendizados, outras
paisagens. O que se propde aqui ¢ a busca direcionada por um norte que signifique
aquisicdo de saberes, conteudos e técnicas, engendrando processos de singularizagdo nos
quais se possa desenvolver e ampliar as habilidades, competéncias e campos de interesse.
Se tivermos que desenvolver um método de ensino, acredito que este método se relacione
mais com modos de aprender do que com modos de ensinar. Cada um é responsavel por seu
percurso, cada um ¢ responsavel pelas escolhas, pelos caminhos que quer e necessita

percorrer. Nesta jornada, encontramos parceiros que partilham suas descobertas e apontam
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para lugares que podemos desvendar e experimentar, a fim de aprimorar e desenvolver

nossas proprias descobertas.

Por ora, preocupam-me os caminhos de formagdo, preocupam-me a deriva nos

meios digitais, as relagdes e os sentidos do corpo, a intermindvel crise econdOmica, a

violéncia em suas diversas manifestagdes, o futuro dos seres vivos neste planeta que os

humanos tém tornado cada vez mais moOspito. Estas sdo questdes postas por tendéncias

culturais / comportamentais da contemporaneidade, que tém suas raizes nos paradigmas que
nortearam os processos historicos / civilizatorios até o momento. Guattari conclui:

E preciso, mais uma vez, invocar a histéria! No minimo pelo fato de que corremos o

risco de ndo mais haver histéria humana se a humanidade ndo reassumir a si mesma

radicalmente. Por todos os meios possiveis, trata-se de conjurar o crescimento entrépico

da subjetividade dominante. Em vez de ficar perpetuamente ao sabor da eficacia

falaciosa de challenges econémicos, trata-se de se reapropriar de Universos de valor no

seio dos quais processos de singularizagdo poderdo reencontrar consisténcia. Novas

praticas sociais, novas praticas estéticas, novas praticas de sina relagdo com o outro,

com o estrangeiro, com o estranho: todo um programa que parecera bem distante das

urgéncias do momento! E, no entanto, ¢ exatamente na articulagdo: da subjetividade em

estado nascente, do socius em estado mutante, do meio ambiente no ponto em que pode

ser reinventado, que estara em jogo a saida das crises maiores de nossa época
(GUATTARI, 1990, p. 54 e 55).

2.5. O corpo no Oriente: movendo-se através do Butoh e do Yoga

Se deslocarmos nosso olhar dos movimentos artisticos que se desenvolviam
nos EUA e Europa, no periodo pds-guerra, para observarmos o que se passava no Japao, que
sofrera na carne o holocausto atomico, o que podemos observar, dentre outras coisas, é o
surgimento do corpo morto. No final da década de 1950, Tatsumi Hijikata e Kazuo Ono
iniciam suas experimentacdes que origmariam o Butoh. O corpo japonés havia sido
despedagado ¢ o que se via proliferar era a “Revolta da carne” (1968) '°, o nascimento do

corpo morto.

1> Revolta da Camne (Rebelion of the body 1968), coreografia criada por Tatsumi Hijikata em 1968. Nesta
obra o artista utiliza as obras de Artaud e Jean Genet e elementos da cultura japonesa para sua composicio.
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O Japao viu sua estrutura hierdrquica e tradicional fortemente abalada pela
introducio do american way of life'®, apés a derrota na Segunda Guerra Mundial O pais
estava em chamas, ndo havia dinheiro, terras, prédios, tudo estava em ruias, ndo havia
comida e todos choravam por tantas perdas. Como ndo podia deixar de ser, tudo isso
mfluenciou enormemente os escritores, os artista e os fildsofos, quando se viram de frente
com o problema do que fazer em seguida aquele momento; entdo, foram buscar em suas
origens, questionando de onde viam e para onde estavam indo. As fronteiras,
principalmente, as fronteiras da comunicagdo, foram redefinidas e fluxos de trocas cada vez
mais intensos se estabeleceram entre 0o Ocidente € o Oriente. As artes ocidentais, a cultura
ocidental, vieram e misturam-se, € passaram a coexistr compondo com o que lhes era
estrangeiro um jogo de resisténcia e assimilacdo. Nasce, assim, um corpo hibrido,
fragmentado, perecivel e atormentado.

O corpo morto, maugurado pelo Butoh, ¢ um estado corporal no qual o corpo abre
mio de seus sentidos e significados cotidianos e passa a presentificar seu estado de ser
vivo, mutante e dindmico, indo além do especificamente humano, mas, ser vivo com seus
fluxos de consciéncia, inconsciéncia e movimento, suas diversas densidades. O corpo
morto ¢ um corpo que passa a trabalhar por leis particulares e se distingue das convengdes
técnicas e dos conceitos estabelecidos anteriormente. Vida e morte se coadunam em
continuo movimento, o que se pode ver ¢ o corpo em constante transforma¢do, o corpo em

estado de poténcia criativa plena. GREINER (1998) esclarece as propostas de Hijikata:

HIjikata queria instaurar movimentos da danga que permeassem o estado de ser
morto (cadaver em estado de putrefagdo, sem controle cerebral), através do
registro do estado de ser vivo. Olhar para o cadaver vendo a vida no sentido da
continuidade de movimentos e ndo a morte como ponto final (GREINER, 1998,

p. 44).

Hijikata foi buscar em sua infincia e em sua terra natal, Tohoku, elementos para sua
danga, como por exemplo, o frio intenso que faz o corpo contrair, a relagdo dos pés com a
terra lamacenta e a postura arqueada para frente das mulheres que cultivavam os campos de
arroz. O contato dos pés com a terra € o contato com a ancestralidade, ao percutir o pé no

chio evocasse a forca dos antepassados, a energia primordial. Diferentemente do Ballet que

16 . . e ~ o . . . . .

American way of live ¢ uma expressdo utilizada para se referir ao modo de vida americano difundido
massivamente pela propaganda e pela midia que ganham forga com o desenvolvimento dos meios de
comunicagdo, nas décadas de 40 e 50, centrado no ideal de familia nuclear (pai, mae e filhos) e consumo de
bens.
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busca expressar a energia em direcdo ao céu, indo a busca do mundo das ideias, do belo, do
amor, de um sagrado que habita as alturas; o Butoh busca expressar a energia que vem da
Terra, em um esforco constante em relacdo a forca gravitacional, investigando a questdo de
como a vida se mantém em p¢, como se sustenta, na relacio com a gravidade. A terra
representa a realidade e o corpo ¢ apegado, anexado a isso, e para tratar do que acontece
neste nivel Hijikata propde sua danga. O Butoh explora o limite da expressdo através do
corpo propondo uma dangca de metamorfoses que sdo as transformagdes do ciclo de vida-
morte-vida.

Kazuo Ono, via na danga um caminho de vida, ndo uma organizacio de movimentos,
ele ndo estava mteressado em criar uma danga cuidadosamente estruturada o que ele propde
¢ a lberdade do movimento e pelo movimento, uma arte de improvisagdo na qual,
movimentos sdo criados ha todos os instantes, o corpo habitando MA'".

Eu tento carregar em meu corpo, todo o peso e o mistério da vida, seguindo minhas
memorias até eu alcancar o ventre de minha mie. Fu assisti La Argentina em 1920, a
danca dela mexeu meu espirito e mudou minha vida. Em 1977 eu criei uma danga para
ela, para sua energia. Para que o Butoh exista é necessario que ele lembre o perigo, seja
perigoso, se ele parecer puramente exotico, um espetaculo exoético que ninguém sabe o
que é ele estd morto, ele tem que se transformar em algo mais profundo (ONO, 1989).'*

Kazuo Ono acreditava que o emprego sistemdtico de técnicas na danca sem
considerar as questdes da mente, do espfrito e da vida abafava o que seria a parte crucial,
porque na visdo dele, ndo precisariamos de técnicas para viver, nem tao pouco para morrer.
Ono abandona a ideia da danca como aquisicdo de técnicas e propde a danca como um
caminho espiritual, a danga como experiéncia da naturalidade humana quando improvisa o
movimento para expressar a vida que vem de dentro do ser. “Eu tenho dangado a vida e a
» 19

vida tem me ensinado, entdo, eu apenas sigo a vida (ONO, 1989)

Hijjikata e Ono divergiam em relagdo a definigdo do Butoh colocado em termos de

Y M4, que ¢ descrito como um estado espago-temporal intervalar. Este conceito esta muito presente no modo
de pensardos japoneses, aparece em varios aspectos da vida, inclusive na arquitetura, em japonés ma significa
entorno ao redor, pode ser vagamente descrita como algo arredondado, que abraga. Ma é usado para palavras
como redondo, liso, macio, suave, janela, usados no sentido de era circular, uma quebra, isto é uma pausa para
reconhecer o espago, diferentemente de pensa-lo em termos de metros ou centimetros.

'® Dance of Darkness, videotape dirigido por Edin Velez e produzido por Ethel Velez, em associagdo com La
Sept e New Television WNET/WGBH, em 1989. Editado por International Production Center New York.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=N9GtoKGLA6o. Visualizado em marg. e abri. de 2014.
Y Dance of Darkness, videotape dirigido por Edin Velez e produzido por Ethel Velez, em associagdo com La
Sept e New Television WNET/WGBH, em 1989. Editado por International Production Center New York.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=N9GtoKGLA6o. Visualizado em marg. e abri. de 2014.
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forma e vida. Nao havia um acordo entre os dois, para Ono forma & expressdo e isso €
dancar, a vida nio deve ser a busca da forma, mas, a forma deve vir da vida. Hijikata,
diferentemente, propde que a forma é o principal, pois a vida se expressa na forma, mas,
ambos concordam que forma ¢ igual a vida. A diferenca sutil entre eles resultou nos estilos
distintos de danca. Se a forma ¢ igual a vida e se os fundadores do Butoh criaram estilos
distintos de dangar podemos concluir que o Butoh ndo € nem um estilo, nem uma técnica de
danga, mas sim, um convite para que cada um crie seu proprio estio e técnica de dancar
buscando em suas origens € em suas questdes existenciais a inspiragdo para a criagdo e
improvisacdo do movimento dando forma a vida e vida a forma.

O Butoh pode ser pensado como um ritual de morte no qual cada momento e cada
gesto necessita ser vivido no maximo de sua poténcia como se fosse o ultimo instante, pois
ndo sabemos se existira o instante seguinte, o corpo ¢ fragll e a morte nos ronda a todo
instante € o0 que nos resta ¢ a luta pela sobrevivéncia. A morte ¢ a Unica razio do corpo, a
unica certeza. Nem todos os corpos crescem e se reproduzem, mas, todos os corpos nascem
e morrem. A morte d4 sentido a vida. Dangar como quem olha a morte nos olhos e tira
desse olhar a poténcia maxima de vida. A morte é o campo no qual a vida flore, o corpo
morto ¢ a afrmacio do corpo enquanto poténcia de vida e nio como representacio social. E
preciso que o corpo enquanto representacdo social morra para transformar-se em expressao
da poténcia de vida. E um movimento constante de transico entre uma condicio e outra,
entre um estado e outro, entre um espago e outro, entre um fluxo e outro. E MA, ¢ neste
espago de instabilidade e mutagdo que habita o corpo morto do Butoh. Um corpo que danca
sua escuriddo, seu desconhecido, que ndo representa, mas sim, apresenta, revela sua
condicdo de ser em constante metamorfose. O gesto codificado ¢ suplantado pelos fluxos de
tensdo, pelas velocidades e mtensidades, movimentos de esgarcamento do ser propondo ao
corpo o estado de percepgao expandida.

O corpo muda de estado cada vez que percebe o mundo. E o mundo muda cada vez
que o corpo muda de estado. A transformacdo mais radical, comum a todos os seres, a
transformagdo da matéria organica quando transita da condicdo de matéria viva orginica,
para a condicdo de matéria morta inorganica, base e alimento de toda a vida. Quando o
corpo esta vivo, permanece em constante experimentacdo e agdo, transformando o meio,

estabelecendo relagdo com o planeta como um todo, com todos os seres e coisas que o
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compde. Quando o corpo morre inicia-se um processo de silenciamento e decomposicio, a
fragmentacdo do ser, a volta ao estado molecular, energia e alimento que faz a vida viver. A
presenga torna-se o vestigio da existéncia, referéncias de memorias, lembrancas, registros
que o corpo produziu. O mistério da existéncia, as conjugacdes entre vida e morte, entre
dualidades que nunca estiveram separadas, pois sdo expressoes do contmuo movimento de
transformagdo da existéncia e da matéria.

Os seres que se tornaram humanos cultivam o hadbito de experimentar, pesquisar,
recombinar ¢ modificar seu entorno. Criam objetos que ampliam suas capacidades de
manipulagdo e recombinagdo dos elementos do meio em que habitam. Agua e terra, argila.
Argla e fogo, cerdmica. Ceramica e fogo, alimento cozido. Animal pode ser alimento,
vestudrio, ferramenta e também, o perigo de morte. Planta pode ser alimento, casa,
ferramenta, barco, arado, tecido, tinta, remédio e veneno. O humano contemporaneo ¢ o
resultado de indmeras combinagdes complexas, de experimentagdes infinitas que, entre
outras coisas, transforma os vestigios dos seres que habitaram o planeta em outras eras,
plantas e animais, em combustivel, carro, avido, ferramentas, maquinas, utensilios,
vestuario, alimento, remédio... O petroleo, o sangue ancestral correndo nas vias e nas veias.
Na via lactea. Esta é a esséncia do Butoh, a danga com a Terra. A danca das moléculas e
dos estados elementares; dos fluxos e das densidades, das combinagdes ¢ das
transformagdes, das metamorfoses, da expressio das ancestralidades, do siléncio
ensurdecedor das entranhas da Terra que faz calar a forma conhecida para deixar falar a
transformag@o, a vida em continuo movimento. O Butoh sugere que o corpo se movimente
a partir de ondas expressivas, de itensidades de contragdo muscular, jogando com a
gravidade e com os fluxos energéticos, com as imagens do desconhecido. O ser em estagio
larvar, um vir a ser, o humano por existir. Elementos que se misturam terra e agua, argila

sendo modelada, o sangue compondo a carne, o movimento esculpindo o espago.

Os fundamentos para o desenvolvimento do trabalho pratico que sera apresentado no
capftulo seguinte tém suas raizes na Performance Art, no Butoh e no Yoga buscando
conjugar elementos e experiéncias que possibilitem o mergulho na imensidio interna do
corpo, seus desdobramentos em movimento e as relagdes com o meio, produzindo um
estado de percepgdo e sensibilidade agugado que propicia uma escuta profunda para o

desconhecido que constitui 0 corpo € o espago. Neste estado, a fronteira que separa corpo e
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espaco vai se tornando, gradativamente, mais ténue, porosa, fluida ao ponto de propor novas
modula¢des, novos contornos € composicdes que se distinguem dos padrdes cotidianos e
convencionais de habitar o corpo e o espago. Um estado de experimentacdo e descoberta
que faz entrever possibilidades de agdo e movimento ndo antes imaginadas e que se tornam
visiveis na efemeridade e poténcia do instante, produzindo conhecimento acerca do contexto
em que o corpo se movimenta € do como se movimenta que emerge das experimentacdes de

estados e dos espacos.

O movimento de contracultura nos EUA, na década de 1960, questionou de forma
contundente os padrdes e os valores praticados e cultuados pela sociedade da época. O
amercian way of life caiu na berlinda e novos padrdes de comportamento comecaram a ser
praticados. As palavras de ordem agora eram, peace and love. Os traumas da Segunda
Guerra Mundial, somados as barbaries que eram televisionadas relacionadas a Guerra do
Vietnd, impulsionaram o surgimento de novos padrdes de comportamentos que foram
buscar no Oriente, entre outros movimentos de apropriacdo, elementos para remventar a
vida fiente a violéncia da guerra ¢ a opressdo das politicas econdmicas. E neste contexto
que, o Yoga e uma séric de praticas orientais ¢ misticas, sdo difindidas e ganham for¢a no
Ocidente. Trazendo contribuicdes significativas para a ressignificagdo do corpo ocidental.

O que nos interessa ao aproximar a Performance Art, o Butoh e o Yoga ¢ pensar o
corpo € a criagdo a partir da profunda e complexa relagdo entre o corpo, o meio € as
mfinitas camadas que os compde e interliga. Deste modo, a criagdo e improvisacdo do
movimento podem significar a expansdo da poténcia perceptiva do corpo que se deixa
penetrar por uma diversidade infinita de fluxos que o metamorfoseiam (GIL, 1997),
alterando as percepcdes, modificando os gestos, reconfigurando os limites e as
possibilidades. Produzindo um estado corporal em metamorfose constante capaz de
transformar os estados do ser, os “estados corporais” e as relagdes com o meio no qual esta
mserido.

No Yoga, o fluxo € respiratorio, € a danga do Céu. E o ar, o vento, o Sol e a Lua,
ciclos que se sucedem, dia e noite, mspira e expira, ¢ energia fluindo, o movimento das
chuvas, dos rios que voam no céu em forma de nuvens. E o ambiente dos gases, do sopro

do vento, da poeira cosmica. O Universo inspira e expira, fazendo-se existir no movimento
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de contragdo e expansdo. Energia que, de tdo concentrada, de tdo contraida, explode e faz

nascer galaxias.

O Yoga, especificamente, o Hatha-Yoga, escola de Yoga voltada para a a¢do sobre o
corpo por meio dos asanas que sdo posturas corporais que foram desenvolvidas hd milhares
de anos a partir da observagdo dos animais e dos elementos e dos ciclos da natureza, dos
pranayamas que sdo técnicas de respiragdo, dos mantras que sdo as manifestacdes vocais e
da meditacdo, busca desenvolver no praticante um processo de autoconhecimento e
autocontrole que o leve ao samadhi, o estado pleno de auto-realizagdo, o estado de
“Libertacdo”. Este estado é descrito como um estado de supraconsciéncia, um estado de
conexdo total com o Todo, a total capacidade de unido do ser com o Cosmos. Yoga, em
sanscrito, significa “ligar juntamente”, “manter apertado”, a ligagdo do ser com o Cosmos,
do corpo e da mente. Patanjali foi o primeiro compilador do Yoga classico, antes de seus
escritos, o Yoga era transmitido oralmente. Ele registra no primeiro aforismo “Yoga citta
vrtti nirodhah™ - o “Yoga é a cessdo do turbihdo das ondas mentais”. (FEUERSTEIN,
1998, p. 276). Esta afirmacdo nos conduz a cessarmos o turbilhdo mental, afim de que, um
novo estado de percepc¢do se instaure, um estado de presenca que faz convergir corpo,
tempo e espaco. Pela pratica do Yoga podemos experimentar uma qualidade de relagdo com
o corpo que poderia ser traduzida como uma escuta nterna que amplifica a percep¢do do
entrono, desmanchando a suposta separagdo entre corpo € mente, entre pensamento e
movimento, entre corpo € espaco.

Para as/os yoguines e yoguis’’, é o sistema prinico ou energético que age,
alimentando e regulando, todos os outros sistemas do corpo, tais como: sistema muscular,
sistema nervoso, sistema endocrino, fazendo a costura entre soma e psyqué através da
respiragio, mantendo corpo ¢ mente atados. E esse sistema energético ou prdnico que
envolve e terliga todos os sistemas. Prana ¢ a substancia que compde todas as coisas
vivas, € a energia cosmica que conecta os elementos do Universo dando-lhes forma,
segundo a visdo dos indianos. No corpo humano sua imagem ¢ representada pela serpente
que permanece adormecida na base da coluna, seu nome é Kundalini. E preciso desperta-la
para que ela se movimente em direcdo ao topo da cabega, uma serpente a serpentear a

coluna, de baixo para cima e de cima para baixo. E ao ligar a base da coluna ao topo da

20Yoguines e Yoguis sd@o aqueles que praticam Yoga.
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cabeca a energia ¢ transformada em “presenga”, um estado expandido, diferenciado da
percepgdo requisitada de forma ordindria. Quando isto acontece o corpo encontra-se liberto
de seus sentidos e significados cotidianos e passa a operar em modulagdes mais sutis. E
criado um estado anterior a representacdo, o que temos € um sistema pulsante em um estado
mtervalar entre fluxos, uma presenca corporal pronta para expressar os estados de ser vivo.
O corpo a espreitar.

Encontro relagdo entre a tese da substincia tnica de Espinoza com o conceito de
prana presente na filosofia da tradigio Védica®'. Prana é a substincia de que todas as
coisas do Universo sdo compostas, ¢ a substincia, a energia pura da criagdo. Sendo assim,
para os védicos, corpo € mente ndo sdo coisas distintas, antes, sdo manifestacdes diversas
da mesma substancia, o Prana. Nao se trata de afirmar que sdo a mesma coisa, a teoria de
Espinoza acerca da substancia tnica € o conceito de Prana na cultura Védica. Estas,
também sdo manifestagdes diversas da mesma substancia. A relagdo que deve ser feita € de
vizinhanga, ndo de nivelamento, para podermos nos afastar da hipdtese de que haveria a
separagdo entre corpo e mente. Tanto a proposicio de Espinoza quanto o conceito de
Prana, me mspiram a pensar a existéncia € o corpo como variagdes de densidades, de
mtensidades, variagdes de movimento e repouso, compondo-se infinitamente, o que ndo 0s
distingue como atributos isolados, mas, como relagdes de contiguidade e continuidade, na
medida em que, o que se pode observar € a rrrupcdo e a mterrupgao de fluxos de energia e
movimento. “E, pois, por um {nico mesmo movimento que chegaremos, se for possivel, a
captar a poténcia do corpo para além das condigdes dadas do nosso conhecimento, ¢ a
captar a forca do espirito, para aldm das condicdes dadas da nossa consciéncia.”

(DELEUZE, 2002, p. 24).

! Vedas se refere aos 4 textos escritos em sanscrito, por volta de 1.500 a.C., que formam a base de um
extenso e complexo sistema de escrituras sagradas para os povos do que habitavam o vale entre o rio Indo e
Ganges desde 2500 a.C. Representam a mais antiga literatura de qualquer lingua de raiz indo-européia. A
palavra “veda” significa “conhecer”. Os vedas sdo um corpo de conhecimento que propde o
autoconhecimento, através de diversas praticas, reflexdes e rituais, como caminho que conduz a felicidade ou
autorrealizacdo.
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3. Do desejo de movimento ao movimento dancado: Antirio e os processos de criacio

Quando vivo ndo me sinto viver. Mas quando represento sinto-me existir. O que me
impediria de acreditar no sonho do teatro quando creio no sonho da realidade?
(ARTAUD, 1999, p. 171).

Em minhas praticas e pesquisas corporais € de criagdio busco um estado de
“esvaziamento do corpo”, esvaziamento dos sentidos e formas que o corpo vai adquirindo
pelas experiéncias por que passa, pelos sentidos que vdo sendo construidos socialmente.
Criar certo distanciamento dos significados do que ¢é ser mulher, mae, trabalhadora,
professora, artista, cidadd, consumidora... Esvaziar para abrir espago para que o corpo
encontre respostas para suas questdes, respostas que emergem das composicdes que faz a
partir dos encontros. O termo “esvaziar” se opde ao sentido do termo “excesso”. Em nosso
tempo, vivemos envoltos por um alto grau de estimulos e informagdes que nos vém de fora.
A vida nas cidades e a exposicdo cada vez maior ao ambiente cibernético condicionam o
corpo a um certo estado de tensdo.

Nao se trata de negar o que ¢ vivido e partihado coletivamente, nem de fugr das
cidades, mas, de outro modo, como nos mostra Espinoza, trata-se de construir uma Etica
em detrimento de reproduzir uma Moral. Esvaziar, neste sentido, significa conter os efeitos
das afec¢des para mvestir na producdo de afetos. Conhecer o que convém e o que nio
convém ao corpo, para que se possam aumentar, em alguma medida, os graus de alegria e

da poténcia de agir.

3.1. Vacuopleno

“Vacuopleno” foi o termo que inventei para denominar a proposta de criagdo que
combina o Yoga ¢ o Butoh, tendo em vista as propostas que foram langadas pelo
movimento da Performance Art. Nesta proposta, o praticante, a0 mesmo tempo em que
toma consciéncia de sua finitude, expande sua poténcia perceptiva e se deixa penetrar por
uma diversidade infinita de fluxos que o metamorfoseiam (GIL, 1997), alterando suas
percepcdes e movimentos; produzindo um estado corporal capaz de cartografar os estados
do ser, os “estados corporais”, os estados energéticos e possiveis relagdes com o meio no

qual estd inserido. O ato de criar pode ser entendido, deste modo, como a organizagdo de
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categorizagdes perceptuais com a possibilidade de estabilizar internamente eventos que se
diferenciam em relagcdo a experiéncias passadas e se abrem para experiéncias futuras. O que
estd em jogo ndo sdo os regimes de signos diferentes, mas os estatutos de estados de coisas.
Para Zeami: “No grau do bem-estar do ator, a matéria ¢ idéntica ao vazio, o vazio ¢ idéntico
a matéria.” (ZEAMI apud GREINNER, 1998, p.71). Ao esvaziar o corpo, ele se torna pleno

de potencialidades.

Para isso, parte-se da conexdo com a respiragdo, que ¢ o movimento continuo de
ligacdo entre o ambiente interno ¢ o ambiente externo do corpo. Cada célula de nosso corpo

respira, a atengdo na respiragdo altera a percepgao do corpo e do espaco.

Os asanas, que s3o as posturas do Yoga, trabalham as diversas camadas do corpo.
Desde sua estrutura, musculos, tenddes, articulagdes, o0ssos, Orgios... Passando pelo
trabalho da camada energética, que consiste na ativagdo e equilbrio do prana, dos fluxos
de energia que correm pelos meridianos, que, por sua vez, se relacionam com os estados
corporais ¢ emocionais. Neste momento, o sentido do trabalho com o corpo ¢ de fora para
dentro: pela pratica dos asanas e da respiragdo consciente, abre-se o contato com o
ambiente mterno do corpo. Primeiro, € necessario mterromper um fluxo para que outro
fluxo possa surgir. Para tanto, inicia-se em shavasana, o corpo deitado no chdo, para que
se possa sentir o contato com a Terra, estabelecendo a conexdo com a respiragdo € com o
ambiente interno do corpo. Deixar que as tensdes € os pensamentos sejam absorvidos pela
terra quando o corpo entra em contato com o chdo. Sentr o contato com a Terra como se
fosse o colo da grande Mae que nos sustenta e nos nutre com sua energia telirica e que nos
acolhera quando nossos movimentos cessarem. E a nossa condicdo, antes da forma, que é
percebida através da conexdo com a respiracdo e da percepcdo da gravidade. Se
observarmos os recém-nascidos, podemos observar o movimento de expansdo e contragdo,
os membros se mexendo aleatoriamente no ar pelo movimento que nasce do abddémen e da
relagdo com a respiragdo, o contato fora do utero se estabelece pela respiracio e pela
relacio com a gravidade. Aprendi muito com os recém-nascidos sobre movimento e Butoh.

Esta ¢ a primeira posi¢ao.

Estabeleci um encadeamento de procedimentos € movimentos que segue o

desenvolvimento corporal e, portanto, da memodria, uma vez que nosso corpo vai

50



armazenando, recombinando e processando as experiéncias pelas quais passa. Nossa
historia estd impressa em nossas células, desde nossa heranca cosmica, de espécie e familia,
as memorias corporais € pessoais. A primeira postura que somos capazes de fazer quando
nascemos ¢ permanecer deitados, exercitando bragos, pernas e o controle da respiragdo.
Iniciam-se os movimentos de contragdo e expansdo, que seguem o ritmo da respiragdo, OS
quais chamei de “Planeta-estrela”. Na mnspira¢do, o corpo expande, os bracos e as pernas se
alongam ao méaximo, formando a “estrela”. Na expiragdo, recolhem-se bragcos e pernas,
retira-se todo o ar do corpo e todo o corpo, ¢ comprimido, formando a bola, o “planeta”.

Inspiragdo-expansdo, expiragdo-contragdo, a percep¢ao da pulsdo e do sentido de ritmo.

Depois de estabelecida a relacdo entre movimento e respiragdo, desloca-se a atengdo
para a coluna, o eixo central do corpo, a ligacdo entre cérebro e membros, 0 movimento
articulado pelas vértebras, o canal pelo qual a energia circula da cabega para tronco e
membros e da base da coluna para o topo da cabeca. E a serpente, a Kundalini, a serpentear,
de cima para baixo e de baixo para cima (vide Figura 1). Os movimentos sdo os rolamentos,
que acontecem em dois sentidos, para frente e para trds e para os lados, massageando,
alongando ¢ fortalecendo a coluna e ativando a circulagdo energética. Esta ¢ a segunda

posicao.
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Figura 1 - Kundalini (CHAUTAUQUA. Kundalini and the Heart People. Augureye Express. 22
nov. 2012. Disponivel em: http://augureye.blogspot.com.br/2012/11/kundalini-and-heart-
people.html. Acesso em: 21 jul. 2014.)

Conquistamos a verticalidade ao nos sentarmos, ¢ quando conseguimos equilibrar,
sustentar nossa cabeca e manter a coluna ereta. Dai se segue a exploragdo dos movimentos
do pescogo. Esta é a regido que liga a cabeca ao tronco e aos membros, por ela passam

todos os meridianos.

A préxima conquista sdo os quatro apoios, a terceira posicdo. Ao engatinharmos,
fortalecemos a musculatura da coluna e dos membros explorando as possibilidades de apoio
e movimento, tendo os joelhos, os pés e as mdos em contato com o chio, para, entdo,
conquistarmos a verticalidade e a marcha. Tornamo-nos bifpedes. A conquista da
verticalidade e da marcha em dois apoios significou uma conquista fundamental para a o

surgimento da espécie Homo Sapiens.

Até este momento, a pratica se da pela execucdo dos asanas, que modelam o
movimento ¢ abrem o contato com ambiente interno do corpo; neste caso, o que se pode
observar sdo corpos realizando movimentos muito semelhantes, que se repetem

diariamente, ¢ mternamente que se encontra a diferenca, a cada dia ¢ um novo corpo
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praticado. Esta sequéncia ¢ a base do tremamento didrio, o aquecimento que prepara o

corpo para o movimento dangado.

Novamente, o fluxo ¢ interrompido e outro fluxo se estabelece. Na improvisagao do
movimento, no gesto dancado, o sentido do trabalho é de dentro para fora, ¢ a expressdao do
ambiente interno do corpo que, ao mover-se, esculpe blocos de movimento e repouso, de
duragdes. Sdo os fluxos de movimento que definem as trajetorias dos corpos. O movimento
dangado nasce do contato com o ambiente mnterno do corpo. Agora o ambiente mterno ja
observado e mapeado se expressa pelo movimento; o que se pode ver sdo corpos
movimentando-se de forma singular, cada corpo expressa a viagem ao seu interior e, ao
fazer isso, traz para o exterior, composicdes de movimentos € repousos que reconfiguram
suas proprias estruturas e as estruturas do entorno. Deste modo, podemos retomar a ideia de
Deleuze sobre o que ¢ a individuagdo de um corpo para Espinoza, apresentada no primeiro
capitulo. Trata-se da “permanéncia de uma relacdio de movimento e de repouso através de
todas as mudangas que afetam todas as partes, ao infinito, do corpo considerado”
(DELEUZE, 1978).*> A improvisagio do movimento dancado pode ser considerada como a
composicdo de relagdes de movimento e repouso que constittem a individuagdo de um
corpo. Assim sendo, se estabelece um processo de singularizagdo e expressdo em que se
passa a combinar elementos adquiridos em sua trajetéria de vida com elementos que
transcendem suas experiéncias € se abrem para as experiéncias coletivas € os reorganiza a
fim de estabelecer novos padrdes expressivos, estabelecendo linhas de tensdo entre o que se

da a ver no instante da improvisacdo e os nexos de ligagdo entre o passado e o futuro.

A mprovisacdo do movimento pode acontecer nos dois sentidos: de dentro para fora,
estimulos internos mobilizando o corpo ao movimento, neste caso a vida precede a forma,
como propde Ono; ou, ao contrario, o ambiente externo mobiliza o movimento do corpo,
que seriam as formas determinando a vida, como propde Hijikata. Ao retomarmos a
discussdo, sobre os temas vida e forma talvez possamos apontar para a compreensdo de que

forma e vida sdo manifestacdes de uma mesma substincia que os corpos expressam a partir

22 DELEUZE, G. DELEUZE / SPINOZA: Cours Vincennes. Le cours de Gilles Deleuze. Trad. Francisco
Traverso Fuchs.24 jan. 1978. Disponivel em:

<http://www.webdeleuze.com/php/texte.php?cle=1948&groupe=spinoza&langue=5>. Acessoem: 1,2¢3
mai. 2014.
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do movimento. Ou seja, ora o movimento emerge de dentro para fora e ora de fora para
dentro, em uma relagdo continua com o espaco. Busca-se, desta maneira, expandir as
percepcdes corporais ampliando as conexdes do corpo com ele mesmo, com meio € com 0s
objetos circundantes. GREINER (2008, p.115) afirma que “as performances nio
“representam” nada, mas apenas “apresentam”’ algumas possiveis relagdes”. Penso a
pratica da improvisagdo do movimento e da performance como um acontecimento que faz
convergir presente e passado para a experiéncia do vir a ser, que me contamina € me faz
convergir ¢ divergir de mim mesma e torna possivel a negociacdo com a existéncia, pois

mstaura um estado de identidade mutante, em devir.

3.2. Performance Anturio
A performance Anturio tem icio em 2010, a partr dos trabalhos de criagdo dentro
das praticas propostas na Taanteatro Oficina Residéncia - TTOR - 2010, proposta pela
Taanteatro Companhia, coordenada por Maura Baiocchi®® e Wolfgaang Pannek®*, com sede
em Sdo Lourenco da Serra, no mterior de Sdo Paulo, da qual participei como artista

selecionada.

Meu interesse em participar desta oficina surgiu da necessidade em aprofundar as
mvestigacdes que vinha fazendo dos processos criativos € da relagdo entre Yoga e Butoh,

as quais se aproximavam das propostas desenvolvidas pela Taanteatro Companhia.

Esta experiéncia enriqueceu significativamente minhas praticas e reflexdes. Ao
longo de duas semanas, foram apresentadas e trabalhadas as abordagens teorico-criativas
que consistiam no estudo e na experimentacdo dos conceitos e praticas desenvolvidos pela
Taanteatro Companhia. Podemos destacar os conceitos: tensdes (intra, inter e infra); ent(r)e
e acontecimento; pentamusculatura e ecorporalidade; presenca (esquizo)cénica; poténcia e
metacoreografia; e dramaturgia (trans)pessoal. Dentro das abordagens pratico-criativas,

podemos destacar as praticas de: mandala de energia corporal, rito de passagem,

** Maura Baiocchi, idade ndo revelada, Sdo Paulo, criadora da abordagem taanteatro (teatro coreografico de
tensoes), é diretora-fundadora da Taanteatro Companhia.

24 Wolfgang Pannek, idade nao divulgada, Alemanha, diretor, ator, tradutore produtor. Codiretor da
Taanteatro Companhia. Coautor do livro Taanteatro— teatro coreogrdfico de tensdes.
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caminhada, Butoh (método Kazuo Ono), alongamento, Shiatsu, esfor¢o, esqueleto-
massagem com bastdo, bambu, mantras e (des)constru¢do de performance a partir da
mitologia (trans)pessoal. A partr do contato com as abordagens tedricas e criativas, cada

participante desenvolveu uma performance; € neste contexto que nasce Anturio.

“Anturio” ¢ uma flor que ndo se sabe folha, nio se sabe macho ou f€émea, é um
“entre”, algo que se transforma para se tornar perceptivel aos olhos-mosaicos dos insetos.
Assim, a forca que a imagem engendra vale mais do que a verdadeira funcdo de suas partes
para o arduo exercicio de continuar existindo, dispersar particulas-poténcia de vida por ai
afora a partir da forga dos encontros. A escritura da mitologia pessoal, os vestigios que o
corpo produz; o nascimento a partir da flor anturio, metaforas do nascimento, indagacdes
acerca do surgimento da vida e sua poténcia proliferadora. O antincio da vida traz em seu
bojo a previsio da morte, como um jogo de luz e sombra em que as formas se tornam
contornos em movimento. As diversas formas de seres, de formas humanas e mumanas. O

proposito desta performance é celebrar a efemeridade da condigdo de ser-estar vivo.

Do conjunto das praticas e conceitos utilizados pela Taanteatro Companhia, destaco
um deles, que foi fundamental para a criacdo de Anturio: trata-se da (des)construcdo de
performance a partr da mitologia (trans)pessoal. Nesta pratica, busca-se fazer uma
arqueologia de si, indo ao encontro das causas, das raizes, de mformacdes e de relagdes que
significaquem os graus de pertencimento de cada um, a partir da investigagdo de simbolos,
de sonhos, de preferéncias, de histdrias de vida, de comportamentos... Quais s@o as linhas
de forca, os temas, as agdes, os gestos que servem, em determinado momento, para dizer de
mim ¢ do mundo? Inquirir o corpo € a memoria sobre suas razdes, buscar as causas do que
se pensa, do que se sente ¢ de como e por que se move. Trata-se de criar uma mitologia,
que agrega uma séric de mformacdes sobre si e sobre o mundo, das questdes de cada
performer e, também, das questdes da coletividade. A partr de um contato profundo
consigo, faz-se o contato profindo com o meio. O micro € o macro coexistindo. Vivemos,

em certa medida, o mesmo drama social.

O centro da investigagdo que alimenta a criagdo da performance Anturio ¢ a ideia de
transformagdo-metamorfose do corpo na relacio vida e morte a partir das questoes

apresentadas anteriormente: - “O que meu corpo me sugere? O que apreendo do / com o /
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no corpo? O que pode meu corpo € o que quer me ensinar? Quais aliangas faco com e a
partir dele? Quais composicdes?” - para, entdo, tornar perceptivel as metamorfoses
corporais, os fluxo de movimentos que deixam entrever varios seres e estados que povoam
0 corpo € o imagmnario. A cada aparigdo publica, Anturio se transforma, fazendo emergirem

novas poténcias expressivas que se coadunam com o espaco-tempo presente.

Os objetos c€nicos que compdem a performance sao: mascara branca, que pode ser
entendida como a auséncia de identidade; a saia, que remete ao feminino, ao ovo e ao utero,
ao manto que nos cobre e acolhe; os sapatos, que sdo o aspecto masculino, a marcha e a
linearidade, o prato de bateria, que € o circulo, o som primordial, o tempo do cozimento; e a
flor anturio. Em algumas apresentagdes, foram utilizadas bacias e velas, na auséncia de
equipamento de ilummnacido. Cada um dos objetos sofre metamorfose e & ressignificado ao
longo da performance, deslocando os significados e wusos originais no sistema de
representacdo, possibilitando a criagdo de imagens e estimulos que permitem ao corpo a

experiéncia encarnada da imaginagao.

A performance ¢ estruturada a partir de um roteiro-base que estabelece relagdes
entre 0s temas, os gestos, os objetos € os sons, o que lhe confere o carater de improvisagao
e ndo de coreografia. O que ¢ apresentado ¢ um percurso de investigacdo e experimentacio

dos temas, do gestual, dos objetos e dos sons que povoam o campo de criacdo de Anturio.

A partir das pesquisas acerca da simbologia animal e das experimentacdes em
laboratdrios corporais, busquei desenvolver o repertdério de movimentos a partir dos
seguintes animais: tartaruga, serpente, lagarto e passaro. Até o momento, estabeleci quatro
padroes de movimento principais para as improvisagdes. Sao quatro “alter-animais-egos”
que me conduzem as metamorfoses corporais, ensinando os caminhos que o movimento
percorre em meu corpo quando me proponho a dangar nele / ele / com ele / através dele /

para ele. O roteiro-base de improvisagdo € marcado por trés etapas principais.

Etapa 1 - Nascimento e Morte: Nesta etapa, da-se o nascimento, que é sugerido a partir da
relagdo com a saia. O ser que nasce nio ¢ exatamente humano. O uso da mdscara branca e o
gestual desenvolvido a partir de rupturas na continuidade do movimento, modificacdo

brusca de mtensidades e partes do corpo que se movem sugerem um ser em transformagao,
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um ser hibrido, parte humano, parte animal. E a descoberta do corpo e do movimento que
se da na relacdo com a saia, a mascara ¢ a ideia do contato com o mundo exterior ¢ as
primeiras experiéncias do movimento. A cena termina com a evocacdo de um caminhar de
um corpo ancido a caminho do fim. A simbologia animal que conduz essa etapa ¢ a

TARTARUGA, que:

Segundo um mito iroqués, quando a Grande-Mae dos homens caiu do céu
no mar, a tartaruga a recolheu emseu dorso, que o rato almiscarado cobriu
com o lobo trazido do fundo do oceano; assim foi formada a primeira ilha,
que aos poucos se estendeu e se tornou a terra inteira... Como suacarapaga
¢ redonda em cima e chata embaixo, a tartaruga ¢ a representacdo
frequente do universo: redonda como a abdbada celeste e chata como a
terra (RONECKER, 1994, p.336-7).

Figura 2 - Apresentacio realizada em Uberlindia/MG, em maio de 2011, por ocasiio do III Festival
Latino Americano de Teatro Ruinas Circular e II Seminario Nacional de Pesquisa em Teatro. A
imagem foi extraida da filmagem feita por Paulina Caon.
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Figura 3 - Apresentacdo realizada no Teatro Municipal de Sio Carlos, em outubro de 2011. Foto de
Ivan Moreira.

Figura 4 - Apresentacio realizada no XII FEIA - Festival do Instituto de Artes da UNICAMP, em
setembro de 2012. A imagem foi extraida da filmagem feita por Laura Colenci.
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Figura S - Apresentacdo realizada no XII FEIA — Festival do Instituto de Artes da UNICAMP, em
setembro de 2012. A imagem foi extraida da filmagem feita por Laura Colenci.

Etapa 2 — Travessia: Neste momento, faz-se a transicdo do que poderiamos chamar de um
tempo mitoldgico habitado por entidades hibridas apresentado na cena anterior para uma
condigdo humana de fato. Apds a morte, iniciam-se novas metamorfoses, evocam-se asas

de passaro e 0 voo ao desconhecido, ¢ a forca do PASSARO:

O primeiro simbolo do voo € a asa. Em geral, as asas traduzem a elevagio
para o sublime, o impulso para transcender a condi¢do humana. Mais
ainda: a libertacdo ou a desmaterializagdo... O Simbolismo da asa coincide
com a coluna (...) ele exprime claramente o desejo da elevagdo, de
transcendéncia, a necessidade de elevar-se a conquista do azul (...) a
elevagdo se aparenta com os impulsos primordiais de enrolamento e
desenrolamento. Os insetos, por exemplo, s6 adquirem asas quando saem
de uma fase de enrolamento e passam para uma fase de desenrolamento.
Ter asas implica possivel metamorfose (RONECKER,1994, p. 98).
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Figura 6 - apresentaciio realizada no Teatro Municipal de Sdo Carlos, em outubro de 2011. Foto de
Ivan Moreira.

Figura 7 - apresentacio realizada no Teatro Municipal de Sdo Carlos, em outubro de 2011. Foto de
Ivan Moreira.

A mascara ¢ retirada e faz-se a travessia, caminhando com os sapatos nas maos, com

a forca do LAGARTO, que:
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Em toda parte em que o lagarto ¢ nativo, os humanos sentiram certa

afinidade com ele, talvez por causa da pata, que termina como mio
(RONECKER, 1994, p. 328).

Figura 8 - apresentacdo realizada no Teatro Municipal de Sdo Carlos, em outubro de 2011. Foto de
Ivan Moreira.
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Figura 9 e 10 - apresentacio realizada no Teatro Municipal de Sao Carlos, em outubro de 2011. Foto de
Ivan Moreira.

Ao término da travessia, encontra-se o prato de bateria, que ¢ tocado, a imagem

evocada ¢ a imagem da panela, o ato de cozinhar, o som primordial sendo produzdo.

Etapa 3 - Eros e Tanatos: Nesta etapa, a improvisacdo acontece na relagdo com a flor
antirio, que conduz os movimentos em um jogo de prazer e dor, de entrega e recusa, de
vida e morte. Diferente da primeira parte da improvisacdo que se refere as transformagdes
do corpo entre o nascimento € a morte, esta parte da improvisagdo € a relacdo com o prazer
e com a dor. A flor vai aparecendo gradativamente no espago cénico, puxando o corpo para
dentro da cena. Aqui nos encontramos com a simbologia da SERPENTE:
La serpente-demonio parece mantener una relacion muy especial con las
aguas infernales (las tinieblas de la noche y del invierno, y el cielo
cubierto de nubes), que ocultan tesoros, la perla, el héroe o la heroina
solares con las aguas de juventud y de vida. La serpiente-demonio atrae

hacia si todas las cosas belas, ya sea para devoralas o para conservalas y
guardalas como un avaro (GUBERNATIS, 2002, p. 64).2

2 wp serpente-demonio parece manter uma relagdo muito especial comas dguas infernais (as trevas da noite e
do inverno, e o céu coberto de nuvens), que ocultam tesouros, a pérola, o herdi e a heroina solares com as
aguas da juventude e da vida. A serpente-demdnio atrai para sitodas as coisas belas, e seja para devora-las, ou
pra conserva-las e guarda-las como um avarento.”
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Figuras 11 e 12 - Apresentacio realizada no Teatro Municipal de Sdo Carlos, em outubro de 2011. Foto
de Ivan Moreira.
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Os movimentos vdo reduzindo a intensidade e termmam com o corpo deitado no
chdo, dormindo. O sono como fim, evocando o que antes foi sonhado, o fim que é o

comeco do sonho do movimento dangado.

Figura 13 - Apresentacdo realizada no Teatro Municipal de Sio Carlos, em outubro de 2011.Foto de
Ivan Moreira.

Como dito anteriormente, este ¢ o roteiro-base. A cada apresentagdo, novos
elementos sdo agregados e outros suprimidos, estabelecendo um jogo de criacdo constante,
a performance como processo investigativo e mutante. A performance Anturio foi

apresentada em seis ocasides entre os anos de 2010 ¢ 2012:

e Anturio I. Apresentagdo no VIII Festival de Apartamento, realizado no
Instituto Cultural Janela Aberta, em Sdo Carlos (SP), em agosto de 2010.

e Anturio II: Apresentagdo realizada no evento A (P)arte da Vez, Teatro da
Universidade de Sdo Paulo (TUSP)-, campus Sao Carlos, em maio de 2011.

e Anturio III. Apresentacdo realizada no III Ruias Circulares: Festival
Latmo-Americano de Teatro, realizado em Uberlaindia (MG), em maio de
2011.
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o Anturio IV: Apresentacdo realizada por ocasiio do langamento do livro
TAANTEATRO: Rito de passagem, no Teatro Municipal de Sao Carlos (SP),
em outubro de 2011.

e Anturio V: Apresentagdao realizada na segunda edicdo do UNIDANCA, na
Universidade Estadual de Campinas, em maio de 2012.

e Anturio VI. Apresentacdo realizada no XIII Festival do Instituto de Artes
(FEIA) da Universidade Estadual de Campmas (UNICAMP), em setembro
de 2012.

3.3. Anturio: vestigios do corpo rio

Em setembro de 2012, foi produzido o video Antirio: vestigios do corpo rio’®, a

partir da ocupacdo performatica da nascente do rio Gregorio, localizado na cidade de Sao
Carlos, no mterior de Sao Paulo. Foi nas margens deste rio que a cidade se constituin. A
producdo deste video ¢ parte da investigacdo proposta pela performance Anturio, ¢ a
continuidade dos questionamentos acerca da origem da vida, das composi¢des que o corpo

pode fazer ao ser indagado acerca de suas potencialidades e relagdes.

A nascente do rio € o lugar onde a 4gua brota da terra e faz a vida florescer. O rio ¢
visto como fluxo, movimento, passagem e transformagdo, um agenciador de metaforas e
metamorfoses. A 4gua € o elemento vital, o sangue da terra, setenta e cinco por cento do
corpo humano ¢é 4gua. A questdo da agua ¢ central nos debates acerca dos problemas
ambientais que a humanidade vem produzindo; sabemos, ainda, que em menos de meio
século a agua potavel sera de dificil acesso para uma parte significativa da populacio,
comprometendo  significativamente a sobrevivéncia dos seres. Guattari (1992) nos mostra
que quase oitenta por cento da populagio mundial vive em espagos urbanos, o restante vive
em espacos ndo urbanos que t€m com as cidades uma relacdo direta, uma vez que os
espagos “naturais” sdo compreendidos em sua relacdo com a cidade; s3o espacos de lazer,

de turismo, de produgdo de alimentos e de matéria-prima, sdo reservas ecoldgicas. Muito

?® 0 video encontra-se disponivel no link: <https://www.youtube.com/watch?v=nhLbFFwU7_ w>
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pouco sobrou das paisagens naturais originais. Neste sentido, ocupar a nascente de um rio ¢
ocupar um espago publico e, também, urbano. Articulando estas questdes, ocupar a
nascente do rio tmha por objetivo propor ao corpo a experiéncia deste espaco de origem, o
reencontro com seus fluidos origindrios, suas formas primeiras, seu alimento essencial. O
rio ¢ compreendido como a expressao da existéncia, a agua que abre caminhos, que deixa
rastros, que promove a vida, que constitui paisagens, que desemboca em outros rios € que

desdgua no mar, no grande inconsciente, no desconhecido, o encontro com a morte.

Este rio corta a cidade em que nasci e me criei, uma de suas nascentes esta no sitio
onde cresci € moro atualmente. Vejo seu curso diariamente, acompanho as transformagdes
pelas quais passa em seu trajeto ao longo da cidade. O rio Gregorio € o rio que corre pela
minha aldeia... Neste momento, recordo-me da poesia de Alberto Caeiro, heteronimo de

Fernando Pessoa:

O Tejo é mais belo que o rio que corre pela minha aldeia,
Mas o Tejo ndo € mais belo que o rio que corre pela minha aldeia
Porque o Tejo ndo € o rio que corre pela minha aldeia.

O Tejo tem grandes navios

E navega nele ainda,

Para aqueles que veemem tudo o que 14 ndo estd,
A memoéria das naus.

O Tejo desce de Espanha

E o Tejo entra no mar em Portugal

Toda a gente sabe isso.

Mas poucos sabemqual o rio da minha aldeia
E para onde ele vai

E de onde ele vem.

E porisso, porque pertence a menos gente,
E mais livre e maior o rio da minha aldeia.

Pelo Tejo vai-se para o Mundo.

Para além do Tejo hd a América

E a fortuna daqueles que a encontram.
Ninguém nunca pensou no que ha para além
Do rio da minha aldeia.

O rio da minha aldeia ndo faz pensar em nada.
Quem esta ao pé dele esta s6 ao pé dele. (CAEIRO in PESSOA, 2007, p. 94).
A partir dos mumeros estimulos sensoriais, sons, cheiros, texturas, seres, vento... O

corpo vai sendo conduzido a uma danca que ele proprio desconhece. Nao sou eu quem

danga no espago, mas € o espaco que danca meu corpo, como um cavalheiro que conduz a
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dama pelo salio. Agucar a sensibilidade, ter arrepios na coluna, o cora¢do disparado e a
entrega a este parceiro desconhecido. Perceber os sons mais distantes, os sons da estrada,
das folhas em movimento, dos animais, € os mais proximos, os sons do corpo, da
respiragdo, do coragdo batendo, simultaneamente. Perceber a paisagem sonora que nos
cerca, permitindo que adentremos no mundo dos sons com maior acuidade auditiva, nos
levando a perceber a “sinfonia do universo”. A trilha sonora para a improvisagdo busca nos
sons do entorno material sonoro que mobiliza o corpo para o movimento. Os sons nos
afetam constantemente, n3o temos “palpebras nos ouvidos”, dizia Schafer (1991).
Transformar os sons em estimulos para a improvisagdo, percebé-los como parte da
composicdo do espaco e dialogar em movimento com as paisagens sonoras € as paisagens

concretas.

Durante as ocupagdes foram capturas imagens por meio do uso de duas cameras.
Uma camera externa ¢ uma camera de smartphone acoplada ao corpo. A acoplagem da
camera ao corpo produz um novo 6rgdo corporal, combinando visio e memdria, como um
“terceiro olho” que registra a passagem do corpo pelo espago. A segunda camera que capta
as imagens da agdo de ocupagdo do curso do rio tem a fun¢do de limitar o olhar, como um
microscopio que nos faz enxergar aquilo que ndo ¢ visivel a olho nu, revelando as ‘“zonas
de contigio” (GUATTARI, 1992) criadas pela a¢do da ocupacdo. Assim, buscou-se compor
fragmentos de memorias em suporte digital que entrecruzassem espacialidades e
corporeidades diversas que se ddo em uma condigdo especifica, a agdo performatica,
compondo poeticamente relagdes entre corpo, espaco, imagem e memoria. Ao longo do
video, vdo sendo mostradas partes do corpo: pés, pernas, cabega, mios. Sdo vestigios do
corpo que apontam para um modo de inser¢do no espago. A qualidade dos movimentos
sugere que aquele corpo adentra o desconhecido e busca formas de estabelecer conexdes
criando um sentido de pertencimento. O corpo parece escutar o espaco, os gestos sdo lentos

e inseguros, 0s movimentos sdo cautelosos.

Ao acoplar o smartphone as minhas costas, utilizei a camera para capturar e registrar a
passagem do corpo pelo espaco, o movimento dancado, a improvisagdo. Entendo que o
smartphone, neste caso, possa ser visto como um novo 0rgdo do corpo, um dispositivo de

memdria e da comunicagdo. Neste sentido, pode-se pensar seus usos como ferramenta de
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registro e andlise do movimento e suas potencialidades criativas. Gerando uma memoria
gestual que faz convergr memoria corporal e memdria digital, expandindo as
possibilidades de reflexdo e andlise do movimento. O humano contemporaneo vem
estabelecendo relagdes cada vez mais imbricadas e intimas com as maquinas; nesta analise,
apontamos para a relacdo entre corpo e smartphones. De certo modo, ja podemos ser
considerados ciborgues, na medida em que uma parte cada vez maior de nossa memoria e
de nossa comunicagdo tem migrado para os sistemas digitais e para o ambiente cibernético;
e que as relagdes entre humanos t€m sido, em grande parte, mediadas por sistemas digitais
tanto na esfera publica quanto na esfera privada. Nao existimos mais sem as maquinas.
Existimos para que elas existam, as inventamos, as produzimos, nos esforcamos para té-las,
nos relacionamos direta e intensamente com elas. Nao ha separagdo entre corpo € maquina,
assim como nio ha separacdo entre corpo ¢ mente ou, ainda, corpo e espaco. Isso porque
ndo se trata de coisas isoladas, mas, sim, de fluxos de coisas e de densidades de relagdes de
composicdo e decomposicdo, de movimento e repouso. Essa invaridvel inseparabilidade
entre atributos e modos nos remete a tese de Espinoza acerca da substincia tnica que, por
sua vez, coloca em evidéncia e amplia o grau de importincia das relagdes, que sdo os
encontros entre corpos. Resta-nos refletir quais apropriagdes e usos, quais relacdes e quais
encontros, queremos estabelecer com os “Orgdos sem corpo”. Utilizo o termo “Orgdos sem
corpo” em relagdo ao conceito “corpo sem Orgdos” proposto por Antonin Artaud (1896-
1948). Os “orgdos sem corpo” sdo dispositivos tecnologicos, sdo objetos, que
desempenham fungdes correlatas as fungdes corporais, como, por exemplo, a relacdo entre
computador e cérebro, entre cameras e olhos, entre gravadores ¢ a fala, entre os carros e as
pernas. Estes objetos operam em relagdo simbidtica com o corpo. O objeto sem o corpo
permanece inerte, € O corpo, ao conectar-se ao objeto, expande suas potencialidades

originais consideravelmente.

O “corpo sem 6rgios”, proposto por Artaud, ¢ um corpo que passa a funcionar sem uma
ordem pré-estabelecida ou hierarquizagdo, rompendo com qualquer tipo de organizagdo ou
conceituagdo. E um corpo que passa a operar por leis proprias. Podemos estabelecer
aproximagdes entre o conceito “corpo sem Orgios” de Artaud e o “corpo morto” do Butoh,
na medida em que estes conceitos propdem ao corpo a ruptura da ideia de um organismo

fechado e hierarquizado para propor a de composi¢do a partir de fluxos de movimento e
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repouso, que rompe com as ideias de fungdo ou forma. Neste sentido, parece-nos
interessante que os “Oorgdos sem corpo” sejam acoplados ao “corpo sem Orglos”, afim de
potencializar e expandir as possibilidades expressivas e criativas do corpo e das maquinas.
Assim:
O corpo pleno sem orgéos € o improdutivo, o estéril, o inegendrado, o inconsumivel.
Antonin Artaud descobriu-o, precisamente onde ele se encontrava, sem forma e sem
figura. Instinto de morte ¢ o seu nome, e a morte ndo existe sem modelo. Porque o
desejo também deseja a morte, porque o corpo pleno de morte é o motor imovel, tal

como deseja a vida, porque os orgdos da vida sdo a working machine (DELEUZE;
GUATTARI, 2004, p. 13).

Working machine sdo os o6rgios da vida porque trabalho ¢ energia em movimento e a
vida pressupde o movimento. ‘“Todo gesto ¢, antes de tudo, poténcia, trabalho ou
transferéncia de energia em transformagdo na relacio com o tempo e o espaco”, como dito

anteriormente.

Desta primeira experiéncia de ocupagdo e improvisagdo foi produzido um video de
aproximadamente oito minutos. A edi¢do das imagens capturadas foi pensada a partir de

trés eixos principais:

1- O corpo em pedacos: Em algumas cenas ao longo do video vdo sendo mostradas
partes do corpo, pés, pernas, cabeca, mdos. Sdo vestigios do corpo que apontam
para um tipo de nser¢do no espago. A qualidade dos movimentos sugere que aquele
corpo adentra em um ambiente que desconhece e sugere o encantamento do
primeiro encontro. O corpo mobiliza todo o seu aparato sensivel para estabelecer
relagdo com o espago. Os gestos sdo lentos e inseguros, 0s movimentos sio

cautelosos.
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Figuras 14 e 15 - Imagens fotografadas do video Anturio vestigios do corpo rio, realizado em
setembro de 2012. Foto: Maju Martins

2- Fusao corpo e espaco: A partir da utilizacdo de recursos de edicdo de imagens em
computador se buscou produzir certo tipo de textura nas imagens. Para tanto, foram

utilizados dois principios: ora a sobreposicdo de cenas, que gerou uma fusdo entre
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corpo e espaco; e ora a utilizacdo da luz natural do por do sol, que fez “estourar” o
brilho, criando contrastes. Nestas cenas, aparece uma por¢cdo maior do corpo, por
vezes o corpo aparece mteiro. A qualidade do movimento € o modo como o corpo
estd posicionado no espago sugerem um processo de fusdo e metamorfose, em um

primeiro momento, fundindo e transformando humano-répti-rio e, em um segundo

momento, humano- passaro-vegetagao.

Figura 16 - Imagem fotografada do video Anturio vestigios do corpo rio, realizado em setembro de
2012. Foto: Maju Martins.

3- Vestigio: Outro caminho também trilhado foi a captura das imagens pela camera do
smartphone ¢ a composicao do video a partir do movimento dangado. Nao foi o olhar que
conduziu a captura das imagens, mas, sim, 0 movimento da improvisagdo. O corpo passou a
operar com um novo orgdo de visdo e memoria, o smartphone. A camera acoplada as costas
passou a registrar aquilo que a coluna vé: o rastro, o vestigio, a sombra, aquilo que fica para
tras. Simultaneamente, os olhos capturam imagens do espago, olham para frente
conduzindo o passo seguinte. As imagens capturadas pelos olhos submergem num oceano
de outras tantas imagens ¢ memorias que, embaixo da pele, compdem uma unidade porosa,
mutante e flexivel, o corpo que, quando cria e danca, se encarrega de criar solu¢cdes para
que imagens e memorias retornem a superficie e se tornem perceptiveis através do

movimento.
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Figura 17 - Imagem fotografada do video Antirio vestigios do corpo rio, realizado em setembro de 2012.
Foto: Maju Martins.

3.4. O que a performance Anturio me ensinou?

Anturio é, para mim, um conjunto de reflexdes e experiéncias que me permitiram
indagar e mvestigar o corpo; os processos criativos e reflexivos que foram engendrados
neste percurso me levaram ao encontro de sua poténcia e, assim como Espinoza nos
mostrou, me fez perceber o pouco que sabemos sobre o que pode o corpo. Nao ¢ que ndo
saibamos, absolutamente, nada acerca do corpo, ndo se trata disso; ¢ que as respostas, as
conclusdes e as ‘“certezas” sempre serdo parciais, na medida em que cada conquista
significa ndo a conclusdo, mas, sim, a abertura de novas possibilidades. Neste sentido,

Anturio é o encerramento de um ciclo de reflexdes e praticas que inaugura inimeras outras.

Neste processo, pude me deparar com a descoberta de um corpo hibrido e inquieto, em
constante exercicio de pensar a existéncia, que reflete acerca da vida e da morte e busca
respostas sobre o porqué e para qué vivemos. E, enquanto se ocupa em existir, €sse corpo
busca nas origens forca para realizar e radicalizar o desejo, estabelecendo graus de

pertencimento, construindo uma arqueologia de si. E um corpo que me convida a estar em
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contato com ele e o escutar e de com ele interagir com o meio, questionando meus limites e

os reconfigurando.

O conhecimento que nasce da experiéncia ¢ da reflexdo acerca do que convém e do que
ndo convém ao corpo, do que amplifica a alegria aumentando a poténcia de agir, conduz ao
terceiro género de conhecimento no qual nos tornamos causa ativa de nossos afetos. Assim,
0 que se pode ver sdo puras figuras de luz, como nos disse Deleuze anteriormente, que ¢ a
expressdo da substincia singularizada; ¢ quando a serpente alcanga o topo da cabeca.
Portanto, relacionar filosofia, arte e educagdo teve por objetivo pensar o aprendizado como
processo de autoconhecimento e autoexpressdo, aproximando os processos de criagdo a

producdo do conhecimento, afirmando a condigdo de existéncia e poténcia do corpo.

Acredito que o corpo seja a expressdo da mais alta tecnologia, ¢ a “maquina do tempo”,
que faz convergir o passado e o futuro para o instante presente. Um corpo que, quando em
movimenta, atualiza suas experiéncias passadas e traz para perto o futuro que comeca a se
configurar a cada gesto. O corpo ¢é ancestral, atual, planetario, embrido de devires futuros,
particula, onda e uz, MOVIMENTO.
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4. Quando a serpente morde o proprio rabo: Ouroboros

Para investigarmos as questdes que foram postas no micio deste texto - “O que meu
corpo me sugere? O que apreendo do / com o / no corpo? O que pode meu corpo € o que
quer me ensinar? Quais aliangcas fago com e a partir dele? Quais composicdes?” - partimos
da questdo proposta por Espinoza, “O que pode o corpo?”, percorremos seu pensamento e
vimos que, do corpo, pouco sabemos, porque ndo se trata de uma estrutura fechada e
hierarquizada, mas, sim, de uma estrutura maleavel, que se compde e decompde a partr dos
encontros entre corpos que podem promover o aumento ou a diminuicdo da alegria, a partir
do reconhecimento do que convém e ndo convém ao corpo. O aumento da alegria promove
o aumento da poténcia de agir, o que nos torna causa ativa de nossos afetos, podendo
diminuir os graus de serviddo e ampliar os graus de liberdade. Ao nos tornarmos causa
ativa de nossos afetos, estamos produzindo o terceiro género de conhecimento, na medida
em que este tipo de conhecimento esta diretamente relacionado a vontade e ao desejo, que ¢
poténcia criativa e, portanto, a expressdo da substincia unica, como propunha o fildsofo.
Deste modo, se olharmos o corpo a partir das lentes de Espinoza, o que temos em maos ¢

poténcia criadora pura.

Seguimos observando os movimentos artisticos a partir da metade do século XX,
para observarmos as transformac¢des na relagdo com o corpo € nos processos criativos
dentro das linguagens artisticas. No Ocidente, o movimento da Perfomance Art questionou
de forma radical a fuincdo da arte, pds em xeque sua funcdo e suas praticas, estabelecendo
novas relagdes entre o corpo, os materiais, as técnicas, o publico, o espago € o tempo. Esses
questionamentos reconfiguraram o campo da arte, atualizando suas praticas em

consonancia com as demandas de seu tempo, trazendo para o centro do debate o corpo.

No Oriente, fomos ao encontro do Butoh, que pariu o corpo morto, que passou a
expressar, através do movimento, suas metamorfoses fisicas e espirituais. Como nos disse
Ono, a danga ¢ vista como experiéncia da naturalidade humana quando mmprovisa o
movimento para expressar a vida que vem de dentro do ser, ¢ a danga sendo praticada como
um caminho de vida. Do Yoga, fomos buscar o conceito Prana, a energia que compde o
corpo € o conecta com o0 meio € a proposta da pratica corporal como caminho para o

autoconhecimento e a autorrealizaco.
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O que une estas diversas linhas que se entrecruzam € o percurso de investigacdo do
corpo e sobre o corpo, que se afirma como unidade singularizada e mutavel que se compde
a partr do movimento de afetar e ser afetado por outros corpos e da sua relacio com o

meio; isto se relaciona aos encontros entre corpos proposto por Espinoza.

Ainda na tentativa de articular as questdes anteriormente levantadas, nasce a
performance Anturio, que surge da necessidade de dar respostas poéticas e dangantes para

um corpo que buscava sentidos para sua existéncia.
Mas o que isso tudo tem a ver com a educagdo?

A educagdo ¢ um campo vasto e complexo, que carrega sobre os ombros a
responsabilidade de formar os sujeitos para que eles possam atuar na vida em sociedade.
No contexto brasileiro, a educacdo ¢é pauta central nos discursos politicos e nas
reivindicagdes sociais, 0 que nos mostra sua importdncia na disputa pelo poder na
consolidacdo da sociedade brasileira contemporanea. Nos indices internacionais de
desempenho dos alunos em relagdo ao dominio de contetidos basicos de leitura, de escrita e
de célculos matematicos, ocupamos posigdes bastante aquém do desejo para um pais que se
tornou uma das dez economias mais importantes do globo. Esta constatagdo nos leva a
refletir acerca da necessidade e da urgéncia de ampliar e diversificar as discussdes no
campo da educacdo para que se possam encontrar caminhos que ressignifiquem sua
trajetoria e correspondam as necessidades atuais da sociedade. Por um lado, avangamos em
relacdo ao acesso as unidades de ensino em todos os niveis € em diversas regides do pais,
mas, por outro, a qualidade dos servicos prestados aos alunos e as condigdes de trabalho
oferecidas aos professores e funciondrios nio sdo motivos de orgulho. E a discrepancia
entre os sistemas, publico e privado, ndo contribui para a consolidagdo de uma sociedade

democratica de fato.

Como profissionais do campo da educagdo talvez nos coubesse questionar
profundamente: “O que € educac¢@o? Para que serve a escola? O que ¢ ser professor? O que
¢ ser aluno? Como e para qué se constituem as praticas educacionais?”. Estes

questionamentos podem nos conduzir a refletir acerca da fungdo da educagdo e das praticas
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educacionais, assim como a arte questionou sua fungdo, suas praticas e apontou novas

propostas praticas.

Quando a arte na relacdo com a educagdo ¢ afirmada como recurso para melhorar a
eficdicia dos mesmos sistemas de representacdo, como dispositivo para contengdo da
indisciplina ou, ainda, quando a arte ¢ aclamada para remendar os buracos de um sistema
educacional em crise que pede para ser reformulado, uma vez que ndo atende as demandas
de seu tempo, percebo que, tanto a arte como a educacdo sofrem um amesquinhamento em

relacdo aos seus reais propositos e poténcia criadora de novas praticas e novos conceitos.

Em meu entender, a contribuigdo que a arte pode oferecer a educagdo ¢ ndagar-lhe
sua funcdo e suas praticas, para quem sabe, mventarmos uma “/ive education” ou uma
“performance education”, na qual o corpo esteja no centro da pratica pedagdgica, com o
objetivo de aumentar a poténcia de agrr de alunos e professores, indo ao encontro do
terceiro género de conhecimento, no qual o que podemos encontrar sdo puros seres de luz.
Conhecer equivale a iluminar, iradiar as descobertas e relacdes que se fazem a partir dos
encontros entre corpos; lembrando que o espaco e os conhecimentos acumulados pela

humanidade também sdo corpos.

Nessa perspectiva, a educacdo passa a criar campos de aprendizagem que
possibilitam que tomemos diversas formas de conhecimento e saberes como formas de
aprendizagem e producdo de conhecimento. Abre-se a possibiidade de didlogo entre
campos de conhecimento e diferentes praticas. Assim, a aprendizagem desloca-se da funcdo
utilitario-pragmatica para se reencontrar com a dimensdo estética e ética. Neste fazer
estético-€tico, a criacdo e a experimentacdo interferem nos processos de aprendizagem
convencionais, institucionalizados, e recriam esses processos gerando novos processos de

singularizagdo e aprendizado, para uma possivel emancipacdo mtelectual.

4.1. A emancipac¢io intelectual

Ranciere (2011), em seu livro O mestre ignorante, nos apresenta as ideias e o
trabalho do pedagogo francés Joseph Jacotot (1770-1840) para discutir a emancipagdo

intelectual. Para Jacotot, a igualdade deve ser entendida como um ponto de partida, ndo
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como um ponto de chegada e que ndo se deve “instruir” as pessoas para que se tornem
iguais, mas, sim, partir do principio de que elas sdo iguais por possuirem capacidade
mtelectual, aptidoes e conhecimentos proprios, o que as torna diferentes e singulares.
Ranciere argumenta que, quando adotamos o principio explicativo como método dominante
dos processos de ensino e aprendizagem, adotamos, concomitantemente, o principio do
embrutecimento, que se opde ao termo “emancipacdo mtelectual’, na medida em que

subordinamos uma inteligéncia em relacdo a outra, uma vontade em relagdo a outra.

O principio explicativo produz o embrutecimento na medida em que perpetua o
sistema de representagdo, subordinando uma inteligncia a outra, subordinando um desejo
ao outro, quando apontamos um unico caminho o qual todos devem seguir. Assim, o
professor ¢ mncumbido de apresentar ao aluno o caminho correto que deve seguir. Nao ha
espago para a curiosidade e a descoberta. Os exemplos ja estdo dados, e € necessario segui-
los com rigor. Matamos a curiosidade com respostas prontas, com modelos a ser repetidos
tanto no que se refere ao dominio dos conteidos quanto ao domiio dos codigos de
comportamento. A possibilidade de se instaurar um tipo de experiéncia que gere poténcia de
criagdo ¢ suplantada pela manutengdo de experiéncias que reafirmam o sistema de

representagao.

Os métodos baseados na memorizagdo de informacdes e reproducdo de exemplos
que serdo avaliados e quantificados por testes que possuem apenas uma resposta correta
podem ser detectados nas praticas de ensino de diversas dreas do conhecimento. Acredito
que todos que por ventura venham a ler este texto terdo experimentado, em algum momento
de suas vidas, alguma mterferéncia deste tipo em seu processo de formagdo. Assim também
acontece em muitos casos com o ensino de arte: repetimos movimentos, repetimos notas,

repetimos o texto, repetimos padroes.

Nao se trata de desqualificar a importancia do aprendizado mnemonico, ele ¢
fundamental para o desenvolvimento e refimamento do processo de aprendizagem e de
criagdo. A repeticdo € a memorizacdo levam ao aperfeicoamento, mas € necessario que
estejam articuladas com uma zona de desejo potente e libertadora e ndo fundamentada no
medo do erro, da reprovacdo e da desqualificagdo. Ha uma relagdo profunda entre a

mteligéncia e a vontade. Gostamos de aprender aquilo que nos interessa, 0 que nos
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estimula, aquilo que aguca nossa inteligéncia, aquilo que nos desenvolve, tornando-nos
mais conscientes de nés mesmos e do mundo. Aquilo que nos ¢ imposto de forma arbitraria
e autoritdria nos embrutece, negligencia nossa inteligncia e limita nossa capacidade. A
emancipagdo intelectual se torna possivel quando a mteligencia € cultivada pela vontade,
pelo desejo e pela liberdade. Isso s6 ¢ possivel quando os sujeitos estdo engajados e
comprometidos com o seu desenvolvimento, quando buscam solugdes para suas questdes, a
fim de superar seus limites e atingir seus objetivos em didlogo com as questdes postas pela
partilha do comum na vida coletiva. Neste sentido, a pratica pedagdgica passa a ser pensada
como um processo de desenvolvimento pleno, de aperfeicoamento e expansdo das
capacidades cognitivas e sensiveis dos sujeitos € ndo como um processo de acumulo de
conhecimentos que serdo medidos por testes. E o desconhecido que deve nos interessar, ndo
o acimulo de informagdes ja desvendadas; armazenar dados (?!), isso as maquinas fazem
muito melhor do que os humanos. O que deve nortear o aprendizado € a capacidade de
estabelecer relacdes entre as informacdes, os contextos € os meios de que dispomos.
Quando, a partir das informagdes e dos meios de que dispomos, nos langamos ao
desconhecido e as novas relagdes, temos a chance de nos depararmos com algo novo que
nos modifica e que modifica nosso entorno, temos a chance de produzir conhecimento,
acumulando experiéncias a partir de nossos erros e acertos na relagdo com as questdes que

nos colocamos e os desafios com os quais nos comprometemos.

E o desconhecido, o diferente, que permite que haja algum tipo de instabilidade no
sistema de representacdo, ¢ nessa zona de instabilidade que a diferenca faz morada e
alimenta os desejos e as possibilidades de criacdo. Um dos atributos da arte € a capacidade
de nos surpreender, de deslocar o nosso olhar para algo que ndo vemos cotidianamente e,
ao fazer isso, nos devolve renovados para nossas vidas didrias, passa a existr um eu
diferente de mim. A arte ¢ a educagdo ndo trazem um valor emancipatorio em si, mas, sim,

uma perspectiva para que as pessoas possam emancipar a si proprias.

Para Ranciere (2007), a arte traz seu poder emancipatdrio quando o artista ndo
antecipa o que o espectador deve ver ou compreender, quando o artista ndo impde suas
certezas e verdades, mas, sim, quando cria para iguais, capazes de suas proprias percepgdes

e conclusdes; quando a arte se desloca do sistema de representacdo para se apresentar em
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sua poténcia problematizadora, criando instabilidade e questionando o ji conhecido. A Arte

nos arrasta para a zona de tensdo porque ¢ movida pelo desejo de criagdo.

Tanto a arte como a educagdo podem emancipar como, também, podem embrutecer.
Arte e educagdo foram temas centrais dos discursos e de praticas libertarias que apontaram
caminhos para a emancipagdo dos sujeitos e das coletividades. Como também estio no
centro das praticas politicas e sociais autoritdrias, estabelecendo um sistema de
representacdo rigoroso que ndo mede esforgos para elimmar a diferenca, mesmo que isso
signifique a opressdo de mihdes de vidas. Ndo ha qualidades essenciais, intrinsecas e
inquestionaveis que fundamentem a arte e a educagdo. Ndo ha uma “boa intencdo” a priori,
a certeza de se estar fazendo o “certo” ou o “melhor” e que “essas certezas” tenham os
mesmos significados para todos os sujeitos. A linha entre emancipagdo e sujeicdo, entre
liberdade e opressdo, ¢ ténue e se entrecruzam o tempo todo; na verdade, andam sempre
juntas, fazendo-se visiveis no vigor dos acontecimentos € em seus contextos. O que existe
sd0 as razdes, os meios e os fins que nos impulsionam a criar e a partilhar. E o sentido que
os sujeitos ddo a sua existéncia € a negociagdo com o coletivo que gera potenciais
emancipatorios ou opressivos. A igualdade deve ser entendida como um ponto de partida,
ndo como um ponto de chegada, e ndo se deve “instruir” as pessoas para que se tornem
iguais, mas, sim, partir do principio de que elas sdo iguais por possuirem capacidade
mtelectual, aptiddes e conhecimentos proprios, o que as torna diferentes e singulares, como
ja foi dito anteriormente.
Niao &, pois, o procedimento, a marcha, a maneira que emancipa ou embrutece, € 0
principio... Ha desigualdade nas manifestagdes da inteligéncia, segundo a energia mais
ou menos grande que a vontade comunica a inteligéncia para descobrir e combinar
relagdes novas, mas ndo ha hierarquia de capacidade intelectual. E a tomada de

consciéncia dessa igualdade de natureza que se chama emancipagdo, ¢ que abre o
caminho para toda a aventura do saber (RANCIERE, 2011, p.49-50).

4.2. Relagoes entre corpo, producio, armazenamento e transmissfio de conhecimento

A arte nos proporciona a criagdo e a educacdo a partilha. Nao que ndo haja criagdo
na educacdo e partiha na arte, ndo se trata disso; pois na arte se partiha o criado e na
educagdo se cria a partir do partilhado. Trata-se de refletrmos a partir do que esta sendo
conceitualmente e socialmente conjugado até o momento, como sendo a arte o campo de
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conhecimento que se relaciona com a criatividade, a sensibilidade e a sensorialidade, que
propde um tipo de reflexdo e expressdo, um modo de experimentar e organizar a relacdo
com o mundo e o vivido, tendo raizes profundas na experimentagdo de materiais € no
desenvolvimento de técnicas expressivas; € a educacdo o campo de conhecimento que se
relaciona com a partilha dos conhecimentos acumulados pela humanidade, a fim de
propiciar condicdes para que os sujeitos possam participar e se desenvolver dentro das
praticas sociais, ensinando-lhes conteidos e comportamentos que corroborem a condicdo de

ser social, tornando-os cidaddos de seu tempo.

A educagdo formal, institucionalizada, tem suas raizes na constituigdo do Estado
Moderno, em ressonancia com a Revolugdo Industrial na crescente urbanizagdo da
populacdo e na passagem da producdo artesanal para a producdo industrial, a fim de suprir
as demandas de um mercado cada vez mais exigente, complexo e autoritario, centrado nas
cidades. Assim, tornou-se fundamental sua universalizagdo, sendo um dos direitos basicos
do cidaddo contemporaneo. Os processos de aprendizagem passaram a ser pensados pela
perspectiva de otimizar a adequagdo dos sujeitos a logica industrial, preparando-os para o
ingresso no mercado de trabalho. Esses processos determmnam as formas de ensino e
aprendizagem, de comunicagdo e expressdo. A crenca em um tipo de racionalidade
cientifica como a principal responsavel pela interpretacio do mundo, que privilegia os
planejamentos racionais, capazes de quantificar matematicamente os eventos que regem a
existéncia humana, este tipo de racionalidade, caracterizada pela instrumentalidade e a
funcionalidade, engendrou um grande desenvolvimento tecnoldgico e também modificou o
modo como ensinamos € como aprendemos, como percebemos o nosso corpo € a maneira

como nos relacionamos com o mundo.

Na sociedade industrial capitalista, o trabalhador foi se alienando do processo de
producdo, tornando-se executor de determinada fungdo dentro da linha de producdo. Seu
tempo passou a ser comandado pelo tempo do reldgio, o tempo das maquinas, o tempo da
maxima producdo, tornando-se uma peca “viva” dentro da engrenagem da producdo e do
consumo de bens. Seu potencial expressivo e criativo, sua sensibilidade, perdeu espagco para
sua capacidade de adequagdo a demanda de mercado. Essas transformagdes estdo

diretamente relacionadas as transformacgdes técnicas € a producdo de novas ferramentas. A
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crescente alienacdo dos processos de producdo e a mecanizagdo / instrumentalizacdo do
trabalho, do conhecimento e das relagdes geraram processos de condicionamento e

embotamento das intelig€ncias corporais, cognitivas e sensiveis.

Nas sociedades orais, sociedades que precedem a escrita, a producdo, o
armazenamento e a transmissdo dos conhecimentos e saberes estdo diretamente relacionas
ao corpo. O conhecimento se perpetua e tem consisténcia na carne; o conhecimento &
corporificado, encarnado e partilhado no contato fisico-corporal. O corpo perpetua a relagdo
de comunicag¢do e troca de conhecimento com um tipo de comunidade virtual, o mundo dos
espiritos. Toda comunidade tradicional mantém parte de sua memoria armazenada na
“uvem mitoldgica”. Para acessa-la, dispde de técnicas ritualisticas sofisticadas que
atualizam e coletivizam os conhecimentos, reiteram suas relagdes sociais € sua cosmologia.
Nos rituais, estdo expressos tanto a cosmologia e os costumes como também o aparato
técnico, presente na preparacdo e na execucdo destes eventos. O trabalho ¢ dividido de
acordo com o papel social que cada membro ocupa, em determinado momento, dentro
daquela sociedade. O momento do ritual, com seus processos de preparacdo, seus cantos,
dangas, objetos, indumentdrias e substincias, ¢ o momento em que os trabalhos
desenvolvidos por cada membro se juntam, dando forma e produzindo os corpos dos
syjeitos e a identidade cultural daquela comunidade. Desta maneira, as sociedades orais se
recriam e se perpetuam, passando adiante os saberes necessdrios para o pertencimento
aquele grupo. Sua organizagdo esta relacionada aos ciclos da natureza. O tempo das
plantacdes e das colheitas, o tempo de trocas entre grupos. Neste caso, 0 corpo armazena as
memorias € as transmite através das praticas sociais € dos rituais para toda a comunidade. Se
nas sociedades orais a produgdo, o armazenamento € a transmissdo aconteciam
simultaneamente, exclusivamente naquele contexto e naquele momento, a partir da escrita
houve uma cisdo, na qual a produgdo e o armazenamento se separam da transmissdo que,

agora, pode acontecer em qualquer tempo e isoladamente de seu contexto.

A consolidacdo do alfabeto e, bem mais adiante, a mvencdo da imprensa por
Gutenberg no século XV deslocaram o conhecimento e sua producdo do ritual-circular das
tradigdes orais para a linearidade grafada do texto escrito, o livro convergiu as informagdes

e lhes deu permanéncia, separando definitivamente a producdo de conhecimento, do

81



armazenamento e da difusdo. Para Lévy (2004), o desenvolvimento da escrita desencadeou
uma séric de alteragdes nos processos de producdo, armazenamento e transmissdo dos
conhecimentos e saberes. Gradativamente, os conhecimentos e as informagdes passaram a
ser registrados no papel dando-lhes permanéncia, fixando-os em um determinado momento.
Os processos historicos € a producdo do conhecimento tornaram-se lineares. Para acessar as
mformacdes registradas, foi necessario desenvolver e difundir a escrita e a leitura. A
memoria corporal, que era multissensorial, {01 convergindo para a visdo e para a habilidade
da leitura. Com esta habilidade desenvolvida, é possivel acessar informagdes relativas a

diversos grupos culturais, eventos e areas de conhecimento em diferentes tempos histdricos.

O itenso desenvolvimento tecnolégico no século XX e o advento da internet
criaram rachaduras no alicerce das bibliotecas, abalando as estruturas da ideia de um saber
centralizado e linear. Atualmente, em posse de um device (notebook, tablet, smartphone) e
uma conexdo de internet, ¢ possivel acessar mformacdes as mais variadas possiveis e em,
praticamente, qualquer canto do planeta. Nao nos faltam informagdes, o que é preciso € nos
perguntar quais informacdes desejamos acessar e por quais motivos. Aprender e produzir
conhecimento se relaciona cada vez mais com as capacidades de selecionar, organizar,
estabelecer relacdes entre informagdes, sentidos e contextos. Ndo se pode confiar nas
mnformagdes, é necessdrio que confiemos cada vez mais no senso critico € no poder de
andlise. Em um oceano de informacdes e estimulos, ¢ necessario desenvolver técnicas de
sobrevivéncia, isto significa ter em mios ferramentas que nos auxiliem a nos tornar capazes
de navegar em seguranca. Ter em maos um mapa que indique um norte que nos aponte para
o lugar onde queremos chegar e pontos de referéncia que ja foram experimentados e
desenvolvidos por aqueles que comecaram a navegar antes de nos pode nos auxiliar em
nossa jornada. Acredito que a educacdo e a escola tenham a fungdo de nos ensinar a criar
mapas de navegacdo, apontando referéncias que possibilitem as conexdes, que fazem ligar

um ponto ao outro € assim vai se tragando a trajetoria.

A rapidez com que as informagdes sdo compartilhadas, com que os conteudos sdo
produzidos, com que as técnicas sdo aperfeicoadas imprime outro modo de funcionamento
da memoria. Nao ha estabiidade nem permanéncia, o que temos ¢ o fluxo constante de

dados e imformacdes que se organizam e se relacionam propondo possiveis interpretagdes,
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as relagdes tornam-se cada vez mais complexas. Passamos a armazenar parte cada vez mais
significativa de nossa memodria na nuvem cibernética.  Para acessd-la, dispomos de
computadores e interfaces, objetos programdveis e reconfigurdveis com diversas “portas”
de entrada e saida de nformacdes e que se ocupam em empacotar ¢ desempacotar dados.
Na mediagdo desta relacdo, entre o que entra e o que sai, estd o usudrio, recebendo,
organizando e transmitindo informa¢des. Corpo e maquina passam a operar
simbioticamente, conectando pessoas e ideias em rede, em uma cultura digital globalizada e

cada vez mais desterritorializada.

Nédo vivemos mais a predominancia da estabilidade do texto impresso na folha
branca, organizado a partr de uma sequéncia ldgica que iterlocuciona com o leitor.
Participamos, nos dias de hoje, de outro modo de produzir, armazenar e transmitir
conhecimento. A revolugdo digital tem alterado profundamente o modo de lidarmos com o
conhecimento, com a comunicagdo € com nossos corpos. Estamos conectados a uma rede
na qual as informagdes de todos os campos do conhecimento humano estio disponiveis em
varios formatos, textos, imagens, videos, sons, linguagem de programagdo. A difusdo do
conhecimento e sua constru¢do estdo diretamente relacionadas ao fluxo de informagdes
produzidas e compartilhas, dentro e fora do planeta Terra, informacdes estdo sendo
emitidas e recebidas interruptamente. As nogdes de tempo e espago foram radicalmente
alteradas, o que mmpde ao corpo uma relagdo diferenciada em relacdo a estes parametros.
Sobre esta questdo, vejamos o que diz Paul Virilio:

Efetivamente, trata-se da realizagdo, quase um século depois, do sonho dos futuristas
italianos: o corpo do homem integralmente alimentado pela técnica gracas a
miniaturizagdo das “maquina-microbios” invisiveis ou quase, guardando entretanto
uma diferen¢a fundamental na ordem da grandeza da velocidade, j& que néo se trata
mais, com esperava Marinetti, de rivalizar com a aceleragio dos motores
transformando o corpo locomotor do individuo no equivalente da locomotiva ou de
uma turbina elétrica cujas as velocidades relativas sdo ultrapassadas — mas antes de
tentar aparelhar o corpo humano para tornd-lo contempordneo da era da velocidade
absoluta das ondas eletromagnéticas. O emissor-receptor em tempo real sucederd, a
partir de entfo, ao motor superpossante suscetivel de percorrer rapidamente o espago
real dos territorios (VIRILIO, 1996. p. 94).

Aceleramos as particulas, produzimos um campo eletromagnético imensurdvel de
comunicagdo ¢ fluxo de informacdes, estamos imersos neste oceano de dados e cddigos,

flutuamos no inconsciente numérico, um fluxo mfinto de dados sendo processado a
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velocidade da luiz. Estamos de olho nas galixias mais distantes e nas entranhas das
particulas, o macro ¢ o micro nunca estiveram tdo proximos de nossos olhos. Habitamos
um universo incerto e infinito que conhecemos pouco € que ndo poupamos esforcos em
desvendar e recriar. O cddigo genético € a gramatica e a consisténcia do corpo; a
combinacdo entre sequéncias de aminoacidos e protefnas ¢ o DNA ¢é o vestigio biologico
que liga o corpo ao planeta. O corpo € a expressdo e a conjugacdo do passado e do futuro na
experiéncia do presente. No processo de elabora¢do de sua trajetdria, o corpo joga com as
memorias e o desconhecido, reafirmando o ineditsmo do presente, produzindo

conhecimento, propondo sinteses e sentidos sobre seu tempo.
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