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RESUMO

A arte atua no corpo vibratil, artificio que da a todos nés, seres humanos, a
capacidade de vibrar perante as forcas do mundo, fazendo com que a textura de
nossa sensibilidade encontre-se em constante estado de mudanca. Esta percepgao
do mundo como campo de forcas que nos movem e se presentificam na forma de
sensacoes foi historicamente repreendida por uma politica identitaria que domina até
hoje as subjetividades. A danca aparece nesta pesquisa como uma agao capaz de
atrapalhar o crescente anestesiamento de nossa sensibilidade, em decorréncia de
tal politica identitaria, que vem provocando um gradativo esvaziamento de nossos
processos vitais. Dando a ver o que é do campo do invisivel através da experiéncia
estética com a obra, a danca da acesso ao “ha” prévio do humano sendo obra,
mundo e subjetividade numa sé plataforma, o corpo. Ou seja, a danca oferece ao
ser humano o contato com sua vulnerabilidade, sua forca de criacdo, sua
capacidade de ser e de se reinventar. Em suma: a sua condicdo de ser humano, a
afirmacdo da sua vida. Ao nos referimos aos direitos humanos, ndo reportamos
exatamente a uma declaracdo adotada no século passado. Antes, apontamos para o
que ampara esta recomendacdo sem for¢a vinculante, que é o asserto da vida. E é
justo neste local onde os direitos humanos e a danca se encontram, onde esta se
associa aqueles. Nesta pesquisa, poderemos observar esse encontro e suas
singularidades através do dialogo com os espetaculos O Lago dos Cisnes (a verséo

de Rudolf Nureyev), Like an Idiot (de Cristina Moura) e Os Superficiais (da Cia. Etc.).

Palavras-chave: Arte. Danca. Direitos Humanos.



ABSTRACT

Art acts in the vibrating body, the artifice that gives all of us human beings
the capacity to vibrate before the forces of the world, so that the texture of our
sensibilities finds itself in a state of constant shifting. This perception of the world as
a field of forces that move us and present themselves in the shape of sensations has
been historically reprimanded by an identity politics that dominates subjectivities still
today. Dance appears in this research as an act which is capable of disturbing the
growing anesthetization of our sensibilities, as a result of the aforementioned identity
politics, that has been provoking a gradual deflation of our vital processes. Giving an
image to what is from the invisible field through the aesthetic experience of the art
piece, Dance gives access to the previous “being” of the human as art work, world
and subijectivity in one platform, the body. In other words, Dance offers to the human
being a contact with its vulnerability, its power of creation, its capacity of being and
reinventing itself. In a nutshell, its human condition, affirmation of its own life. When
we address Human Rights, we don't exactly report to a declaration adopted in the
past century. Rather, we point to what supports this recommendation with no biding
force, which is life assertion. And it's right on this spot where Human Rights and
Dance meet, where this one associates to those ones. In this research, we can
observe this encounter and its singularities through the dialogue with the spectacles
Swan Lake (the Rudolf Nureyev version), Like an Idiot (by Cristina Moura) and Os

Superficiais (by Cia. Etc.).

Key-words: Art. Dance. Human Rights.
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1 INTRODUCAO

Constituida por uma analise teodrica, esta pesquisa tem como objeto de estudo
as aproximacdes possiveis entre as varias configuracdes de danca e os direitos
humanos. Nosso intuito é verificar se, no exercicio desta arte e no modo como ela é
experienciada pelo artista e pelo publico, é possivel associar-se aos direitos
humanos, no sentido em que eles se alcam: o da afirmacéo da vida.

Os objetivos que norteiam esta dissertagdo consistem em: a) elencar
aspectos da danca que evidenciam o seu carater mobilizador de vida, de poténcia
de vida; b) investigar em que sentido diz-se politica a arte, levantando possiveis
relacfes entre a estética e a ética, reflexdes sobre 0 modo de producéo e sobre a
experiéncia estética; c) sondar algumas abordagens de danca elencando
caracteristicas suas que apontem como tais abordagens podem ser coautoras num
processo de reconfiguracdo dos contornos do mundo, aproximando-se dos Direitos
Humanos; d) verificar em que medida a danca, mais especificamente a danca
contemporanea, pode contribuir com uma progressiva mudanca no status quo
vigente, apontando outras possibilidades de existéncias através da experiéncia dos
corpos envolvidos no acontecimento estético; e) verificar se praticas como estas
também podem ser encontradas na cena artistica pernambucana.

Mediante um levantamento sobre os fundamentais aspectos das dancas
apresentadas, este trabalho se debrucara de forma mais contundente sobre a danca
contemporanea, buscando contextualiza-la como uma pratica politica na medida em
qgue ela desloca o sentido do politico, tornando-se uma complexa relacédo de forca,
entre o mundo, o objeto da arte e as subjetividades envolvidas, resistente a
politizacdo. Porque a danca s6 é no corpo, que € um atravessamento da arte e da
vida mesmo num tempo que € intersecédo de vida e arte, isso tudo elencado soO sera
possivel de ser observado mediante a sua concretizacdo em obra. Por isso aqui
recorreremos aos espetaculos O Lago dos Cisnes (nha versao de Rudolf Nureyev),
Like an Idiot (de Cristina Moura/RJ) e Os Superficiais (da Cia. Etc./PE).

Relacionar os direitos humanos a danca parece-nos algo de extrema
relevancia hoje em dia pela maneira como se apresenta o tempo presente:
atravessado por tantos conflitos, guerras civis, situacfes de violéncia, intolerancias

de todas as espécies, degradacbes humanas inimaginaveis, nas mais diversas
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localidades do mundo. Diante disto, € de se considerar valida, urgente e necesséria
toda e qualquer tentativa de devolver aos homens e mulheres o sentido de suas
existéncias, o substrato vital que tudo movimenta e que se encontra em processo de
esvaziamento em nossa sociedade. Elencar, quica, modos possiveis de
sensibilizacdo através da propria experiéncia estética com uma obra de arte (este
ato que nos acomete em nossa dimensao vibratil), pode nos devolver o contato com
0 que somos, sem licengas ou consentimentos. O significa dizer que a arte devolver-
nos a pulsdo vital, a assercdo da vida, matéria das significacbes que alcam os
direitos humanos.

A danca estd entre os contetdos trabalhados pela educacéo fisica como
uma abordagem que agrega um conjunto de conhecimentos e habilidades corporais
tendo como foco o movimento. No entanto, € sabido que desde a década de 1970
ela é reconhecida pelo Ministério da Educagdo como uma area especifica, cujo
curso superior, inclusive, tem diretrizes préprias (STRAZZACAPPA, 2003). Seja,
contudo, na sua dimensdo mais filiada a arte, seja no campo da educacao fisica, a
danca alcanca significados vastos, numa direcdo que nao necessariamente tem
como foco a promocao da saude, bem-estar ou o acumulo de habilidades corpéreas.

Para Klauss Vianna, por exemplo, dancar € mover-se com ritmo, melodia e
harmonia, mas é também um modo de existir, um ato de integracdo com a vida.
Nesse sentido, a danca para Vianna é compreendida como “um caminho de
autoconhecimento, de comunhdo com o mundo e de expressdo do mundo”
(VIANNA, 2008, p. 18). A abordagem de Klauss Vianna nédo exclui o cuidado e o
respeito com o corpo, mas esse cuidado e respeito estdo em funcdo da descoberta
ou redescoberta do corpo proprio.

Outra interessante perspectiva da danca € partilhada conosco por Helena
Katz. Em Um; Dois; Trés. A danca é o pensamento do corpo (2005), Katz fala da
danca como “precipicios da luz aos quais ndo se escapa quando danga” (p. 236).
Ela aborda uma intima relacdo entre o ser e o fazer, propondo que o sujeito elabore

o seu fazer a partir de sua relagdo com o mundo, sendo o corpo a interface disso.

Ja Isabel Marques olha a danca a partir do ponto de vista da linguagem.
Para ela, a danca € uma expressao artistica passivel de leitura e uma das varias
formas possiveis de se ler o mundo. Marques, que é pesquisadora, coredgrafa,

bailarina, e professora de danca, atenta para o fato do ato de ler ser uma construgao
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social “que nos assegura a possibilidade de interpretar as interpretagoes, repensar

os contextos, transformar os caminhos” (MARQUES, 2010, p. 32).

Marques, Katz e Vianna apresentam compreensodes de danca que partem de
diferentes pontos de vista: da educacao, da filosofia/comunicacdo e das terapias
somaticas, respectivamente. No entanto, todos 0s pensamentos apresentados aqui
estdo em consonancia, e corroboram com a ideia de danca a que este trabalho se
alia: aquela que a enxerga como um lugar capaz de fazer a cultura extrapolar a
obviedade que a toma, uma saida do esgotamento, um caminho de subversao
porque é resisténcia no/com/para o corpo (que € vida encarnada). Mas o alcance da
danca que se pretende dar a esta pesquisa vai além da perspectiva da cultura,
compreendendo a danca e a arte como propagadoras de outra possibilidade de vida,
subvertendo o sentido mesmo de vida, do humano, da realidade, tateando
elementos mais viscerais de nosso encontro com o mundo, nos convidando a todos,
mediante a experiéncia estética que proporciona, a caminhar para além do que é

conhecido.

Ela, a danca, faz agitar o amago de nossa presenca no tempo, 0 que
proporciona ao pensamento movimentos outros, para além da razao, para além das
regras e valores racionalmente elaborados. Sem ignorar a existéncia de
caracteristicas, na pratica de certos tipos de danca, que podem corroborar com uma
adequacao, um disciplinamento, uma formatacdo dos movimentos do corpo (e aqui
precisamos ter cautela para ndo fazermos deducdes anacrdnicas e precipitadas
quanto as verdadeiras intencfes dessas configuracdes de danca), a danca sobre a
qual esta pesquisa se dedica a refletir € uma expressdo desadequadora, que
desinstala e liberta. Essencialmente pelo seu fato arte, mais do que e sobre qualquer
conducado de suas praticas, ou apresentacdes das formas de ser danca, pois ndo se
pode perder de vista de que o fator estético € relacional e preenchido de
intencionalidade.

Tendo em vista tudo que foi enunciado, o problema desta pesquisa assim se
apresenta: em que medida a arte, logo a danca, permite a compreensao e refor¢o do
sentido de direitos humanos como uma ética de afirmagéo da vida?

Como hipodtese desta pesquisa, esta a da dangca como uma pratica artistica
gue se coaduna com a perspectiva de uma existéncia alinhada aos direitos

humanos, que compreendemos como um horizonte desenhado por uma ética de
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afirmacao da vida sem prerrogativas, sem meandros, sem condi¢des ou formulacdes
de qualquer natureza.

O presente trabalho também nédo tem a intencdo de apoiar-se em um Unico
referencial teérico. Multiplas referéncias séo utilizadas, tendo em vista que esta
pesquisa se propde a analisar um objeto — a danca — que é igualmente multiplo.
Estes referenciais se encontram distribuidos das trés partes que compdem este
estudo: dois capitulos tedricos e um de analise.

No primeiro deles nos dedicaremos a compreender algumas questdes de
danca pertinentes aos objetivos desta pesquisa, a partir de um passeio pelos
espetaculos O Lago dos Cisnes e Like an Idiot. Neste capitulo serdo encontrados
aspectos que apontam a danca como caminho de acesso a uma dimenséao sensivel
do homem, a uma religacdo com o sentido da vida. Entendo o sentido da vida como
solo vibratil do viver humano. Para tanto, utilizamos autores como Laurence Louppe,
Thereza Rocha, Maurice Merleau-Ponty, Jacques Derrida, Suely Rolnik, entre
outros.

O segundo capitulo sera sobre o entendimento de arte como politica e em
gue consiste essa afirmacgcao, com a qual iremos nos ocupar a partir da leitura de
Walter Benjamin, Olinto Pegoraro, novamente Rolnik, etc.

Por fim, no terceiro e ultimo capitulo desta reflexdo, buscaremos costurar as
discussBes levantadas a partir da andlise do espetaculo pernambucano Os
Superficiais, da Cia. Etc., em busca da confirmacdo de nossa hipotese. Além de
trazer os autores ja utilizados para este dialogo, aqui introduziremos novas
referéncias, a fim de enriquecer ainda mais este debate. Serdo convidados a

conversa, entao, os filésofos Arthur Danto e Marcia Tiburi.
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2 QUESTOES SOBRE A DANCA

Esta pesquisa investiga as relacdes entre a danca e os direitos humanos. A
intencdo € analisar em que esta prética artistica coaduna-se com a perspectiva de
sentido desde o qual se erguem os direitos humanos.

A abordagem de danca aqui extrapola os limites do lazer, do entretenimento,
da atividade fisica, do simbolo cultural, do aspecto da tradicdo de um povo — essas
suas definicdes mais conhecidas e propagadas, como se possivel fosse aparta-las
de seu aspecto artistico. Neste trabalho, dancar assume entdo um sentido que
ultrapassa os sentidos evidentes e superficiais e se refugia num contexto muito mais
fundamental referido a nossa presenca no mundo.

Desde o inicio da revolucdo industrial inaugurou-se o tempo que insiste em
nos acompanhar até os dias de hoje. Um periodo de mal estar politico proprio do
capitalismo financeiro que irrompeu em nossa realidade com mais forca neste final
do século XX, agindo sob nossos processos de subjetivacdo e trazendo ao nosso
convivio uma singular crise de sentido de nossas referéncias de mundo que
atravessa nossos corpos como “flechas certeiras” e “cortantes”, atingindo em cheio o
tecido de nossa sensibilidade, especialmente no que tange o lugar do outro e o
propdsito da forca de criacdo. “E o desassossego da crise que desencadeia o
trabalho do pensamento — processo de criacdo que pode ser expresso sob forma
verbal, seja ela teorica ou literaria, mas também sob forma plastica, musical,
cinematografica, etc. ou simplesmente existencial” (ROLNIK, 2011, p. 29). Seja
como for, pensamos porque a vida que se apresenta se quer outra, criamos por
ansiarmos devires que abriguem a mutacdo sensivel latente no mapa de sentido

vigente.

Um dos problemas visados pelas praticas artisticas na politica de
subjetivacdo em curso tem sido a anestesia da vulnerabilidade ao outro —
anestesia tanto mais nefasta quando este outro é representado como
hierarquicamente inferior no mapa estabelecido, por sua condigdo
econdmica, social, racial ou outra qualquer. E que a vulnerabilidade é
condicdo para que o outro deixe de ser simples objeto de projecdo de
imagens pré-estabelecidas e possa se tornar uma presenca viva, com a
gual construimos nossos territérios de existéncia e os contornos cambiantes
de nossa subjetividade. Ora, ser vulneravel depende da ativacdo de uma
capacidade especifica do sensivel, a qual esteve recalcada por muitos
séculos, mantendo-se ativa apenas em certas tradicdes filosoficas e
poéticas. (ROLNIK, 2011, p. 30).
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Em O olho e o espirito (2014), o filosofo francés Maurice Merleau-Ponty
aponta a partir da fenomenologia, acessos para a ativacdo de tal capacidade
especifica do sensivel, sinalizando o espaco dessa vulnerabilidade que se busca. De
encontro a ciéncia classica, Merleau-Ponty provoca-nos a olhar para o ser enquanto
ser e ndo enquanto objeto, independente de suas determinacbes particulares,
sugerindo a existéncia de um “ha” prévio do humano: uma dimensao intocavel,
intraduzivel, que reside sob nossos atos, sob tudo o que a ciéncia classica diz ser
capaz de nos definir. Seria entdo este “algo” que nos faz a todos os seres para além
de nossa raga ou espécie, um conjunto de outros corpos, Corpos que nos percorrem,
que percorremos e com 0S quais percorremos um Unico ser, 0 COrpo Mesmo que
somos, agora.

E entdo neste corpo, neste espaco da vulnerabilidade que se busca, que
reside entdo o sentido bruto: este local caloroso e sagrado onde a arte frequenta.
Este ponto de fusdo, de religare, onde a arte € em si, onde a vida é em si, onde o
corpo, “trancado de visao e movimento” (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 15), € um si.

O enigma consiste em meu corpo ser a0 mesmo tempo vidente e visivel.
Ele, ao que olha todas as coisas, pode também se olhar, e reconhecer no
que vé entdo o “outro lado” de seu poder vidente. Ele se vé vidente, ele se
toca tocante, é visivel e sensivel para si mesmo. E um si, ndo por
transparéncia, como 0 pensamento, que sO pensa seja o que for
assimilando-o, constituindo-o, transformando-o em pensamento — mas um Si
por confusdo, por narcisismo, ineréncia daquele que vé ao que ele vé,
daquele que toca ao que ele toca, do senciente ao sentido — um si que é
tomado portanto entre coisas, quem tem uma face e um dorso, um passado
e um futuro... (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 15).

Neste campo, admite-se 0 mundo em suspenso. Em outras palavras, sob
este enfoque, entre as bordas da arte um fim outro ndo é perseguido que nao o fim
da arte em si. Um fim outro ndo € preciso ou querido. O artista ocupa-se de uma
urgéncia maior que qualquer outra, que é a de cogitar o0 mundo e extrair dele obras
gue néao firmam qualquer compromisso com o proceder deste mundo (seja com sua
mudanca, seja com a sua perpetuacdo). A arte € na arte. O que ndo significa dizer
gue esta nao fira o tecido do mundo, dado que o corpo, este grande paradoxo, esta
também entre as coisas e, ao produzir uma obra, oferece ao olhar um momento de

repensar as relacdes constitutivas das coisas.
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A especificidade da arte enquanto modo de producdo de pensamento é que
na agdo artistica, as transformagfes de textura sensivel encarnam-se,
apresentando-se ao vivo. Dai o poder de contagio e de transformacéo de
gue é potencialmente portadora tal acdo: € o mundo o que ela pée em obra,
reconfigurando sua paisagem. N&o ha entdo porque estranhar que a arte se
indague sobre o presente e participe das mudancas que se operam na
atualidade. (ROLNIK, 2011, p. 29).

O mundo é uma extensédo do corpo, é constituido do mesmo preenchimento,
daquilo mesmo que reveste o0 corpo internamente. Essas antiteses nos servem para
compreendermos que a visdo € aprendida ou se da no meio das coisas. Pesquisas
recentes na neurociéncia, inclusive, ja se rendem a este entendimento, indicando a
existéncia de uma dupla capacidade dos nossos 6érgdos do sentido, uma cortical e
outra subcortical (ROLNIK, 2011, p. 30). Nao nos dedicaremos aqui, no entanto, ao
pensamento operatorio que interessa a ciéncia, preferindo nos afinar as criticas ja
supracitadas de Merleau-Ponty consagrando o conhecimento que antes advém do
sutil fato do encontro do homem com o mundo. Se por alguns momentos neste
trabalho nos referirmos a este conhecimento sistematizado ndo sera para legitimar
qualguer questédo trazida, mas para apontar um interesse deste campo as questdes
relativas as nossas texturas sensiveis, mesmo que este interesse ainda seja
minimo.

Na primeira capacidade dos nossos 6rgaos do sentido, a cortical, opera-se o
mapa das representacdes vigentes, a paisagem estavel das coisas, aliada ao tempo,
a histéria, a linguagem. Esta capacidade reflete a percepcdo, o modo como
alcancamos as formas do mundo e atribuirmos a elas sentido, a partir, claro, dos
Nossos conceitos. Aqui, observam-se com clareza os limites das subjetividades e do
objeto, que preservam uma relacéo de exterioridade entre si.

Ja capacidade subcortical do sensivel, a segunda de nossos 6rgaos do
sentido elucidada acima, desvincula-se da historia, da linguagem, e nos consente o
mundo no seu estado de campo de forgcas que nos atravessam e ocupam-se de
nossos corpos em forma de sensacdes. Nesta dimenséo, que Suely Rolnik chama
de “corpo vibratil” (2014), como nos aprofundaremos mais adiante nesta pesquisa,
caem as fronteiras entre as subjetividades e o0 objeto, ou seja, tudo o que separa o
corpo do mundo, posto que o outro “é uma presenca viva feita de uma multiplicidade
plastica de forcas que pulsam em nossa textura sensivel, tornando-se assim parte
de nés mesmos” (ROLNIK, 2011, p. 30).
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Entre a vibratilidade do corpo e sua capacidade de percepcdo ha uma
relagdo paradoxal, ja que se trata de modos de apreenséo da realidade que
obedecem a logicas totalmente distintas, especialmente em seu ritmo e sua
temporalidade, irredutiveis uma a outra. A tensdo deste paradoxo é o que
mobiliza e impulsiona a poténcia do pensamento/criacdo, na medida em que
as sensacdes que vao se incorporando a nossa textura sensivel operam
mutacdes que desestabilizam nossas referéncias, provocando colapsos de
sentido e, consequentemente, crises em nossa subjetividade. Neste
processo, integramos em nosso corpo 0s signos que o mundo nos acena e,
através de sua expressao, 0s incorporamos a nossos territorios existenciais.
Nesta operacéo se restabelece um mapa de referéncias compartilhado, ja
com novos contornos. Movidos por este paradoxo e o malestar que ele
provoca, somos continuamente forcados a pensar/criar. O exercicio do
pensamento/criacdo tem, portanto, um poder de interferéncia na realidade e
de participacdo na orientacdo de seu destino, constituindo assim um
instrumento essencial de transformacdo da paisagem subjetiva e objetiva.
(ROLNIK, 2011, p. 31).

Em outras palavras, todo o corpo tem este artificio de vibrar as forcas do
mundo, fazendo com que este nosso aspecto, a textura de nossa sensibilidade,
encontre-se em constante estado de mudanca, de forma distinta a aparente
estabilidade do campo das representacdes por onde passeia nossa capacidade
cortical. Esta percepcdo do mundo como campo de forcas que nos movem e se
presentificam em nds na forma de sensacfes foi historicamente repreendida por
uma politica identitaria que dominava as subjetividades, atendendo a uma demanda

"2 Esta politica de

instaurada pos-guerra com o fordismo® e o “american way of life
subjetivacdo distanciou-nos da concepcédo do imaginario como um esquema da vida
encarnado, exposto no corpo, delegando a ele a ideia menor de um decalque desta
vida, uma mera copia. Esta politica de subjetivacdo distanciou-nos de um aspecto
constituinte de nés mesmos, este lugar de calor aderente, empurrando-nos para um
estado de entorpecimento de nossa condi¢do, posto que “sé na medida em que
anestesiamos nossa vulnerabilidade é que podemos manter uma imagem estavel de
nés mesmos e do outro, ou seja, nossas supostas identidades” (ROLNIK, 2011, p.
31).

Foram os movimentos culturais (ou de contracultura) das décadas de
1960/70 nos Estados Unidos que colocaram em xeque o0 modelo de subjetivacdo em
vigor, arrastando consigo todo modo de vida burgués quando inauguram uma

“subjetividade flexivel”. A partir de entdo se passa a se preocupar com modos de

! |dealizado por Henry Ford em 1913, trata-se de um sistema de producgédo e gestdo que se apoia na produgéo

em massa, um procedimento industrial baseado nas linhas de montagem.

“American way of life” ou estilo de vida americano foi uma forma que os Estados Unidos encontraram para
propagar a ideia de uma felicidade relacionada ao consumo de produtos industrializados (comida enlatada,
eletrodomésticos, carros, etc.). Valendo-se da crise europeia pds-guerra, 0s americanos exportaram este
aspecto de sua cultura em meios como publicidade no cinema, musica, literatura, etc.
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sinalizar as problematicas de seu tempo, indicagdes do corpo vibratil afetado pela

alteridade do mundo.

Pode-se dizer que a criacdo destes novos territérios diz respeito a vida
publica, no sentido forte: a construcéo coletiva da realidade movida pelas
tensBes que desestabilizam as cartografias em uso, tal como estas tensdes
afetam singularmente o corpo de cada um e a partir desses afetos se
expressam. [...] Mas ha nisso tudo um “porém”, nem um pouco
negligenciavel: hoje, o destino mais comum desta flexibilidade subjetiva e
da liberdade de criagdo que a acompanha néo é a invengdo de formas de
expressividade movida por uma escuta das sensacdes que assinalam os
efeitos da existéncia do outro em nosso corpo vibratil. O que nos guia na
criacao de territérios em nossa flexibilidade pés-fordista € uma identificacéo
guase hipnética com as imagens de mundo veiculadas pela publicidade e
pela cultura de massa. Ora, ao oferecerem territérios ja prontos para as
subjetividades fragilizadas por desterritorializacdo, tais imagens tendem a
sedar seu desassossego, contribuindo assim para a surdez de seu corpo
vibratil e, portanto, a uma invulnerabilidade aos afetos de seu tempo que
nele se manifestam. [...] Esta espécie de alucinagdo tem sua origem na
recusa da vulnerabilidade ao outro e das turbuléncias desterritorializadoras
gue provoca; e também no menosprezo pela fragilidade que decorre
necessariamente desta experiéncia. No entanto, esta fragilidade nos é
essencial pois indica a crise de um certo diagrama sensivel, de seus modos
de expressao e suas cartografias de sentido. Ao menosprezar a fragilidade
esta deixa de convocar o desejo de criacdo; ao contrario, ela passa a
provocar um sentimento de humilhagdo e vergonha, cuja consequéncia € o
bloqueio do processo vital. (ROLNIK, 2011, p. 32-33).

Tendo em vista 0 explanado, a danca, como pratica artistica que se realiza
no corpo e que lida com a efemeridade como condigdo, apresenta suas
peculiaridades neste processo de recuperar o contato com nossas texturas sensiveis
e como elas se conectam, se contagiam, remodelando a paisagem do mundo.
Tratando da relacéo pintor e pintura, Merleau-Ponty (2014), em suas analises, afirma
ser este artista, num movimento natural, capaz de interceptar as sensa¢gdes no
mundo com O Seu corpo e transportar pra suas telas o sentido, o tocado, o
percebido. Nenhuma ciéncia ou palavra de ordem, segundo o autor, podem mediar
esta acdo de refletir o mundo que se da estritamente entre o artista e sua obra no
ato mesmo de pintar, no caso. E o corpo do pintor, este cruzamento de visdo e
movimento, o proprio mundo que pinta, e a pintura o proprio pintor. A partir do que
capturou seu olho, afetado pelo encontro com o mundo, este artista devolve ao
mundo um dado visivel dele mesmo com os tragos de suas maos, ou seja, 0 quadro
“da existéncia visivel ao que a visédo profana cré invisivel” (MERLEAU-PONTY, 2014,
p. 18).

A danca, por sua vez, ndo se manifesta em outro meio que ndo o corpo.
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Pode-se dizer, tal como sugere Merleau-Ponty sobre o corpo do pintor, também o
corpo do dancarino é o mundo que ele danca, e a danca que ele executa, que nele
acontece, o proprio dancarino. Uma particularidade, no entanto, deve-se ao fato do
ato de dancar ndo produzir nenhum objeto ou dado de existéncia desvinculada ao
proprio ato de dancar: a danga € o mundo, o artista e a obra, simultaneamente,
numa unica e exclusiva plataforma que € o corpo mesmo do artista. Na danca, a
obra sempre estd sujeita a concessdo do artista para acontecer, num tempo
especifico de vida no mundo em que, sendo obra, tal artista continua sendo mundo e
a subjetividade que dialoga com ele. A obra na danca ndo inaugura um objeto, ela é
um acontecimento no corpo do artista que existe, enquanto ele existe — e esta é uma
condicdo. Trata-se do acirramento da condicdo do corpo, que conta-se entre as
coisas do mundo e ao mesmo tempo “nao esta na ignorancia de si, ndo € cego para
si, ele irradia de um si” (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 15).

Dancar entéo insufla uma religacdo com sentido da vida de modo veemente,
uma vez gue tem como argumento o corpo onde esta vida acontece, onde a vida é,
onde a vida se afirma. A danca é e sO € no corpo, tal como a vida. Ambas tém fim
em si. Mas aquela primeira, assim como o corpo, esta inserida no tecido do mundo e
pode feri-lo, quando feri-lo mostrar-se preciso para que a vida seja mantida.

Aquilo sensibilizado pela coliséo com o mundo, na danga, estende-se do
olho (que era no caso do pintor) pra todo o corpo, onde a obra estd em todas as
suas fases. A textura sensivel liga-se a carne, esta carne-mundo. Como toda obra
de arte, também a danca sé se completa enquanto arte em estado de interlocucéo,
quando se da o encontro com outras subjetividades. Diferente da pintura, entdo, a
danca pressupde presenca: a de quem danca e a de quem aprecia a danca,
circunstancias da arte. Subtende a assembleia entre uma carne-mundo-obra e
outras carnes-mundo, no espago de um instante, uma afluéncia de corpos no agora.

Tratando-se entdo de corpo comovido — o do bailarino — aberto, trama
sensivel, entrelagamento entre subjetividade, mundo e obra, podemos imaginar que
este corpo, dada a sua natureza, € também ocupado pelas probleméaticas do
presente. Atravessado pelo mundo e pelo outro, aléem de pela subjetividade que o
constitui, o corpo que danca é também agente, atravessando as subjetividades
interlocutoras com o movimento que extrai do mundo, propondo um dialogo entre
nossos campos de forga, entre as nossas sensacfes, por uma ética de afirmacao da

vida.
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E claro que as praticas artisticas — por sua propria natureza de expressao
das problematicas do presente tal como atravessam o corpo do artista —
dificilmente poderiam permanecer indiferentes a este movimento. Pelo
contrario, é exatamente por esta razdo que estas questdes emergem na
arte desde o inicio dos anos 1990, como mencionado no inicio. Com
diferentes procedimentos, tais estratégias vém realizando um éxodo do
campo minado que se situa entre as figuras opostas e complementares de
subjetividade-luxo e subjetividade-lixo, campo onde se confinam os destinos
humanos no mundo do capitalismo globalizado. Neste éxodo vao se criando
outras espécies de mundo. (ROLNIK, 2011, p. 34).

Assim, em estado de arte, o corpo do artista da danca pode ser
compreendido como a eminéncia de devires possiveis. Transitavel as urgéncias do
outro que nos acontece em nossa dimensao vibratil, o corpo do bailarino é também
percebido pelos demais nas sensacdes provocadas pela sua presenca, pelos
movimentos do mundo que transmuta em danca. E € assim que a danca exerce sua
poténcia politica na nossa sociedade: encarnando as alteracdes do sensivel e assim
agindo na redefinigdo dos contornos do mundo

E valido reforcar que ao falarmos sobre danca nas reflexdes presentes nesta
pesquisa ndo se pretende reforcar uma compreensdo equivocada, como mediadora
para um dado fim outro que ndo a propria danca. Seja em suas abordagens mais
classicas ou no seu viés contemporaneo (que dialoga de forma mais direta com as
guestdes pertinentes ao nosso tempo), buscamos mostrar como ela pode se unir
aos direitos humanos no sentido de facilitar a compreenséo e difusdo deste conceito,
partindo da compreensdo preliminar da experiéncia estética em si como algo
eminentemente politico, o que difere da ideia, por exemplo, da arte ser utilizada
como meio para politica. O que se pretende aqui é elencar as possibilidades de se
pensar e reinventar um mundo mais justo a partir do encontro com a arte, da
experiéncia com sua poténcia enquanto expressdo estética, independente da
tematica abordada.

Para discorrer mais apropriadamente sobre o assunto, do modo como
acreditamos que se realiza essa operagao, partimos para o movimento primordial
deste ato: o encontro com a arte que implica, necessariamente, com o0 encontro com

a obra.

O que a arte seja, tem de apreender-se a partir da obra. O que seja a obra,
s6 o0 podemos experienciar a partir da esséncia da arte. Qualquer um nota
com facilidade que nos movemos em circulos. O senso comum exige que
se evite este circulo, porque constitui uma violagdo da I6gica. Pensa-se que
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se pode colher o que seja a arte através de uma observacdo comparativa
das obras de arte existentes a partir destas. Mas como poderemos estar
certos de que sao, de facto, obras de arte que pomos como fundamento
para uma tal contemplacdo, se ndo sabemos antecipadamente o0 que é a
arte? Mas a esséncia da arte, tal como ndo pode alcancar-se através da
coleccionacdo de predicados das obras de arte existentes, também néo o
pode ser através de uma deducdo a partir de conceitos superiores, pois
também essa deducdo tem previamente em foco aquelas determinacdes
gue tém de ser suficientes para nos apresentar como tal o que de anteméao
tomamos como obra de arte. O coleccionar obras entre o que existe, bem
como a deducdo a partir de principios, mostram-se, neste caso, igualmente
impossiveis e aquele que os pratica engana-se a si proprio. Portanto, temos
de percorrer o circulo. O que ndo é nem um expediente ante a dificuldade,
nem uma imperfeicdo. Seguir este caminho é que é a forca, e permanecer
nele constitui a festa do pensamento [...]. (HEIDEGGER, 2005, p. 12).

Tendo em vista o elucidado € que nesta pesquisa percorreremos o circulo
acenado por Heidegger. Em outras palavras, nossas reflexdes sobre as possiveis
relacfes existentes entre danca e direitos humanos, e em que se sustentam estas
relacbes, partirdo da observancia de alguns espetaculos, de origem e
temporalidades diversas. J4 neste primeiro capitulo, os argumentos deste trabalho

serdo urdidos ao lado de O Lago dos Cisnes e Like an Idiot.

2.1 O LAGO DOS CISNES: UM ENCONTRO SINGULAR COM A REALIDADE

Modo de ser danca de grande difusdo no Ocidente, o balé classico é
reconhecido na atualidade, principalmente, por prezar pela presenca de uma
movimentacdo constante, ampla e diversificada, codificada numa metodologia.
Trata-se de uma prética rigorosa (imbricando-se muitas vezes, inclusive, com a
pratica esportiva) que objetiva, sobretudo, o virtuosismo fisico das suas execucgdes,
um corpo modelado, treinado, apto, util, aspectos que remetem, inclusive, a cultura
do século XVIII.

Dentre o0 vasto repertério que a danca classica reune desde sua génese na
Italia renascentista do século XV, uma de suas referéncias mais encenadas na
histéria até os dias de hoje é a obra O Lago dos Cisnes, espetaculo que
escolhemos, dada a sua “popularidade”, para iniciarmos nesta pesquisa as reflexdes
sobre o sentido fundamental da danca a que nos referimos. Balé dramético dividido

em quatro atos, O Lago dos Cisnes fez sua estreia no tradicional Teatro Bolshoi em
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Moscou ainda no fim do século XIX (1877), contando com a composi¢do do russo
Piort I. Tchaikovsky e com o libreto de Vladimir Begitchev e Vasily Geltzer. A obra em
questao teve versdes coreograficas espalhadas pelo mundo, sendo uma das mais
famosas delas a gravada em 19643, com interpretacéo do Ballet da Opera Estadual
de Viena e com Rudolf Nureyev no papel do principe Siegfried, artista que também
assina a coreografia.

A trama presente na obra conta a historia do principe Siegfried. Era dia de
seu aniversario e sua mae, a Rainha, resolve Ihe presentear com uma besta (arma
de caca, espécie de arco) durante a grandiosa celebracdo que acontece no castelo.
Na oportunidade, ela pede ao filho que escolha uma noiva entre as convidadas no
dia seguinte a festa. Ja mais tarde, terminada a comemoracao, o principe vé um
grupo de cisnes brancos passar pela janela e, enfeiticado, decide sair para cacar. No
entanto, as aves que pdde observar eram na verdade a princesa Odette e seu
séquito, que foram enfeiticadas pelo mago Rothbart. O feitico consistia em
transforma-las em cisnes permanentemente, sé recobrando a aparéncia humana a
noite, até que a princesa fosse liberta por um homem que a amasse. Siegfried, entdo
apaixonado por Odette, promete quebrar o tal feitico do mago. Ocorre que, de volta a
corte da Rainha, Siegfried depara-se com um nobre e sua filha. Nesta moca o
principe acredita reconhecer a princesa Odette e proclama a todos que é ela a sua
escolhida para esposa. Mas o nobre cavalheiro é na verdade o mago Rothbart e a
jovem sua filha Odile, que numa danca enfeiticara o principe Siegfried fazendo-o
quebrar sua promessa a Odette. Esta, ao saber do ocorrido, amarga sua ma sorte e
€ consolada pelos demais cisnes. No entanto, no quarto e ultimo ato desta obra,
Siegfried retorna ao lago, explica a princesa todo o mal entendido, como fora
enganado por Rothbart e Odile, e ambos renovam seus votos de amor. O mago,
inconformado, ainda tenta matar Odette, mas o principe o impede cortando suas
asas, o que o faz perder seus poderes. Entéo, Siegfried casa com Odette.

Todo este enredo acima contado encontra-se presente no libreto de
Begitchev e Geltzer, antecedendo também, no caso do video de 1964 da Opera
Estadual de Viena, cada um dos quatro atos do espetaculo. Ou seja: em geral, ha
uma preocupagdo com um anuncio anterior ao proprio acontecimento cénico que
prepara o publico, mais até, que ilustra, legenda o que ainda sera visto. Essa

informacéo torna-se importante para a compreensdo do enredo, ja que sem elas a

® Video disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=wLgO0QR9aQw>. Acesso: Setembro de 2016.
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histéria possivelmente ndo seria completamente compreendida pelo publico,
possibilitando interpretacdes diversas. Isso porque a interpretacdo de cisnes por
seres humanos é simbdlica, o que sem nenhuma informacao prévia poderia levar a
inimaginaveis possibilidades. De todo modo, a auséncia destes dados ndo seria
capaz de impossibilitar a experiéncia com a obra.

Na verdade, inUmeras sdo as ressalvas que poderiamos levantar quanto as
praticas que acompanham criacbes como esta, sustentadas pela tradicdo classica.
Mas fazé-las hoje poderia nos levar a cair no erro do anacronismo, ja que usariamos
para tanto parametros da contemporaneidade, lentes do que desejamos ver no
nosso tempo, nao considerando os desejos que norteavam o tempo em que tal obra
fora criada. E mais: estariamos incorrendo numa ideia hierarquica que se opde ao
propésito mesmo desta pesquisa, que € a de vislumbrar a arte como uma acgao
politica em sua completude, que corrobora com os direitos humanos. Preferimos,
entdo, partir por outros caminhos que tém como norteador o principio da
horizontalidade da relacdo, possibilitando o descortinar da poténcia politica que toda
obra de arte carrega porque é arte, de forma agregadora e que permita a existéncia
de um espaco plural de convivéncia entre as diversas praticas. Por isso dar lugar
agui, mesmo estando nés no século XXI, a O Lago dos Cisnes.

Neste trabalho, um elevado numero de artistas encontra-se em cena,
dancando em solos, pas de deux,* pas de trois® e outras combinacdes numéricas de
bailarinos; ou compondo um homogéneo corpo de baile, numa ideia de corpo Unico
composto por muitos corpos similares; ou ainda em mise en scéne® de brindes,
conversas, construindo as ambientacdes da festa de aniverséario, de um castelo,
corpos compondo cenario.

Quanto a caracterizacdo, o que se pode observar habitualmente nas
montagens de O Lago dos Cisnes, ao menos na assinada por Rudolf Nureyev que
agui tomamos como modelo, e que encontra equivaléncias nos mais diversos balés
de repertdrio, é uma preocupacdo com a suntuosidade, seja nos figurinos distintos,
seja nas maguiagens carregadas, seja nos cenarios grandiosos e rebuscados, seja
numa iluminacdo requintada. A utilizacdo exclusiva da sapatilha de ponta por

mulheres, assim como de tipos de vestes que caracterizam o balé classico, como 0s

* Podemos traduzir como “passo de dois”. Tradicionalmente refere-se ao momento em que um bailarino e uma

bailarina dancam juntos. Hoje em dia, no entanto, as combinacdes de género ndo s&o rigorosamente
consideradas nesta denominacao.
> Como denominamos o momento quando trés bailarinos dangam juntos.

Refere-se ao jogo de cena.
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tutus (saias curtas e estruturadas), demonstra uma valorizacdo da tradicdo nessa
caracterizagcdo dos personagens. A alegoria ocupa um espagco maior que a
verossimilhanca, construindo atmosferas fantasticas.

Quanto aos movimentos realizados pelos corpos em cena, parte-se de uma
preocupacgéao central com a exatiddo das execucodes e a virtuosidade. Solistas, corpo
de baile e figurantes sdo organizados e reorganizados no palco, esmerando-se no
intuito de diversificar desenhos espaciais. Assim, filas horizontais sdo seguidas de
filas verticais, circulos, diagonais, meio-circulos e assim por diante. As posicdes e
passos decodificados, exaustivamente executados e repetidos nas aulas (em geral
diarias) e ensaios da técnica classica sdo combinados dentro de um campo de
possibilidade diverso. Ha4 uma relacdo clara entre a danca e a mdsica que
acompanha a cena, esta ultima determinando o tempo do movimento executado e
precisando as intencdes desejadas pelos corpos que dancam, principalmente
através da movimentagdo realizada nos membros e tronco (sdo comuns rostos
neutros, olhares isentos). Sao observaveis combinacbes de développés,
arabesques, pas de valse, changements, pirouettes, grand jeté, temps levé,
promenades’ e diversos por de bras® entre outros passos decodificados. N&o
necessariamente tem-se acesso a informacgdes relevantes quanto ao enredo da obra
observando a maioria dessas movimentagOes, executadas com sincronicidade e
precisdo, mas elas de certo servem a construcées imagéticas de grande impacto (no
que diz respeito ao belo) que provocam arrebatamentos no publico presente.
Arranjos coreogréaficos bem familiares nos balés de repertorio também podem ser
percebidos em O Lago dos Cisnes, como é o caso dos grand pas de deux®: primeiro,
uma bailarina demonstra suas habilidades com pernas altas e ageis trocadilhos de
pernas; em seguida, em outro trecho musical mais vibrante, um bailarino danca com
uma movimentagdo que busca explorar mais a forca e o vigor, etc. Esse tipo de
arranjo, que leva em consideracdo o género da pessoa que danca, as habilidades
corporais associadas a seu género, e a musica como condutora para a execugao de
determinado tipo de passos, € algo que constitui estruturalmente os espetaculos e
criacbes nos balés classicos. Criagdes que costumam, pelo menos em seus

repertorios, apresentar argumentos fantasticos, com presenca de fadas, silfides,

" Esses sdo alguns nomes de passos de balé. Eles sdo tradicionalmente ensinados na lingua francesa, mesmo

no Brasil, ndo importando tanto suas tradugfes, mas a movimentagao a que eles denominam.
8 Combinacgdes de movimentos de bragos.

Como denominamos um Pas de Deux completo em sua estrutura, com todos os momentos, entradas e saidas
de que é composto tradicionalmente.
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animais encantados, personagens da alta nobreza, seres inumanos, distantes ou
inexistentes no mundo real, mas que constituem a nossa “realidade” enquanto
criagdbes humanas, participes de nossa cultura. “Em geral os balés roméanticos
apresentavam um primeiro ato com cenas em palacios, aldeias e ambientes reais,
seguido de dois outros, denominados de ballet blanc (balé branco), em ambientes
com caracteristicas etéreas, reinos de sombras, lagos encantados, todos em
ambientagdes fantasiosas” (SILVA, 2005, p. 94).

Gozando da autonomia da arte, a danca classica, mesmo isenta de qualquer
intencionalidade engajada, como é o caso de O Lago dos Cisnes, provoca-nos um
éxtase capaz de nos fazer experienciar algo outro que ndo a rotina que nos aliena.
Diante do belo a que se compromete, alcancado em O Lago dos Cisnes através da
simetria, da homogeneidade e virtuosismo das movimentacdes executadas que se
avolumam no palco, além da musica de presenca forte em harmonia como 0s
demais elementos de cena grandiosos, a danca classica provoca a abertura da ndo
obviedade, uma pausa no tempo-espaco da vida, uma fenda no cotidiano que nos
usurpa a capacidade de pensar e agir por nés mesmos. E assim, mergulhado num
esquecimento da vida banalizada, nos devolve o agora, a possibilidade de vivificar o
que fora, pelo alheamento, tornado extraordinario.

Tal suspensédo do cotidiano, tipica da arte, € por si uma experiéncia potente
na constituicdo das subijetividades, logo, uma experiéncia politica, uma vez que
possibilita a criacdo de outras aberturas, outras possibilidades de existéncia, uma
fuga a opacidade do mundo. Um mundo escrito sob a égide da ciéncia e de seu
pensamento operatério que Merleau-Ponty sugere estar em harmonia com o estado
de sono em que vive o0 homem. Este artificialismo absoluto, continua o autor, precisa

ser questionado — e a danga € um caminho efetivo para isto.

E preciso que o pensamento da ciéncia — pensamento de sobrevéo,
pensamento do objeto em geral — torne a se colocar num “ha” prévio, na
paisagem, no solo do mundo sensivel e do mundo trabalhado tais como séo
em nossa vida, por nosso corpo, ndo esse corpo possivel que é licito
afirmar ser uma maquina de informacao, mas este corpo atual que chamo
meu, a sentinela que se posta silenciosamente sob minhas palavras e sob
meus atos. E preciso que com meu corpo despertem os corpos associados,
os “outros”, que ndo sdo meus congéneres, como diz a zoologia, mas que
me frequentam, que frequento, com os quais frequento um dnico ser atual,
presente, como animal nenhum frequentou os de sua espécie, seu territorio
ou seu meio. Nessa historicidade primordial, o pensamento alegre e
improvisador da ciéncia aprendera a ponderar sobre as coisas e sobre si
mesmo, voltara a ser filosofia... Ora a arte, e especialmente a pintura,
abeberam-se nesse lencol de sentido bruto do qual o ativismo nada quer
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saber. S80 mesmo as Unicas a fazé-lo com toda a inocéncia. (MERLEAU-
PONTY, 2014, p. 12).

A danca, neste primeiro momento representada por O Lago dos Cisnes,
revela-se entdo como um espectro do mundo das coisas, um enigma que dé a ver o
invisivel, que antecede a propria razao. “Ora, um espectro é algo que se vé sem ver
e que ndo se vé ao ver, a figura espectral € uma forma que hesita de maneira
inteiramente indecidivel entre o visivel e o invisivel” (DERRIDA, 2012, p. 67-68).
Diante da dancga que acontece somos desterritorializados, convidados a experiéncia
de uma “cegueira” que nem se relaciona com a privagdo da visdo, nem poderia ser
compreendida como um ponto de vista, mas antes com a revelacdo do verso das
coisas postas, que produz um rasgo no mundo e nos permite enxergar o outro lado,
o lugar para onde o invisivel escapa, a esséncia, sabendo que chamamos de
esséncia o que uma coisa € como é (HEIDEGGER, 2005, p. 11).

O ponto de vista é a perspectiva, isto €, a visdo do olhar que, ao por em
perspectiva, seleciona. Falar de perspectivismo é dizer que sempre vemos
as coisas, que sempre interpretamos as coisas de certo ponto de vista,
segundo um interesse, recortando um esquema de visdo organizado,
hierarquizado, um esquema sempre seletivo que, consequentemente, deve
tanto a0 enceguecimento quanto a visdo. A perspectiva deve ficar cega a
tudo que esta excluido da perspectiva; para ver em perspectiva, é preciso
negligenciar, é preciso ficar cego a todo o resto; 0 que acontece o tempo
todo. Um ser finito sé pode ver em perspectiva e, portanto, de maneira
seletiva, excludente, enquadrada, no interior de uma moldura, de uma borda
gue exclui. Consequentemente, deve-se cercar o visivel posto em
perspectiva com toda uma zona de enceguecimento. A perspectiva € cega
tanto quanto vidente. Desse “ponto de vista” também, uma certa cegueira é
a condicao da organizacao do campo do visivel. (DERRIDA, 2012, p. 73).

7

O que a arte possibilita ndo € outra perspectiva, ja que vimos que
perspectiva predispde uma negligéncia. Dancar € zelar pela vida, ndo admitindo
nenhuma desatencdo ao processo vital do ser. Ou seja, a danca desterritorializa e
acolhe o desassossego provocado pela perda dos territérios, ndo anestesiando a dor
OuU a angustia que esta crise de referéncias, esta vulnerabilidade que é um estado de
alargamento da alma pode vir a ocasionar, assim como a alegria. E através deste
processo que a danca nos pde em relagdo com nosso tecido sensivel, trancado a
tantos outros tecidos sensiveis de outros tantos, e se faz caminho para o contato

com nosso ser como se é, nossa forca de criacdo de tudo, independente da

tematica, do modo de producéo ou abordagem da obra — aspectos do campo visivel.
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Os desenhistas, os pintores ndo dao a ver “alguma coisa”, sobretudo os
grandes; eles dao a ver a visibilidade, o que é uma coisa completamente
diferente, absolutamente irredutivel ao visivel, que permanece invisivel.
Quando se fica sem ar diante de um desenho ou de uma pintura, € porque
ndo se vé nada; que se vé essencialmente ndo € o que se V&, mas,
imediatamente, a visibilidade. E, portanto, o invisivel. (DERRIDA, 2012, p.
82).

Ainda assim, vale um olhar critico sobre esta abordagem de danca, a
classica, especialmente diante do fato desta ainda ser realizada de forma téao
difundida nos dias atuais. Filho do século XV, determinado por outro entendimento
do mundo e da arte, pelas compreensdes possiveis até entdo (simbdlicas, sociais e
fisiolégicas) do corpo, por outros padrbées, por outras medidas, outros principios, o
balé classico na atualidade, se ndo realizado de forma aguda e atenta ao
conhecimento disponivel hoje e a seus parametros, pode servir a uma ideia oposta a
aqui levantada. Ou seja, sua atividade hoje em dia, se ndo atualizada, se nao
realizada de forma criteriosa, pode, mesmo nao deixando de servir como ponte para
uma vulnerabilidade aos afetos, enfatizar paradoxalmente o seu oposto, auxiliando
por outro lado a manutencao de um indesejado estado atual das coisas.

E de facil deducdo, mesmo aqueles sem qualquer familiaridade com a
técnica classica, que os profissionais da danca em cena em O Lago dos Cisnes, por
exemplo, exercitaram e repetiram exaustiva e rigorosamente aquela movimentacao
na sua sala de ensaio até conseguir reproduzi-la em cena de uma forma bem
proxima a considerada perfeita aos olhos de seu coredgrafo. Além de indicar um
precedente de rigor, repeticdo e exaustdo, pode-se assinalar também que se trata de
um trabalho realizado por profissionais dedicados, esforcados, talentosos e
extremamente disciplinados. E justamente sobre essa Ultima designacdo que nos
debrucaremos a partir de agora, de modo a demostrar como a Seu exercicio
desatento nos dias de hoje podem caber ressalvas. Chamamos atencdo ao fato,
mais uma vez, de que trataremos aqui da sua pratica nos dias de hoje, se realizada
sem qualquer preocupacdo contextualizadora, sem qualquer olhar mais critico,
baseada numa metodologia que sugere copia e repeticdo do movimento. Ainda que
esta seja uma acéo eficiente para se alcancgar o belo, sua realizacdo na atualidade
solicita outra atencdo, uma diferenciada as questdes que tangenciam 0 NnOSSO

tempo.
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2.1.1 Corpos doceis

Em seu livro Ensino de danca hoje: textos e contextos (2007), Isabel
Marques sugere que na abordagem do balé classico hoje (aquela que replica

estruturas semelhantes aos séculos passados, sem consideragdes criticas) “nao

7

raramente é reestruturada a hierarquia no mundo da danca, reforcando-se o
eurocentrismo e o etnocentrismo em relacdo aquilo que pode ser considerado 'boa
danca” (MARQUES, 2007, p. 67-68). Para Marques, a pratica do balé nesses
termos é sobretudo uma tentativa de “estabilizar o instavel, periodicizar o efémero,
regrar o indeterminado, unificar o multiplo” (MARQUES, 2007, p. 68). E ainda sobre
a execucao sem reflexdo da técnica classica (que bem poderia ser aplicada a outras
variedades de danca também baseadas na cOpia e repeticdo de movimentos), sem
sua contextualizacdo, isenta de um didlogo com as questbes atuais, Marques

continua:

A exigéncia de uma “execucdo perfeita e silenciosa” carrega valores e
significados que v8o muito além da produgéo artistica, acentuando o carater
autoritério e tradicional dessa prética artistica que € também eminentemente
educacional. A voz e o corpo do intérprete que ndo sdo ouvidos, ou que sao
desconsiderados nesse tipo de processo de criacdo, quase sempre geram,
criam e perpetuam os “corpos déceis” de Michel Foucault (1991): acriticos,
passivos, incapazes de compreender, reagir, transformar e criticar a
sociedade, séo corpos cravados de dominacdo e poderes surdo-mudos.
Consequientemente, ndo sédo poucos os dancarinos isolados e submissos
em seus pequenos mundos, sem acdo politico-social, como se fosse
possivel no mundo de hoje passar ao largo das demandas sociais, culturais
e politicas. (MARQUES, 2007, p. 106).

E bem verdade que a arte possui uma dimensdo pedagogica inerente a sua
natureza, ainda que esta ndo deva jamais ser priorizada em detrimento do fator
estético, correndo-se o risco da obra tornar-se um mero meio, um recurso didatico.

Segundo Camarotti,

O que cabe a arte ensinar é aquilo que esta na re-presentagdo da vida que
ela propicia, sem dirigismos, sem reducionismos. N&o se deve, portanto,
como lembra Brecht, torna-la “um mercado abastecedor de moral’, mas
fazer com que esse elemento moral seja transformado em algo agradavel,
gue possa ser motivo de satisfacdo para os sentidos. (CAMAROTTI, 1999,
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p. 29).

A arte entdo, seguindo a acepcao de Camarotti, aproxima-se das reflexdes
freirianas: ocupa-se da musculatura interna, estrutural, € apontada como via de
libertacdo e autonomia do ser, de sua redencdo. “Na arte, mais importante do que
ver é tornar visivel” (KLEE, 1990, p. 452). Portanto, seu propdsito € fazer com que,
independente da temética abordada na obra, mulheres e homens desencubram a
realidade, tornando-a perceptivel, passivel de problematizacdo e, portanto, um dado
mutavel. “Por esse motivo € que em sistemas repressores, absolutistas e autoritarios
[...], pode-se observar, como parte fundamental de suas estratégias de salvaguarda,
a tentativa de fazer calar ou domesticar a arte, os artistas” (CAMAROTTI, 1999, p.
24).

Por mais que este fato ndo contribua diretamente com a construcdo de uma
resposta a pergunta desta pesquisa, ele € aqui colocado para elucidar que a arte
toca o estabelecido e fixado como verdade no mundo abrindo outras possibilidades
de existéncia, sendo ela prépria (a arte) a pratica dessa existéncia outra. Dai a sua
capacidade de se apropriar da realidade e transmuta-la: porque possibilita a sua
apreensdo de modo mais instrumentalizado e prazeroso. Porém, tal como qualquer
outro processo humano, ndo atua necessariamente no intuito de libertar, de
transformar, podendo ser utilizada também para oprimir e manter uma realidade,

para promocao da padronizacdo dos individuos.

Apesar dessas caracteristicas e do mesmo modo que pode acontecer com
tudo que se encontra na esfera do humano, é possivel encontrar situacdes
em que a arte seja utilizada com a finalidade de oprimir e ndo de libertar;
para manter e ndo para transformar, servindo a sistemas centrados no
dominio de oligarquias. Contudo, quando exercida dessa maneira, a
atividade artistica so tenderd a estagnacao, a padronizacao, fazendo com
gue os elementos expressivos e estéticos que lhe sdo inerentes percam a
primazia que lhes cabe na obra de arte, acabando por imprimir a esses
produtos a mera condicdo de libelo ideolégico, de instrumento de acéo
panfletaria. (CAMAROTTI, 1999, p. 25).

Neste sentido é que aqui buscamos, seguindo sugestdo de Marques ja
supracitada, reconhecer semelhancgas entre o que pode ser observado nos corpos
dos bailarinos que praticam de forma acritica a técnica classica, e o conceito de
corpos ddceis utilizado por Foucault em seu Vigiar e Punir (1999), que surge a partir

da observacéo e reflexdo sobre os corpos de soldados.
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[...] os principios da criagcdo coreografica do balé classico estavam
ancorados na combinagdo de passos do vocabulario que vinha
desenvolvendo-se lentamente durante quatro séculos, um periodo portanto
bastante longo. Os coredgrafos trabalhavam individualmente, sem a
participacdo criativa dos dancarinos, num processo relativamente simples
de fazer combinar os passos em variagcdes que acompanhassem a musica
de forma literal. A mimica fazia parte essencial da montagem dos balés,
uma vez que era um sustentaculo imprescindivel para a compreensédo do
enredo, ao lado dos libretos explicativos que eram feitos pelos escritores ou
coreografos. Os coredgrafos desenvolveram seus estilos dentro das escolas
russa (Vaganova), francesa (Petipa-lvanov), italiana (Cechetti),
dinamarquesa (Bournoville), inglesa (Royal) e mais recentemente
americana (Balachine). O vocabulario de passos, posi¢cfes, direcdes e
expressfes continuam sempre semelhantes com pouquissimas variacdes
entre as escolas. (SILVA, 2005, p. 94).

No inicio da terceira parte de Vigiar e Punir: nascimento da prisdo (1999),
Michel Foucault se dedica a discorrer sobre a disciplina e a constituicdo dos corpos,
associados no seu livro a fung¢édo do soldado. Ainda que nao tenha sinalizado nada
neste sentido, observamos que as reflexdes empreendidas neste estudo de Foucault
apontam equivaléncias nos métodos de treinamentos corporais dos bailarinos
classicos, assim como nos processos de preparacdo dos corpos que se dedicam as
dancas tradicionais, as maneiras de danca pop mais recentes, enfim, aquelas que se
baseiam na cépia e repeticdo de movimentos como método sem dialogo com o0s
parametros da contemporaneidade.

O autor localiza no tempo quando tais corporeidades comecaram a ser
fabricadas: em meados do século XVIII, justo quando o projeto iluminista exigia rigor
técnico, um ideal classico, individualismo, virtuosidade, treinamento, obediéncia,
aptidao. Neste periodo o corpo foi descoberto, enfim, como objeto e alvo de poder, o
caminho para o automatismo dos habitos via coagéo calculada de cada uma de suas
partes, algo modelavel, manipulavel, treinavel, obediente, com a finalidade de torna-
lo, todo ele, o corpo, algo — ou melhor, alguém — incessantemente disponivel e décil.
Para tornar esta no¢cdo mais palpavel, Foucault remete-se ao registro técnico-politico
da obra “O Homem-maquina”, para refletir a cerca dos processos de controle e

correcdo do corpo, seja nos regulamentos militares, escolares ou hospitalares.

‘O Homem-maquina” de La Mettrie € ao mesmo tempo uma redugao
materialista da alma e uma teoria geral do adestramento, no centro dos
guais reina a nogdo de “docilidade” que une ao corpo analisavel o corpo
manipulavel. E décil um corpo que pode ser submetido, que pode ser
utilizado, que pode ser transformado e aperfeicoado. (FOCAULT, 1999, p.
118).



33

A ideia que Foucault destaca na sua investigacao sobre o corpo, passa pela
compreensao do mesmo como um espaco de conflito e combate histérico-social,
pois “‘em qualquer sociedade o corpo esta preso no interior de poderes muito
apertados, que lhes impde limitagdes, proibi¢des ou obrigagdes” (FOCAULT, 1999,
p. 118). A novidade que ele aponta em suas reflexdes sobre as técnicas utilizadas
para fins de controle do corpo, e que tanto interessou ao século XVIII, esta na
escala, no objeto e na modalidade. A coercao ininterrupta alcanca agora 0s
pequenos detalhes (gestos, movimentos, atitudes) mantendo o corpo ao nivel de sua
mecanica. O interesse desloca-se dos elementos significativos do comportamento
ou da linguagem para a eficacia dos movimentos. As for¢cas do corpo passam a ser
constantemente sujeitas a um controle meticuloso que estabelece uma relacao entre
a docilidade e a utilidade. E sdo os métodos que sustentam esta relacdo que

podemos entdo chamar de “disciplinas”.

O momento histérico das disciplinas € o momento em que nasce uma arte
do corpo humano, que visa ndo unicamente o aumento de suas habilidades,
nem tampouco aprofundar sua sujeicdo, mas a formacdo de uma relagéo
gue N0 mesmo mecanismo o0 torna tanto mais obediente quanto é mais Uutil,
e inversamente. Forma-se entdo uma politica das coer¢cdes que sdo um
trabalho sobre o corpo, uma manipulagéo calculada de seus elementos, de
seus gestos, de seus comportamentos. O corpo humano entra numa
maquinaria de poder que o esquadrinha, o desarticula e o recompde. Uma
“anatomia politica”, que é também igualmente uma “mecénica do poder”,
esta nascendo; ela define como se pode ter dominio sobre o corpo dos
outros, ndo simplesmente para que facam o que se quer, mas para que
operem como se quer, com as técnicas, segundo a rapidez e a eficacia que
se determina. A disciplina fabrica assim corpos submissos e exercitados,
corpos “doceis”. A disciplina aumenta as forgas do corpo (em termos
econbmicos de utilidade) e diminui essas mesmas forcas (em termos
politicos de obediéncia). Em uma palavra: ela dissocia o poder do corpo; faz
dele por um lado uma “aptiddo”, uma “capacidade” que ela procura
aumentar; e inverte por outro lado a energia, a poténcia que poderia resultar
disso, e faz dela uma relacdo de sujeicdo estrita. Se a exploracdo
econdmica separa a forca e o produto do trabalho, digamos que a coercéo
disciplinar estabelece no corpo o elo coercitivo entre uma aptidao
aumentada e uma dominacéo acentuada. (FOUCAULT, 1999, p. 119).

O que o exercicio da disciplina acarreta como fim € a doutrinagéo de corpos,
0 que pode ser facilmente observado tanto no ambito da educacéo cristd, como nas
pedagogias escolares e militares, e ainda nas mais diversas formas de treinamento
fisico, como por exemplo, em algumas praticas de danga, como pode vir a ser o balé
classico. Baseadas numa metodologia de reproducéo repetida, a tradicdo classica

investe fortemente em técnicas minuciosas que, ao serem exercidas nos dias de
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hoje (distante do periodo histérico em que surgiram), quando preocupadas em
manter certa similaridade no modo como foram repassadas durante os séculos,
revelam um modo de investimento politico e detalhado do corpo. A esta anatomia
politica do detalhe que Foucault se refere como disciplina.

Este exercicio de danca restrito as formas propostas pode revelar uma
especifica “microfisica do poder” mais interessada na uniformizacédo e padronizagao
de corpos que na compreensdo dos mesmos como campo de cruzamento de ideias,
de culturas, de percepcdes e ideologias, um lugar onde significacdes sao produzidas
e lidas, um campo de contaminacdes desterritorializadoras, € um exercicio de danca
que pode ndo cumprir a contento aos propositos desta pesquisa. Corpos ndo sao
objetos que se possui, mas uma parte constitutiva e indissociavel do ser que é
corpo. E tentar uniformiza-los € uma violacdo que nao corrobora com a
operacionaliza¢cao dos direitos humanos.

Enquanto arte, a danca sempre provoca fissuras na realidade, ao construir
momentos de suspensao no cotidiano mediante o encontro com o belo. No entanto,
guando aspectos do que Foucault elenca como caracteristicas da pratica disciplinar
sdo encontrados em seu exercicio, a danca pode vir a contribuir também para a
manutencdo de uma sociedade passiva, intolerante e excludente, seja em cena, seja
na sala de aula (ja que os processos de construcdo de suas obras, assim como a
estruturacdo de suas aulas, se baseiam majoritariamente em coOpias de balés de
repertério e passos codificados sequenciados). A ordenacdo espacial (fileiras,
alinhamentos obrigatorios, etc.), o elogio as hierarquias, a vigilancia, ao uso de
recompensas e de regularizagbes temporais como caminho para o alcance de uma
maior eficiéncia — ja que “no bom emprego do corpo, que permite um bom emprego
do tempo, nada deve ficar ocioso ou inutil: tudo deve ser chamado a formar o
suporte do ato requerido” (FOUCAULT, 1999, p. 130) — evidencia que nem sempre a
pratica em danca oferece integralmente lentes que dao a ver fora da ldgica da
objetividade ou da subjetividade. Por vezes, dancar pode também insuflar as lentes
da funcionalidade, dos resultados, do pragmatismo, do consumo.

Seguindo na busca por uma danca cuja execucdo admita parametros que
corroborem mais precisamente com os direitos humanos — uma danca que
possibilite experienciar no corpo aspectos mais democraticos do ponto de vista de
nosso tempo, onde as singularidades encontram espaco para sua expressao de

forma explicita, onde as criacbes podem proporcionar uma experiéncia critica e



35

sensivel em todos 0s seus aspectos — esta pesquisa caminhara por dire¢des outras,
mais préximas agora da danca contemporédnea. Tendo em vista que ndo é téo
comum observar a operacao desse entendimento nas praticas tradicionais da danca,
ainda fortemente permeadas, em sua maioria, de classificacfes, quantificactes,
observacbes de ordem alegorica, transitando na dificil linha que perpassa a
preservacdo da memoria, a valoragdo de aspectos constituintes da cultura de um

povo e a inflexdo com o presente.

2.2 DANCA CONTEMPORANEA: MOVIMENTO PARA A DES-ONTOLOGIA DA
DANCA

Uma Unica pessoa esta em cena. E uma mulher. Uma mulher negra. Ela no
interpreta qualquer personagem, animal ou ser fantastico. Assume-se, vestindo itens
absolutamente casuais, dispensando maquiagem, deixando seu rosto a mostra sem
disfarces ou caracterizagdes, assim como Seu corpo pouco coberto e todo 0 modo
como propde a cena, construida em cima de um palco nu com alguns raros objetos
em cena (como um banco de madeira, um triciclo de crianca, papel, garrafa com
agua).

Assume-se, deixando incidir sobre si uma luz predominantemente aberta e
sem cor, utilizando focos em alguns momentos de modo a direcionar a atencao do
publico para determinada constru¢do cénica, escolhendo uma iluminacdo que nao
aponta para construcao de atmosferas, ou do belo associado ao que € grandioso e
distante do humano — este artificio € somente mais um grifo do seu discurso.

Assume-se, fazendo da camisa de manga comprida com que adentra o palco
um turbante, ja nos primeiros minutos da encenacao, simbolo que carrega até o fim
do trabalho. A construgdo deste turbante é a primeira acdo executada em cena,
numa clara intencdo de autoapropriacdo da sua condicdo de mulher negra e suas
circunstancias, uma construcéo simbdlica forte que sugere imediatamente aspectos
de memodria, cultura e pertencimento.

Alcanca o sentido e significado deste atributo cultural da mulher negra
evidenciado em cena pela brasileira Cristina Moura em Like an Idiot (2003), que

assina a coreografia e executa o trabalho citado, somente quem existe ha mesma
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condicdo de negra, ou negro, como ela. Ou quem, tingido por outra cor, esfor¢a-se
para vestir a pele do outro, numa tentativa de alcancar a condi¢cdo daquele que é a
diferenca. Ou quem, por fim, sente 0 chamado da sua responsabilidade para com

este outro, tal como descreve Derrida:

O intuitus derivatus, que é a intuicdo finita do homem, consiste em ser
exposto em sua passividade ao que esté ai e forma o contetdo sensivel da
experiéncia. Essa oposicdo entre atividade e passividade estrutura toda a
historia da filosofia, e aquilo de que estamos falando é justamente uma
experiéncia que é, como diz um certo numero de pensadores de quem me
sinto muito proximo hoje, Lévinas ou Blanchot, mais passiva do que a
prépria passividade: por exemplo, em minha relacdo com o Outro, aquilo
gue Lévinas chama de Rosto, através do que, justamente, o outro fala
comigo, me olha, é infinitamente mais outro do que eu, e diante dele sinto-
me responsavel. Sou refém do outro numa situacdo que é mais passiva que
a passividade, pois o conceito de passividade ndo basta para dizer essa
extrema passividade, essa paciéncia, essa paixdo que me entrega ao que
recebo e me torna responsavel por ele. (DERRIDA, 2012, p. 86-87).

Para estes, brancas e brancos, restam ouvir atentamente Moura, ouvir 0 que
diz o corpo da artista quando danca, sobre o que o atravessa diante das condicbes
sociais impostas a sua existéncia. Resta observar sua existéncia para entdo tentar
nos aproximarmos dessa experiéncia a partir de suas proposicoes de movimento.
Olhar Cristina Moura mover alarga nosso entendimento sobre o que abriga um
objeto como um turbante, por exemplo, para além, muito além do desejo do adorno,
como explica a escritora mineira Ana Maria Goncalves, também mulher, também

negra, em texto publicado no The Intercept_Brasil:

Boa parte da populacdo branca brasileira sabe de suas origens europeias e
cultiva, com carinho e orgulho, o sobrenome italiano, o livro de receitas da
bisavé portuguesa, a menoré que esta ha varias geracbes na familia. Quem
tem condi¢Bes vai, pelo menos uma vez na vida, visitar o lugar de onde
sairam seus ancestrais e conhecer os parentes que ficaram por l4. E os
descendentes dos africanos da diaspora? Quando chegaram por aqui, 0s
traficantes de pessoas ja tinham apagado os registros do lugar de onde
haviam saido, redefinindo etnias com nomes genéricos como Mina (todos
0s embarcados na costa da Mina), feito-os dar voltas e voltas em torno da
Arvore do Esquecimento (ritual que acreditavam zerar memorias e historia)
ou passarem pela Porta do Nao Retorno, para que nunca mais sentissem
vontade de voltar, separando-os em lotes que eram mais valiosos quanto
mais diversificados, para que ndo se entendessem. [..] Viver em um
turbante é uma forma de pertencimento. E juntar-se a outro ser diasporico
gue também vive em um turbante e, sem precisar dizer nada, saber que ele
sabe que vocé sabe que aquele turbante sobre nossas cabecas custou e
continua custando nossas vidas. Saber que a nossa precéria habitacao ja
foi considerada ilegal, imoral, abjeta. Para carregar este turbante sobre
nossas cabegas, tivemos que escondé-lo, escamoteéd-lo, disfarca-lo,
renega-lo. Era abrigo, mas também simbolo de fé, de resisténcia, de uniéo.
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O turbante coletivo que habitamos foi constantemente racializado,
desrespeitado, invadido, dessacralizado, criminalizado. (GONCALVES,
2017).

A movimentacdo proposta ndo segue qualquer codificacdo, a nao ser a
codificacdo que o proprio movimento exige, a codificacdo que o proprio sentir
estético exige para poder se manifestar. Seu corpo passeia por diferentes estados,
por diversas qualidades de movimento, pela pausa. Ora ha tenséo, ora fluidez,
despretensdo, descontracdo, alteracdo ritmica, de planos espaciais, acgfes
inusitadas, cotidianas, ora mais, ora menos elaboradas, ainda que sempre esteja em
atividade um vigor e um compromisso com a presenca. Percebe-se que a
improvisacdo € parte constitutiva da obra que, no entanto €, predominantemente,
coreografada.

A trilha nem sempre é composta de musica, mas também de grandes
espacos de siléncios e outras sonoridades provocadas pela bailarina, que com sua
voz grita, balbucia sons e fala em cena, em mais de uma lingua inclusive, em
volumes alternados. Nao ha uma dependéncia da trilha, no sentido desta ser a guia,
a propositora de uma movimentacao especifica, mas nota-se que sua presenca tem
fundamental importancia na obra participando ativamente da sua construcao.
Exemplo disso é quando a artista puxa um som portatil para proximo de um banco
de madeira marrom e, de vestido também marrom e turbante, senta-se no banco e
ouve uma cangdo gravada na voz do cantor e compositor Gilberto Gil. A cangao
mistura a letra original de No woman No cry (creditada a Vicent Ford, amigo de
infancia do cantor jamaicano Bob Marley que a teria escrito em 1974) e sua versao
em portugués batizada de N&o chore mais (escrita pelo proprio Gil em 1979,
coincidindo com o momento em que a abertura politica no Brasil estava
comecgando).

Nesta cena, Cristina Moura, sentada no banco e ouvindo a cancdo, mantém
contato visual direto com o publico, ndo ignorando o fato de vé-lo, de saber de sua
presenca diante dela: ela sabe-se vista, vé e se relaciona com a plateia. A plateia,
por sua vez, também se sabe vista pela artista. Trata-se de uma reunido de corpos
gue se veem ver e que se veem Vvistos, videntes-vistos ou, como sugere Derrida,
tocantes-tocados, o que potencializa a obra em sua inferéncia no tecido sensivel dos

envolvidos.
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O privilégio do visivel era constantemente sustentado, fundado, ele proprio
transbordado pelo privilégio do tocar. Em todos os textos, de Platdo a
Husserl, os valores, digamos, oculares ou épticos, os valores que chamo
em outro texto de heliocéntricos, isto é, valores transidos de luz, estavam a
servico do que chamo de um haptocentrismo, isto €, uma figuralidade que
privilegia o tocar, contato — ou o tato (espécie de tocar sem tocar). A cada
vez, 0 apice da experiéncia da verdade se dizia na figura do contato e nédo
na figura da visdo. [...] Eu distinguiria a experiéncia do tocar do
haptocentrismo. O haptocentrismo ndo é simplesmente uma homenagem
prestada ao tocar, tomado como fundamental: € uma maneira de interpretar
0 tocar como contato absoluto sem distancia, sem tato. Reencontramos aqui
a ambiguidade do conceito de experiéncia. Ousarei dizer que, assim como a
experiéncia da visdo ndo necessariamente pre-vé, a experiéncia do tocar
ndo toca necessariamente no sentido do continuismo, do intuicionismo
continuista para o qual ndo ha distancia entre o tocante e o tocado. Pois ha
uma distancia entre o tocante e o tocado que é a condicdo do tocar e que é
0 que se pode chamar de tato: tocar sem tocar: toca-se sem tocar.
(DERRIDA, 2012, p. 84-85).

Sentada no banco e ouvindo a cancdo, Moura sorri, respira profundamente,
suscita risos, enquanto cruza as pernas sobre o banco de modo cotidiano e, sem
aparente pretensdo, apoia seu brago sobre as pernas, 0 queixo sobre os bracos, 0s
bracos sobre o banco, os bracos sobre o quadril. A artista busca sustentar a si, 0
seu corpo, tudo o que € e ndo é o seu corpo, toda a histdria que a constitui, mas
parece ser dificil. Os movimentos crescem, sdo atravessados por outros, S&ao
levados a adquirirem outras dinamicas, tensdes que escapam as vistas, escapes de
bracos resvalando no ar, tronco desmoronando, um corpo desmoronando, uma
mulher negra que desmorona enquanto uma cancgéo propde “no woman, no cry™®,
“‘menina, ndo chore assim”, “se Deus quiser tudo vai dar pé”. Nao é possivel mais
obedecer. O corpo ndo se sustenta. A existéncia torna-se insustentavel. Uma mao
segura a lagrima que nao cai enquanto com sua voz ela passa a responder 0s
refrdos que constroem as estrofes: “eu choro sim!”, “Deus nao quer”, “nao vai dar pé,
nao assim”.

No rosto, a leveza se esvaiu. “Pra qué tanta esperanga sem fazer nada?”,
continua questionando Moura enquanto tenta, sem chance, se erguer apoiando-se
em si e na forca que suas respostas imprimem em seu corpo, a forca que ao se
mostrar tal como é — um ser que chora, que desacredita, que questiona o que de tao
pouco questionado esta dormente, estagnado — ela faz saltar de si. “Paciéncia tudo
pode”, “Deus tudo alcanga”, diz com uma voz aguda e irbnica, no tom exato da

descrenca, enquanto uma de suas mé&os a esgana. Nesta cena, Cristina Moura

0 Expressédo jamaicana que significa “ndo chores, mulher”. Importante ndo confundir com a expresséo

americana machista “nenhuma mulher, nenhum problema”.
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sacode nossa imobilidade, conformismo, nossa condi¢cdo de opresséao, tantas vezes
encobertos, solicitando uma reflexdo, insinuando um estimulo necessario para a
mudanca urgente. Revelando sua condicdo de vulnerabilidade, acorda o nosso
estado de vulnerabilidade ao outro, condicdo para tornar o outro presenca viva que
remodela nossa subjetividade e o tecido do mundo no qual estamos presos, como
supracitado. Numa crescente de movimentos que nos revela um corpo perdendo
forcas, enquanto responde negativamente a sugestdes romantizadas de uma
cangao, a artista encerra a cena em meio a “naos” repetidos, quando para de
surpresa a movimentacao proposta, fica de pé e desliga o som, ainda negando as
promessas de que “Everything's gonna be alright™*.

Diferente de O Lago dos Cisnes, a danca que constitui o trabalho Like an Idiot
foge de decodificacbes. Nao ha passos, sequéncias conhecidas, gestos
catalogados. Nao é possivel reconhecer em nenhum movimento algo que se possa
nomear de modo a ser reconhecido por outra pessoa, em outro lugar, de outra
cultura.

Além disso, em Like an Idiot Cristina Moura néo investe em interpretacao.
Nao ha espaco para alegorias, tais como cisnes, silfides ou qualquer outro ser de
natureza diversa que ndao humana. Da mesma forma, ndo se observa espago em
cena para a virtuosidade tal como esta aparece em O Lago dos Cisnes, por
exemplo: ndo ha movimentacbes de alta complexidade, demonstracdes de
habilidades que por vezes nos parece impossiveis de serem alcancadas, como
grandes extensfes de pernas, saltos inacreditaveis ou extensas combinacdes de
giros nas pontas dos pés em velocidades desafiadoras. Ainda que seja perceptivel
tratar-se de um corpo que se dedica a técnicas de danca, que investe na sua
realizacdo cotidianamente, um corpo cuja memaoria muscular revela tracos fortes de
um habito de aulas e ensaios constantes, € este corpo que se coloca em cena tal
como é€: corpo negro, corpo de mulher, corpo latino-americano, que diz dancando,
enquanto faz dancga, de si mesmo, do seu tempo e do proprio dizer-fazer de seu
corpo. Ele, o corpo, é o0 objeto de sua propria arte. A virtuosidade aqui esta mais
para o dominio e a execucdo de estados corporais, de construcdes criticas e
reflexivas acerca do mundo, de sua propria acdo neste mundo e de todas as
diversas e complexas questdes que envolvem e constituem um corpo como este de

Cristina Moura, que ao se colocar em cena, ao encontrar espago para ser visto,

™ “Tudo ficara bem”.
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questiona os valores tidos como absolutos em nossa sociedade -capitalista,
patriarcal, colonial.

Em um momento outro, mais proximo do fim do espetaculo, logo apés a frase
gravada “/ feel like an idiot™ que é ouvida inesperadamente, enquanto a artista
ainda conclui uma cena, fazendo parecer (esta frase) um pensamento que escapa
ao publico, fazendo parecer uma confissdo de quem se sente coagida diante do que
o mundo exige, de como ele se organiza e se apresenta hoje, Moura inicia uma
movimentacéao fluida, leve e delicada. A movimentacéo se repete e se combina com
palavras e frases ditas pela artista, primeiro na lingua inglesa, depois em portugués:
“forte”, “desperta”, “criativa”, “eu posso dar mais do que recebo”, “eu posso ouvir

"3 4 know you'll change™*, “I know I'll

116

mais do que falo”, “I don't have the answers
change™®, “eu vou resistir mais um dia”, “I'm a superman

Do fundo do palco a boca de cena, se aproximando do publico, de frente para
ele, olhando para ele, com poucas pecas de roupa, com 0 COrpo exposto, presente,
forte, esperancosa, desperta do tal estado de sono em que vive o homem
contemporaneo, Cristina Moura desenha o ar, acompanhada por uma cancao tao
delicada quanto os movimentos amplos que propde. Avanca no palco, avanca no
tempo, sobrevivente, em estado de arte e luta. Uma mulher negra, resistindo ao
papel social que lhe foi sugestionado historicamente, que Ihe foi imposto. Um fluxo
continuo e macio no contrafluxo do que lhe é dado como uma verdade rigida e
estagnada pelo pensamento operatdrio que nos revelou Merleau-Ponty mais acima.
O paradoxo da ndo conformidade manante, constante, liquida. A versatilidade do
corpo que é existéncia e lugar onde todos esses dados se encontram, se confrontam
e se transmutam em outra possibilidade, em escolha.

Cristina Moura modifica gradativamente seus movimentos, que se repetem,
se associam as palavras e frases ditas, combinadas de diferentes formas de modo a
torna-los mais cortantes, como se torna mais cortante o tom de sua voz. E o que
antes era dogura e delicadeza, um mantra de forca e persisténcia, torna-se também,
sem desfazer-se de sua tenacidade, um flagelo.

Encerrando a movimentacdo fluida, a artista passa a se bater, em varias

partes diferentes do corpo, comecando pelas costas, sobre os ombros. Enquanto

“Eu me sinto como uma idiota”
“Eu nédo tenho as respostas”
“Eu sei que vocé mudara”

“Eu sei que eu mudarei”

“Eu sou um super homem”
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bate, ora com uma méao, ora com as duas, suas costas, pernas, pés e cabeca,

repete insistentemente a frase “I'm strong™’

, € quanto mais repete esta frase e os
movimentos de se bater, sua voz se modifica, aumentando de volume. Grita e bate-
se, e para além de sua voz e membros superiores, que estdo em movimento, todo o
corpo paralisa. Bate-se porque é forte, e aguenta a dor. Bate-se para acordar-nos.
Bate-se para fazer entrar pela sua pele e torna-se corpo a certeza de que é forte.
Bate-se e repete-se para se convencer e se reconhecer. Grita para se ouvir e fazer-
se ouvir, se fazer entender. Bate-se para tornar visivel a dor de ser invisivel. E
repetindo este gesto e esta frase, atravessa-nos também com a sensacdo de que
pede ajuda, de que se orgulha, de que faz o que faz para ndo esquecer que é forte e
resistente, de que faz o faz para afirmar sua vida e vidas como a sua, de que faz o
gue faz para se empoderar.

O que torna Like an Idiot um interessante exemplo a ser observado dos
argumentos que aqui vém se construindo (de como a arte, em especial a danca,
pode corroborar com a ideia dos direitos humanos), € a observancia de questbes
sobre corpos e movimentos que insinuem as singularidades deles mesmos, que nos
ajudem a desconstruir no palco e no mundo a ideia de que somos um dado
definitivo, fixo, moldado por estruturais sociais que nao se coadunam com 0S
anseios de uma sociedade mais igualitaria, livre, respeitosa. Uma sociedade que
possibilite a convivéncia pacifica e afetuosa entre as diferencas, as pluralidades. Um
mundo em que todos os dialogos partam do principio de que a vida (de todos os
seres) deve ser mantida, e que ela precisa coexistir com a ideia de dignidade.

Moura também opta em Like an Idiot por certa precariedade nos elementos de
cena, especialmente se tomarmos como parametro a cenografia suntuosa e
grandiosa de O Lago dos Cisnes. Quase nada acompanha a artista em cena, mas é
um quase nada absolutamente simbdlico, funcional e necessario. Cada objeto de
cena é utilizado pela bailarina, em momentos especificos, para construir significados
fortes e que inauguram a prépria obra.

Fica claro que o interesse de Cristina Moura extrapola o de construcéo de
belezas baseada em um padréo predeterminado: é antes a quebra radical do senso
do estético (no sentido tradicional, ontoldgico da dancga), e para tanto ela se
aproxima bastante de questdes da natureza da performance, como 0 uso da

dimensado propriamente imprevisivel do tempo presente. A mesma capacidade de

7 “Ey sou forte”
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suspender-nos do cotidiano, de provocar uma abertura da ndo obviedade observada
anteriormente em O Lago dos Cisnes, nos visita durante a experiéncia com Like an
Idiot. Os caminhos, no entanto, ndo passam pelo encontro com o belo, mas pela
confusao estética, pela presenca do paradoxo que € aquilo que define esteticamente
0 contemporaneo.

Ao constatar tais peculiaridades na obra Like an Idiot, partimos entdo pra uma
analise mais aprofundada dos aspectos desta abordagem de danca, esta que
dialoga mais diretamente com o periodo historico vigente e que por isto acolhem as
guestdes manifestas na atualidade, articulando com certa perspectiva de sentido dos
direitos humanos. A esta abordagem de danca, que abriga sob sua denominacéo

uma diversidade de trabalhos, chamamos de danca contemporanea.

2.2.1 Uma pergunta em aberto

Como observa Lepecki, apesar da enorme diversidade de trabalhos, ha uma
série de inquietacdes compartihadas entre coredgrafos da Danca
contemporanea nos (ltimos 20 anos: desconfianga da representacao,
rejeicdo do virtuosismo como objetivo final, reducéo de elementos cénicos
desnecessérios, profundo dialogo com as artes visuais, com a performance
e suas teorias. Sdo, em grande parte, artistas que néo se interessam se seu
trabalho se encaixa nos parametros ontoldgicos ou ideol6égicos de uma
visdo tradicional de danca. (MULLER, 2012, p. 26-27).

Aspectos como os observados por André Lepecki, citados por Miller, sdo
indicativos de que a danca aponta vias de dialogo mais articulaveis com as
demandas de nosso tempo e, por isso, como um caminho mais intrigante e tangente
a esta investigagao.

Nesta abordagem, o ser

[...] &, entdo, compreendido a partir de um movimento de deslocamento
para um espaco intermediario onde seja possivel o transito de idéias,
conceitos, pensamento, agdes, posigdes. [...] Essa movimentagcdo absorve
fronteiras, cria um outro espago de atuagcdo e permite um fluxo de
continuidade entre diferentes modos de perceber e dialogar no mundo. [...]
Nao uno e sim multiplo, [este ser] esta disponivel para revisitar e
reconfigurar modelos histéricos, sociais, politicos e culturais e, nesse
movimento, reconfigurar-se também. (SETENTA, 2008, p. 62).

Dai ser comum observar em boa parte dos agentes da danca contemporanea
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um vinculo com a realidade politico-social vigente, que extrapola seu olhar e sua
atencdo para além do treinamento fisico e das técnicas de danca, povoando de
reflexdes criticas 0 seu proprio fazer. Tanto € notorio isto que no campo da criacao

artistica propriamente dita as propostas

[...] seguem um procedimento onde a organizagdo da ag&o-pensamento
possa resistir a soberania do “j&@ determinado” e possa trabalhar
relacionando-se com o0 indeterminado, com o0 imprevisivel. As
experimenta¢bes rumam para um processo de investigacdo muito aberto.
N&o se trata de uma situacdo sem exercicio de poder, mas de um ambiente
onde também seja possivel o acolhimento das diferencas que fazem parte
de qualquer processo de construcdo e producdo de conhecimento. Sem
buscar uma equalizagdo de pensamentos, o investimento se da na criagdo
de questbes capazes de se enunciarem como atos de fala. (SETENTA,
2008, p. 63).

O que Setenta afirma acima, encontra eco em outros autores, como nha
historiadora francesa Laurence Louppe. Em seu seminal Poética da Danca
Contemporanea (2012), Louppe nos provoca a perceber o que une, e ndo o que
separa, diferentes geragcdes da danca contemporanea, num movimento de buscar “o
modo como a obra se oferece a nossa percepcao” (LOUPPE, 2012, p. 7), ou seja,
uma poética da danca. Nesse caminho, a autora aponta uma tendéncia a rarefacao
da espetacularidade, por exemplo, um deslocamento de foco do “produto” para a

pergunta organizada como corpo.

Na minha opiniéo, sO existe uma Danga contemporanea desde que a ideia
de uma linguagem gestual ndo transmitida surgiu no inicio do século XX; ou
melhor, através de todas as escolas, eu reencontro, talvez ndo os mesmos
principios estéticos (algo que, neste trabalho, perdeu gradualmente a sua
importancia), mas os mesmos valores. Esses valores (a que Frangoise
Dupuy chama “fundamentos da Danc¢a contemporanea”) sofrem abordagens
por vezes opostas, mas sempre reconheciveis: a individualizagdo de um
corpo e de um gesto sem modelo que exprime uma identidade ou um
projecto insubstituivel, a produgdo (e ndo a reproducdo) de um gesto (a
partir da esfera sensivel individual — ou de uma adeséo profunda e cara aos
principios de um outro), o trabalho sobre a matéria do corpo e do individuo
(de maneira subjectiva ou, pelo contrario, em ac¢éo na alteridade), a nao-
antecipacdo sobre a forma (ainda que os planos coreogréaficos possam ser
tracados de anteméo, como em Bagouet ou Lucinda Childs) e a importancia
da gravidade como impulso do movimento (quer se trate de jogar com ela
ou de se abandonar a ela). Em causa estdo também valores morais como a
autenticidade pessoal, o respeito pelo corpo do outro, o principio da ndo-
arrogancia, a exigéncia de uma solucéo justa, e ndo somente espetacular, a
transparéncia e o respeito por diligéncias e processos empreendidos. [...] O
importante é saber que esses valores ndo mudaram, que, quando se
ausentam, algo de contemporaneo esmorece ou se perde e que até hoje
ndo foram substituidos sendo por um formalismo ou pela reproducéo de
modelos do passado. As obras e os percursos que nos interessam hoje



44

retomam de uma maneira ou de outra esses fundamentos. Podemos
mesmo ir mais longe e afirmar que a sua realizagcdo artistica consiste no
modo como se efectuam esses retornos (mesmo quando os seus objectivos
aparentemente se deslocam). (LOUPPE, 2012, p. 45-46).

Para tornar mais clara a compreensao do contemporaneo, disso que se perde
quando algum dos “valores” elucidados acima se retira da danca, utilizamos

emprestado neste trabalho o conceito do filésofo italiano Giorgio Agamben (2009):

Pode dizer-se contemporaneo apenas quem nao se deixa cegar pelas luzes
do século e consegue entrever nessas a parte da sombra, a sua infima
obscuridade. Por que conseguir perceber as trevas que provém da época
deveria nos interessar? Nao é talvez o escuro uma experiéncia anénima e,
por definicdo, impenetravel, algo que néo esta direcionado para nds e néo
pode, por isso, nos dizer respeito? Ao contrario, o contemporaneo é aquele
que percebe o escuro do seu tempo como algo que lhe concerne e nao
cessa de interpela-lo, algo que, mais do que toda luz, dirige-se direta e
singularmente a ele. Contemporaneo é aquele que recebe em pleno rosto o
facho de trevas que provém do seu tempo. (AGAMBEN, 2009, p. 63-64).

Ainda acerca deste mesmo eixo (a danca contemporanea) e em didlogo com
o defendido por Louppe e Setenta, Thereza Rocha (2011) reflete sobre os dissensos
produzidos acerca da danca contemporanea e sua suposta “esséncia”’. Nesta busca
desenfreada de uma resposta para a pergunta “o que € danca contemporanea?”, a

autora percebe que

Ferir a especificidade do meio, no caso da danca, é ferir sua dancalidade,
neologismo do qual poderiamos lancar mao se estivéssemos, em
investimento a la Clement Greenberg, na busca pelas marcas da danca
pura. Seguindo essa perspectiva essencialista, um dado objeto € uma obra
de danca e é de arte, ndo sendo portanto uma coisa qualquer, dadas as
condi¢cdes em que nele se organizam as unidades minimas constituintes de
sua sintaxe — a saber, no caso, os movimentos. N&o teria sido mesmo este
o suporte de sustentacdo da danga em sua aventura abstrata ou mesmo em
sua empreitada expressionista no decurso do século XX? A resposta é
afirmativa para uma vasta gama de especialistas da danga dedicados a
sondagem daquilo que, segundo Louppe (2004, p. 25), “se batizara de
especifico, conforme um feio anglicismo infelizmente sem equivalente em
nossa lingua”. Sdo estudiosos sobretudo de acento anglo-saxdo, de cujo
corpus tedrico nos afastamos pelo tanto que a dedicagao a especificidade
da danga nos desviaria do enfrentamento do pulsante problema estético
presente na danca contemporanea: nome préprio de todas as dangas do
século XX que ndo hesitaram em abandonar o compromisso com a
dancalidade em favor “da agdo, da consciéncia do sujeito no mundo”™
(LOUPPE, 2004, p. 43). No lugar da forma e da esséncia trans-histérica, a
contingéncia e o contexto. No lugar da especificidade do objeto, o objeto
especifico: cada nova obra (de danga) interroga ndo somente o meio
naquilo que o definia como tal; interroga conjunta e mais gravemente o
préprio meio acerca dos aprioris que garantiam o seu estatuto como sendo
de arte. E é precisamente ai que a danga se alinha a todas as investidas
disso que ndo menos problematicamente se denominou de arte
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contemporénea. Cada nova obra (de arte) contemporanea, digamos,
desontologiza o objeto de uma origem ja dada na Arte, antepondo, neste
lugar de origem, a duavida. O que é arte? Especializado ou nao, o
espectador se vé confrontado e impelido a criar categorias a partir do
enfrentamento com a obra, com cada obra em particular, na medida em que
€ o0 objeto que nos pergunta, porque pergunta a si mesmo: - Por que sou
uma obra de arte? (ROCHA, 2011, p. 124-125).

Rocha nos provoca assim a pensar a danca contemporanea como uma
pergunta, uma questdo em si, e ndo um conceito delimitado. Sem referéncias
seguras para defini-la, uma obra de danca contemporanea convida a uma pratica
intranquila, o que pode vir a causar algum tipo de desconforto em que a aprecia, de
uma sensacdo de instabilidade decorrente do processo de desteritorizacdo que
provoca crise de sentido de nossas referéncias, que provoca mudancas no tecido da
nossa sensibilidade. Mas também “contrariamente ao que gostaria o Sr. Whitehead,
na arte contemporanea todos os possiveis podem; todos os possiveis, e nao
somente os provaveis, podem devir-arte em seu continuo movimento intimo e
cumplice das poténcias de heterogeneidade” (ROCHA, 2011, p. 126).

Perguntar é um constante movimento, € um perigo, uma ameaga e uma
politica — ainda mais se essa pergunta, ou essas perguntas se sustentam em si
mesmas, sem esperar ou buscar respostas. Aberta, qualquer pergunta é devolvida a
guem pergunta, autoalimentado a reflexdo em torno da subjetividade questionada.
Aberta, qualquer pergunta da a esta subjetividade questionada possibilidades de se
metamorfosear, de produzir novas hipoteses a posteriori, a partir de outras
necessidades de vida que venham a existir. Em aberto, uma pergunta € lugar para
todos os possiveis, e ndo somente 0s provaveis; € campo de batalha das mais
plurais formas de existéncia. E tudo o que defende os direitos humanos parte justo
da premissa de que ndo ha somente um modo de operar nossa experiéncia de
mundo, que sempre ha escolhas e/ou determinacdes plurais de presenca e de visao,
assim como sempre havera outro que me constitui, que eu constituo e pelo qual me
sinto responsavel. Toda essa multiplicidade de vida é nutricdo de conhecimento, e
deve e merece coabitar 0 mesmo tempo e espaco.

E nesse sentido que encontramos, na experiéncia da danca contemporanea,
a experiéncia de uma realidade inexistente, mas possivel. Uma via de libertagédo de
padrbes e verdades (sendo também, em certa medida, a medida que cabe no
mundo, uma experiéncia de liberdade) que nos afastam da diferenca, ja que ela

mesma (a danca contemporanea) € um exercicio constante de vidas outras,
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possibilidades plurais. Dancar € entdo exercitar a vida sentindo-se como parte
integrante de um todo. Mais até: € perceber-se como um todo integrado, é
compreender mais que 0 verso, é enxergar o avesso. Um exercicio politico potente
gue acontece no corpo de todas as partes envolvidas, logo no préprio ser, incitando-
0 a uma ocupacado da existéncia que é e tem direito de ser, a uma ética de afirmacéo

da vida que sustenta o proprio conceito de direitos humanos.

2.2.2 Performatividade

N&o é a identificacdo com as questbes da natureza da performance aquilo
gue aproxima, por exemplo, Like an Idiot do campo de acéo dos direitos humanos, ja
que se trata de um trabalho onde o direcionamento coreografico marca forte
presenca (ainda que aspectos da performance sejam observados). Esta
aproximacdo da-se antes via o conteudo expresso pela obra, além do proéprio e
fundamental fator da arte em si. No entanto, acreditamos ser de grande relevancia
tratar dessas questdes nesta pesquisa, uma vez que sua presenca é marcante em
muitas criacfes artisticas que se localizam no territério (ou no nao territorio) da
danca contemporanea, tangenciando aos direitos humanos em outros lugares para
além daquele onde nos arremessa o fator arte, que nesta pesquisa temos nos
aprofundado, e do contelido expresso na obra.

Definindo performatividade ndo como uma forma de expressao especifica do
movimento dancado e sim como um modo de estar no mundo, podendo ser aplicado
as relacbes pessoais, sociais, politicas, culturais e artisticas, a danca passa a
compreender o corpo como territério de luta, espaco de atuacdo direta de poder,
local que se deseja manipular, controlar.

A partir desse entendimento, outros modos de dancar comecam a aparecer e
dividir espaco jA no século passado. Modos plurais que tém como seu principal
assunto de investigacdo o proprio corpo (e, claro, as forcas que nele atuam). Isso
leva, necessariamente, a construcdo de outro tipo de movimentacdo, como se pode
perceber diante das reflexdes realizadas acima. Diferente de O Lago dos Cisnes,
que € marcado por codificacbes, passos catalogados ao longo de séculos, em Like

an ldiot, por exemplo, o corpo que Cristina Moura traz a cena uma busca por outros
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dizeres da danga. Outros limites e potencialidades séo investigados e levados a
publico, permitindo ao corpo uma expressao outra de si, que considere sua

transitoriedade.

Na Danga o corpo deve estar cuidado em sua inteireza, exposto em seus
estados transitérios e circunstanciais. Pensar o corpo que Danca na
performatividade é desconectar-se da ideia de corpo com formas definidas
por molduras pré-esquematizadas, que vai dancar organizando
criativamente os materiais que ja conhece. O corpo performativo € um corpo
em estado de “definicdo” continua — vai realizar definicbes provisérias e
problematizadas em espaco de distirbio. No trabalho com a
performatividade, a Danga contemporanea vai se manter em um processo
continuo de reconfigurar-se. Em vez de produzir um traco proprio —
identificado por técnicas sistematizadas, como na modernidade — vai
produzir inUmeros tragos e reconfigura-los logo adiante. Troca-se uma acao
de perpetuar pela acédo de transformar. (SETENTA, 2008, p. 85).

Em outras palavras, a questdo da performatividade na danca, ou a danca
performativa, interessa-se pela presentidade de um presente em transito, por corpos
que extrapolam qualquer definicdo de forma preestabelecida, que estdo num
constante estado de deslocamento de si mesmo, nos leva a pensar e ponderar as
implicacdes politicas e estéticas dos mais diversos modos de fazer danca. A danca
performativa, no caso aqui a danca contemporanea performativa €, sobretudo, um
exercicio de arriscar-se no agora. Nao ha mais uma forma exclusiva de se dancar,
de se falar as questdes da danca. Na verdade, ndo ha mais questdes propriamente
para a dancga, ou seja, toda questdo pode ser também uma questdo de danca. Da
mesma forma ndo ha para cada uma das mdltiplas matérias fazeres
correspondentes. O risco reside justo nesse ponto: na danca performativa, cada
problema levantado, ou seja, cada dizer da danca pede uma investigacdo corporal
prépria, um modo singular de fazer danca.

A danca tornar-se entdo, através desta lente, uma area de negociacao
permanente do fazer-dizer do corpo. Corpo este que dancando é intersecao, fluxo de
desejos entre arte e vida — e esse é um ponto que interessa a esta pesquisa, um
dado relevante que ndo se pode perder de vista quando tratamos de possibilidades
de contaminacgao entre o pensamento que ampara determinadas praticas artisticas,
e 0 pensamento que sustentam certas leituras de mundo. “Entre a vida e o
movimento, existe uma conexdo inseparavel” (BUARQUE, 2009, p. 25). A vida
segundo Buarque (2009, p. 26) vai se inscrevendo no nosso tecido miofacial, ou

seja, nossas experiéncias e atitudes mentais tornam-se, necessariamente, padroes
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concretos, biolodgicos: o corpo é a nossa interface com o mundo.

O aspecto performativo observavel, em algum medida, em Like an Idiot e em
outras obras construidas a partir do pensamento contemporaneo, inclusive em
Recife, como o espetaculo Os Superficiais da Cia. Etc. que veremos mais adiante,
libera o corpo do bailarino da rotina das formas e desafia-o a investir em estratégias
variadas que tém em comum o fato de questionarem o proprio fazer hegemonico. Ha
agui uma provocacdo que estimula a descoberta constante de novos modos de
fazer-dizer do corpo. “Trabalhar de modo performativo € estar de acordo que
nenhum modo de dancgar esta estabilizado dentro de uma linguagem ja delimitada”
(SETENTA, 2008, p. 87). E lidar com a impermanéncia como possivel condi¢io de
certa obra, sobretudo porque ela estimula outras abordagens e pontos de vista,

outras formas de organizacao, outro tipo de sociedade.

Alguns fazedores de Danga contemporanea tém exercitado e discutido
temas caros a outras artes, igualmente envolvidas com seus fazeres
performativos, dentre os quais se destacam, por exemplo, o da autoria
(outro tipo de sujeito — o sujeito compartilhado); as novas formas de
organizacéo (outro jeito de estar no mundo); a constituicdo de um outro tipo
de sociedade (comum) e outro tipo de Danga (interessada nas
singularidades coletivas). (SETENTA, 2008, p. 89).

Para finalizarmos este primeiro capitulo, visitaremos aqui tais temas caros a
danca contemporanea, no intuito de refletir sobre o como eles contribuem com esta

investigacgéo, relacionando-se com os direitos humanos.

2.2.2.1 Autoria (outro tipo de sujeito — o sujeito compartilhado)

O corpo que Moura coloca em cena, sem maquiagem, vestindo camiseta e
uma calcinha larga preta num palco nu, o corpo negro de mulher que ela apresenta,
nao é o corpo dela, mas o corpo que € ela. Nao ha relacdo de posse, como se dele
ela pudesse ser independente e vice-versa. O corpo que Moura coloca em cena, eu-
corpo-Cristina em cena, é sua existéncia em matéria. Um corpo-agente, atravessado
por sua experiéncia social, colecionador de singularidades coletivas, que se sabe
nao constituido de um sujeito isolado, ensimesmado, mas uma experiéncia unica

somente na forma como organiza, como rearranja as informagdes compartilhadas
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com as demais subjetividades.

O corpo da dancga contemporanea, o corpo na danca performativa, € autor de
uma obra singular na medida em que, sabendo-se transposto por outros tantos
Corpos, corpos esses igualmente contaminados por tantos outros, tantas outras
subjetividades com as quais compartilha, encontra, coopera, colabora, reorganiza de
um jeito Gnico os atravessamentos que o constitui. A no¢do de performatividade
inaugura entdo outro entendimento de autoria. Nesse sentido, Like an Idiot é a
prépria Cristina Moura, na medida em que € no seu corpo que se faz a obra, que é
no seu modo Unico de organizar compartiihamentos que o espeticulo ganhou a
forma que tem. O trabalho s6 existe, como existe, porque é nela que existe, no seu

eu-corpo negro de uma mulher brasileira artista.

Sendo o sujeito um compartilhador de outros sujeitos, ele deixa de ser
isolado, pois carrega muitos em si mesmo, além de também estar em
muitos. O compartilhamento, contudo, ndo impede a acédo de autoria, mas
ela passa a existir como uma espécie de co-autoria. O sujeito passa a
entender as suas a¢des como sendo as de um reorganizador. O resultado
da reorganizagdo é autoral, mas ndo no sentido de original. E autoral a
partir de compartiihamentos, de processos de contaminagdo. [...]
Entendimentos como esses representam uma mudanga, uma vez que, aos
olhos de muitos, terminam por ameacgar a propriedade privada. O que
importa aqui, vale observar, é apontar que a questao se apresenta na forma
de um dos temas que a propria Danca performativa discute em suas
produgdes [...]. (SETENTA, 2008, p. 92).

2.2.2.2 Novas formas de organizacao (outro jeito de estar no mundo)

Nem todos os temas que sao caros a danca performativa sao,
necessariamente, investigados em todas as obras de danca contemporénea que
apontam alguns aspectos da performatividade. Muitas vezes, mais que os tragos do
performativo, interessam ao autor/artista o investimento em aspectos outros que
caracterizam a contemporaneidade. E o caso do trabalho que temos utilizado aqui,
até entdo, para ilustrar a discussdo sobre a danga contemporanea, o Like an Idiot.
Inteiramente coreografada, a obra de Cristina Moura conta com uma clara
abordagem politica, mas esta ndo se apresenta na problematizacdo deste modo de
fazer tradicional da danca, ndo questiona o que significa e a quem serve a

propagacéo deste fazer formatado, como sugere este tema, focado muito mais na
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operacionalizacdo das producdes da obra que nos conteldos expressos.

Neste aspecto da performatividade, a diferenca se apresenta “ndo como
resultado do processo, mas enquanto o processo — ele — mesmo a produz’
(SETENTA, 2008, p. 93).

A opcao politica da diferenca vem subverter os processos que fixam
identidades individualizadas. Esse movimento de nao fixacdo esta
considerado nas dimensfes artisticas, sociais e culturais. Nelas, os
processos compartilhados estdo marcados pela diferenca em seus
mecanismos discursivos que se pdem a superar a rigidez das politicas
identitarias que enfatizam a organizacdo e constituicdo de identidades
Unicas (individualistas). Trabalhar de modo compartilhado estimula uma
maneira performativa de proceder; uma enunciacdo marcada pela
performatividade; uma escolha politica pela producdo de diferenca nas
maneiras de organizar o fazer-dizer da Danca contemporanea. (SETENTA,
2008, p. 94).

2.2.2.3 Outro tipo de sociedade (comum)

Nesse sentido, a danca se apresenta como uma possibilidade, um caminho
alternativo para nossa sociedade, um desmonte de nosso mundo sustentado pelo
pensamento utilitarista, que tudo vé e interpreta através das lentes do mercado, da
linguagem monetaria, da légica do lucro e do consumismo. Importante ressaltar que
guando nesta pesquisa nos referimos a danca, estamos considerando numa
perspectiva exclusivamente artistica.

Qualquer espetaculo, performance ou intervencdo que apresente, tal como
Like an Idiot, um distanciamento do modo classificatério de organizagéo tradicional
da danca, propondo outras maneiras, outros caminhos do seu fazer, contribui ndo
somente com uma remodelacdo de todo fazer ou dos fazeres da danca, néo
somente com uma nova compreensao dessa arte por parte de seus agentes, mas
com seus extravasamentos: com propostas que incitem modos diferenciados de
relacionamentos intersubjetivos e sociais. Logo, considerar e acolher outros fazeres
da danca € abracar e permitir-se a outros jeitos de estar no mundo, é vincular de vez
a danca contemporanea performativa a sociedade comum, assim como a todos 0s
seus contetidos, questdes e modos proprios de lidar com cada um deles. E interferir,
dentro do campo de atuacdo da micropolitica, como veremos mais a frente, para o

desenho de desejos outros, que mobilizem ndo s6 0s corpos a se moverem nas
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suas pluralidades e diferencas, mas todo o corpo social a mover-se conforme é e
tem direito de ser.

Essa proposicédo ndo busca desautorizar qualquer outro discurso de dancga ou
de existéncia ho mundo, mas sim inaugurar outros que finalmente atendam também
a quem historicamente caminha a margem da vida social, proporcionando-lhes o
protagonismo de suas préprias vidas na devolugdo ou reconhecimento de sua
dignidade. Convida, enfim, todos nds ao exercicio de coexistir, a tomar como nossa

a responsabilidade pelo agora e pelas tantas formas possiveis desse agora.

A partir dessa perspectiva que promove o transitar, o movimentar de
sujeitos e sociedades, outras conexfBes sdo construidas, repensadas e
reinauguradas. Ocorrem processos de intervencdo onde sédo produzidas
outras configuracdes, sob a forma complexa de significagcdo como, por
exemplo, a tradugdo. Podem surgir zonas de articulagdo temporérias que
transformem diferencas em focos de dialogo e acéo e, ainda, que trabalhem
pela promoc¢éo de atividades com dimensdes performativas e com agdes
produzidas em comunidade, privilegiando assim, atuacdes coletivas na area
da danca. O surgimento de organizacdes recentes, com um perfil menos
hierarquico, na area da danga, vai nessa dire¢édo. (SETENTA, 2008, p. 95).

Setenta (2008) elucida varias iniciativas que caminharam nesse sentido,
operando modelos distintos dos modelos dominantes que se pautam sempre na
exclusdo e na competitividade. Entre essas iniciativas, destaca o danga Minas (em
Belo Horizonte), Coletivo Contagio (Rio de Janeiro), e a outras praticas adotadas em
alguns festivais e espacos privados pelo pais afora, como a de se articular (no caso
dos festivais) para otimizar as suas programacfes e baratear os custos, e a de
transformarem seus estudios ou salas de ensaio em locais que também promovem
exibicdes (no caso dos espacgos privados). “Trata-se do implemento de ac¢des que
visam a modificacdo da rota costumeira implacavelmente vetorial do autoritario, do
ditatorial, do autoral” (SETENTA, 2008, p. 96).

Em Recife, iniciativas de mesmo perfil existem e vém ganhando espaco e
reconhecimento na cidade ja ha alguns anos, ainda que enfrentem forte descaso do
poder publico e iniciativas privadas. A mais conhecida delas, talvez, seja o
Movimento dan¢a Recife (fundado em abril de 2004), uma articulagcdo civil de
organizacao coletiva e apartidaria criada como canal de diadlogo entre a categoria da
danca e o poder publico, e que tem como principal objetivo a busca pela criacao de
politicas publicas para a classe.

De natureza outra, o DDDanca, evento colaborativo entre os fazedores da
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danca e o poder publico, com trés edi¢Bes realizadas (2015, 2016 e 2017), sempre
no més de abril (onde se comemora o dia internacional da danca), pode ser lido
como uma intervencdo que busca outras configuracdes desse fazer-dizer da danca
na cidade.

Outra iniciativa que indicia essa busca por outras configuracoes do fazer-dizer
da danca € a abertura de espacos privados para apresentagfes artisticas, como faz
o Grupo Experimental (com mais de 20 anos de atuacdo na cidade, e sede
localizada no Bairro do Recife) e o Coletivo Lugar Comum (coletivo de artistas de
variadas linguagens, predominantemente da danga, que promovem na cidade
cursos, residéncias, pesquisas e criagfes artisticas em espacos publicos e também
em espacos fechados, como na sua sede, no bairro de Santo Amaro), por exemplo.

A Cia. Etc., que sera analisada em capitulo mais a frente, juntamente com seu
espetaculo Os Superficiais, também pode ser citada aqui, em consonancia com esse
mesmo movimento, de busca por modos associativos menos hierarquicos, aberto a
experimentacdo e ao risco de modos de funcionamentos diferentes, sabendo que
todas as solugcdes que encontram sdo sempre transitérias — e que isto é
caracteristico do seu proprio fazer danca. Depois de sediar por volta de um ano e
meio a Casa Mecane, espaco emprestado no centro do Recife onde realizava todas
as suas atividades, a Etc. inaugurou sua sede propria, para onde transferiu suas
acOes cotidianas, no suburbio da regido metropolitana, na cidade de Jaboatdo dos
Guararapes, bairro de Sucupira (regido com saneamento basico deficiente, ruas néo
asfaltadas e populacdo predominantemente de baixa-renda). Por ser muito
descentralizada e de dificil acesso, a companhia s6 ndo promove apresentacdes de
espetaculos na sua sede, mas € |4, ha pelo menos quatro anos, que sao realizadas
as atividades diarias do grupo, contando inclusive com alguns artistas convidados da

cidade.

As marcas das ideias coletivas constituidas em comunidade furam a
homogeneidade trazida pela pasteurizagdo que terminam ocorrendo das
informacdes historicas, sociais, culturais e artisticas quando ndo submetidas
ao exercicio critico. Para agir em comunidade, h4 que se desvestir do
entendimento do sujeito zelador de um self privado e gerenciador de
condutas individualistas, que respondem a uma identidade consolidada — a
de um eu habitante de um espaco de seus interesses. As novas praticas
gue estimulam associac¢des temporarias entre artistas promovidas em anos
recentes [...] todas elas podem ser olhadas como sendo agbes que
resultam da compreenséo de que o sujeito dos dias de hoje € feito de seus
compartilhamentos. Por isso “é impossivel construir um mundo no qual cada
sujeito ndo se baseie no reconhecimento dos outros” (HARDT; NEGRI,
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2005, p. 271). (SETENTA, 2008, p. 97).

2.2.2.4 Outro tipo de danca (interessada nas singularidades coletivas)

A condicdo politica da performatividade opera na danca contemporénea néao
somente no modo de execucdo dos movimentos, libertos de qualquer codificacéo.
N&o s6 na mudanca do entendimento do que seria virtuoso suficiente para ser
exibido em cena, que deixa de ser uma questdo puramente fisica, associadas as
capacidades de um corpo executar coisas consideradas inalcancaveis pela maioria
das pessoas, ou pelo menos deixa de ser exclusivamente isso. Nado somente no foco
da discusséo das obras, agora bem mais voltadas para o corpo e as forcas que se
agenciam nele.

A condicdo politica da performatividade ndo opera na danga contemporanea
somente na compreensdo da condicdo do agente da danca, visto hoje como um
atravessamento de inimeras e multiplas subjetividades. Ndo apenas, também, no
entendimento da constante transitoriedade dos desejos, e da forca da atuacédo de
outra qualidade do fazer politica, uma micropolitica, um ativismo que atue
diretamente no campo dos afetos, dos atravessamentos de outros que somos. Nao
apenas no entendimento da danca como o lugar de todas as diferencas, tal qual o
mundo, onde cabe todos os corpos, cores, géneros, identidades e orientacdes, onde
cabe a erudicdo e a tradicao.

A condicdo politica da performatividade opera na danca para além de em
todos os aspectos ja citados, atuando neles e também na constituicio de uma
comunidade entre seus pares, uma que se sabe necessariamente fluxos, afluéncias,
deslocamentos, contaminacgdes, passagens; uma que sabe, porque se sabe muitos,

lidar com a presenca da diferenca, que néo pretende sua invalidade.

E para se trabalhar na diferenga, ha que se trabalhar praticando acordos e
pactos sempre provisorios do/no corpo que dancga. Isto quer dizer que as
propostas dai nascidas ndo tendem a tratar as agées-movimentos como se
eles fossem 0s mesmos, iguais aos de experiéncias anteriores. Em vez
disso, buscam reconfigura-los e expb-los de modo diferente a cada
investigacdo. Essa compreensdo serve para ressaltar outro aspecto
importante da performatividade: a repeticdo, entendida aqui como
alteridade, numa relacdo ato e identidade. Repeticdo como interacdo que
produz nos enunciados performativos a eficiéncia produtiva. (SETENTA,
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2008, p. 102).

Em outras palavras, na dancga performativa a repeticdo também encontra
espaco, ainda que sua presenca sofra uma reconfiguracdo, passando a atuar como
citacdo, como um deslocamento.

Passado este primeiro movimento, de encontrar a arte e a obra, este circulo
de forca indissociavel, de encontrar a danca e sua capacidade de despertar agoras,
de despertar presencas, de modelar as bordas do mundo das coisas. Passado esse
momento inicial de encontrar a danca contemporanea e descortinarmos os fatos
dados como fixos e imutaveis através do entendimento de como a arte atua em
nossas vidas, em nosso olhar, em nossa textura sensivel, em nossos corpos, de
como o0s temas investidos corroboram com esta perspectiva outra que é
absolutamente politica ao resistir ao politico como ele é determinado, seguimos para
um segundo momento.

Neste ato seguinte, o segundo capitulo, examinaremos mais profundamente
alguns dos pontos ja levantados, especialmente aqueles que amparam e firmam o
carater politico de uma obra de arte, de danca, a partir da relacdo entre estética e
ética. E ainda como essa caracteristica da danca une-se a paisagem que ergue 0S

direitos humanos, aquela que alega a vida.
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3 ARTE E POLITICA

O sentido de dancar é a prépria danca. Diante do dito nesta dissertacao até
entdo, somos levados ao entendimento de que ndo h& qualquer necessidade de
respostas, de definicdes fixas em torno da danca. Lidar com a danca enquanto
questdo, enquanto pergunta, é tratar de um constante movimento que escapa
relativamente a visibilidade. A experiéncia em danca aproxima-se daquilo a que
Derrida (2012) se refere como uma “experiéncia do segredo™ n&o pertence
inteiramente nem ao espaco publico, das luzes, da razdo, tdo pouco pertence
exclusivamente ao inacessivel, impenetravel. Logo nos referimos a danca como uma
pratica do risco, um perigo, uma ameaca e uma politica — questdo ou pergunta que

se sustenta em si mesma, sem esperar ou buscar respostas.

As consequéncias politicas disso sdo graves. Em toda parte onde ha
tracamento de différance, e isso vale também para o traco da escrita, para o
traco musical, em toda parte onde ha trago enquanto subtraido ou em retiro
relativamente a visibilidade, alguma coisa resiste a publicidade politica, ao
phainesthai do espago publico. “Alguma coisa”, que ndo € nem uma coisa
nem uma causa, se apresenta no espa¢o publico mas ao mesmo tempo
subtrai-se a ele, resiste a ele. Trata-se ai de um singular principio de
resisténcia ao politico tal como ele é determinado desde Platdo, desde o
conceito grego de democracia até as Luzes. “Alguma coisa” ai resiste por si
mesma sem que tenhamos que organizar uma resisténcia com partidos
politicos. Isso resiste a politizagdo mas, como toda resisténcia a uma
politizagdo, é também naturalmente uma forca de repolitizagdo, um
deslocamento do politico. (DERRIDA, 2012, p. 88).

Falar de danca, uma cujo compromisso situe-se unicamente no ato mesmo de
dancar, é entdo falar de politica. A arte € politica, portanto a danca, porque néo
esgota a arte, ndo atribui a si uma funcéo, um atributo no mundo das coisas. Diante
da danca somos desterritorializados, contaminados, perturbados em nossas
convicgoes, despertos do estado de anestesia em que somos mergulhados por uma
cultura de massa que tem como papel fundamental a sustentacdo das ideias
neoliberais — ideias estas que transformam as subjetividades em meros objetos de
trabalho e consumo.

Neste capitulo refletiremos sobre os aspectos politicos da arte, logo da danca.
Melhor dizendo, aprofundaremos a pesquisa no entendimento da dangca como

politica em si. Para este fim, caminharemos por discussdes que relacionam estética
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a ética, indicando aproximagfes desses campos que indicam modos de sentir-se e
sentir o mundo. Uma compreensdo sobre a experiéncia estética, especialmente
aguela provocada pela arte, também sera construida, apontando para um modo de
conhecimento de mundo que atua em nosso corpo vibratil. Este conceito também
sera estudado, a fim de mostrar como esta dimensdo do ser € 0 espago de
realizacdo da experiéncia estética e da potente acdo da micropolitica. Por fim, o
modo de producéo da obra também tera lugar para ser pensado, como um caminho
possivel para ampliar as possibilidades politicas de uma obra (alcancando o seu
proprio modo de fazer e fazendo dele um aliado na resisténcia), assim como
voltaremos a ética para, diante de tudo elucidado, desenha-la como modo de

existéncia, como participe na leitura da danca como politica no mundo.

3.1 A ESTETICA COMO ETICA

Compreender a estética como fundamento para a cultura de direitos humanos
pode parecer para muitos juristas algo estranho, confuso, sem sentido, distante.
Alias, ndo s6 para juristas, mas também para fil6sofos, profissionais da danca,
tedricos da arte. Afinal de contas, esta ndo € uma relacdo explicita, algo que é
comumente estudado, ao menos ndo nesses termos. Mas na realidade, a estética €
inerente a condicdo humana e também um fator desencadeador de fenémenos
sociais.

A palavra estética tem origem no grego aisthesis, “indicativa da primordial
capacidade do ser humano do sentir a si préprio e a0 mundo num contexto
integrado” (DUARTE JR., 2001, p. 13) e ainda que o potencial estético ndo seja
exclusividade da obra de arte, € bem comum que o objeto estético acabe por
privilegia-la (DUFRENNE, 1969, p. 60). Por sua vez, também se remonta a Grécia
Antiga a percepgao da arte como um importante mecanismo de transformacéo
social, quando o filosofo Platdo defendia a tese de que ela seria a base de toda a
educacdo. De fato, toda a educacdo ateniense no século V a.C. baseava-se na
literatura, musica e esportes, como observa Richard Courtney, citado por Camarotti
(1999). Ainda segundo Courtney, o teatro foi, inclusive, a maior for¢a unificadora e

educacional no mundo atico. Diante desse breve panorama, no entanto, cabe a
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ressalva de que na arte, a dimenséo pedagdgica inerente a toda forma artistica ndo
deve se sobrepor a sua dimensao estética propriamente dita. E € este fato estético e
a experiéncia que proporciona, junto com a crenca na sua indissociabilidade do fator
ético, a dimensdo da arte que interessa nessa pesquisa, pois € ela que se
harmoniza com a perspectiva de sentido desde o qual se levantam os Direitos
Humanos.

Eduardo Bittar (2009), ao escrever sobre arte e direito, chama-nos atencao a
contribuicdo que o estudo da teoria estética pode dar as discussdes sobre o justo.
Defendendo a ideia de que somos seres estéticos, Bittar apresenta o argumento de
uma estética da existéncia, “aquilo que expressa a forma de constituicdo humana da
prépria identidade cultural” (BITTAR, 2009, p. 184).

A estética, num sentido amplo, engloba diversas praticas humanas e esta
mais presente na histéria das civilizag8es, das culturas e dos povos do que
a nossa visdo-moderna, individualista, de sociedade capitalista e ocidental
nos permite enxergar. Ainda mais, a estética diz mais sobre os fenébmenos
humanos e sociais do que se pode, a partir de uma visdo confinada de
especialidades do conhecimento, pressupor. [...] Ha, pois, uma estética da
existéncia, e isto ndo é superficial, mas revelador da dimensdo do humano,
pois ser humano e praticar uma forma de cultura n&o sado coisas diferentes.
[...] Nessa percepgéao, as categorias estéticas aparecem associadas a uma
série de tragados soécio-antropoldgicos constitutivos dos habitos de um
povo, de suas convengdes, de suas exigéncias sociais, de suas
necessidades, de seu desenvolvimento histérico-tecnoldgico, e nada disso é
acidental, sendo produto da operosidade simbdlico-transformadora humana,
em seu longo percurso de transformacdes histéricas. (BITTAR, 2009, p. 71-
72,185).

Em outras palavras, a abordagem da estética aqui trata de um fenédmeno
cultural, presente nas mais diversas manifestacbes humanas, como vestir, moratr,
comer, dancar. Como seres estéticos, a forma como construimos o mundo, nosso
entorno, expressa uma intencionalidade sobre esse mundo. Ou seja, como escolho
morar indica uma viséo estética de mundo. O mesmo indica 0 modo como escolho
dancar.

Para Bittar, a estética para n0s enquanto sociedade, especialmente na sua
manifestagéo em arte, nos coloca em contato com uma pluralidade de referéncias de
modo ndo hierarquizado, ou seja, provoca-nos uma sensibilizagdo as diferencas, a
afirmacdo da vida sem concessdes. O contrario que seria a pratica de uma
intolerancia estética aponta um forte indicio de autoritarismo que se manifesta nao

somente na arte, no sentido da homogeneizacao de estilos, mas também nos mais
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diversos aspectos da nossa sociedade. Trata-se do que Benjamin chamou de
estetizacdo da politica.

As massas tém direito de exigir a mudanca das rela¢gBes de propriedade; o
fascismo permitem que elas se exprimam, conservando, a0 mesmo tempo,
essas relacfes. Ele desemboca, conseqiientemente, na estetizacdo da vida
politica. A politica se deixou impregnar, com d'Annunzio, pela decadéncia,
com Marinetti, pelo futurismo, e com Hitler, pela tradicdo de Schwaabing.
Todos os esforcos para estetizar a politica convergem para um ponto. Esse
ponto é a guerra. A guerra, e somente a guerra, permite dar um objetivo aos
grandes movimentos de massa, preservando as relacdes de producéo
existentes. Eis como o fendmeno pode ser formulado do ponto de vista
politico. Do ponto de vista técnico, sua formulagéo é a seguinte: somente a
guerra permite mobilizar em sua totalidade os meios técnicos do presente,
preservando as atuais rela¢gfes de producéo. (BENJAMIN, 1987, p. 195).

Quando fala de estetiza¢céo da politica,

Benjamin tem presente a estética da destruicdo prépria dos acontecimentos
da 2% guerra, transformada em obras de arte pela propaganda e pelos
grandes espetaculos de massa, nos quais jogos, paradas militares, dangas,
ginastica, discursos politicos e musica formavam um conjunto ou uma
totalidade coercitiva Unica, visando a tocar fundo nas emogdes e paixdes
mais primitivas ou recalcadas da sociedade. Nessa perspectiva, a
reprodutibilidade técnica das artes estava indubitavelmente a servico da
propaganda de mobilizacao totalitaria das classes sociais em torno da figura
do “grande chefe”. (TREVISAN, 2077, p. 3-4).

A partir desse dado é possivel verificar que a estética nao esta
necessariamente a servico do que quer que seja, podendo tanto dialogar com a
liberdade quanto com as tendéncias totalitaristas. Tanto é que o préprio Benjamin
sugere, em resposta a este movimento de estetizacdo da politica, a politizacdo da
esfera estética, a politizacdo da arte pelo comunismo.

Esperangoso por uma revolugdo socialista como caminho para a soberania
do ser, uma que garantisse a democratizacdo da cultura, 0 acesso as obras de arte
para sociedade como um todo, em especial aos trabalhadores, Benjamin chega a
considerar favoravel a perda da aura e a possibilidade de reprodutibilidade técnica
das obras. Segundo o autor, estes eram aspectos que permitiam a ascenséo da arte
politizada porque poderiam possibilitar atitudes progressistas da massa diante da
experiéncia estética, o que tornaria a arte, finalmente, um direito universal, e nao
mais um privilégio das elites.

Contudo, segundo Habermas:
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Em nenhum ponto, Adorno contradisse Benjamin tdo energicamente como
neste. Adorno compreende a arte de massa, surgida com as novas técnicas
de reprodugdo, como uma degenerescéncia da arte. O mercado, que
inicialmente tornou possivel a autonomia da arte burguesa, faz surgir uma
industria cultural que se infiltra nos poros da obra de arte e impde ao
observador, devido ao carater de mercadoria da arte, a atitude padronizada
de um consumidor. (HABERMAS, 1980, p. 183).

O que se pode concluir com as reflexfes suscitadas € que somente a arte
gue se dispde a si mesma sendo unicamente arte pode hoje, em nossa sociedade
ocidental, desagregadora, padronizada, individualista e demasiadamente
preocupada com o0 consumo, ser capaz de revelar outro olhar, outra possibilidade.
S6 a danca gue encontre sentido de ser na propria danca abre dando espaco para
as subjetividades e dessemelhancas que nos constituem, por dar espaco ao que
habita o campo do sensivel, por mostra-se como uma atividade subversiva, aliada a
liberdade, a vida, comprometida com a garantia da dignidade humana, por isso

politica.

Em verdade, a estética fala muito do que o proprio homem nao pode falar.
Fala a linguagem do inconsciente. Faz exprimir o inconsciente. Da lugar a
conteudos reprimidos e recalcados. A estética ou obedece a logica, ou
rompe com a légica. A estética confunde as certezas produzidas pela razao
e sua funcao é uma resposta de ‘chicote’ a pretensdao humana de ‘controle’
da ‘realidade’. A estética desfoca o finalismo produtivista em sociedades
capitalistas e, ao convidar a experiéncia estética, incita ao mergulho na
fruicdo de fazer ou perceber a arte. A estética rompe o siléncio da produgao;
esta, rotineira, imperiosa, necessaria, fatigante, extenuante, desgastante, da
lugar a uma forma de prazer que nao tem substituto, e, por isso, opera a
sublimagado de energias erdticas. Por isso, a estética desorganiza e
desarranja o imperativo social da razéo instrumental, impondo a “pausa”
diante do “inquietante”. E de Adorno mesmo a afirmacgdo, contida em
Minima moralia, de que “A missdo da arte é, hoje, introduzir o caos na
ordem”. E a arte, portanto, um convite a outrar-se, a olhar em volta, e a
perceber outros rostos, outras formas, outras interpretagdes, outras visoes,
outras logicas. [...] Porisso, o que ela diz, ndo quer calar: ela diz que somos
profundamente diferentes uns dos outros, e diz, também, em voz
tonitruante, que ha muita beleza no interior das diferencas. (BITTAR, 2009,
p. 191).

Este conhecimento oportunizado pela estética em estado de arte parece se
aliar aos movimentos e dinamicas que a vida define existencialmente -
possibilitando modos de subjetivacéo, o fluir das singularidades e do préprio transito
de vida a que todos estamos submetidos — do que a qualquer normatividade ou
ambivaléncia. O que, por sua vez, invalida a nocdo de que tal verdade é mais
verdadeira que outra, uma ideologia mais acertada que outra, uma ética € mais ou

menos moral ou aceitavel que outra. Aguca-se aqui uma importante contribuicdo da
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estética a ética: a de ultrapassar o modelo pautado em polaridades que ainda
domina o senso comum, este lugar que ainda se percebe fixo, imével. Ai também
reside a indissociabilidade entre ambos os territorios, da estética e da ética.

No entanto, cabe aqui a ressalva de que a aproximacao desses dois campos
de conhecimento ndo é um consenso, e encontra criticas pertinentes em autores

como Bohrer:

No caso de Bohrer, temos o exemplo de uma posicdo contraria aquela
defendida por Welsch da *“atualidade do estético” e de qualquer
possibilidade desta contribuir para a ética. Para Bohrer nada ha em comum
entre ética e estética, uma vez que aspectos como a estética do horror € 0
carater enigmético da arte, pelo que trazem de conexdo com for¢cas da vida
e liberagdo dos limites convencionais, acentuam a impossibilidade de
relacionar aspectos estéticos com as questdes normativas da ética. Bohrer
ndo aceita a aproximacao dos termos estética e aisthesis, pois isso levaria a
perda do carater subversivo da arte. (HERMANN, 2006, p. 7).

Em verdade, é a partir do século XX que tal nogdo de “atualidade do
estético” comega a se desenhar. As grandes transformacbes ocorridas no
pensamento nesse periodo questionam os limites entre a arte e outras areas do
conhecimento, como a filosofia, por exemplo — limites esses que mostram o carater
excludente desses conceitos até entdo (que ndo acolhem aquilo que escapa de suas
determinacdes). Relocando o entendimento de estética para além da teoria do belo
e da arte, a modernidade se imprime nesse campo tornando-o mais subjetivo,
inserindo-o no cotidiano e nas discussfes das ciéncias humanas e aproximando-o

de temas como percepcéo e sensibilidade, mito e arte, corporeidade.

Na década de oitenta do século XX, Welsch retoma o conceito de aisthesis
da filosofia de Aristoteles, que significa percepg¢do pelos sentidos,
sensibilidade e recoloca-a no ambito da experiéncia estética na vida
contemporénea. A estética passa a ser interpretada, entdo, como uma
crescente “desdiferenciacdo” (Entdifferenzierung) dos termos aisthesis e
estética, na perspectiva de um novo conceito de raz&o, que incorpora o
sensivel. Estética e aisthesis podem ser reunidas justamente por ndo se
tratar de uma teoria da arte, mas de uma racionalidade que incorpora
também o conhecimento pela percepc¢éo sensivel. (HERMANN, 2006, p. 2).

Em outras palavras, no discurso contemporaneo, a estética passa a dizer
respeito a percepcao do sensivel, extrapolando os limites da teoria da arte para
alcancar aspectos da vida cotidiana, a vida pratica, o que Budner (apud HERMANN,
2006) chama de “estetizacdo do mundo da vida”. E é nesse lugar onde a estética

encontra a ética: € na arte em que ambos os conceitos dialogam.
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A obra de arte nos indica, com sua verdade, que o mundo ndo €
compreendido quando apropriado abstrata e tecnicamente, pois SO
encontramos a realidade de nossas vidas quando nos apoderamos dela
espiritualmente. Ou seja, na relagdo com o mundo, a experiéncia estética
traz “algo”, que ultrapassa nossas explicacbes racionais, promovendo um
estranhamento que indica o ponto de relacdo entre ética e estética.
(HERMANN, 20086, p. 7).

A estética na contemporaneidade tem mostrado eficiéncia no sentido de
possibilitar uma experiéncia de contaminacdo, de rompimento de fronteiras, de
mistura, esgarcamento de limites. Faz isso ao evidenciar aquilo que nos é estranho,
amaciando nossas percepcdes embrutecidas e automatizadas e promovendo uma
ampliacdo necessaria de nossa reflexdo moral — que termina por contagiar,
inclusive, a esfera juridica. Se pensarmos a danca, campo de interesse desta
pesquisa, como a via da experiéncia estética, transformadora da sociedade de forma
ampla e por meio de um pensamento ético estetizado, ao mesmo tempo em que é
fruto dessa sociedade, seu tempo e sua historia — posto que é escrita em corpos e
por corpos —, podemos perceber que tal pensamento fortalece a leitura da danca
como um caminho possivel de promoc¢édo da dignidade humana, de afirmacao da

vida.

A possibilidade da literatura trazer o estranhamento, que amplia nossa
compreensdo do outro e de nés mesmos, foi analisada por Rorty, ao
defender a ética estetizada. Segundo ele, as mudangas na moral, assim
como na vida politica, dependem de inovagdes culturais e ndo de decisfes
de nossa vontade, como era a crenca metafisica. E o que exerce papel
nesse processo sdo as metéforas, que podem fazer descriges do sujeito e
do mundo de forma imprevisivel. Quando o mundo joga outro jogo de
linguagem, isso ndo se realiza por escolha de critérios subjetivos, mas
porque passamos a empregar novas palavras. Disso decorre a importancia
gue Rorty confere ao artista, em especial, aos poetas e romancistas, pois
eles criam novas metéforas e novas linguagens sobre o sujeito e 0 mundo
que ampliam o espectro de decisGes éticas. (HERMANN, 2006, p. 8).

No momento da fruicdo da arte, aquele que frui sai do seu autocentramento,
tornando-se parceiro na constru¢cdo do sentido da obra de arte, misturando-se ao
artista na construcdo de seus desejos. Esse encontro necessario para que a obra
seja concluida, onde as subjetividades sdo constantemente desterritorializadas,
contaminadas e destituidas (jA que a experiéncia estética €, sobretudo, sentida no
territdrio vibratil), poderia ser lido como um valioso exercicio de hibridismo, de

sensibilizacao.
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Bom, segundo Juliana Mergon (2009), a existéncia de um corpo é marcada
por sua constante relacdo com outros corpos pela sua possibilidade de
afetar e ser afetado. A afetividade é exatamente isso: a arte de afetar e ser
afetado. A questd@o é que esse encontro pode diminuir as nossas forgas ou
nos potencializar. E caracteristico de corpos mais complexos serem mais
potentes, ou seja, terem maior potencialidade de afetar, de se sensibilizar e,
também de afetar, de produzir. Quanto mais potente, mais conscientemente
produz afetos. (VASCONCELOQOS, 2012, p. 24).

Marco Camarotti em seu livro Diario de um Corpo a Corpo Pedagdgico e
outros elementos de arte-educacédo (1999), também discute esta relacdo entre a
estética e a ética como fatos indissociaveis, assim como o entendimento do afeto
como a ponte que une uma e outra. Para Camarotti, a arte, a criacao estética, ndo é
um ato isolado do homem, mas de um conjunto de pessoas, desde seus
realizadores ao publico que frui a obra. Nesse sentido, ele classifica a obra como um
produto do meio social, que tem como fim alcancar (e transformar) esse proprio

meio.

O que h& de ético no estético, porém, ndo diz respeito tdo somente aquilo
gue se pode produzir em quem aprecia o objeto estético e nem apenas ao
futuro que se busca construir, mas esta contido também na experiéncia de
guem produz esse objeto e no momento mesmo em que isso se da. Aquele
gue cria e aquele que aprecia sao igualmente tocados pelo fato estético. Em
ambos, alguma coisa acontece em decorréncia dele. Nenhum deles sera o
mesmo, apds esse encontro, pois, de algum modo, a experiéncia os afetara.
(CAMAROTTI, 1999, p. 56-57).

3.2 A EXPERIENCIA ESTETICA COMO UM FATOR DE CONHECIMENTO DO
MUNDO

Discorrer sobre a natureza da experiéncia estética ndo é uma tarefa facil, ja
que tratar sobre a propria definicho de experiéncia nos lanca a caminhos
desconcertantes. Quando falamos entdo de experiéncia estética, logo somos
levados a refletir sobre os fatores de diferenciagdo entre este fenbmeno e a
experiéncia ndo estética. Neste trabalho vamos considerar essas e outras questdes,
procurando compreender quando e como ela, a experiéncia estética, ocorre,
principalmente quando provocada por uma obra de arte.

Primeiro, vamos nos aprofundar no sentido de experiéncia:
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Assim como “pensamento”’, essa palavra enigmatica “pensamento”, a
palavra “experiéncia” € de uma rica e temivel equivocidade. Grosso modo,
ha ao menos dois sentidos para “experiéncia”, para aquilo que precisamente
nos coloca em presenca do presente. A experiéncia é o que nos relaciona a
apresentagdo do presente: algo se apresenta, temos a experiéncia disso.
Portanto, desse ponto de vista, a acepgdo da palavra “experiéncia” é
totalmente dominada por uma metafisica do presente ou da presenca, no
sentido que acabo de evocar, ou seja, por um logocentrismo, ou até mesmo
por um fonocentrismo. Mas ha outro conceito de experiéncia, Erfahrung. E
gue nos dois casos, na Erfahrung ou na experiéncia em francés, a
experiéncia é justamente ndo a relagcdo presente com o que esta presente,
mas a viagem ou a travessia, 0 que quer dizer experimentar rumo a, através
da ou desde a vinda do outro na sua heterogeneidade mais imprevisivel;
trata-se da viagem ndo programavel, da viagem cuja cartografia ndo é
desenhavel, de uma viagem sem design, de uma viagem sem designo, sem
meta e sem horizonte. A experiéncia, a0 meu ver, seria exatamente isso. Se
a experiéncia fosse apenas a relagdo-com, ou o0 encontro do que é
previsivel e antecipavel sobre o fundo de um horizonte presente, nao
haveria experiéncia nesse segundo sentido; haveria experiéncia no primeiro
sentido, mas esta Ultima ndo é uma experiéncia do acontecimento, uma
experiéncia histérica, se os senhores quiserem. A viagem da qual sabemos
de onde ela parte e para onde leva ndo é uma viagem, esta previamente
encerrada. J4 chegamos, e nada mais acontece. Nao h4 experiéncia, no
sentido mais perigoso (e a palavra perigo ndo esta longe da palavra
“Erfahrung”) do termo viagem. Uma viagem que ndo fosse ameacadora,
uma viagem que néo fosse uma viagem em vista do impossivel, em vista do
gue ndo esthd em vista, seria ainda uma viagem? Ou apenas turismo?
(DERRIDA, 2012, p. 79-80).

Sendo entéo a experiéncia esta travessia sem margem, esse caminhar sem
fim outro que nao o de ser caminho para o imprevisivel, que devolve nossa presenca
ao presente em decorréncia de sua propria condicdo, o que poderiamos chamar
entdo de experiéncia estética € “uma suspensdo provisoria da causalidade do
mundo, das relagcdes conceituais que nossa linguagem forja. Ela se da com a
percepc¢ao global de um universo do qual fazemos parte e com o qual estamos em
relacao” (DUARTE JR., 1988, p. 91).

Esta viagem quando proporcionada por uma obra de arte, apresenta um
conhecimento especifico do mundo, diferente, mas ndo menor, das interpretacdes
geradas por outras intencionalidades humanas, como a ciéncia, por exemplo. Em
outras palavras, o que estamos aqui tentando reforcar € o fato de que ndo é do
campo exclusivo da arte o potencial estético, podendo este ser encontrado nas mais
diversas dimensdes da existéncia. O mundo € potencialmente estético. No entanto,
como ja supracitado nesta pesquisa, a reflexdo sobre arte o privilegia, jA que a
beleza despertada no encontro com uma obra é algo premeditadamente pensado

para acontecer via uma organizagcao humana rigorosa.
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Quando aqui falamos do belo ou do encontro com a beleza diante de uma
obra, estamos falando de uma experiéncia estética. Mas a beleza a que nos
referimos, como supracitado, € uma “beleza despertada” e ndo de uma “beleza
encontrada”. Buscamos usar esta diferenciacao a fim de desassociar a ideia desse
belo como algo que existe no objeto estético em si. Coisa alguma é bela em si
mesma. Nesta dissertacdo, nos aproximamos de uma compreensao da experiéncia
estética a partir da fenomenologia, ou seja, 0 conhecimento que ela acessa atraves

do seu encontro com o belo ndo reside na coisa em si, mas no fendmeno.

O mundo visita os nossos sentidos e, através destes, faz-se numa oferenda
a nossa inteligéncia e a nossa sensibilidade, estimulando-as. Mas os
nossos sentidos, todos eles, tém limitagdes de alcance; além do que, entre
0os sinais do entorno e os sentidos que temos, ha vibragbes do ar,
entrecruzamentos de efeitos, distdncias — enfim, um complexo de
interferéncias e dificultagdes. Assim, olhamos e vemos, mas vemos aquilo a
que nossa inteligéncia e nossa sensibilidade podem ter acesso.

Por esta razdo lembrava o fildsofo Immanuel Kant que temos acesso ao
fendbmeno (phaindmenon), no sentido daquilo que aparece no admbito das
nossas humanas possibilidades. As “coisas em si” (0 némeno), que com sua
incidéncia sobre nossa sensagdo e nossa percepgao estimulam-nos a
atingirmos os fenbmenos, a estas realidades em si mesmas o homem nao
tem acesso. Isto é desanimador e diz-nos que vivemos nutridos de
irrealidade? Nao. Isto esclarece que a verdade humana, a sua realidade, é
fenoménica. (MORAIS, 1992, p. 37).

A experiéncia do belo na arte, entdo, escapa tanto de uma interpretacao
objetivista como de uma estritamente subjetiva. Ela estd para além de ser uma
qgualidade gque um objeto possui, caracteristica de uma coisa determinada — pois se
assim o fosse todo objeto tido como belo seria compreendido desta forma por todas
as pessoas, ndo encontrariamos opinides divergentes sobre se uma coisa seria ou
ndo bela. Ela esta para além de ser também uma interpretacéo do espectador, algo
gue nasce de um processo psicolégico — pois se assim fosse ndo seria preciso
frequentar museus, salas de espetaculos ou galerias, cada um poderia encontrar a
beleza onde estivesse, sempre que desejasse, dado que esta residiria
exclusivamente na subjetividade. A beleza, logo o fator estético, emerge do

encontro, da relacéo.

Chegamos, enfim, a principal contribuicdo que a fenomenologia pode dar a
discussdo sobre a experiéncia estética. Buscar a justificativa para a
constituicdo de uma experiéncia estética somente no objeto estético seria
desconsiderar o sujeito real, que constitui, através da sua existéncia, o
préprio mundo e os objetos com os quais se relaciona. Reduzir a explicagéo
da experiéncia estética a sua dimensdo subjetiva acaba, por sua vez,
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destituindo objeto estético de sua prépria materialidade. Da mesma forma
como se tentou demonstrar que o uso da expressdo “na consciéncia” é
equivocado, uma vez que a consciéncia se encontra imbricada nas coisas e,
assim, no mundo, por meio da intencionalidade, ndo cabe procurar um
estado puramente subjetivo que poderia ser caracterizado como estético,
como se a beleza se constituisse por si mesma. Em outras palavras, a
génese da beleza ndo esta nem exclusivamente fora do homem, nem
exclusivamente dentro dele. Podemos, desta forma, embasados na
fenomenologia existencial, entender como fenémeno estético o fruto
conjunto de determinada intencionalidade que um sujeito dirige a um objeto
e de uma certa resposta deste objeto a intencionalidade que lhe foi langada.
O belo é, neste entendimento, constituido na unidade sujeito-objeto que,
diga-se de passagem, s6 pode ser quebrada com a intencédo de se cometer
erros ou com fins didaticos. (CHINELLATO, 2007, p. 82-83).

Em outras palavras, a experiéncia estética, aquele acontecimento que se da
mediante uma obra de arte (neste nosso caso), € um fendbmeno de natureza
relacional, um modo de conhecimento do mundo conduzido por uma
intencionalidade estética. Ou seja, a experiéncia estética sO se realiza entre um
objeto (que pode ser estendido a ideia de um mundo enquanto objeto relacional ou,
no caso desta pesquisa, de uma obra de danca) e a condicdo humana (ser
consciente no mundo).

O homem que é este ser consciente no mundo estd no mundo, e sua
consciéncia ndo € uma coisa fechada em si, tdo pouco os objetos apresentam
realidades brutas, j& que aqui tratamos de intencionalidade. A consciéncia do
homem esta sempre voltada para o mundo, atravessada por ele e por seus desejos,

e s6 pode ser reconhecida mediante esta relagéo.

Consequientemente, a propria apreensdo da realidade estaria, para a
fenomenologia, vinculada a nogao de intencionalidade. Assim, a consciéncia
sempre aparece direcionada a um determinado objeto e o objeto sé se torna
objeto em decorréncia da agdo da consciéncia. Como resultado direto desta
nocao de intencionalidade temos um rompimento com a idéia de um sujeito
fechado em si e, desta forma, isolado do mundo. (CHINELLATO, 2007, p.
75-76).

E justo nessa sua capacidade de reconstruir homens e mulheres, logo a
sociedade (ja que homens e mulheres, como vimos, ndo estéo isolados e isoladas
do mundo), que reside o carater ético do fato estético. Esta reconstrucdo se da
potencialmente em contato com a arte, pela prépria natureza provocativa da obra
artistica. O ato de reconstruir homens e mulheres ndo significa alterar suas
naturezas com um fim especifico, seja ele qual seja, mas entregar a estes seres as

suas proprias naturezas libertas de uma apreensdo da realidade com fim de
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consumo (de uma imagem, de uma ideia, de um comportamento, de um papel, etc.).
Operando no lugar do sensivel (nosso corpo vibratil), nas primeiras linhas do desejo,
a experiéncia estética na arte afeta os envolvidos neste ato com distincdo impar,
motivando-os a reafirmar/reconfigurar suas existéncias e 0s universos psicossociais

em seu carater transitorio.

3.3 O CORPO VIBRATIL COMO ESPACO DA EXPERIENCIA ESTETICA

Para Suely Rolnik (2014), cabe ao desejo o ‘“processo de produgdo de
universos psicossociais” (ROLNIK, 2014, p. 31), ou seja, do campo social ou real
social. Para a autora, o desejo € composto por trés movimentos distintos, todos
abstratos, também chamados de linhas do desejo. S&o elas: a linha dos afetos, a
linha da simulacao e a linha da organizacao dos territérios.

Este primeiro movimento do desejo, chamado também de linha dos afetos,
opera, sobretudo, num campo invisivel e inconsciente, mas sensivel ao efeito dos
encontros dos corpos. A este campo, Rolnik da o nome de corpo vibratil, conceito ja
introduzido no capitulo anterior. E no corpo vibratil onde atuam as intensidades,
numa fase anterior a sua apresentacao a olho nu, a sua exteriorizacdo. Desde aqui é
importante percebermos que nenhum desejo € construido de forma individual, mas
no encontro e pelo encontro, uma vez que o afeto é o efeito gerado na relagcéo de
COrpos que se atraem ou se repelem.

No segundo movimento do desejo, a linha da simulacdo, as intensidades
ganham matéria de expressdo, ou seja, as intensidades experimentadas pelos
corpos (afetos) no momento em que eles se encontram compdéem um “plano de
consisténcia”, desenhando, enfim, um territorio a partir de processos de simulacao,
sempre guiado pela dindmica de atracao e repulsa. “Essa segunda linha, portanto, é
double-face: uma face na intensidade (invisivel, inconsciente e ilimitada) e outra na
expressao (visivel, consciente e finita)” (ROLNIK, 2014, p. 50). Para Rolnik, a
palavra simulagéo aqui ndo se associa a ideia de fingimento, mas a uma mascara
real “verdadeira”, que conduz aqueles afetos existentes na primeira linha do desejo.
A criagdo de mascaras observadas aqui € um movimento permanente e

imperceptivel, de desterritorializacao e territorializagéo, ou seja,
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[...] a mascara (o artificio) é a realidade nela mesma: ndo ha nada que
seja “o verdadeiro”, no sentido de auténtico, originario [...] € no artificio, e s6
nele, que as intensidades ganham e perdem sentido, produzindo-se mundos
e desmanchando-se outros, tudo ao mesmo tempo. Movimentos de
territorializacdo: intensidades se definindo através de certas matérias de
expressdo; nascimento de mundos. Movimentos de desterritorializacéo:
territérios perdendo forca de encantamento; mundos que se acabam;
particulas de afeto expatriadas, sem forma e sem rumo. (ROLNIK, 2014, p.
36-37).

O desejo, entdo, seria uma producdo de artificios que sé funciona em
agenciamento, ou seja, ha negociacéo entre as intensidades e sentidos produzidos
pelo ou no encontro dos corpos. Mas para compreender onde em nos tudo isso se
opera e possibilita uma atuacdo no mundo, ha de se compreender esta outra
dimensao do corpo ja citada acima, este outro campo, ou ainda este outro corpo, o
vibrétil.

Para Rolnik, em tudo que se pode observar nos planos em que a vida se
apresenta (e quando ela usa a palavra planos o faz para reforcar ainda mais a
percepcdo visual/imagética do mundo) o desejo opera em longitude, ou seja, da
forma onde é possivel compreendé-lo com nossa capacidade de captar pelo olhar,
pelo nosso corpo fisico. A autora provoca-nos entao no intuito de percebermos além
do que é visivel, isto é, a nossa textura sensivel onde a experiéncia artistica opera
em nossos sentidos e pode provocar mudancas, ao alcancar/afetar o outro (e nos
afetar de volta, j4 que ela, Rolnik, como ja supracitado, defende o espaco do afeto
como um espaco de partilha, necessariamente de encontro, inverso a
individualidade). Esta seria entdo a latitude do desejo, sua dimensao dinamica,
vibracional, “o estado intensivo da poténcia de afetar e ser afetado desses corpos”
(ROLNIK, 2014, p. 39), “regides de intensidade continua” (ROLNIK, 2014, p. 39).
Este lugar ilocalizavel onde se exerce a latitude do desejo € captado pelo nosso
corpo vibratil, ou seja, ndo mais atraves da observacéo de planos, mas da sensacgao

de platds, j& que nao se trata mais do campo da imagem e sim do afeto.

Essa vulnerabilidade ao outro depende, para sua sustentacdo, de uma
politica especifica do sensivel, cujo exercicio encontra-se recalcado na
mencionada politica de subjetivacdo, mas tem se mantido ativo em uma
certa tradicéo filosofica e poética que, hoje, encontra plena comprovacao na
neurociéncia. Segundo pesquisas recentes, cada um de nossos orgaos dos
sentidos é portador de uma dupla capacidade, cortical e subcortical. A
primeira corresponde a percepcao, a qual nos permite apreender o mundo
em suas formas para, em seguida, projetar sobre elas as representagfes de
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gue dispomos, de modo a lhes atribuir sentido. Esta capacidade, que nos &
mais familiar, € pois associada ao tempo, a histéria do sujeito e a
linguagem. Com ela, erguem-se as figuras de sujeito e objeto, as quais
estabelecem entre si uma relacdo de exterioridade, o que cria condicbes
para que nos situemos no mapa de representacdes vigentes e nele
possamos nos mover. JA a segunda, que por conta de sua repressao
histérica nos é menos conhecida, nos permite apreender a alteridade em
sua condicdo de campo de forcas vivas que nos afetam e se fazem
presentes em nosso corpo sob a forma de sensagdes. O exercicio desta
capacidade esta desvinculado da histéria do sujeito e da linguagem. Com
ela, o outro € uma presenca que se integra a nossa textura sensivel,
tornando-se, assim, parte de n6s mesmos. Dissolvem-se aqui as figuras de
sujeito e objeto, e com elas aquilo que separa o corpo do mundo. E também
neste livro que pela primeira vez chamei de “corpo vibratil” precisamente
essa segunda capacidade de nossos 6rgados dos sentidos em seu conjunto.
E nosso corpo como um todo que tem este poder de vibracdo as forcas do
mundo. (ROLNIK, 2014, p. 12).

Como também enunciado no capitulo anterior, a neurociéncia ja ampara a
compreensao de que temos uma dimensdo negligenciada historicamente que se
afeta pela presenca do outro, de modo a tornar o outro parte de né6s mesmos — e,
mutuamente, NnGs mesmos parte do outro: o corpo vibrétil.

Mas ainda € preciso falar do terceiro e ultimo movimento do desejo, a linha de
organizacao dos territorios. Visivel, consciente e finito, este movimento é o Unico dos
trés que escapa ao plano de representagédo, ao nosso campo de visao. Aqui, roteiros
sdo desenhados de modo que a consciéncia consegue direcionar os afetos na
construcdo de territorios finitos, ja que “sempre escaparao afetos aos territérios e
isso, mais cedo ou mais tarde, decreta o seu fim” (ROLNIK, 2014, p. 51).

A formacdo do desejo no campo social deve-se, necessariamente, ao
exercicio ativo dessas trés linhas que se emaranham, desses trés movimentos
imanentes e desordenados, de modo que se pode dizer que se tratam apenas de
duas linhas, uma molecular (do fluxo, que se exerce fora do campo de visao,
inconsciente, ilimitada, ndmade) e outra molar (fixa, visivel, consciente, sedentéria,
dura). Ou ainda: de um unico movimento, “a linha-fluxo de simulagao”, ja que novos
encontros sempre proporcionardo o surgimento de novos afetos, que negociardo
com o0s que la estdo, transformando todo o campo magnético que antes fazia
sentido, era territorio, em outro lugar gerador de forca e vida. Pessoas sao sempre
outros caminhos, e caminhar para outro territorio de si € também desterritorializar-se

para entao (re)territorializar-se.

Em outras palavras, o movimento de simulacdo da segunda linha é a
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propria formacgao do territorio da terceira, com seu desenho visivel; e seu
movimento de perda de sentido de certas matérias (movimento de
desterritorializacdo) é a prdpria linha de fuga, o fluxo que desmancha seu
desenho. Assim, é nesta linha que se realiza a indissociabilidade das outras
duas. Nela, as trés sdo uma s6. (ROLNIK, 2014, p. 53).

Considerando as informacfes dadas, € possivel tracar diretrizes no sentido de
perceber melhor onde e como uma obra de arte pode vir a agir nas subjetividades do
ser. A experiéncia estética, que tem como seu lugar de acdo o campo sensivel do
ser, 0 seu corpo vibratil, negocia enquanto intensidade que chega com as demais
intensidades existentes neste corpo-espectador, na busca pela elaboracdo de um
plano de consisténcia, um artificio outro, ja profundamente afetado pelo encontro
com outro corpo em estado de arte — e por isto ainda mais potencializado e
potencializador, dilatado, poroso, disponivel ao didlogo, a troca e a desconstrucao.
Como essas linhas anteriormente citadas se costuram para produzir subjetividades,
ou seja, como elas executam em nés a elaboracdo de novos desejos, mantendo-nos
a todos num constante “entre territérios”, de transito de vida (fluxos de pensamento,
de percepcéao, de acdo, de sentimento), é a propria micropolitica em exercicio ativo.
A experiéncia que se tem com uma obra de danca, entdo, desliza vibracionalmente,
tomando parte na constituicdo das linhas do desejo. E desejo implica na criacédo de
mundos, de existéncias, da pluralidade. Assim, a danca e os direitos humanos se

relacionam, se aliam numa ética de afirmacao da vida.

[...] ndo existe sociedade que ndo seja feita de investimentos de desejo
nesta ou naquela direcdo, com esta ou aquela estratégia e, reciprocamente,
ndo existem investimentos de desejo que ndo sejam 0s proprios
movimentos de atualizagdo de um certo tipo de pratica e discurso, ou seja,
atualizacdo de um certo tipo de sociedade. (ROLNIK, 2014, p. 58).

Quando aqui nos referimos aos direitos humanos, néo reportamos
exatamente a uma declaracdo que se pretende universal, adotada em meados do
século passado quando a humanidade assistia mais uma vez a eficacia de sua
barbarie. Antes, apontamos para 0 que ampara esta recomendacdo sem forca
vinculante, que é o asserto da vida — o local onde direitos humanos e a arte se
encontram, enfim, e onde esta se associa aqueles.

Alienados de sua humanidade, objetos de trabalho e consumo no mundo do
capitalismo globalizado que direciona os destinos alimentando o sistema, os homens

e mulheres encontram na arte a devolugdo de sua autonomia. Ao atravessar o ser,
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comunicar-se com ele por outras vias, aquelas que passam pelo corpo vibratil
despertando a sensibilidade, a arte oferece ao ser humano a crise, o desconforto de
sua condicao de vulnerabilidade, o contato com sua for¢ca de criacdo, que pese a
sua capacidade de pensar e agir por si. Em suma: a sua condi¢cdo de ser humano, a
afirmacao da sua vida.

E a vida é sempre uma imposicao dela mesma. Ela forca-se a se cumprir e
traz consigo o direito de acontecer e continuar, de existir sem prerrogativas, sem
meandros, sem condi¢cdes ou formulacdes de qualquer natureza (que ndo a de nao
interferir no percurso da vida mesmo em outros) pelo 6bvio fato de ja existir, por ja
ser um dado, um fato autoevidente e primevo. Desterritorializado pela experiéncia
estética, o ser é posto em contato direto com a presenca do outro em suas
sensacdes e percebe-se capaz de pensar/sentir a vida para além das grandes
narrativas, como um espaco para a liberdade que extravase as limitagbes
identitarias. O ser enquanto vida manifesta, ao enunciar vida, alarga as fronteiras do
pensamento e pode exercer-se em outros contornos, onde caiba sua existéncia tal
como ela se apresenta, abrindo possiveis também na existéncia coletiva. Foram
sobre tais fundamentos que se desenvolveram os trinta artigos constituintes da
Declaragéo Universal dos direitos humanos.

Em tempo, cabe ainda esclarecer que aqui, a utilizacdo do termo micropolitica
para definir ou classificar o lugar primeiro (mas nado Unico, jA que micro e
macropolitica sdo partes complementares e indissociaveis) da atuacdo politica de
uma obra de arte ndo se relaciona com a ideia de tamanho ou grau, néo se refere a
algo como pequena politica ou uma politica de menor escala. Rolnik (2014), ao
diferenciar a micropolitica da macropolitica pondera, sobretudo, sobre légicas
diferentes de operar politicamente, sobre naturezas distintas de acéo.

Enquanto a macropolitica abarca o campo visivel, do territério, do mapa, da
imagem reconhecivel, acionando a linha molar (aquela dura e fixa de que falamos),
o lugar das oposic¢des binarias, obedecendo a um programa previsivel e controlavel,
a micropolitica abraga e negocia com as intensidades, a desterritorializacdo, a
cartografia, o invisivel (os platés), o imprevisivel (pedacos de imanéncia), com as
linhas moleculares, com a ‘“lista de afetos ndo subjetivados, determinados pelo
agenciamento que o corpo faz, e, portanto, inseparaveis de suas relagbes com o
mundo” (ROLNIK, 2014, p. 60).

O gque nos interessa especialmente diante dessa diferenciagdo é o



71

entendimento do campo da micropolitica como o recinto da participacdo da estética,
levando-se em consideragdo o alcance de sua atuacdo neste lugar do sensivel,
neste corpo vibratil, na constituicdo de planos de consisténcia, ou seja, do desejo.
Desejo este que pode vir a construir territérios e assim constituir-se em
macropolitica, e depois, ou antes, ou nem isso, deslizar em nova desterritorializacao,
diante de encontros outros, porque ndo se pode reduzi-lo a individualidade. Caso
incorra na ideia da individualidade, a vida que o desejo produz — porque, como
também ja vimos, ele é criador de mundos — tem sua sensibilidade reduzida apenas
aquilo que esta ao alcance das retinas, 0 que ndo possibilita uma atuacao da arte na
sua poténcia de propulsora da liberdade, na sua dimensao politica.

Na ideia da individualidade, a vida que o desejo produz é seduzida pelo
“capitalismo cognitivo” ou “cultural” (ROLNIK, 2011, p. 33) que rapidamente
incorporou 0s modos de existéncia inventados pelos movimentos culturais das
décadas de 1960/70'®, que reivindicavam a imaginacédo no poder em resposta ao

regime anestesiador em curso.

A forga de invencéo turbinada, o capital a captura a servigo da criagédo de
esferas de mercado: territérios-padrao cuja formacdo é dissociada do
processo, substrato vital que havia convocado aquela forga, e passa a ter
como principio organizador a producdo de mais-valia, que sobrecodifica o
processo. Essa é base do aparelho de homogeneiza¢cédo que tem o nome de
“‘consenso”, necessario para fazer funcionar o mercado. Todos os
elementos que constituem esses territérios de existéncia sdo postos a
venda, um kit de mercadorias de toda espécie de que depende seu
funcionamento: objetos, mas também, subjetividades — modos de habitar,
vestir, relacionar-se, pensar, imaginar... — em suma, mapas de formas de
existéncia que se produzem como verdadeiras “identidades prét-a-porter”
faciimente assimilaveis, em relacdo as quais somos simultaneamente
produtores-espectadores- consumidores. O kit vem acompanhado de uma
poderosa operacdo de marketing que faz acreditar que identificar-se com
essas estupidas imagens e consumi-las €& imprescindivel para que se
consiga reconfigurar um territério, e mais do que isso, que este é o canal
para pertencer ao disputadissimo territério de uma subjetividade-elite. Isto
nao € pouca coisa, pois fora desse territério corre-se o risco de morte social
— por exclusdo, humilhagdo, miséria, quando ndo por morte concreta —
como uma célula morta do corpo coletivo. (ROLNIK, 2002, p. 2-3).

Ao artista, cabe fungdo semelhante & que Suely Rolnik descreve como sendo

a funcéo do cartografo, a de inventar realidades. Sua pratica € politica, mas isso ndo

8 Nos referimos aos movimentos de contracultura surgidos inicialmente nos Estados Unidos e Reino Unido no

poés-segunda guerra mundial, espalhando-se rapidamente pelo ocidente. Esses movimentos tinham como
caracteristica comum o fato de serem fendmenos sociais antissistema, ou seja, negavam todas as instituicoes
oficiais (sociais, politicas, econdmicas). Exemplo deles sdo o movimento hippie, movimento pelos direitos civis
dos negros, as manifestagfes pela revolugédo sexual, etc.
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implica em relagcdes de dominacéo, hierarquias de poder que sao exercidas dentro
do plano da macropolitica. Inclusive, o carater politico de sua pratica esta
principalmente no fato do seu alcance ser micropolitico, tendo em vista que ambos
atuam com estratégias de producao de subjetividades.

Assim como a pratica do artista,

[...] o carater politico da pratica do cartégrafo tampouco tem a ver com uma
suposta “liberagdo do desejo”, projeto que sustentou, por exemplo, os
mundos criados na contracultura. Para aquele tipo de projeto, alimentado
por um imaginario de libertacdo, desejo é natureza, energia em estado
bruto, a qual, uma vez liberada, nos levaria ao paraiso. Aqui, como vimos,
trata-se exatamente do contrério: desejo é artificio; sdo aglomerados de
afeto-e-lingua, indissociaveis, formando constelacdes existenciais
singulares. E esta a sua natureza. Portanto, dizer aqui que a pratica de
andlise é politica tem a ver com o fato de que ela participa da
ampliacdo do alcance do desejo, precisamente em seu carater de
produtor de artificio, ou seja, de produtor de sociedade. Ela participa da
potencializacdo do desejo, nesse seu carater processual de criador de
mundos, tantos quantos necessarios, desde que sejam facilitadores de
passagem para as intensidades vividas de forma aleatdria nos encontros
gue vamos tendo em nossas existéncias. (ROLNIK, 2014, p.70).

Arte é politica porque pertence a outra ordem do politico: e a questéo politica
na arte esta justo no deslocamento do politico. A questdo politica da arte é a
resisténcia a politizacdo tal como este conceito € compreendido desde Platao: esta
numa outra sugestdo de vida que se retira da vida como é compreendida hoje, esta
“prét-a-porter” para consumo. Uma sugestéo de vida que se aproxima da vida em si,
tal como ela é manifesta, afastando-se da publicidade politica. E € neste lugar, este
lugar da vida sem artificios, da resisténcia deste modo de existir existindo tal como

se é, que a arte encontra os direitos humanos.

3.4 O MODO DE PRODUCAO DE UMA OBRA COMO RESISTENCIA

Para aprofundar a reflexdo sobre a relagdo entre estética e ética, que em
suma busca estear o carater politico de uma obra de arte, ou seja, reconhecer o
artista como uma agente politico (ocupando-se tanto dos espacos da micro como da
macropolitica, na construcdo de uma outra sociedade e sua contribuicdo na

implantagdo de uma cultura de paz), percebe-se a inevitabilidade de se discutir
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sobre o que caracteriza a arte como este mecanismo. Para isso, trazemos para a
pesquisa a contribuicdo de Walter Benjamin e algumas de suas ideias presentes no
seu texto O autor como produtor, parte da obra Magia e técnica, arte e politica:
Ensaios sobre literatura e histéria da cultura (1987).

Nos seus escritos, Benjamin convida-nos a buscar o politico de uma obra no
seu conteudo em repouso, e ndo nos possiveis discursos expressos por ela. Em
outras palavras, o autor nos propde ir além das discussbes dicotdmicas e
extenuadas entre forma e conteudo, entre a busca pela qualidade e a preferéncia
pela tendéncia (entenda-se tendéncia aqui como as questdes consorciadas as lutas
do proletariado). Para ele, “uma obra caracterizada pela tendéncia justa deve ter
necessariamente todas as outras qualidades” (BENJAMIN, 1987, p. 121).

Em outras palavras, aquilo que para Benjamin confere a uma obra artistica
uma esfera politica ndo esta unicamente no seu campo discursivo, ou na sua
configuracgéo final de obra, mas em como essas duas dimensfes dialogam com o
modo de producdo desta obra. Ou seja, o que determinaria, entdo, a qualidade de
determinada obra seria, sobretudo, como esta conversa e se coloca enquanto arte, e
nao somente a causa que ela defende. As ideias de Benjamin nos chamam ao
compromisso do olhar e a ponderar aspectos de mercado e de producéo artistica,
levando em consideracdo suas atuacbes e realizacbes neste fazer. Enfim, a
qualidade de uma obra de arte é, nas palavras Walter Benjamin, a sua “tendéncia
politica correta”. “[...] a tendéncia politica, por mais revolucionaria que parecga, esta
condenada a funcionar de modo contra-revolucionario enquanto o escritor
permanecer solidario com o proletariado somente ao nivel de suas conviccoes, e
nao na qualidade de produtor’ (BENJAMIM, 1987, p. 125-126).

Considerando que as rela¢des sociais sdo condicionadas pelas relacées de
producédo, o que Benjamin nos alerta € sobre a impossibilidade de se desassociar a
linguagem artistica das condicdes de sua producdo enquanto arte, posta a
existéncia de uma interdependéncia funcional entre a tendéncia politica de uma obra

e sua técnica progressista.

Designei como o conceito de técnica aquele conceito que torna os produtos
literarios acessiveis a uma analise imediatamente social, e portanto a uma
analise materialista. Ao mesmo tempo, o conceito de técnica representa o
ponto de partida dialético para a superacdo do contraste infecundo entre
forma e contetdo. (BENJAMIN, 1987, p. 122).
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O que o autor defende é a urgéncia de se pensar as circunstancias de criacao
como condicdo primordial para se atribuir qualidade politica a uma obra artistica, e
nao somente um debrucar-se sobre as caracteristicas formais que a obra apresenta,
ou ainda o tema que se propde a discutir. Mais do que dizer-se politica, uma obra s6
pode ser lida assim, segundo Benjamin, se de fato, ao assim dizer-se politica, diz-se

sendo no seu proprio modo de dizer.

Em outros termos: somente a superacdo daquelas esferas
compartimentalizadas de competéncia no processo da producéo intelectual,
gue a concepcdo burguesa considera fundamentais, transforma essa
producdo em algo de politicamente vélido; além disso, as barreiras de
competéncia entre as duas forcas produtivas — a material e a intelectual -,
erigidas para separé-las, precisam ser derrubadas conjuntamente. O autor
como produtor, a0 mesmo tempo em que se sente solidario com o
proletariado, sente-se solidério, igualmente, com certos outros produtores,
com 0s quais antes ndo parecia ter grande coisa em comum. (BENJAMIN,
1987, p. 129).

Este aspecto — 0 pensamento do modus operandi da arte — precisa passar a
ser identificado como contetdo estético da arte. O autor pode definir-se também
como produtor de uma outra forma de autoria, de um outro processo do fazer, que
revoluciona a propria arte e, assim, promove verdadeiras convulsées sociais,
fissurando a realidade dada.

Partindo justo deste representativo texto de Benjamin, Hal Foster, em Por um
conceito politico na arte contemporanea, parte integrante da obra Recodificacao:
Arte, Espetaculo, Politica Cultural (1991), tem o propdsito de refletir criticamente
sobre as possibilidades de producdo de arte com implicacBes politicas na
contemporaneidade.

Era década de 1980 quando o texto supracitado fora escrito. Somava-se 100
anos da morte de Marx e a critica a0 marxismo era vigente, sustentando-se
principalmente na questéo da classe como agente e da tendéncia produtivista. Sem
ignorar o contexto, Foster se propde refletir criticamente sobre a pergunta “se nao se
pode mais ser concebida como representativa de uma classe, materialmente
produtiva ou culturalmente de vanguarda, como e onde a arte politica deve ser
colocada?” (FOSTER, 1991, p. 188). Sua proposta era discutir uma mudanga no
entendimento mesmo do que seria entdo arte politica, que para ele ja ndo poderia
mais ser concebida em termos de uma critica as representacdo de um sujeito de

classe (aos moldes do realismo socialista), mas das representac¢des sociais — numa



75

perspectiva que considerasse as novas for¢cas sociais vigentes que, “livre da
ideologia produtivista, sdo capazes de negar a racionalidade capitalista e procurar a
autonomia individual” (FOSTER, 1991, p. 189). Em outras palavras, Foster nos
propbe a compreensdo dessas novas forcas sociais para além da ideia do
proletariado, desassociadas do produtivismo, vinculadas agora a diferenca social, a
constituicdo cultural da subjetividade como agente da histéria. Tal mudanca, entéo,
deslocaria necessariamente a funcéo e a posicdo do artista politico.

Para Hal Foster, pensar a arte huma concepcao produtivista, sem o devido
reconhecimento de suas complexas implicacdes, poderia levar a uma compreensao
tecnocratica ou instrumental da cultura. Uma teoria incapaz, por exemplo, “de dar
conta culturalmente da significacdo do consumo (ou o consumo da significacdo) ou
da importancia historica da diferenca social e sexual (em referéncia a outras culturas
ou dentro de nossa prépria cultura)” (FOSTER, 1991, p. 191). O que o autor procura
€ nos suscitar a reflexdo acerca dos deslocamentos conceituais tanto sobre a
concepcao de um sujeito de classe da histéria, agora sujeito social na histéria — um
convite a pensar a subjetividade como sujeicdo, quanto sobre o foco nos meios de
producdo como centro das disputas do poder politico, provocando-nos a perceber
também aspectos do processo de circulacdo e dos cddigos de consumo,
ponderando o valor de troca do signo.

Para reconceber o projeto da arte politica, € necessario ndo apenas
apreender a conexao entre esses dois deslocamentos em termos de classe
e de produgdo, mas também relaciond-los a um terceiro deslocamento
(contestado): de uma teoria em que o poder esta baseado no acordo social,
garantido pela classe ou pela ideologia do Estado, para uma teoria em que
0 poder opera mediante o controle técnico que “disciplina” nosso
comportamento (e até nossos corpos) diretamente. Tal como concebido por
Michel Foucault, esse controle € menos uma questdo de representacdes
ideoldgicas que nos mistificam face a nossos verdadeiros eus ou as
condi¢des reais do que uma questdo de regimes sociais (em acdo nas
escolas, nas corporacdes etc.) que estruturam nossas vidas materialmente.
Embora essas duas teorias do poder abordem as maneiras pelas quais o
individuo € inserido na sociedade, esse deslocamento (se concebido como
tal) ajuda a esclarecer por que as questfes de representacéo e sexualidade,
do simbdlico versus a determinagdo econdmica, e do “sistemas totais” sédo
tdo debatidos na politica cultural atualmente. Pois € apenas em relacdo a
essas questdes que podemos decidir o lugar atual e importancia da arte
politica. (FOSTER, 1991, p. 193).

E aqui que, finalmente, esbarramos no que Hal Foster nos provoca a refletir
sobre arte politica, num terceiro deslocamento conceitual, para além do pensar

classe e producdo sobre outra ética: esse deslocamento sugere que o poder opera
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sobre o controle disciplinar dos corpos, ndo exatamente num acordo social com o
Estado, tal como elucida Michel Foucault (1999). Em Vigiar e Punir, Foucault nos
apresenta toda a sutileza da maquinaria do poder que tem como intuito produzir
individuos capazes de exercer funcdes Uteis a sociedade emergente, como ja
observado no primeiro capitulo desta pesquisa, quando mergulhamos no conceito de
corpos doceis.

No novo dominio global do capital talvez ndo se possa mais falar em limite a

ser transgredido em arte.

Quanto ao programa de transgressdo da vanguarda, ele é culturalmente
especifico e historicamente ligado — a um modelo produtivista (como o de
“‘mudar os aparelhos”), a uma nogao simplista da ideologia como crengas
codificadas de classe (como em “transgredir as convengdes”), a uma ideia
hoje ja ténue da arte como um instrumento de transformacgéo revolucionéria
— tudo isso sem falar de sua cumplicidade com o capital. Em suma, tanto os
programas capitalégicos quanto os programas transgressores devem ser, de
modo geral, colocados de lado a favor da primeira posi¢cdo (contra-
hegemodnica e resistente) esbogada acima: ver na formagédo social ndo um
“sistema total” mas um conjunto de praticas, muitas antagbnicas, onde o
cultural € uma arena na qual a contestacéo ativa é possivel. Pois, se essa
andlise estiver correta, é apenas nesses termos — como uma pratica de
resisténcia ou de interferéncia — que o politico na arte ocidental pode ser
apreendido hoje em dia. (FOSTER, 1991, p. 198).

O que se pretende dizer com isso € que numa formacdo como a nossa, na
qual as velhas estruturas — do eu, da familia, de classe, de religido, de nacdo —
estdo erodidas, a concepcdo de transgressao nao tem eficiéncia, ou ainda pode
funcionar de maneira acritica. Ndo ha o que ser ultrapassado. Nesse sentido, Foster
sugere que o lugar do artista politico € o de elaborar estratégias de interferéncia e

resisténcia dentro das significacdes culturais e disciplinamentos sociais.

3.5 A ETICA COMO MODO DE EXISTENCIA

Quando aqui nos referimos a ética, faz-se necessario esclarecer de que nao a
utilizamos como sinébnimo de moral, concepcdo mais proxima de normatizacoes,
prescricdes ou ainda proibicdes. Para esta pesquisa, interessa-nos a ideia de ética
como algo nascido a partir da experiéncia da vida, um estilo de vida ou mesmo, um

modo de existir. Pegoraro (2005), ampliando essa nogdo, apresenta a ética como
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“‘um horizonte, um rumo existencial que o ser humano adota para realizar a sua vida”
(p. 23). Seria, entdo, funcdo da ética, sobretudo, apontar caminhos a serem
seguidos, ainda que tais caminhos sejam, por natureza, indefinidos e inalcancaveis.
O horizonte ético ndo € algo mutavel, mas mutaveis sdo os caminhos que
constituem essa busca pelo sentido da prépria existéncia.

A compreensao de ética relevante aqui é, sobretudo, aquela que a associa ao
exercicio da liberdade. Como espécie humana, € justo a liberdade que nos define. E
ela que nos torna capazes, por exemplo, de superar as leis naturais e organizar
complexas sociedades politicas, a arte e a filosofia e suas interpretacdes de mundo.
E ela que nos torna capazes de ser. Mas a liberdade n&o pode ser absoluta, do
contrario estariamos proclamando a ruina de toda humanidade. E ai que reside,
entdo, a funcdo da ética: a de orientar a liberdade. Quando se fala em orientar a
liberdade, talvez logo se pense em traduzi-la (a liberdade) em normas morais, em
leis ou outras coisas de natureza semelhante, que tenham o intuito de regular a
experiéncia humana. Importantes enquanto norteadoras da convivéncia social, as
normas, no entanto, ndo sédo a ética em si, mas uma parte secundaria dela.

Na verdade, € das relacdes que a ética se origina, ndo das normas. Esse é
um dado relevante, posto que a concepcdo de uma ética individual €, além de
errbnea, contraditoria. A ética é relacional (tal como a experiéncia estética), surge do
convivio entre as pessoas, na comunidade. E a dependéncia de uma relagéo eu-tu

gue torna a ética algo objetivo, aplicavel, vivo, possivel.

Dessa reciprocidade viva, eu-tu € que nasceram o0s grandes tratados da
ética. Assim, a ética aristotélica se funda na relacéo justa entre as pessoas.
A ética agostiniana € ainda mais profunda e viva: € uma relagdo de amor
entre as pessoas. De fato, a “ethica amoris” € o melhor legado da obras de
Santo Agostinho. Nos tempos modernos, Kant definiu a ética como “respeito
a dignidade do outro”. Diz ele: “Todas as coisas tém utilidade; s6 0 homem
tem dignidade por ser livre e racional” (Kant, 1986:80). (PEGORARO, 2005,
p. 26).

Os dias atuais, no entanto, convocam-nos para uma reflexdo mediante uma
nova Otica sobre o campo da ética. Percebe-se a necessidade latente de incluir no
seu arcabouco questdes relativas a responsabilidade com o meio ambiente (lugar
onde a vida acontece) e com os demais seres vivos, sejam do mundo animal ou
vegetal. A ética contemporanea nos solicita solidariedade com tudo que existe e com

os locais da existéncia de tudo.
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Compreender essa mudanca (e mais que a mudanca em si: a possibilidade
de mudancga) traz para nds outro aspecto relevante da ética: depois de tornada
norma, em forma de lei, de conduta moral, ou ainda religiosa, a ética continua
pulsando nos acordes do tempo. Os fatos sdo sempre histéricos, carregam consigo
costumes, pensamentos e praticas de uma temporalidade determinada em que eles
surgiram, se elaboraram, foram sendo tramados. Quando normatizados, tais
comportamentos tornam-se fadados a caducar, a se tornarem defasados, obsoletos,
se nado atualizados conforme seus novos tempos. A ética nos solicita uma constante
superacdo de n6s mesmos, em beneficio do tempo presente, que € o tempo do
exercicio da vida. Nao se trata de uma destruicdo da norma, mas de sua necessaria
transgressdo. E o caminho para essa renovacgdo deve ser sempre um novo encontro
com o rosto do outro, sempre relacional, sempre no voltar-se para o eu-tu. E preciso
buscar observar e refletir como o tempo operou nas formas de se relacionar das
pessoas, nos seus modos de compreensdao da vida, e, assim, nos seus atuais
horizontes éticos, para que estes sejam entdo os condutores de normas condizentes
com o estado na atualidade.

No entanto, ndo é somente nessa relacdo eu-tu que o exercicio da ética se
basta. Sua ampliagcdo em nés tange as relacdes nas comunidades, nas sociedades
e em todo o planeta. “O que significa dizer que a ética alcanga sua plenitude na
politica: ela € o ponto inicial da politica que € a plenitude da ética” (PEGORARO,
2005, p. 29). Olinto Pegoraro, no seu livro Introdugdo a Etica Contemporanea

(2005), desenvolve este raciocinio, segundo a Etica a Nicobmaco, de Aristételes.

Logo no inicio, Aristételes diz que “a politica é a ciéncia arquiteténica” (EN.
[,1), um grande guarda-chuva que abriga sob sua orientacdo todos os
saberes e profissdes existentes na polis: “E a ciéncia predominante sobre
tudo, pois ela determina quais sdo as demais ciéncias que devem ser
estudadas na polis, por exemplo, a estratégia, a economia e a retorica, pois
ela busca uma finalidade que € o bem do homem” (EN. I,1). E, continua
Aristoteles, “a comunidade politica é constituida para a obtengdo de um
bem, o bem mais elevado de todos”. “Os homens n&o associam somente
em vista da existéncia material, mas sobretudo em vista da vida feliz; a polis
€ uma comunidade de familias e aldeias reunidas numa vida perfeita e
independente, vivendo conforme a felicidade e a virtude”. Aristoteles conclui
que, entre todos os animais “somente o homem exprime os sentimentos do
bem e do mal, do justo e do injusto e das no¢cbes morais; a comunh&o
desses sentimentos gera a familia e a polis” (EN.II,1-2). Tais pensamentos
elevados constituiam, para os gregos, o fundamento sélido da sociedade. A
busca da vida feliz é o cerne da ética e da politica: tanto o individuo como a
polis buscam a mesma felicidade, que é o bem humano, isto é, o bem
adequado a natureza do homem. (PEGORARO, 2005, p. 29-30).
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Ainda segundo Pegoraro, em Etica a Nicdbmaco Aristoteles se aprofunda
sobre sua ideia de felicidade, apontando aspectos da vida humana em que ela
estaria concentrada, como a pratica da virtude e da retiddo, a amizade, os bens
materiais, a vida em sociedade e a contemplacéo filosofica. Diz isso para concluir
que a felicidade no convivio social é a finalidade da ética e da politica grega, e que
esta tem sido o horizonte ético-politico perseguido por toda a histéria ocidental até
os dias de hoje.

Gilles Deleuze, em Conversagbes, 1972-1990, apresenta-nos um
entendimento de ética semelhante ao apresentado aqui, dando um passo adiante

quando relaciona este entendimento ético a estética.

[...] a constituicdo dos modos de existéncia ou dos estilos de vida ndo é
somente estética, € o que Foucault chama de ética, por oposi¢do a moral. A
diferenca é esta: a moral se apresenta como um conjunto de regras
coercitivas de um tipo especial, que consiste em julgar acbes e intengbes
referindo-as a valores transcendentes (€ certo, é errado...); a ética €, um
conjunto de regras facultativas que avaliam o que fazemos, o que dizemos,
em funcdo do modo de existéncia que isso implica. [...] O estilo, num
grande escritor, é sempre também um estilo de vida, de nenhum modo algo
pessoal, mas a invencdo de uma possibilidade de vida, de um modo de
existéncia. (DELEUZE, 1992, p. 125-126).

Uma obra de arte é politica no mundo, segundo o que ja foi visto, quando se
propde a deslocar a ideia de sujeito de classe da histéria para a construcdo de um
ser de subjetividades. E uma obra que na sua execucdo reflete sobre meios de
producdo de ordem prética, mas também, e sobretudo, sobre aspectos simbdlicos
desse feitio (como os relacionados & circulagéo e ao consumo). E ainda uma obra
que pode compreender a atuacdo do poder do estado no controle técnico, na
disciplina, e refletir isso tudo nas suas escolhas estéticas, mas € também aquela que
mesmo optando por escolhas técnicas rigorosas, que pouco se debrucam na
guestao da atuacao do poder do estado sobre si, promove um rasgo no mundo das
coisas atraves do seu proprio exercicio de ser arte, e nos oportuniza acessar o verso
do que estd dado, o sentido da vida. Isso j& anuncia o desejo de mobilizar outras
compreensdes de vida, de atualizar certos comportamentos, pensamentos e
costumes, de transgredir a norma estabelecida. Afinal, a arte tem um carater
ambiguo: sua politicidade ndo estd somente no objeto de arte em si (ho seu modo
de produgéao), tdo pouco exclusivamente na subjetividade do artista, mas no seu

aspecto relacional, no que o encontro objeto-subjetividades promove, onde a arte
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acontece.

A arte, portanto, é de fato um campo a parte e, além disso, ambiguo. Ligada
a uma pratica, ela cria objetos palpaveis ou produz manifestacées concretas
gue ocupam um lugar dentro da realidade: presta-se a exposicdes, em
todos os sentidos da palavra. Para retomar uma expressdo do grande
historiador e sociélogo da arte Pierre Francastel, “a arte ndo é veleidade,
mas realizacdo”. Contudo, a arte ndo se contenta em estar presente, pois
ela significa também uma maneira de representar o mundo, de figurar um
universo simbdlico ligado a nossa sensibilidade, a nossa intuicdo, ao nosso
imaginario, aos nossos fantasmas. E este seu lado abstrato. Em suma, a
arte ancora-se na realidade sem ser plenamente real, desfraldando um
mundo ilusério no qual, freqlientemente — mas ndo sempre — julgamos que
seria melhor viver do que viver na vida cotidiana. (JIMENEZ, 1999, p. 10).

Uma obra de arte é politica no mundo enquanto experiéncia estética, um lugar
possivel da relacdo eu-tu, um nascedouro de reflexdes acerca de horizontes ético-
politicos. Deleuze sugere conexdo entre o estilo de um grande escritor como um
estilo de vida, e que pode ser expandido a outras categorias da arte para além da
escrita, como a danca, por exemplo. Quando o autor apresenta o estilo como uma
possibilidade de vida, esta apresentando a estética como modo de existéncia. E
nesse sentido entdo, sem perder de vista a dimens&o do corpo vibratil e de como ele
se operacionaliza, que uma obra pode contribuir com os anseios de mudanca de
nosso horizonte ético-politico, de modo a corroborar com o erguer-se de uma cultura
de paz em nossa sociedade, preocupada com a compreensao do outro enquanto
outro, ou seja, afinada com os direitos humanos.

Atualmente, é possivel observar o estreitamento do nosso horizonte ético-
politico em valores pequenos, distorcendo o sentido da vida de modo a oferecer
como referéncia maior, angulacbes econdmicas relacionadas a produtividade,
consumo e, por fim, ao lucro. Desenhando para si um horizonte limitado como este,
a sociedade em que vivemos reduz as discussdes éticas a bem poucos aspectos de
nossa vida, cerceando-as somente a ordem econdmica das coisas. Uma
comunidade que se organiza sem conseguir ampliar seu campo de visdo para além
desse campo de atuacdo do humano, jamais conseguira compreender que 0S
valores ndo séo fins, mas meios, caminhos para que possamos nos aproximar do
proposito de existir. “Enfim, a sociedade instaurada em valores subalternos se
contenta com uma ética e uma politica de negdcios que os pretende limpos e
transparentes, para produzir mais, gerar mais consumo e acumular mais lucro”
(PEGORARO, 2005, p. 32).
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Buscando alternativas para tal realidade € que esta pesquisa apresenta a
arte, em especial a danca, como este lugar de reconexao, campo de convivio de
pessoas no territdrio do desejo, onde a relacdo eu-tu reside e age. Com a danca e
0S atravessamentos que ela permite acontecer em nossa dimensao vibratil,
acreditamos ser capaz de alargar esse horizonte politico contemporédneo no que
toca a afirmacdo da vida em si, sem concessfes, logo toca a luta pelos direitos

humanos.
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4 ANALISE DO ESPETACULO OS SUPERFICIAIS, DA CIA. ETC.

Feitas as andlises de duas obras de danca (O Lago dos Cisnes e Like an
Idiot) a luz dos referenciais tedricos utilizados neste trabalho, partimos agora para a
investigacdo de uma obra pernambucana, que teve todas as etapas de seu processo
criativo vivenciadas na cidade do Recife. A intencdo € verificar se 0s aspectos ja
levantados e observados anteriormente, constituintes de uma obra de arte e que
podem servir como mobilizadores de profundas mudancas sociais, também s&o
observaveis nas producfes mais proximas da nossa realidade. Para tanto, foi

escolhido para analise o espetaculo Os Superficiais, da Cia. Etc..

4.1 SOBRE A CIA. ETC.

Fundada em Sergipe no ano de 2000 e sediada no Recife desde 2003, a Cia.
Etc. € reconhecida hoje no meio artistico pernambucano pelas criacdes
desenvolvidas sempre a partir de uma pesquisa continuada e mediante a
contribuicdo e contaminacdo das diversas linguagens artisticas. Definindo-se como
um espaco de estudo e de troca de aprendizado entre artistas, a companhia tem
como preocupacdo o estimulo a fruicdo artistica e a contribuicdo com a danga como
area especifica do conhecimento, ainda que sua atuacdo seja fora do ambiente
académico. Essa preocupacédo se reflete na forma como a companhia disponibiliza
suas producdes, através, por exemplo, de publicacdes, videodancas'®, podcasts®,
videocasts®}, videoaulas, oficinas, palestras, grupos de estudo, manutencado de blog
e participacdo nas mais diversas redes sociais.

As realizagbes da Cia. Etc., inclusive, ndo se limitam & producédo de

19 [...] videodanca é uma producéo artistica que pde em questado trés aspectos comuns a danca e ao video: o

movimento, o espaco e o tempo (BRUM, 2012), a fim de se chegar a um resultado audiovisual que integre ao
mesmo tempo as dimensdes coreografica e videografica, tornado-as indissociaveis numa obra que existe apenas
no video e para o video. (MELO, 2014, p. 35).

% podcast é um formato digital de arquivo de audio. E uma das mais atuais formas de comunicacgéo nos meios
virtuais. Normalmente, é feito em episédios e pressupde uma continuidade. Pode ser acessado gratuitamente por
qualquer pessoa e, aquelas que o assinarem receberdo um comunicado sempre que um novo episédio estiver
disponivel (mas é possivel também escuta-lo diretamente em qualquer computador, da mesma forma como se
faz com qualquer arquivo de audio disponivel na internet).

2L Videocast é um formato digital de arquivo em video que obedece a mesma légica que um podcast.
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espetaculos de danca. O grupo ja realizou a segunda edi¢do do festival Conexdes
Criativas, além de diversas videodancas, audiodancas®’, um site de criticas
(Contracorpo), minidocumentarios e uma intervencao urbana, além de correalizar um
curta-metragem junto ao canal Friccdo Cientifica, oferecer oficinas e cursos entre
outros eventos. Atualmente, a Cia. Etc. conta com seis integrantes: Elis Costa
(danga), Filipe Marcena (video), Hudson Wlamir (produgéo), José W Junior (danca),
Marcelo Sena (direcdo da companhia, musica, danca) e Renata Vieira (danca).

Desde os primeiros trabalhos realizados, a Etc. ja anunciava o desejo
presente até os dias de hoje de lidar com uma multiplicidade de linguagens
artisticas, assim como de encontrar pessoas que atuam nos diferentes campos da
arte — fato que veio a se tornar uma forte caracteristica do tipo de trabalho
desenvolvido pela companhia. Foi assim desde Feira de Cordéis (2001), segundo
trabalho do grupo que ainda residia em Sergipe e se chamava, na altura, Companhia
3.... Criado para compor a programacao comemorativa do centenario da literatura de
cordel em Aracaju, Feira de Cordéis nasceu como uma coreografia que veio a se
tornar um espetaculo, e nele a abordagem contemporéanea de danca se imbricava
com outras dancas de contextos populares, dividindo o palco com canto e atuagao
teatral.

A manutencdo dessa pratica, de acordo com Marcelo Sena (2013b),
relaciona-se com a busca por uma exceléncia naquilo que a companhia se
propde a fazer. Assim, como diretor, Sena afirma preocupar-se com a
gualidade de todas as linguagens envolvidas em um trabalho, desde a
identidade visual e suas pegas graficas, como ingressos, cartazes, postais,
etc., a iluminagao e trilha sonora, por exemplo. Para ele (2013b), a fungéo
do diretor também é fazer com que todas as areas envolvidas numa criagao
funcionem. Assim, agregar profissionais de diferentes areas artisticas se
torna uma necessidade de outra ordem: se ha o desejo de investir na
producédo de videodangas, por exemplo, torna-se natural a integracdo de um
profissional que trabalha com video no processo criativo. Por outro lado, a
relagcdo estabelecida com profissionais de outros campos também da a
companhia a liberdade para experimentar novas formas de producao
artistica. Quando, no entanto, ha esse desejo e a companhia ndo dispde de
profissionais especializados na area a ser abordada ou ndo possui recursos
suficientes, € comum a realizacdo de laboratdrios experimentais entre os
préprios membros da companhia, o que ndo acontece, todavia, de forma
menos criteriosa. (MELO, 2014, p. 52).

Feira de Cordéis foi um trabalho marcado pela exigéncia fisica, tal como

22 Audiodanca é uma pesquisa pratico-tedrica desenvolvida pela Cia. Etc. que busca investigar, a partir do

campo da danga, caminhos estéticos entre a musica e o som. Os resultados alcancados até entdo desta
experiemntacao, assim como alguns de  seus produtos, encontram disponiveis em:
<http://ciaetc.com.br/home/pesquisa-audiodanca/>. Acesso: Janeiro de 2017.


http://ciaetc.com.br/home/pesquisa-audiodanca/
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solicitava as configuracdes de danca que a companhia se aproximava na época. De
coreografia fortemente marcada, em busca de um corpo de baile homogéneo, o
trabalho tinha como figura norteadora de sua movimentacdo o coreografo. No
entanto, vale aqui a ressalva de que esta preocupacdo veio sendo modificada
durante os anos de atividade da Etc.. A ideia de corporeidade, assim como de
criagdo coreogréafica como funcdo exclusiva de um profissional (o coredgrafo) a
guem todos os bailarinos deveriam copiar com o maximo de semelhanca e
perfeicdo, tais quais atletas em busca de melhorar seu rendimento fisico, foi sendo
gradativamente transformada. Outro discurso de danga ganha espaco em todo
mundo e comeca, também, a influenciar as préaticas da Cia. Etc..

Com Fauno (2002), foi a vez da trilha sonora ser objeto de reflexdo critica
ainda na Companhia 3.... Se ja havia no grupo uma preocupacdo, nem sempre
partilhada na cena artistica, com a exceléncia nas edi¢cdes musicais, em Fauno essa
preocupacao estendeu-se a questdes conceituais. A ideia, a partir desse espetaculo,
passou a ser fazer da trilha sonora um agregador de sentido ao trabalho artistico
como um todo, reforcando a fala da obra. No mesmo ano, outra pratica que se
tornou comum e caracteristica da Cia. Etc. comecou a ser exercida pelos seus
participantes: a utilizacdo da pesquisa como metodologia de trabalho para as
criagbes. Pesquisar tornou-se mais uma atividade de rotina da companhia e
apontava o aparecimento de outro desejo no fazer artistico da Etc..

Mas a maior transformacao discursiva da companhia ocorre mesmo quando a
estrutura hierarquica fortemente definida e seguida pelo grupo comeca a ser revista.
Na altura, quem respondia pelo grupo, seja criativa ou burocraticamente, era Saulo
Uchba, um de seus fundadores junto com Marcelo Sena, seu entdo namorado.
Saulo ocupava essa funcéo replicando a ideia tradicional da danca, em que o0 mais
experiente assume o0s papeéis de diretor e corebgrafo. Essa estrutura s6 comeca a
ser alterada quando a companhia muda-se para Pernambuco.

Em 2004, a Etc. aporta em Recife. O que provocou tal mudancga foi a busca
pela continuidade do trabalho realizado, ja que a cidade de Aracaju ndo oferecia
condicbes para que uma companhia de danca profissional mantivesse
financeiramente o seu elenco somente com suas atividades artisticas. Nesse mesmo

ano, o espetaculo Siléncio estreia na capital pernambucana.

Com a mudancga, a Companhia 3... também altera seu nome; inicialmente,
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para Etc. Danca Contemporéanea, e posteriormente para Cia. Etc., a fim de
gue o nome do grupo estivesse adequado aos novos anseios de pluralidade
gue surgia entre Marcelo e Saulo. Os multiplos desejos chegavam a colocar
em questdo a certeza de ser apenas uma companhia de danga. Sena
(2013a) acredita que esse desejo por fazer danga de maneira plural tem a
ver com a sua proépria formagao artistica, na qual desenvolveu atividades
como musico e ator, antes de adentrar o universo da danga. Além disso, o
nome Etc. trazia outro aspecto que se tornou parte da metodologia de
criagao da companhia: a busca por um distanciamento entre os trabalhos
produzidos. Ou seja, ainda hoje, deseja-se sempre ter uma obra o mais
diferente possivel da anterior, seja em aspectos corporais, tematicos e/ou
relacionados a forma como as criagdes sao apresentadas ao publico.
(MELO, 2014, p. 55).

Em Recife, Saulo e Marcelo comecam a partilhar os processos criativos. E
também nesse periodo que José W Junior ingressa na companhia e que a mesma

se abre para outras formas de criagdo, como os “espetaculos feitos nas periferias”:

Dentro das produgdes assinadas pela companhia, algumas foram criadas
em contextos especificos que n&do envolviam todos os integrantes. Essas
criagbes sdo definidas por Sena (2013a) como “espetaculos feitos nas
periferias”. Os trabalhos integram o repertério do grupo pelo entendimento
de que cada membro da Cia. Etc. € uma extensdo dela e, portanto, o que
ele produz fora também é incorporado ao que a companhia assume como
sua produgéo. (MELO, 2014, p. 57).

Diante do elucidado, é possivel observar com clareza uma forte mudanca no
pensamento estrutural da Cia. Etc.. A rigidez hierarquica comeca a perder espaco na
forma como 0 grupo se organiza, e isso também comeca a influenciar os demais
aspectos que tangenciam o trabalho da companhia incluindo, certamente, os de
ordem criativa. Nesse periodo, por exemplo, os bailarinos e bailarinas passam a ser
identificados como intérpretes-criadores, numa tentativa de evidenciar que a funcéo
executada pelos artistas da Etc. vai além da reproducdo de movimentacdes
predeterminadas por um coreografo, sendo esses artistas também (e
necessariamente) propositores, criadores, seres pensantes da danca que realizam.
Isso porque a concepcdo arraigada ao termo bailarino e bailarina, historicamente,
atribui-lhe somente a compreenséo de um mero executor, sem qualquer autonomia
criativa, sem subjetividades.

Hoje, a companhia apresenta uma forma horizontal de organizag&o, assim
como a participagdo de profissionais de diferentes areas artisticas e de experiéncias
diversas com a pratica da danca. A ideia de patréo, vinculada especialmente a figura
do diretor (que nao raro acumula a funcdo de coreografo) foi praticamente

abandonada pelos seus membros. A fungao do diretor existe, mas num mesmo grau
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de hierarquia que a do artista da danca, ou ainda do produtor, do mausico, do
cineasta. A presenca desses profissionais de outras artes na formacao do grupo, ja
que a Cia. Etc. parte sempre das questbes da danca para conduzir seus processos
criativos, poderia levar a ideia de uma escala, uma gradacdo, uma classificacdo de
importancia das linguagens artisticas dentro da sua estrutura, o que também n&o
acontece. Esse entendimento paritario é evidenciado nas préprias producdes
sistematicas da companhia tanto em video (videodancas, minidocumentarios e
vinhetas), quanto em audio (audiodangas e podcasts), para além dos espetaculos.
Em 2015, ano em que estreia um dos seus mais recentes trabalhos, intitulado
Os Superficiais, a Cia. Etc. volta a repensar seu discurso, comecando pela ficha-
técnica. A utilizacao dos termos intérprete-criador e intérprete-criadora para designar
os artistas da danca foi abolida. O elenco entende que, ao adotar uma nova
nomenclatura para designar a funcdo que exercem dentro da companhia, eles nédo
sé diferenciam-se, ou jogam luz sobre o que de fato é o papel de quem danca no
grupo, mas acabam também por reforcar a ideia do bailarino ou bailarina como
executor, executora. Como o intuito ndo € esse, mas o contrario, o de modificar por
dentro esse entendimento, enquanto conceito e ndo somente na nomenclatura, a
Etc. iniciou uma discussao a respeito que ainda segue em aberto, ja que o uso dos
termos bailarino e bailarina em relagdo ao de dancarino e dancarina, por exemplo,
também envolve um certo julgamento de valor. Em geral, a designacao dancarino e
dancarina é dada aos artistas das dancas tradicionais e da danca de saldo,
enquanto bailarino e bailarina sdo aqueles de formacao erudita, das dancas ditas de
alta cultura. Diante desse contexto, e ainda sem qualquer conclusao a respeito, boa
parte do elenco se autodenomina hoje como “artista da danga” e na ficha-técnica®®
de Os Superficiais a Cia. Etc. optou por ndo descrever a funcdo de ninguém, mas
aquilo que cada um realiza ou realizou no espetaculo: danca, direcdo e trilha sonora,
figurinos, costura de figurinos, aderecos, consultoria musical, design grafico, video-

documentario, fotografias e producéo.

4.2 SOBRE OS SUPERFICIAIS

% Em anexo a esta dissertacéo.
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Com direcdo de Marcelo Sena e coreografia coletiva, Os Superficiais estreia
em Olinda dia 28 de novembro de 2015. Espetaculo que também pode ser realizado
num prédio cénico tradicional ou espaco fechado, Os Superficiais € o primeiro
trabalho em formato de espetaculo da Cia. Etc. que desde a sua criacéo foi também
pensado para ser apresentado na rua. Ele acontece num tapete de grama sintética
de 6 metros de largura por 2 metros de profundidade, sem utilizacao de recurso de
iluminacéo (quando realizado na rua, é feito num horario que ainda incida luz solar)
e que somente necessita de uma tomada elétrica para a conexdo da mesa de som.
Todo o equipamento sonoro também é préprio da companhia e faz parte do cenario
do espetaculo, sendo montado e executado pelos artistas da danca em cena,
juntamente com um quadro branco onde consta as informacdes sobre o espetaculo
do dia (local e horario da apresentacdo) e os espacos virtuais da Cia. Etc. (redes
sociais, site, canais). Nao h& profissionais especificos para a execucao dessas
funcdes: sdo os artistas que montam tudo, dancam, executam a trilha enquanto
dancam, passam o chapéu (acao tradicional das obras realizadas na rua, que tem
como finalidade recolher doa¢cBes em dinheiro para manutencdo do trabalho) e
desmontam o cenério, além de serem responsaveis pela divulgacdo dessa acao nas
redes sociais, particulares e também da companhia.

Optar por um espetaculo que pode ser apresentado tanto numa caixa cénica
como na rua foi uma estratégia utilizada pela Cia. Etc. para manter uma rotina de
apresentacdes diante do colapso dos espacos culturais publicos na cidade do
Recife, e da insuficiéncia de incentivo por parte das Ultimas gestdes municipais e
estaduais. Os Superficiais, diferentemente da grande maioria dos espetaculos
realizados pela Cia. Etc. no decorrer desses seus 16 anos de atividades (muitos dos
quais ndo foram aqui citados), foi montado com verba publica pleiteada a partir do
edital do FUNCULTURA, Fundo de Incentivo a Cultura do Governo do Estado de
Pernambuco. A conjuntura do estado permite que acdes pontuais dessa natureza
ocorram, ndo sem prejuizos de varias ordens (como atrasos no repasse, burocracias
injustificAveis e incoeréncias de naturezas diversas), mas nao oferece estrutura para
gque as mesmas se mantenham. Espetaculos, grupos, companhias, coletivos e
artistas independentes precisam valer-se de infinitas estratégias para superar tais
condi¢gbes e manter suas atuagbes, uma vez que teatros estao sendo fechados (nos
altimos seis anos, dois dos seis teatros municipais que Recife possui fecharam para

reforma, sendo que um deles, o centenario Teatro do Parque, assim continua sem
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que qualquer previsdo seja dada a populacdo) e os que estdo em atividade ou
apresentam condi¢des precéarias de funcionamento (sem equipamentos de luz, de
som, sem ar-condicionado, sem manutencdo, sem técnicos) ou estdo sendo
utilizados indevidamente, ocupados por eventos de natureza outra que nao cultural,
promovidos ou permitidos pela prépria gestdo municipal. A estratégia da Cia. Etc.,
entdo, foi ocupar a rua. E mais: ocupar-se dela.

Na rua, os artistas assumem a vulnerabilidade e o acaso como partes
constitutivas da obra, que é performativa. Tendo como ponta pé inicial de sua
criagdo as memoarias do seu elenco, memorias essas compartilhadas posto que a
vida ndo é vivida na individualidade mas num meio coletivo, que as subjetivacdes
gue nos constituem como esse transito de desejos que somos séo partilhas de um
sensivel comum (se ndo a todos, a alguns; se ndo completamente, parcialmente; se
nao de forma positiva, pela sua negacdo), Os Superficiais coloca o artista no lugar
onde a vida acontece, no mesmo nivel espacial que seu publico, embaralhando,
muitas vezes, 0s papéis. A cada cena, que ndo necessariamente tem comeco ou
fim, que algumas vezes se repete com musicas diferentes, a Cia. Etc. convoca o
publico a se aproximar com suas memaorias — com Sseu corpo, com suas reacdes e
emocOes — ao assumir a fala improvisada de seus quatro artistas, levados sempre
pelo estado do momento, pelo local onde a apresentacdo acontece e, sobretudo, por
guem estiver presente no ato da apresentacgao.

Tanto as coreografias quanto a trilha sonora, construidas a partir de partituras
existentes que sdo ora sobrepostas, ora recortadas, trocadas, modificadas em
velocidade, misturadas, coladas, deslocadas, assumindo, assim, simbolos e
significados outros inexistentes na sua “versao primeira”, discutem questdes sobre o
limite da originalidade, provocam a reflexdo do que seria cépia, do que definiria algo
como novo, instigando o pensamento critico sobre o que nos é dado como verdade
— inclusive, a construcédo de nossa propria memoria. O que é mesmo lembranca e o

gue inventamos inconscientemente e atribuimos o status de lembranca?

A partir da natureza desses erros da memobria, além de muitos outros
incidentes documentados que estudou, Mistenberg elaborou uma teoria da
memoria. Ele acreditava que nenhum de nds pode reter na memoaria a vasta
guantidade de detalhes com que nos confrontamos em qualquer momento
da vida, e que nossos erros de memdria tém uma origem comum — todos
sdo artefatos das técnicas que nossa mente usa para preencher as
inevitaveis lacunas. [...] Mistenberg publicou suas ideias sobre a memoaria
num livro que se tornou campedo de vendas, On the Witness Stand: Essays
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on Psychology and Crime. Ai, ele elaborava inUmeros conceitos chave que
muitos pesquisadores agora acreditam corresponder a maneira como a
memoéria realmente funciona: primeiro as pessoas tém uma boa lembranca
dos aspectos principais dos eventos, mas uma ma lembranca dos detalhes;
segundo, quando pressionadas pelos detalhes ndo lembrados, mesmo
pessoas bem-intencionadas, fazendo sinceros esforcos para serem
precisas, e sem quererem, preenchem os detalhes inventando coisas;
terceiro, as pessoas acreditam nas lembrancas que inventam. (MLODINOW,
2013, p. 74-75).

Trechos de coreografias do universo pop, de videoclipes, dublagens, assim
como os oriundos de um campo mais apelativo, de cunho mercadolégico, séo
apropriados pelos artistas que atuam em Os Superficiais, tais como combinacdes de
movimentos realizadas no premiado video musical Vogue (1990) (da cancao
homoénima da cantora americana Madonna, dirigido por David Fincher), passando
por trechos de coreografias diversas utilizadas por bandas baianas de axé music na
década de 90 e nos anos 2000 (como E o Tchan!, Olodum, Timbalada, Daniela
Mercury), e movimentagdes inspiradas nas divas americanas como Whitney Houston
e Beyoncé, entre outras inspiracdes das mais diversas e contraditorias naturezas. A
Cia. Etc. assume tais abordagens como campo fértil para a pesquisa de movimento
e com atribuicdo de transmitir ao publico o desejo de repensar a prépria danca (e
repensando a danca dangando, provocar-nos a todos o repensar — e modificar, se
assim desejarmos — a vida vivendo), especialmente por tratar-se de um espetaculo
assumidamente de danca contemporanea, dancado por quatro artistas de formacgodes
multiplas mas, em sua maioria, de longa tradi¢éo classica.

A virtuosidade também é colocada em questdo, quando 0 cansago e 0 erro
sdo assumidos em cena, ndo sao mascarados. E todo esse conjunto de questdes
revela-se como um grande repensar o discurso da propria danca, sua tradicao,
abalando os pilares formais sobre os quais ela se ergueu historicamente ho mundo
das artes, o que ndo deve ser compreendido como um desejo de destruicdo da
danca, mas do contrario: pretende-se, sobretudo, questionar, decompor e

reorganizar o seu discurso. Tal como propde Derrida, com sua desconstrucao.

Utilizado pela primeira vez por Jacques Derrida em 1967 na Gramatologia,
o termo ‘desconstrugéo’ foi tomado da arquitetura. Significa a deposicao,
decomposicado de uma estrutura. Em sua definicao derridiana, remete a um
trabalho do pensamento inconsciente (‘isso se desconstréi’), e que consiste
em desfazer, sem nunca destruir, um sistema de pensamento hegeménico
e dominante. Desconstruir € de certo modo resistir a tirania do Um, do
logos, da metafisica (ocidental) na propria lingua em que é enunciada, com
a ajuda do préprio material deslocado, movido com fins de reconstrucbes
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cambiantes. (DERRIDA & ROUDINESCO, 2004, p. 9).

Desconstruir € um convite a revelar as contradicbes e ambiguidades dos
discursos que sustentam o pensamento metafisico ocidental por dentro deles
mesmos, e com a promoc¢ao dessa desestabilidade conseguir subverter e alargar o
campo de alcance desses discursos. Recusando o reducionismo das oposicoes
binarias, a desconstru¢do proposta por Derrida atua sempre na ambivaléncia para
propor oposicdes dialéticas numa perspectiva paritaria e horizontal, sem escalas
hierarquicas, o que provocou um verdadeiro abalo nos discursos hegeménicos de
toda ordem no mundo, seja na filosofia, seja nas ciéncias humanas, na literatura, na

historia, na fenomenologia ou ainda na psicandlise.

Fazer justica a essa necessidade significa reconhecer que, em uma
oposicao filoséfica classica, nés ndo estamos lidando com uma coexisténcia
pacifica de um face a face, mas com uma hierarquia violenta. Um dos dois
termos comanda (axiologicamente, logicamente etc.), ocupa o lugar mais
alto. Desconstruir a oposi¢cao significa, primeiramente, em um momento
dado, inverter a hierarquia. (DERRIDA, 2001, p. 48).

4.3 PARA ALEM DA SUPERFICIE

O nosso desafio neste momento da pesquisa é conciliar as reflexdes
realizada até entdo tendo como ponto de congruéncia o espetaculo pernambucano
Os Superficiais, 0 que torna este momento praticamente um preladio das
consideracdes finais que seguem este capitulo. Em outras palavras, seguimos a
partir de agora para a descricdo da obra elucidada, uma mais detalhada que as
realizadas anteriormente (de O Lago dos Cisnes e Like an Idiot) que sera
acompanhada entdo pela retomada de alguns dos pontos discutidos neste trabalho.

Décima sétima criacdo em danca da Cia. Etc., estreada em 2015 apos trés
anos de pesquisa artistica, Os Superficiais conta com quatro artistas no seu elenco.
O espetaculo comecga ja quando esses quatro, acompanhados por uma equipe de
producdo como apoio (que pode variar entre uma e trés pessoas, dependendo da
demanda e das possibilidades do grupo), comecam a montagem do cenario e
equipamentos de som. Esta montagem pode iniciar de meia hora antes do horario

marcado para o inicio do espetaculo até mesmo no horario exato marcado para o
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inicio da apresentacao, ficando a cargo do elenco decidir no dia como sera realizado
este processo. Essa deciséo € tomada levando em consideracéo o local ou perfil do
evento do qual participam, se este for o caso.

Em geral, quando apresentado na rua ou em locais abertos, onde pessoas
ja estejam transitando naturalmente, onde a vida cotidiana continua acontecendo
como de costume, este primeiro momento do trabalho costuma ser realizado mais
préximo do horéario previsto para inicio. Quando feito em espacos fechados, em
caixa cénica ou teatro a italiana (nos moldes tradicionais), esse movimento costuma
ser realizado mais cedo, pois o publico dessas sessfes, em geral, ndo € um publico
espontaneo. Neste Ultimo caso, quando num prédio teatral, esse processo de
montagem da cena € realizado com portas e cortinas abertas, luzes gerais e de
servico todas acesas, possibilitando a plateia que costuma chegar com
antecedéncia assistir todo o procedimento, se assim desejar. Quando possivel,
mesmo nos espacos fechados a Cia. Etc. ndo cobra ingresso para quem deseja
assistir a Os Superficiais, ficando a cargo do expectador contribuir, num momento
especifico que faz parte da prépria estrutura do espetaculo (uma das cenas finais,
guando se passa o0 chapéu), com o valor que desejar ou puder, se desejar ou puder
contribuir.

Como ja dito anteriormente, € 0 elenco quem realiza toda a montagem.
Vestidos com roupas cotidianas, assim como escolheram sair de suas casas, S840 0S
artistas (com ajuda em momentos especificos da equipe de producdo) que
estendem sobre a rua, quadra, calcada ou palco um tapete de grama sintética que
demarca o espa¢o onde a cena acontecera. Sempre as vistas de todos, os quatro
artistas da danca instalam as caixas de som, montam e testam microfones e
pedestais, confeccionam o quadro branco (que usam como banner) com as
informacdes sobre o espetaculo, plugam cabos e afinam mesa de som. Neste
momento, € dado play na trilha sonora. Apds isso eles distribuem pelo espaco
cénico os figurinos que serao utilizados com passar das cenas.

N&do héa interesse de esconder nada, de fingir que nada acontece. Este
momento de preparo que sempre antecede uma obra cénica e que em geral
acontece nos bastidores, longe dos olhos dos espectadores, é revelado em Os
Superficiais, torna-se cena. Este ndo € um momento de representacédo, e € ao
mesmo tempo: € a vida comum, a rotina dos trabalhadores da arte ali acontecendo,

em palco, para ser apreciada como parte constitutiva da obra, como a propria obra.
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Na medida em que o publico vai se reunindo ao redor do tapete verde, ou
vai chegando ao teatro, sdo recebidos pelos quatro artistas e os produtores. Nao ha
barreiras entre eles. A ideia de quarta parede, aquela imaginaria que divide o espaco
cénico do espaco do publico, é rompida radicalmente. Amigos e parentes sao
cumprimentados calorosamente. O publico desconhecido, saudado pela presenca
esperada. A atmosfera criada € de liberdade para ambas as partes: artistas podem
beber agua, se retiram para colocar o figurino, as bolsas e malas que transportam
material sdo deixadas muitas vezes a mostra compondo o cenario, 0 publico sente-
se a vontade para ir e vir, atender ligagdes no celular, conversar entre si, deixar o
ambiente. Outra proposta de encontro com a arte é instaurada, uma mais
atravessada pelo banal, o comum, o ordinario.

A trilha continua acontecendo e os dancarinos agora, ja de figurinos, iniciam
seus aquecimentos de corpo e voz. Tudo dentro do habitual, ndo fosse a presenca
do publico ja ali, atento ou ndo. Alongamentos dindmicos, exercicios de forca e
concentracdo sdo combinados aleatoriamente pelos artistas, segundo suas vontades
e necessidades, ainda no nivel baixo, proximo ao chdo. Sonorizacfes, praticas de
respiracao e exercicios vocais sao percebidos.

No primeiro dos trés toques (sinais costumeiramente utilizado nas salas de
espetaculos para avisar o quao proximo estamos do inicio do espetaculo, o primeiro
avisando a maior distancia e o terceiro a menor) um dos bailarinos levanta, monta
um microfone no pedestal, p6e o0 mesmo no centro do tapete e nele avisa que em
breve o espetaculo vai iniciar. Ainda fala das redes sociais da companhia e convida
0 publico a visitad-las, enquanto os artistas ainda preparam seus corpos. O elenco
continua o aguecimento, agora hum nivel médio, ja ndo tdo préximos do chéao.
Minutos depois o segundo toque soa. E sempre um som que lembra um telefone
monofonico. Uma segunda pessoa do elenco repete o rito da primeira. Estamos
mais proximos do comeco, mas depois de anunciar isto o artista sugere que o
publico conhega o site da Cia. Etc., que abriga todo o acervo da companhia. O
aguecimento segue, agora com o0 elenco de pé. J4 se vé saltos, corridas e
movimentos de grande extensdo. Nota-se que 0s corpos estdo em outro estado, um
gue ja propicia movimentos mais complexos e vigorosos sem riscos. Nota-se que 0s
bailarinos e bailarinas estdo mais presentes. O terceiro e Ultimo toque soa e as
outras bailarinas restantes repetem o0 mesmo movimento de levantar, armar

microfone e juntar aos demais, cada uma no seu tempo. A primeira destas diz, na
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altura, que todo o processo de pesquisa para a construcdo desta obra esta
registrado em documentarios, e passa ao publico o endereco eletrbnico para se ter
acesso a eles gratuitamente. A segunda repassa instrucdes para uma cena mais
adiante, na qual o publico podera participar utilizando seus perfis na rede social
Instagram junto a hashtags especificas, se assim desejarem. Neste momento o
espetaculo “comega”, tendo na verdade comecado h& aproximadamente 35 minutos,
guando a cena era montada, desde quando foi dado o play na trilha sonora.

J& nesse momento inicial de Os Superficiais, alguns pontos discutidos nesta
pesquisa anteriormente podem ser observados. O primeiro deles diz respeito a ideia
de Walter Benjamin (1987) do autor como produtor, quando Benjamin aponta a
necessidade, segundo ele, de se pensar as circunstancias de criagdo como
condicdo primordial para se atribuir qualidade politica a uma obra artistica. Para
Benjamin, ndo basta preocupar-se com as caracteristicas formais de uma obra ou
com o0 seu tema: uma obra so diz-se politica sendo no seu proprio modo de dizer. E
mais: este aspecto da arte, sua operacionalizacdo, precisa passar a ser identificado
como conteudo estético. Ao incorporar a sua obra o modo de execucdo de suas
atividades, tornando cena esta sua forma de operar a arte, sempre coletiva e
horizontal, o que a Cia. Etc. esta fazendo € tornar este seu modus operandi
conteldo estético de seu espetaculo, tal como sugere Walter Benjamin. Mas esta
guestdo ainda vai mais além.

Como ja argumentado no capitulo anterior, o contedudo estético € algo
apreendido na experiéncia estética, de natureza relacional e que conta com uma
intencionalidade (CHINELLATO, 2007, p. 82-83). Em outras palavras, o belo que
almeja diante de uma obra de arte ndo tem somente uma dimensdo objetiva ou
subjetiva, ndo se localizando nem somente no objeto da arte, tdo pouco unicamente
em quem frui a obra, mas na travessia, na viagem que sO6 0 encontro entre essas
partes (objeto-subjetividades) proporciona. Uma obra de arte ndo dispde apenas de
uma medida real, concreta, palpavel: ela admite também uma medida imaterial, para
além do dado como realidade. E quando se fala de intencionalidade, é preciso se
consentir a ideia de que ninguém ¢€ isolado do mundo do qual é parte, e de que
também os objetos respondem a intencéo projetada neles pelas subjetividades — ja
gue aqui partimos da premissa de que todos temos uma dimenséo do corpo que é
vibratil (ROLNIK, 2014). Dimensé&o esta onde sentimos as multiplas forcas do mundo

e dos outros pulsarem em nossa textura sensivel, atravessando-nos de modo tal
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qgue nos faz ser o préprio mundo e os outros, tal como 0 mundo e 0s outros passam
a sermos também nds mesmos.

Diante do discorrido, admite-se a importancia de se pensar as
circunstancias de criacdo de uma obra como grandeza relevante nessa equacao
evasiva. No entanto, a beleza, o contetdo estético de uma obra de arte, extrapola
essas medidas. O que aponta como aspecto politico do espetaculo Os Superficiais,
ja nesse inicio descrito, € antes o invisivel que ele dar a ver (MERLEAU-PONTY,
2014, p. 18), aquilo que Ihe é préprio enquanto arte, a mobilizacdo da poténcia de
vida enquanto forga-criagdo, seu compromisso consigo que é também um dado que
fricciona a realidade.

A proposicao do comum, do ordinario, € um importante aspecto que merece
ser considerado quando nos propomos a refletir sobre esta obra. Evidente na parte
introdutéria de Os Superficiais, o elogio ao banal aproxima-se da leitura que o
fildsofo Arthur Danto fez do trabalho de Andy Warhol, artista que segundo ele “n&o
tocava alguma coisa sem com isso também tocar as fronteiras do pensamento, pelo
menos do pensamento sobre arte” (DANTO, 2004, p. 100). Integrantes da fase
cldssica da arte pop da década de 1960 em Nova lorque, as criacdes de Warhol
foram compreendidas pelos proprios artistas da época como uma provocacao que
buscava borra as fronteiras da alta e da baixa cultura, o que destituia tanto as
instituicbes do mundo da arte como o0 mito romantico do artista. No entanto, Danto
insinua que a ordem do que ele chamava de “brincadeiras” de Andy Warhol seria

outra: uma que tencionava antes a arte (alta ou baixa) e a prépria realidade.

No inicio dos anos 60 era universalmente aceito que a arte teria que ser
algo sublime e misterioso (para poucos), que estabelecesse o contato das
pessoas com uma realidade igualmente misteriosa e sublime. A realidade a
qual a arte de Warhol remetia ndo era nem misteriosa nem sublime, mas
banal. Isso era percebido como fascinante ou degradante, dependendo da
posicdo em que se estivesse em relagdo a uma série de questdes
concernentes a realidade comercial americana, aos valores e virtudes do
lugar-comum, ao papel e ao ‘chamado’ do Artista, ao sentido e ao propdsito
da arte. Para mim, o interessante das Brillo Boxes é que se apropriaram de
uma indagagéo filoséfica sobre a relacdo entre arte e realidade, e a
incorporaram, questionando, com efeito, por que, se elas s&o arte, as caixas
de Brillo no supermercado, que nao tém nenhuma diferenga perceptivel
delas, ndo o0 sdo. No minimo, a Brillo Box deixou claro que nido se podia
mais pensar em distinguir arte de realidade baseando-se na percepc¢éo, pois
essa suposicao estava eliminada. (DANTO, 2004, p. 102).

Em nuances proprias, é observavel em Os Superficiais caracteristicas como
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estas levantadas acerca das obras de Warhol, tanto no que se refere a friccdo com a
realidade, como uma intencédo clara de questionar as fronteiras entre a alta e a baixa
cultura (este aspecto veremos mais adiante). Danto, no entanto, em O filésofo como
Andy Warhol (2004), dedica-se aquele primeiro ponto, que desde sempre é o que
acredita ser a grande contribuicéo filoséfica de Warhol a histéria da arte. Para ele,
“Warhol fez as mais profundas descobertas conceituais, e produziu exemplares de
pura arte que estranhamente se parecem exemplos da realidade pura” (DANTO,
2004, p. 106). Em Os Superficiais, por exemplo, este momento de preparagao de
cena e aquecimento muitas vezes ndo € compreendido pela plateia como trecho
constitutivo do espetaculo. Condicionados a uma leitura de obra cénica que inicia
apos o terceiro sinal, ou que se aproxime de uma construcao imagética especifica,
estes primeiros 35 minutos da obra, mesmo quando todo o processo de montagem
se d& no horério previsto para inicio do espetaculo (que por si ja é forte indicativo de
que o espetaculo comecgou), raramente € percebido como obra.

No entanto, um dado que atesta a intencionalidade desse trecho inicial do
espetaculo jA como parte integrante da obra é a mencdo a arte pop presente nos
figurinos de base dos quatro artistas da danca em cena. As bases em questao séo
diferentes entre si, ainda que mantenham um didlogo claro entre elas, com
combinac¢des de cores vibrantes e estampas caracteristicas da pop art, como uma

que reproduz HQs.

O artista Pop fez imagens que qualquer um descendo a Broadway podia
reconhecer em um segundo — HQs, mesas de piquenique, calgas
masculinas, celebridades, cortinas de chuveiro, geladeiras, garrafas de
coca-cola — todas as grandes coisas modernas que 0s Expressionistas
Abstratos tentaram tdo arduamente nao notar. (WHITE apud DANTO, 2004,
p. 106).

Sobre esta base de malha que comp®e o figurino, cada artista usa também
um colete de cortes e cores diferentes. Cada qual tem nas costas uma tarja branca
com uma hashtag especifica correspondente ao seu nome (#faladeeliscosta,
#falademarcelosena, #faladejosewjunior e #faladerenatavieira), que possibilita, como
ja supracitado, a participacéo do publico no trabalho via redes sociais. Mais que isso:
indica também que o espetaculo tem como matéria-prima de sua criagdo 0 seu
proprio elenco, posto que a flexibilizacdo do conceito de arte na contemporaneidade

possibilita que “qualquer coisa pode ser uma obra de arte” (Warhol apud Danto,
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2004, p. 108) - inclusive uma combinacdo de banalidades da vida dos seus
criadores e criadoras.

Apos o terceiro toque, vestidos com base de malha e coletes, com chuteiras
nos peés e sobre um tapete de grama sintética, os quatro artistas da danca em cena
em Os Superficiais passam a resgatar memodrias de variadas naturezas. Os
microfones em seus pedestais estdo aglomerados no centro do espaco cénico, mais
a frente da cena, lembrando a posicdo que ficam em ocasibes de entrevistas
coletivas a imprensa. Cada um dos quatro microfones possue uma capa de espuma
colorida que nos remete de imediato aos programas de televisdo exibidos em rede
aberta na década de 90. E é nesses mecanismos de ampliacdo da voz que musicas
sdo cantadas, histérias de crianca sdo partilhadas, esquecimentos se fazem
presentes, sobrepondo a trilha sonora (Qque nesse momento é composta de variadas
musicas editadas e combinadas entre si), atravessando a lembranca do colega.
Uma cena cujo roteiro abre espaco para o exercicio do improviso, para a presenga
do presente, para a contaminagdo com o0 tempo e 0 espago.

A memdria também invade os corpos em cena. Coreografias antigas ja
dancadas em algum momento pelos artistas em atividade s&o revisitadas, sem
compromisso com a verossimilhancga, simultaneamente as musicas e histérias que
estdo sendo contadas nos microfones. Outras combinacdes de passos que
aparecem sdo reconhecidas pelo publico que compartilha da memdéria corporal
trazida a tona e que sabe nédo fazer parte do repertério daquele artista — ndo do
repertorio profissional, mas certamente do de vida que divide com parte da plateia.
Referimos-nos aqui a coreografias disseminadas pela cultura de massa como
trechos apresentados pelo grupo baiano E o Tchan! e pela cantora americana
Beyoncé, por exemplo, como também a trechos de classicos da histéria da danca
como do espetaculo Café Miller da coredgrafa alema Pina Bausch, de The Green
Table do também alem&o Kurt Jooss e do que mais aparecer, do que mais for
convocado pela memdria no momento da apresentagdo. H4 um roteiro claro, mas
este se apoia numa flexibilidade estendida. Os bailarinos e bailarinas estéao
verdadeiramente vulneraveis as dilatacoes e limitacdes de suas lembrancas naquele
momento, abertos a contamina¢gbes do publico, do momento, do lugar, de seus
estados fisicos e emocionais, etc.

Um tempo depois os pedestais sdo alinhados na frente do tapete, os artistas

retiram os coletes, colocam vestidos curtos de paetés sobre a base colorida de
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malha e se posicionam proXimos aos seus respectivos microfones para iniciar um
momento coreografico em conjunto. Os vestidos sdo de modelos iguais, bem justos
ao corpo, mudando apenas a cor (sdo dois vermelhos e dois azuis, as cores da
bandeira americana, dispostos de modo intercalado), todos com detalhes prateados
destacando os movimentos propostos pelos corpos, que fazem referéncia as divas
pop da atualidade, passando pelo balé classico, pelas poses de luta dos
personagens do Esquadrdo Relampago Changeman®, terminando com gritos de
guerra e trejeitos tipicos das quadrilhas juninas estilizadas do nordeste brasileiro.
Neste ultimo momento, um dos bailarinos faz a vez do puxador da quadrilha,
vestindo um palet6é bordado com detalhes que remetem as festividades juninas.
ApoOs essa overdose de referéncias de natureza as mais distintas, ouve-se a

frase “Uh, gurl, you got shemail’®

guando entdo o artista e diretor da Cia. Etc.,
Marcelo Sena, com voz levemente alterada para parecer de locutor de radio,
enquanto a trilha sonora segue esta mesma estética, narra uma carta que escreveu
aos artistas do passado que influenciaram sua trajetéria artistica. Durante a leitura
ele volta a usar o seu colete com a hashtag #falademarcelosena, o que reforca a
sugestdo de que aquelas palavras falam sobretudo dele mesmo e da sua relacao
pessoal com tais artistas citados. O tom de deboche da cena é destacado pela
coreografia simpléria (lembrando as executadas pelos backing vocals em shows)
gue é realizada durante a narracao pelos outros trés artistas em cena, mais atras de
Sena. A gestualidade ordinaria, as roupas esdruxulas, uma sonoridade kitsch, tudo
contrasta com o conteddo que esta sendo dito. Marcelo Sena nos conduz por um
passeio pela sua memdria, e através dele visitamos Manuel Bandeira, Mozart
(inclusive a sua morte como indigente), passando por John Cage, Merce
Cunningham e alguns outros artistas pernambucanos como o proprio Saulo Uchda,
o outro fundador da Cia. Etc. junto com Marcelo, no que se torna uma breve mas
profunda reflexdo sobre o que é e sempre foi ser artista neste mundo.

J& podemos fazer nova conexdao com a arte pop e o pensamento de Danto

bY

desenvolvido a partir dela e das obras de Warhol, agora em relagdo a crise das

2% série de televiso japonesa destinada as criancas que fez muito sucesso no Brasil, sendo exibida na extinta

Rede Manchete em fins da década de 80, adentrando nos anos 90.

% A frase é ouvida na voz de RuPaul Andre Charles e foi extraida do reality show americano RuPaul Drag’s
Race, cujas participantes s@o todas drag queens, assim como RuPaul que encabeca o programa. A frase em
questdo é composta de varias girias, e era utilizada na chamada para um desafio. Pode-se traduzir como algo
préoximo a “garota, vocé tem uma mensagem”, mas o termo shemail faz referéncia ao termo shemale que se
refere a travestis. Por ser uma expressao pejorativa, apés muitos protestos de militantes LGBTs nos Estados
Unidos, a frase foi substituida por outra a partir da sétima temporada.
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identidades, a irreveréncia como “uma das armas de agressao civilizada” (DANTO,
2004, p. 105) e a libertacdo dos artistas de seus grandes idolos, posto que em Os
Superficiais ha uma radical quebra desta hierarquia entre o que é considerado alta e

baixa cultura.

A grande relevancia da Pop Art sera, para Danto, que por meio dela é que
“a arte mostrou qual era a questao propriamente filoséfica sobre si mesma”
(2006B, p. 138), aquilo de que a forma de Warhol fazer arte é a forma
propria das questdes filosdficas. Danto traduz essa questdo levando em
conta a velha teoria platénica sobre a arte: “o que faz a diferenca entre uma
obra de arte e algo que nado o é, se, na verdade, ambos se parecem
exatamente?”. Danto afirma que essa diferenga ndo pode ser colocada se
“alguém pudesse ensinar o sentido de “arte” por meio de exemplos, ou
enquanto a distingao entre arte e realidade parecesse perceptual, como a
diferenga entre a pintura de uma cama em um vaso e uma cama real’
(2006B, p. 138). A questao que é superada é a mimesis com a qual Platdo e
toda uma tradicao até Vasari (arte representacional) e depois até Greenberg
(condi¢des para a identificacdo da arte). O que a Pop Art coloca em cena é
um outro mundo da arte que a propria arte ndo conseguia ver até a Pop Art,
na qual a necessidade de uma identidade filosofica para a arte ndo estava
mais em jogo (dai o fim da arte e da histéria da arte enquanto grande
narrativa sobre a arte). Diante dessa nova fase, como sabemos, 0 que
importava para Danto é que “os artistas estavam livres para fazer tudo o que
desejassem fazer”. Os fildsofos também. [...] O surgimento da Pop Art tem a
ver com o tempo pos-histérico em que o fim da histéria pde as coisas todas
— inclusas identidades em geral - em outro lugar. Esse tempo que podemos
resumir como sendo um tempo de crise de identidades, um tempo em que a
cultura também foi vivida como contracultura, implica outra arte e, até
mesmo uma outra filosofia que nao se distinga mais da arte ou das outras
atividades da vida. Um tempo em que a irreveréncia entra em cena, forjando
o proprio termo “Pop” e que pde a irreveréncia como uma pratica comum é
um tempo a ser pensado. Talvez este seja um tempo cinico em que nao ha
mais lugar para falsificacées. A Pop Art serd, para Danto, parte de “‘um
momento cataclismico” (2006, p. 146) que pdée em cena outros valores e
desejos e ndo necessita mais de grandes idolos e de grandes sistemas de
pensamento explicativos do mundo. (TIBURI, 2014, p. 44-45).

A cena que se segue a esta narrativa aos artistas do passado s6 corrobora
com este pensamento alinhado ao fim da arte, no caso de Os Superficiais a negacéao
a propria danca — sabendo-se que ao negéa-la, nega-se algo de quem experiencia a
danca que a partir dai passa a assumir a dor do desfazer-se, a dor de ser enquanto
campo de intensidades em constante transito de desejos, um “corpo vibratil”,
“desterritorio” de batalhas politicas, corpo que se permite viver duvida, que se
permite exercitar vida. Ao negar a danga, Os Superficiais, tal como a pop art fez com
a arte, pretende inaugura-la novamente, firma-la em outra qualidade de existéncia
longe de velhas certezas, langar um abismo, questionar a producédo de um objeto de

danca para enfim dar lugar a uma acao potente de mundo através do desejo, ao
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processo vital pela forga-invengao.

A passagem em questdo € a primeira do espetaculo que faz referéncia a O
Lago dos Cisnes (sao duas no total, sendo que a segunda acontece mais na frente).
Nesta, os artistas vestem saias de tule brancas e, durante alguns minutos,
reproduzem literalmente a movimentagcdo que o0s corpos de baile das grandes
companhias de danca classica até hoje executam, desde a criacdo deste balé no
século XIX: ficam absolutamente estaticos em uma posi¢cado durante toda a musica,
mudando apenas de lado no udltimo acorde da orquestra. Sabendo-se a que se
submetem, em termos de treinamento fisico, os artistas que optam por esta
configuracédo de danca (extenuantes aulas e ensaios que muitas vezes excedem 0s
limites fisicos, rigor na execucdo, excesso de disciplina, etc.), esta demonstracao
pde uma lupa nesta realidade que muitas vezes passa despercebida (os destaques
dos balés de repertério sdo sempre os solistas, ficando o corpo de baile, em geral,
compondo o cenario destes Ultimos, ainda que passem todos praticamente pelos
mesmos treinamentos) suscitando uma reflexao.

Um rock atravessa 0 espaco sonoro e, rapidamente, os artistas voltam-se
para outra sugestdo de cena. Eles retiram as saias de tule e agora disputam
corporalmente a palavra, medindo forgas entre si para falar em um dos microfones
gue foi deixado no centro do espagco cénico. Falam alto para serem ouvidos,
sobrepondo-se. No jogo estabelecido parece que ganha quem consegue ser ouvido,
custe 0 que custar, e 0 que se ouve sdo homes de pessoas e animais especiais para
cada um destes competidores, e a importancia de cada um desses seres € dita apés
seus respectivos nomes. Este momento é justaposto por uma quebra musical
cortante que sugere uma mudanca brusca de cena. Um charleston instrumental
atravessa a trilha e o elenco, ignorando de que se trata de um género musical dos
anos 20 que sugere um estilo de danca especifico nascido nos cabarés americanos
da Carolina do Sul, posiciona-se e danca uma sequéncia coreografada de passos
diversos de axé music brasileiro da década de 90 e anos 2000.

O ritmo do espetaculo é frenético, ainda que conte com momentos mais
sutis em que os artistas, visivelmente excitados pelo vigor empregado, empreendem
outro estado corporal. E o caso da parte seguinte a este charleston, onde os quatro
dancarinos pegam seus celulares, tornam a vestir seus coletes (0 mesmo com que
estavam no inicio do espetaculo), acessam seus perfis no Instagram e, guiados por

uma composicdo de Mozart, repetem uma curta e rudimentar célula coreogréfica
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(composta por movimentacdo de bragcos, mudancas de direcdo impulsionadas por
estes membros superiores e contragbes e expansdes do corpo a partir do centro)
enquanto falam sobre o que foi postado com sua respectiva hashtag. O jogo é tentar
adivinhar o porqué das postagens, da associacdo de determinada fotografia ou
imagem a eles. No inicio um bailarino ou bailarina fala por vez, e com o decorrer da
cena as falas passam a ser sobrepostas. Os discursos sdo compostos por uma
sucessao de trivialidades, aspectos absolutamente comuns do dia-a-dia de pessoas
igualmente comuns, ocasionando uma superdosagem de realidade que as vezes
emociona, as vezes nos faz rir, as vezes nos faz pensar ou nos provoca
simplesmente um desinteresse.

Ao referir ao conceito de transfiguracdo, fundamental em sua obra, Danto o
atribui o sentido de adoracdo do comum, indicando que o que diferencia arte de
realidade seria uma propriedade que ndo estd no campo visivel. Estamos diante de
mais uma ponte possivel entre as ideias do filésofo e Os Superficiais, ja que este
trabalho € constituido essencialmente de obviedades, da busca por tornar
interessante o que pode ser lido como desinteressante de tdo banal, de celebrar o
gue de tao vulgar era classificado como ofensivo (como gostar de café, como sugere
uma imagem que consta nas publicacdes com a hashtag de uma das artistas), de
olhar para aquilo que é colocado como desprezado, rejeitado (como um par de
sapatos, como sugere outra publicacao também sinalizada no Instagram).

Coisas do campo do “comum”, coisas “‘comuns”, “coisas que significavam
muito para as pessoas” (2006, p. 143) foram algadas a temas da arte e,
assim, elevadas a um lugar respeitavel simbolicamente. Neste ponto, o
conceito de transfiguracdo que quero usar pode ser aplicado ndo apenas a
coisas comuns, mas também a pessoas comuns, ou a designacbes e
classificagdes comuns. (TIBURI, 2014, p. 45-46).

Este momento inaugura-se sem aviso ou sinal, como quase tudo em Os
Superficiais. Alias, esta op¢do estética tem o intuito de simular uma experiéncia
tipica de nosso tempo, a era da informacéo. Nao raro nos vemos navegando na rede
entre diversas abas abertas, que sdo trocada umas pelas outras e se multiplicam no
tempo de um piscar de olhos ou de um clicar de dedos, sem que nos demos conta
direito do que nos levou a determinado site, pagina ou perfil. Ou ainda nos pegamos

n26

diante da TV “zapeando”™” canais aleatoriamente e num ritmo que imprime mais um

% Termo gue se usa para nomear o ato de trocar de canais rapidamente, em geral através do controle remoto,
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hébito, um gosto pelo deslizar entre a grade oferecida, pelo passeio entre as opcdes
disponiveis que o desejo de parar e dedicar atencdo a qualquer programacao. Ndo
obstante, o fluxo da vida esta exposto a esta espantosa velocidade da internet e da
TV e, consequentemente, passa a ser também influenciado por ela. Sobre isto,
Rolnik (2002) discorre com propriedade ao perceber o paradoxo de vida em que nos
colocamos, entre as sensacoes (e sua imersdo no tecido intensivo da vida) e as

formas de vidas atuais (que inviabilizam este processo).

No “capitalismo mundial integrado”, como o chama Guattari, esse processo
intensifica-se brutalmente. Para comecar, na existéncia globalizada que ele
instaura, os fluxos a que esta exposta a subjetividade em qualquer ponto do
planeta multiplicam-se cada vez mais e variam numa velocidade cada vez
mais espantosa. Isso acelera o processo de engendramento de novas
formas e encurta o prazo de validade das formas em uso as quais tornam-
se obsoletas antes mesmo que se tenha tido tempo de absorvé-las. A
consequéncia é que vive-se constantemente em estado de tensdo, a beira
da exasperagao, o que atica e fomenta a forga de invencao. Para completar,
esse processo intensifica-se mais ainda pelo fato de que o capital ndo
apenas se nutre dessa tensdo agravada e dessa forga de invengao
turbinada, mas ambas constituem sua principal fonte de valor, seu mais
rentavel investimento. (ROLNIK, 2002, p. 2).

Isolando este dado do mundo atual e colocando ele em evidéncia enquanto
cena, Os Superficiais possibilita a observacdo de nossa condicdo na

contemporaneidade,

[...] da existéncia visivel ao que a visdo profana cré invisivel, faz que nao
tenhamos necessidade de “sentido muscular” para ter a voluminosidade do
mundo. Essa visdo devoradora, para além dos “dados visuais”, da acesso a
uma textura do ser da qual as mensagens sensoriais discretas sdo apenas
as pontuacgdes ou as cesuras, textura que o olho habita como o homem sua
casa. (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 18).

Fazendo isso, o0 espetaculo reforca também no tema e na sua escolha
estética o que ja garante enquanto obra de arte: uma sensibilizacdo para este estado
de tensdo constante a que estamos submetidos como parte desse grande
engrenagem mercadolégica em que se tornou o planeta, e que obstrui a vida em nés
ao alienar nosso processo vital & servico de seus interesses. Ao oportunizar este
contato com a textura sensivel, essa reaproximacdo com o “ha” prévio do humano
(MERLEAU-PONTY, 2014), dimenséo indescritivel e intocavel, a danga frequenta e

encontra o sentido bruto do ser em si, a esséncia da vida, a vida que é como é. Esta

em busca de uma programacédo interessante ou por mero habito. Aplica-se tanto as buscas realizadas em
aparelhos de televisdo quanto as feitas em radios.
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vida que é a propria tensdo entre o movimento de tomada de consciéncia de outra
pele e a simultdnea continuidade ainda na mesma pele de antes até que a forca de
criacdo conclua seu processo, fluxo territorializacdo-desterritorializacéo, poténcia de
variacdo, cuja afirmacado sustenta a propria ideia de direitos humanos. Esta vida que
a danca atravessa e agita, ao ferir o tecido do mundo das coisas, do estavel, do
estabelecido, do normatizado, enquanto arte que é e que tem como compromisso
anico de ser.

A introducao de Vassourinhas, frevo de Matias da Rocha e Joana Batista
Ramos, rompe a paisagem e outra cena se articula em nova referéncia a O Lago dos
Cisnes. Com a mesma musica de antes (da primeira cena que fez referéncia a tal
obra), os quatro artistas em cena reproduzem agora a movimentacdo das solistas
desde balé de repertorio, mas isolando exclusivamente uma parte do corpo, no caso
a cabeca. Vestidos com a mesma saia de tule, eles e elas usam agora uma espécie
de viseira branca, com aba alaranjada e penas nas laterais, construindo o signo de
um cisne ou pato. De bracos cruzados como na coreografia que se tornou famosa,
sem preocupacdo com a verossimilhanca das pernas ou tronco, os bailarinos e
bailarinas imitam os movimentos de cabeca criados por Rudolf Nureyev, assim como
os deslocamentos espaciais. A auséncia da pompa caracteristica da obra O Lago
dos Cisnes da a esta cena composta por elementos basicos e elementares um
aspecto debochado e politico que mais uma vez concilia-se com a leitura de Danto
sobre a arte de Warhol, “o mais debochado e aparentemente superficial dos artistas”
(TIBURI, 2014, p. 47).

O que quer que Warhol tenha feito, “ele fez como um filésofo faria”,
escreveu Edmund White em um tributo a sua memédria. Ele violou todas as
condigbes tidas como necessarias a uma obra de arte mas, ao fazer isso,
revelou a esséncia da arte. E como continua White, tudo isso era “exibido
sob a guisa de humor e de um cinismo propositado, como se fosse um
quimico que conduzisse o mais delicado dos experimentos no final de uma
galeria de tiro ao alvo”. (DANTO, 2004, p. 100).

Ao se referi a arte e a filosofia como dois momentos que conjugam, citando
a ideia hegeliana do “Espirito Absoluto”,?” Danton aponta a importancia da arte de

Warhol fugindo das grandes narrativas historicas, ao afirma-la especialmente pela

2 Hegel havia proposto que a arte e a filosofia, em seus termos, sao dois “momentos” do Espirito Absoluto. (A

religido era um terceiro). Em certo sentido, se ele estiver certo, deve haver uma identidade basica entre eles, e
Hegel acreditava que a arte preencheria o seu destino histérico e espiritual quando a sua pratica fosse revelada
como um certo tipo de filosofia em movimento. (DANTO, 2004, p. 100).
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consciéncia que traz a tona, uma consciéncia da arte como filosofia.

Danto cita Austin para falar do arsenal de “palavras comuns” que interessam
a um filésofo como ele, preocupado com coisas fundamentais e, a0 mesmo
tempo, as mais simples da vida, como o ato de falar e tentar entender o que
se diz. Danto comenta que a filosofia depois do fim, assim como a arte
depois do fim, poderiam se colocar a servico da humanidade de um modo
direto. E ele d4 como exemplo a mosca a sair da garrafa de Wittgenstein,
que é o equivalente contemporaneo da alegoria da caverna de Platdo. De
comum entre Pop Art e a filosofia analitica esta o fato da revolta contra a
tradicdo em nome da vida real. Ambas sao criagbes culturais libertadoras.
Contra a metafisica, contra a religiao, contras as utopias distantes, o
sentimento geral das pessoas dentro da cultura quando surgiu a Pop Art era
o de algo urgente. A Pop Art foi o nascimento de uma nova consciéncia
quanto aos “beneficios da vida comum”. E, em Danto, isso sera altamente
politico, porque sem essa consciéncia, que a propria televisdo trouxe para a
Alemanha oriental, por exemplo, ndo haveria queda do Muro de Berlim. E,
portanto, a “mudanga na trama da sociedade” o que esta em jogo. Quando
surge a Pop Art ela aparece como a irrup¢gdo de um modo de ver o mundo
totalmente outro enquanto ao mesmo tempo ficamos atentos, ligados e
irbnicos em relagao ao proprio mundo. Se a arte antes olhava para um
mundo que nao estava presente, o outro mundo da arte, o mundo da Pop
Art € um mundo totalmente presente, exposto na superficie que é
suficientemente profunda para um fildsofo artista e pra um artista filésofo.
(TIBURI, 2014, p. 46-47).

E a partir deste momento que em Os Superficiais comega-se a observar
misturas das tantas referéncias jA apresentadas em cena. Depois de revisitar O
Lago dos Cisnes, a obra promove o reencontro do publico com o primeiro momento
coreografico executado em conjunto, com os pedestais alinhados, que faz referéncia
as divas da musica pop da atualidade. Mas agora outra trilha sonora conduz a
movimentagdo: o hino dos Estados Unidos da América. Os vestidos nas cores da
bandeira deste pais, os mesmos que compunham a cena nhaquele primeiro
momento, voltam também agora, mas aqui sdo usados como capas de super-herois
e heroinas. Este instante coreogréafico encerra com a famosa vinheta de intervalo
comercial da Rede Globo de Televisdo, surgida em fade in?® e iniciando a préxima
sequéncia.

Neste trecho da trilha sonora, um dos poucos completamente original, o
grupo veste-se com pecas de roupa feitas de bandeiras do Brasil. Os artistas
avancam em dire¢cdo ao publico com microfones a méo, dangando principalmente
com tronco, quadril e pernas, enquanto improvisam frases que sempre iniciam com
‘eu ndo aguento mais”’. Nesse momento os mais diversos assuntos passam a

coexistir, agora com a participacdo da plateia. Insatisfacbes com politica nos varios

% Termo técnico utilizado na engenharia acustica que indica o0 aumento gradual do volume de som.
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ambitos, com as burocracias da vida cotidiana, dificuldades nos relacionamentos
mais diversos, com o0s servicos prestados, com objetos pessoais, tudo, do mais
corrigueiro ao mais fundamental a vida, encontra espaco de acolhimento nesta cena.
A muasica € ritmada e essa cadéncia constante junto com as falas e movimentos
compassados remetem ao ritmo de vida impresso a sociedade em geral pelas
fabricas, industrias, empresas, instituicdes, firmas e reparticdes, aquele amornado,
sem grandes alteracdes, tesdo ou tenséo propulsoras de vida. Um ritmo que ilustra a
ilusdo de estabilidade e pertencimento, de apaziguamento para aqueles que,
aleijados de seu processo vital, foram impedidos do aprendizado do desassossego.

Assim permanece tudo durante alguns minutos quando outros sons surgem
e 0 andamento acelera, tornando musica eletrénica. Com a sugestdo da trilha, os
artistas se aglomeram no centro do tapete de grama, bem juntos, se empurrando, se
apertando. Parecem oprimidos e também opressores, parecem procurar espaco
para continuar respirando, para continuar dangando. Enquanto isso, sobrepdem
suas falas sempre iniciadas por “eu ndo aguento mais”, agora mais altas, com tom
de voz mais veemente, como gritos, dendncias, pedidos de socorro, saidas de
corpos cansados, mas em estado de resisténcia. Corpos que se apresentam
desapropriados das formas e se mexem conduzidos pelo impulso da cena. Este é
talvez o momento mais ilustrativo de Os Superficiais, quando a tematica politica
aparece, é assumida mais objetivamente, enquanto tema mesmo, extrapolando o
espaco da estética.

Mais uma interrup¢do acontece, agora pela frenética vinheta do peado da
casa prépria, um quadro que compunha o Festival da Casa Propria exibido no SBT
(Sistema Brasileiro de Televisdo), canal de TV aberta brasileira, durante a década de
90. Promovido pelo Bau da Felicidade, o pedo era comandado pelo apresentador e
empresario Silvio Santos, ele mesmo proprietario desta empresa brasileira ativa até
hoje, mas em outro formato. Nos anos 90, o cliente do Bau da felicidade pagava
mensalmente um carné de mercadorias e, mediante isto, concorria a inameros
prémios sorteados na TV, podendo inclusive participar do quadro pedo da casa
prépria, onde a sorte de angariar a sonhada casa era destinada a uma espécie de
roleta.

N&o sera possivel adentrar nos complexos signos e significados que
envolviam este tipo de entretenimento, pois estariamos incorrendo numa fuga radical

da tematica desta pesquisa. De qualquer forma, recuperar a “aura” deste tipo de
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empreendimento, tdo naturalizado e de alcance inimaginavel num pais de
dimensdes continentais como o Brasil, comandado na altura por um projeto politico
neoliberal, € importante para entender a sua citacdo nesta obra. Tratava-se de um
rentavel investimento que lucrava ndo somente com as vendas dos carnés, mas
nutria-se também do assédio cerebral da midia que explorava a situacdo de
desigualdade social do pais. E é o simbolo deste empreendimento, a sua vinheta,
que atravessa a cena anterior, aquele acumulo de “ndo aguento mais”, e faz os
artistas girarem, mudarem de estado, trocarem de figurino para o inicio de outro jogo
de cena.

Quica o recorte mais no sense de Os Superficiais, um forré de Luiz Gonzaga
se agita nos ouvidos dos presentes quando dois bailarinos, com acessoérios de
ciclistas, improvisam lentamente nos niveis baixo e médio, com inspiracdo na técnica
de contatc improvisation®®. Enquanto isto, as duas bailarinas de pé, vestindo longos
de veludo e localizadas no extremo oposto dos bailarinos, executam com vigor a

“danca da laranja™*°

, popular nas competicdes de programas infantis da TV e nas
muitas praticas recreativas até hoje. O absurdo da situacdo, envolta por um éxtase
sonoro e uma euforia nos corpos, pde em cheque o sentido atribuido a tudo que foi
discutido transversalmente até ali, através da danca ofertada. Convida & experiéncia
de viver a auséncia de sentido, principalmente nos termos em que atribuimos
sentido hoje, no mundo das coisas. Coloca-se como um indicio do esvaziamento de
sentido vivenciado no mundo contemporaneo, que embaca nosso discernimento,
dificultando nossa percepc¢ao sobre a vida. E mais: questiona a prépria necessidade
de se delegar qualquer outro sentido a tudo que se faz enquanto arte, que nédo o
sentido proprio de ser arte.

Um toque de celular monofénico anuncia o fim da cena e a parte seguinte
acontece sem musica. Os artistas se revezam no microfone, anunciando nomes de
pessoas e quem sao elas em suas respectivas vidas. Com o tempo, 0 que estava
tranquilo torna-se uma tensao entre eles. O microfone representa um lugar de voz
pelo qual, de repente, todos estdo lutando. Os nomes das pessoas transmutam-se

em gritos de guerra, de resisténcia, em espaco de existéncia. O emprego da forca é

#  Forma de Danca que tem nos pontos de contato fisico entre seus participantes o impulso inicial para a

improvisa¢do dos movimentos.

Brincadeira que consiste em colocar uma laranja entre as testas de dois participantes que sédo convidados a
dancar uma musica selecionada, sem deixar a laranja cair. A laranja pode ser substituida por outras frutas ou
objetos redondos. Em Os Superficiais, o elenco usa uma bola de plastico macia e colorida, de diametro pequeno,
que tem aparéncia de uma bola de futebol.
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claro. Eles caem, rolam, sobem em cima uns dos outros, aproximando-se
visualmente e sonoramente de uma cena anterior, uma acontecida bem no inicio do
espetaculo, quando no chéo, ao redor do microfone, tal como agora, gritavam os
nomes dos seus — aqueles que pouco importam ao espectador, mas que de repente,
importam.

Os acordes iniciais do rock que tocava na primeira vez que esta cena
aconteceu voltam a ser ouvido, e tudo para pra dar vez a cangéo | have nothing na
voz de Whitney Houston, que é entdo dublada por uma das bailarinas, sobre os
ombros de outro colega. Eles vestem uma roupa preta com detalhes prateados, e a
dela, especialmente, imita um dos figurinos usados por Houston no filme O Guarda
Costas. Os Superficiais € um espetaculo fortemente marcado pelo humor e a
proposicao de riso, mas certamente esta dublagem é a passagem gue mais incita o
estado de graca entre todas as suas partes. Algumas técnicas de palhacaria podem
ser identificadas na composicdo da cena, tanto espacial como corporalmente
falando. Vassourinhas volta a atravessar o espaco sonoro, mas a dublagem se
impde, s6 sendo cortada pela pergunta “o que é danca contemporanea?”, feita por
outra artista.

Estamos em mais uma situacdo de encontro com a plateia. Enquanto
agueles que participavam da dublagem trocam seus figurinos, os outros dois artistas
vao ao encontro dos espectadores com microfones, interpelando-os sobre como se
poderia definir danca contemporanea. Como ja abordado no capitulo 1 desta
dissertacdo, a compreensao de danca contemporanea € pulsante, viva, estando em
constante desconstrucdo e reconstrucdo. Est4 entre as atribuicbes desta
configuracdo de danca perguntar-se sobre si e mais: questionar-se sobre os
pressupostos que a define como arte, des-ontologizando a danca que se origina do
lugar reconhecido como arte, que € entdo substituido pela davida. Interessa a danca
contemporanea que 0 encontro com a obra permita com que o espectador crie as
categorias capazes defini-la como dancga, e ndo mais levar a este espectador uma
definicAo pronta de danga criada a partir de categorias pré-existentes. Como ja
dissemos neste trabalho, as fronteiras da arte estdo se despedacando, em
alargamento, sendo cada vez menos possivel identificar um motivo artistico apenas

olhando para ele.

O que torna algo arte pode ser quase invisivel, talvez apenas o0 modo como
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foi concebido e o que alguém quis que ele fosse. A Brillo Box faz pela arte o
gue Empire faz pelo filme. Ele for¢ca a reflexdo sobre o que faz algo arte
quando isso nao corresponde ao olhar, assim como o filme demonstra o
quao pouco é preciso para que algo seja um filme. Ver Empire como um
filme é arquivar como nao essencial muito do que os tedricos supdbem ser
central no filme, tudo o que Warhol majestosamente subtraiu. Edmund
White colocou isso perfeitamente: “Andy tomou todas as definicées
concebiveis da palavra arte para desafia-la. A arte revela o traco da méao do
artista: Andy optou pela serigrafia. Um trabalho de arte é um objeto Gnico:
Andy surgiu com os mdultiplos. Um pintor pinta: Andy fez cinema. A arte é
divorciada do comercial e do utilitario: Andy se especializou nas latas de
sopa Campbell e Notas de Doélar. A pintura pode ser definida em contraste
com a fotografia: Andy recicla meras fotografias. Um trabalho de arte é o
que um artista assina, prova do seu trabalho criativo, de suas intengées:
Andy assinava qualquer objeto’f’. Esta lista poderia ser prorrogada
indefinidamente. Com certeza, o modo de Warhol era uma via negativa. Ele
nao nos disse o que era a arte. Mas ele abriu caminho para aqueles cujo
trabalho fosse providenciar teorias filosoficas. (DANTO, 2004, p. 106).

Para Danto, a obra Brillo Box de Warhol inaugurou um paradigma, nao sé
artistico como filoséfico. “E como se ela fosse ndo uma caixa, mas a verdadeira
pedra filosofal da contemporaneidade, de um tempo pdés-histérico para a arte e para
a vida como um todo” (TIBURI, 2014, p. 42). Era admiravel para Danto como Warhol
alcancava, com coisas tao ordinarias, questdes nada ordinarias. Muito préximo disso
estd a pretensdo da Cia. Etc. com o0 seu Os Superficiais: a de tocar em questdes
muito profundas através das superficialidades do nosso cotidiano. Dai a pertinéncia
também da escolha do nome da obra, que se vale da ironia e ambiguidade para
dizer uma coisa enquanto diz o seu oposto, uma alternativa pujante que foi utilizada

também por Andy Warhol.

“Se vocé quiser saber tudo sobre Andy Warhol”, ele dizia numa entrevista
de 1967, “apenas olhe a superficie”. Ha mais nisso do que isso. Ele
transformou o0 mundo que nés compartilhamos em arte, e se tornou parte
desse mundo. E porque somos as imagens que compartiihamos com todas
as outras pessoas, ele se tornou parte de nés. Por isso ele deve ter dito que
se vocé quiser saber quem é Andy Warhol, olhe para dentro. Ou melhor,
olhe para fora. Vocé, eu, o mundo que compartiihamos, somos todos da
mesma matriz. (DANTO, 2004, p. 114-115).

Os Superficiais ndo apresenta ao publico uma danga dentro dos padrdes de
uma danca artistica, muitas vezes se aproximando do que pode ser lido como baixa
cultura. E ao fazer isso, ao negar partir de um conceito pré-existente e digerivel de
danca para sua criacdo, suscita a reflexdo do que é que define os limites da danca,
especialmente quando faz ao publico a pergunta “o que é danca contemporanea?”

sem apresentar, por fim, qualquer resposta para isso. Mais que indicar respostas, ou
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seja, a criacdo de novas categorias, o intuito € de propor uma nao-categorizacéo,
algo mais condizente com a contemporaneidade, esse que € 0 tempo da
convivéncia, da tolerancia. O que se levanta aqui € o desejo de refletir as velhas

ordens estabelecidas.

A Brillo Box é esta coisa que relune ordinario e extraordinario no mesmo
tempo e espacgo impedindo-nos de decidir o que pesa mais. Warhol colocou
em alta o mundo banal com esta caixa de sabdo que € uma obra de arte € é
esse mundo banal que ele “celebrou do jeito que ele era” (2001, p. 109). E
assim confundiu tudo. E nessa confusao conseguiu ndo apenas transformar
a arte em reflexao filosoéfica, mas a vida em arte, digamos assim. A vida é o
que se pensa em ultima instancia quando se vé uma caixa de sabao Brillo
que nao é uma caixa de sabao Brillo. Danto percebeu bem cedo que essa
era a questdo de Warhol, a relagdo entre as coisas bobas da vida e as
coisas nao bobas da vida que queremos representar por meio das
chamadas “obras de arte”. Ele viu que alguma coisa nova - realmente nova,
seja la em que sentido se possa dizer isso - tinha aparecido, deixando
outras coisas realmente velhas. Uma dessas coisas velhas, era o debate de
seu tempo. (TIBURI, 2014, p. 42-43).

bY

Os questionamentos a plateia seguem até que os bailarinos e bailarinas
chegam ao consenso de que esta definicdo ndo interfere na fruicdo de uma obra,
demonstrando como alguns deles, por exemplo, diante de uma forte experiéncia
estética foram levados a reacdes efusivas, mesmo sem que a compreensao da obra
tivesse passado por uma racionalizagcdo da mesma. Neste momento, eles simulam
aplausos fortes, gritos de “bravo”, choro, eclodindo em brados de “feliz ano novo”,
seguidos por sons de fogos de artificio, abracos e festejos entre artistas e plateia.
Entre a cena da dublagem e esta, os bailarinos e bailarinas trocaram os figurinos,
estando agora com roupas brancas sobre a base colorida de malha, no intuito de
reforcar a ideia de que se vive um réveillon. Em seguida, a musica A nova loira do
tchan surge e o elenco retorna animado ao espaco delimitado pela grama, onde
repete, na muasica proposta, a mesma coreografia realizada anteriormente sobre o
charleston instrumental. A movimentagdo tem motivagbes muito proximas da
coreografia original do grupo baiano E o Tchan!, que gravou a cancéo desta cena,
com muitos movimentos de quadril e agachamentos. O figurino branco que os
artistas vestem tem detalhes de franja que acentuam os movimentos propostos.

Em certo momento coreografico, o0 som simula uma falha e os quatro, apés
se olharem com surpresa, se juntam em fila, muito proximos uns dos outros, corpos
encaixados uns nos outros, no centro do “palco”. A musica entdo retorna com

velocidade bastante reduzida, e os bailarinos e bailarinas continuam a coreografia
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bem lentamente, enquanto expressdes de prazer e estranhamento destacam-se em
seus rostos. A distorcdo da musica implica na distorcdo também da voz do cantor,
gue assume uma caracteristica esquisita, fora do comum, justamente quando se
ouve a frase “E, t6 satisfeito. Vocé é o presente que eu pedi a Deus. Valeu, danada”.

No senso comum de nossa sociedade, frases como esta que escancaram 0
machismo e o patriarcado claramente objetificando as mulheres, sdo ainda
encaradas com naturalidade. E, ao terem seu formato original deturpado, como
acontece nesta passagem de Os Superficiais, associadas ao movimento dos corpos
e rostos dos bailarinos e bailarinas em cena, revelam a real deturpacdo desta
configuracdo, o absurdo que é empregar a estas palavras a qualidade de normal,
cultural. Adulteradas, elas parecem assumir sua caracteristica verdadeira, uma
desvirtuada, violenta, carregando de simbologia essa breve cena do espetaculo. A
acdo é interrompida por uma paisagem sonora de passarinhos, grilos e demais sons
da natureza, que faz o elenco parar e parecer hora contemplar a paisagem proposta,
hora estar refletindo sobre algo.

O quadro é desmontado na medida em que um som de orquestra de frevo
vai tomando o espago sonoro. Os corpos dos bailarinos e bailarinas vao aos poucos
respondendo a festa que vai se instalando. Os artistas trocam uma Uultima vez os
figurinos, misturando pecas de roupas e aderecos anteriormente utilizados durante
todo o espetaculo, marcando o apice de uma confusdo visual que se apresentava
desde o inicio do trabalho, crescendo no decorrer de toda a obra. Uma ultima vez,
com a virada da orquestra, 0s quatro encontram o publico, agora para “passar o
chapéu”, um ato de resisténcia tradicionalmente executado pelos artistas de rua
através do qual é solicitada a plateia alguma quantia em troca do trabalho ja
realizado. Grande parte dos artistas de rua tradicionais, alias, sé conseguem garantir
sua sobrevivéncia como pessoa e a continuidade de seu trabalho como profissional
por meio desse ato.

Nesta ultima aproximacdo, no momento mesmo dessa troca com a plateia,
os componentes da Cia. Etc. revelam aos presentes a que se destinara o dinheiro
entregue. Aproveitando este momento, que dura poucos minutos, a companhia
conversa com o publico sobre os custos de se manter um grupo de danca na cidade
do Recife, sobre 0 quanto é necessario para se manter um espetaculo ativo no
repertorio de uma companhia de danca, sobre a realidade do artista no nordeste

brasileiro, sobre a auséncia de politicas publicas voltadas para arte, sobre o pouco
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ou nenhum incentivo que artistas em geral recebem do poder publico, sobre o
sucateamento de espagos e equipamentos voltados para as artes cénicas, entre
outras questdes do fazer artistico, a depender do tempo possivel e da
disponibilidade do publico para ouvir. Tudo isso de forma muito leve, bem-humorada,
porém bastante contundente. Mais que convencer os presentes a contribuir para a
continuidade deste grupo, que ja soma dezesseis anos de atividade, ha um claro e
forte interesse em sensibilizar sobre a situacdo da arte e do artista no Brasil, de
dividir com aqueles que decidiram dedicar uma hora e meia de suas vidas a
vivenciarem tal experiéncia, a importancia daquilo tudo para a vida das pessoas
(partindo de uma perspectiva de que a arte € uma necessidade humana) e a
responsabilidade que partilhamos de garantir este acesso.

Recolhidas as doacdes, o0 elenco retorna ao gramado sintético e executa
uma ultima sequéncia coreogréafica composta por variados tipos de agradecimentos
e cumprimentos, sejam eles de danca ou ndo (h& gestos de saudacédo tipicos de
alguns esportes, como judd, ginastica ritmica e nado sincronizado junto com
movimentacdes tipicas de dancas de tradicdo, como frevo, como agradecimentos de
balé classico, sequéncias de modern jazz, gestos que fazem referéncias a filmes,
entre outras combinagdes).

Terminada a sequéncia, 0 grupo cantarola o0 nome de alguns parceiros na
criagdo de Os Superficiais, como Marcondes Lima (figurino), Hudson WIlamir
(producéo) e Filipe Marcena (videos), huma alusédo a entrada dos participantes do
juri do programa Show de Calouros, atracdo de maior longevidade entre todas que
compunham o Programa Silvio Santos. Cada pessoa citada pelos artistas, se estiver
presente, se aproxima do palco, participando entdo da cena. Também exibido pelo
SBT, o Show de Calouros tratava-se de um tipo de show de variedades, uma
referéncia bastante presente na estética assumida por Os Superficiais, e atravessou
geracdes entre os anos 70 e os 90 do século passado, por isto a cancao cantarolada
no final do espetaculo é uma referéncia bastante popular e reconhecivel pelo publico
no Brasil.

Ainda no embalo da cancdo, a Cia. Etc. se apresenta, agradece uma
primeira vez e convoca o publico presente para uma fotografia, uma selfie com os
artistas. E o bailarino Marcelo Sena quem captura tal imagem com seu proprio
celular. Esta imagem é postada nas redes sociais da companhia logo ap6s que o

espetaculo termina, o que provoca em certa medida a continuacdo desta obra na
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vida de cada espectador, a continuacdo das ebulicbes provocadas dentro de cada
um. Além de ser um registro do momento, uma materializacdo deste encontro, um
gatilho para a memaria sobre uma obra que tem a propria memaria como gatilho.

Tirada a selfie, o elenco volta a agradecer, agora de modo semelhante como
bandas musicais de sucesso agradecem em fim de shows: todos juntos e abracados
no meio do espago cénico. Enquanto isso, usam o microfone para continuar as
referéncias as diversas maneiras como cantores e bandas, dos mais variados
géneros musicais, agradecem ao seu publico no final de suas apresentacdes. Um
trecho do frevo Tudo,** composicédo de Flavio Tris, surge para ser ouvido, seguido de
um chiado que indica perda de sinal de radio, som que continua até que os artistas
desliguem as duas caixas PA*> que compde o cenario, junto com seus fios & mostra.
E assim finaliza o espetaculo Os Superficiais.

Terminada a descricdo do trabalho, ainda se faz necesséario aprofundar a
discussdo sobre alguns dos aspectos constitutivos desta obra, de modo a
percebermos como é profundo o modo como ela corrobora com os direitos
humanos. Antes de tudo porque € arte, porque aguca a forca-criagdo — esta vida em
poténcia —, atravessando as nossas texturas sensiveis em muitas de suas camadas
estéticas e, assim, identificada como uma proposta politica de afirmac¢éo da vida, tal
como os direitos humanos.

Em toda a descricdo detalhada acima sobre o espetaculo Os Superficiais
percebemos a presenca marcante da sua trilha sonora. Constituida de mdasicas ja
existentes, sons variados, paisagens sonoras, vinhetas, composi¢cdes originais,
outras trilhas sonoras de espetaculos e criacdes variadas da Cia. Etc. e de Marcelo
Sena, que assina a trilha deste espetaculo, esta composicdo € um importante brago
de forca da obra de danca em questdo. Reforcando toda a ideia do espetaculo, a de
quebrar radicalmente com as hierarquias entre alta e baixa cultura, de trazer como
matéria da arte a proépria realidade, misturando-as em cena, a trilha sonora de Os
Superficiais consegue condensar em si mesma elementos conceituais fundamentais
da obra.

Composta por mais de uma centena de sonoridades, entre can¢des que

marcaram momentos especiais dos artistas envolvidos (dos mais variados géneros

S50 as duas Ultimas estrofes do frevo Tudo que aparecem na trilha de Os Superficiais. A letra completa desta

musica segue nos anexos desta dissertagdo. J& a musica na integra esta disponivel no Youtube, disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=aFDNI-4CSrg>. Acesso: Janeiro de 2017.

PA significa Public Address. Caixa PA é um termo técnico que se refere as caixas de som que tém como
intengdo principal direcionar o som para o publico.


https://www.youtube.com/watch?v=aFDNI-4CSrg
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musicais), musicas classicas, trilhas de espetaculos anteriores dangcados por estes
bailarinos e bailarinas, sons de videogame, desenho animado, toques de celular, de
mensagens de texto, de programas de computador, paisagens sonoras (de carnaval,
floresta e festa de fim de ano na praia de Copacabana, na cidade do Rio de janeiro),
audiodancas, vinhetas de podcasts da companhia e de projetos parceiros, etc., a
trilha sonora demarca os tempos da obra, as mudancas de proposi¢cdes observadas
nelas, estando presente em praticamente todos os noventa minutos de duracéo do
trabalho.

Operada em cena pelos artistas, a trilha de Os Superficiais também propde
uma discussdo pertinente sobre originalidade e coépia, sobre direitos autorais.
Reflexdo esta que também ¢é proposta nos corpos em danca, quando
movimentacfes sdo assumidamente copiadas de coreografias ja existentes e
coladas no trabalho, sob outro contexto, modificadas profundamente em seu sentido.
Editados, fundidos, sobrepostos, entrecortados, justapostos, alterados, 0s sons que
constituem a trilha do espetaculo, assim como acontece com as coreografias
presentes, combinados para um fim outro que ndo o0s originais, com outras
significac6es e motivacdes, lancam para o publico a reflexdo sobre os limites do que
€ genuino, puro, legitimo. Em Os Superficiais, seja na trilha sonora, na danca em si,
no figurino, enfim, na obra como um todo, somos contestados o tempo inteiro sobre
os limites e as definicdes estabelecidas, somos desterritorializados das certezas, do
dado como fixo, somos solicitados a afrouxar a rigidez dos conceitos, a alargar os
horizontes.

Esse alargamento de fronteiras requerido extrapola, inclusive, a questao da
copia e originalidade, contaminando uma diversidade de aspectos como a propria
qguestdo do erro e do acerto, do aceito e do ndo aceito. Tanto a trilha sonora, que
evoca sons de fuga de sinal sonoro, de deformacédo de voz, de ruidos e transicdes
cortantes e supostamente mal feitas, como a propria movimentacdo presente na
obra traz a superficie esta reflexao.

Tendo como fio condutor sempre a memoria, que por sua hatureza é falha,
0S movimentos corporais executados em Os Superficiais lidam com o erro como
parte fundante da obra. O lapso ndo é rejeitado, ainda que ndo seja provocado
(porque se assim o fosse, ndo se trataria de um lapso, mas de uma representacao
dele). Alids, essa admissibilidade esta para todos os elementos integrantes deste

espetaculo. Dos deslizes na execucao da trilha, as falhas possiveis na equalizagcéao
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do som, passando pelas microfonias, tropecos, quedas, figurinos enganchados,
sorrisos indevidos, lagrimas que escapam, esquecimentos de coreografias,
imprecisfes na execucao de marcas, tudo isto é matéria da obra em analise. Porque
principalmente € matéria da vida, da qual ndo nos dissociamos quando em estado
de arte, e que a arte nutre, alimenta. E neste modo de dancar presente em todo
decorrer de Os Superficiais, neste que, sobretudo, investiga o proprio corpo
daqueles que dancam e as forcas da vida que atuam neles naquele momento em
gue estdo em cena, que encontramos o carater performativo desta obra.

Mostrar a vulnerabilidade do ser, que em nada se assemelha a fraqueza,
mas antes a poténcia de criacdo, a prenhez de vida deste ser, a existéncia pulsando
nas subjetividades, é um das prerrogativas em Os Superficiais que o aproxima dos
direitos humanos. Isso porque assevera e ratifica a vida mesmo, antes e sobre
qualquer outro dado ou fato do mundo, aspecto a partir da qual todos os demais
aspectos devem se desenhar, se erguer. Neste sentido que as peculiaridades de
cada corpo em cena sdo respeitadas e desejaveis. A inexatiddo de um gesto
executado simultaneamente em quatro corpos, e manifestado de forma distinta em
cada um deles, é uma das claras representacdes da resisténcia que este trabalho
representa ao movimento de homogeneizacdo das subjetividades galgado pelo
capitalismo em sua versdo contemporanea, aquele que arrefece a vida ao

esmorecer as forcas heterogéneas.

Se o capitalismo contemporéneo atigou a forga de invengdo ao fazé-la
trabalhar a servico da acumulacdo de mais-valia, em seu avesso a
mobilizagdo dessa forga no conjunto da vida social criou as condigbes para
um poder de afirmagao da vida como poténcia de variagdo sem medida de

comparacdo com outros periodos da histéria — uma ambiglidade
constitutiva do capitalismo contemporéneo, seu ponto vulneravel. (ROLNIK,
2002, p. 7).

Ao acolher sem hierarquizacdo (tal como acontece na trilha sonora) as
diferencas presentes e observaveis entre seu elenco, de corpos, de género, de
sexualidade, de raca, de experiéncia com danca, de classe social, inserindo-as
performativamente na cartografia da cena, Os Superficiais provoca-nos a inserir as
possibilidades diversas de subjetividades na cartografia da existéncia, convocando-
nos a uma compreensao assertiva de vida, uma plural, a Unica que realmente
responde aos anseios da vida tal como ela €. O mesmo acontece entre as

diversidades de movimentagcbes propostas, que bebem da danca classica ao axé
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music, passando pelas dancgas tradicionais e pop, todas encontrando espaco igual
sobre o tapete de grama sintética em que a experiéncia discorrida aqui acontece.

Estendendo nossa atencdo ao cenario e ao fato deste trabalho ser realizado
tanto em espacos fechados (sendo estes espacos teatros ou nao) quando na rua,
podemos reforcar ainda mais os pontos acima levantados. Tomando como condi¢ao
de criagcéo a escassez de recursos que demarca a realidade da arte no Brasil, todo o
cenario foi comprado pronto e ndo objetiva alimentar ilusdes. Fios a mostra, mesa de
som, garrafas de dgua mineral que sao utilizadas pelo elenco, figurinos espalhados,
pedestais, microfones, enfim, tudo comp&e a moldura de Os Superficiais, € parte da
obra. Esta quebra do sentido figurativo tensiona a realidade que, ao ser friccionada,
se repensa enquanto arte, uma arte que se repensa enquanto questao filosofica,
logo enquanto vida, como Danton propunha.

O local onde grande parte das acdes sdo executadas no espetaculo é
minimo, como j& dito anteriormente. O tapete de grama sintética tem dimensédo de
doze metros quadrados. Do contrario do que pode ser pensado de imediato, isso
nao limita os artistas, antes até multiplica os espacos possiveis para a apresentacao
de Os Superficiais, por se tratar de um trabalho que cabe em praticamente qualquer
local necessitando somente um ponto de energia para que tudo funcione, além
dessas dimensdes minimas e um espaco para o publico. Trazer uma obra para rua,
melhor dizendo, criar uma obra pensando em atravessar com ela a vida cotidiana,
ocupando a rua, elenca mais uma série de discussfes que sinalizam um interesse
em alargar outras fronteiras para além das ja levantadas e discutidas aqui, como as
da originalidade e copia, do certo e errado, e do aceito e ndo aceito.

Ocupar a rua com arte demostra o interesse dos artistas que se propéem a
isto de ampliar a compreenséo sobre o direito a cidade, a democratizacdo do acesso
a cultura, de direito ao trabalho e vida dignos (no que tange aos artistas mesmo,
classe de trabalhadores cuja dinamica e natureza do servico que executa é
completamente desconsiderada no pensamento que rege as leis do trabalho no
Brasil, o que acaba por deixa-los fora de qualquer garantia legal de dignidade na lida
de sua profissdo). Enxergar a rua como uma possibilidade de campo de atuacao,
diante do sucateamento dos equipamentos de cultura no estado de Pernambuco nos
altimos anos, possibilita ndo s6 uma ampliacdo das possibilidades de trabalho de
arte no estado, mas a sua propria continuagdo, dada a situagdo de nossos teatros e

do desinteresse do poder publico por este servico.
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Além do mais, levar uma obra de arte para que esta aconteca na rua
potencializa por si mesmo o0 aspecto politico ja existente nesta obra, posto que se
trata de uma relacdo que radicaliza o sentido da ndo exclusdo: a rua, em certa
medida, anula as contradicbes que possibilitam apenas alguns terem familiaridade
com a arte, a danga, e outros n&o. A rua € palco também para o “povo que falta”,
como nomeia Gilles Deleuze. No espaco dela, que é o espaco da vida, ha lugar para
tudo e todos que existem tais como sdo. E ao experienciar isto em sua textura
sensivel (e no caso de Os Superficiais ainda mais incrementado pela propria
tematica da obra, que reforca 0o engajamento da mesma), o espectador — ndo
somente aquele que pode pagar por um espetaculo, ndo somente aquele que
passou por uma educacao dos sentidos, hdo somente aquele que gosta de arte ou
desejava assistir uma obra naquele momento — reencontra a vida em poténcia, a
esséncia da existéncia humana (a de ser o que se €, sem concessdes). Além do
que, estar na rua reforca o argumento da vulnerabilidade que aqui j& vimos como
parte pertencente a esta forca criativa que é a vida mesmo manifestando-se, posto
gue na rua uma obra esta necessariamente aberta a quaisquer que sejam as
interferéncias, humanas ou nao.

No mais, no que diz respeito a peculiaridade da obra sobre a qual esta
reflexdo se dobra ser justo de danca, alguns pontos merecem ser destacados. O
primeiro deles diz respeito ao préprio fato da obra de danca ser imaterial, existindo
apenas enguanto ato, no momento mesmo de sua execucédo, ndo durando para além
deste momento, imbricando-se completamente com a vida.

Em outras palavras, a danca € ao mesmo tempo arte e vida em fusdo. A
obra coexiste numa relacdo de dependéncia com o artista que Ihe da corpo e animo;
coexiste com o mundo das coisas, contaminado pelo artista e pela obra na mesma
medida em que contamina a ambos, atravessando-os em intencionalidade. A danga
€ ao mesmo tempo arte e vida na medida em que ndo produz um objeto, so
existindo num tempo narrativo que coexiste com o tempo mesmo da vida, agugando
0 corpo em sua condi¢cao de vida declarada.

Outro ponto que merece ser iluminado quanto a peculiaridade da obra de
danca diz respeito a sua capacidade de se aproximar do mundo pela via do
movimento. Uma obra como a fotografia, escultura ou pintura, por exemplo, nas
suas representacdes de mundo podem sugerir movimento através de cores e

texturas, mas essa sugestdo mantém certo distanciamento desde mesmo mundo,
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tornando-se uma figuracdo de mundo. Até mesmo a representacdo do estético
nestas artes sofre desta distancia, ja que a qualidade do que permanece inerte sé
pode assim ser reconhecida em contraste com a cinesia, o fluxo, o deslocamento.
Ao lidar com o movimento, em especial com a dinamica do corpo, essa malha
porosa de mundos, a danca lida com a prépria vida, visto que este corpo em
movimento é vida manifestada, encarnada, afirmada.

O corpo é do agora, € presenca no e do mundo simultaneamente, o que
solicita vida como norte da existéncia. Uma obra que acontece enquanto corpo
fricciona entdo a realidade, dado que este corpo nunca é somente arte, sé a obra.
Dai o transito entre elas, danca e vida, ser tdo potente, ao passo que acontecem
num mesmo espaco e tempo, necessariamente. Dai a estética de uma obra de
danca ser também uma ética de vida, exercendo sua poténcia politica na nossa

sociedade ao agir na redefinicdo dos contornos do mundo.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Achamos pertinente iniciar esclarecendo que este momento Ultimo ndo se
trata de uma retomada conceitual. Os principais pontos certamente serdo aqui
aludidos, mas somente na medida em que colaborem com nossas consideracdes
finais. TAo pouco sera encontrado aqui um resumo de tudo que foi se desenhando,
dancando pelas paginas que constituem esta pesquisa, 0 que de certo se mostraria
uma empreitada insatisfatoria. Deve-se ainda evidenciar que a propria natureza
desse estudo implica uma impossibilidade de se apresentar uma conclusdo em
modelos objetivos, como acontece com trabalhos de outra substancia, aquela que se
irmana ao pensamento operatorio, que dialoga com evidéncias proporcionadas pela
ciéncia classica.

Ao invés disso, terminaremos esta reflexao, que se debruca especialmente na
faculdade sensivel dos seres humanos, confirmando a hipétese que nos conduziu a
todo o momento: a de que a danca, nas suas mais variadas configuracoes,
relaciona-se com os direitos humanos, reunindo-se a eles por uma ética de
afirmacao da vida. E mais, levantando outra conjectura, vislumbrada no decorrer da
realizacdo desta pesquisa: a de que a experiéncia estética com a arte pode
contribuir para o alargamento do préprio sentido de direitos humanos, ao sugerir um
olhar para o humano a partir da assercao da vida, e ndo da negacéo da morte.

Vive-se um mal estar politico que se estabeleceu no mundo desde a
revolugdo industrial, intensificando-se no final do século passado. Com ele,
inauguraram-se as formas de vida atuais, essas de velocidade espantosa que
instalam um constante estado de tensdo em homens e mulheres. As subjetividades
gue sdo um permanente movimento de ser e deixar de ser, de fluxo de interacdo
entre outras subjetividades e o mundo, conexbes que territorializam e
desterritorializam, sdo entao atravessadas por esta tensédo agravada e, na busca por
um apaziguamento, rendem-se a uma politica de subjetivacdo anestesiadora. Em
outras palavras, estamos vivendo uma crise de sentido, principalmente no que se
refere a nossa vulnerabilidade diante do outro e a nossa forga de criagdo. Anulamos
nossa presenca viva em troca de uma ilusdo de aceitagcdo, de uma inclusao
submetida a um aparelho de homogeneizacdo que representa a nossa “existéncia

social’, mas que em verdade vem nos subtraindo o substrato vital: a poténcia de
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variacao.

Como observamos durante toda a realizacdo desta pesquisa, a urgéncia da
arte excede a todas as urgéncias. Através da arte, o artista chega primeiro a vida,
antes da razdo — antes até que as palavras, extraidas do campo do conhecimento,
consigam se transpor em acao. O seu papel politico é o de elaborar estratégias de
interferéncia e resisténcia dentro das significacdes culturais e disciplinamentos
sociais, porgue o artista jamais perde de vista a vida. A arte vé primeiro o mundo e
ndo deve a ele qualquer apreciacdo, podendo permanecer em Suspenso,
ruminando-o absoluta, como a nenhuma outra area do conhecimento é permitido.
Ndo se compromete sendo consigo, com a forca de ser arte, que € justo onde se
localiza o seu carater politico, seu convite a deslocar o olhar, dando a ver o mundo,
o invisivel. De outro modo, o poder singular da arte esta em propor outra existéncia
sendo ela mesma a pratica de uma existéncia outra, ja que possibilita a abertura do
ser a sua esséncia (de ser aquilo que se é), o agito das forcas heterogéneas,
permitindo-nos ser, pauta que rege os direitos humanos.

Diante do posto, a fenomenologia jA apontara caminhos para a ativacdo da
capacidade especifica do sensivel, logo para a vulnerabilidade esquecida. E justo
nessa textura onde atua a arte através da experiéncia estética, e onde o movimento
da vida — que é o de “ser’ e “ndo ser”, o de se desfazer e se refazer — acontece. E
neste campo sensivel do corpo que a arte € arte e a vida é vida, sem concessoes,
sem fim outro que ndo seja ser arte e ser vida, respectivamente. O que ndo quer
dizer que a arte se feche em si, que nao interfira no mundo das coisas: sendo no
corpo que dancga, corpo vibratil que é mundo e subjetividades que se atravessam,
gue é transito, a arte se mostra como uma possibilidade através da qual se pode
remodelar o mundo. Pois o0 corpo conta-se entre as coisas do mundo, ele esta preso
no tecido do mundo e o mundo, por sua vez, é feito do estofo deste corpo poroso
que danca a vida.

Assim evidencia-se a relagcdo que encontramos neste trabalho entre a danca
e os direitos humanos. Ao despertar a sensibilidade, a danga oferece ao ser humano
a crise, a instabilidade, o desassossego de sua condicdo de vulnerabilidade que é
caracteristica dos movimentos do desejo, da vida em movimento. Proporcionando o
acesso a forca de criacdo, logo a autonomia, a capacidade de pensar e agir por si, a
danca expande o ser em sua percepc¢ao, entregando-nos o entendimento de que

somos sujeitos de nos mesmos. Ao sinalizar essa possibilidade de sermos
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inventores de nés, a danca revela sua politica (deslocando o sentido do politico) e o
lugar onde encontra os direitos humanos.

Melhor dizendo, ao se fazer danca no mundo sendo danca, ou com
dancalidade, esta pratica artistica provoca o encontro da subjetividade com o solo
vibrétil do viver humano, convocando esta subjetividade a ser, 0 que quer que seja,
sendo de seu modo. Nisto consiste a proposicdo da danca a que nos referimos
antes, a que sugere uma existéncia sendo esta existéncia. Este € o deslocamento
do politico que, na danca, ndo responde a uma partidarizacdo, aos desejos de
outras subjetividades, mas representa uma resisténcia a essa partidarizacdo ao
focar na resposta aos desejos do ser desejante. Danca € politica e encontra os
direitos humanos quando nos chama a elencar mundos plurais a partir do que séo
as subjetividades criadoras desses mundos, e ndo a partir de expectativas externas
a estas subjetividades.

Isso pdode ser observado durante toda esta dissertacdo, nas diferentes
configuracbes de danca estudadas: desde a danca classica a contemporanea. Nao
sem observar suas peculiaridades e a diversidade de leituras possiveis sobre tais
peculiaridades nos dias de hoje (algumas leituras indesejaveis até), pudemos
perceber como a danga enquanto obra de arte provoca uma religacdo com o sentido
da vida, com o solo vibrétil do viver. No entanto, dadas as suas caracteristicas, 0
didlogo com o tempo presente e com a perspectiva dos direitos humanos a que este
trabalho se coaduna, um tipo especifico de danca reforca com mais competéncia os
anseios desta reflexdo: a danga contemporanea.

E foi sobre esta configuracdo de danca que nos demoramos, tragcando pontes
e confabulacfes entre suas praticas e como elas se encontram com os direitos
humanos — também como este encontro, premissa do préprio fazer arte (ja que,
como percebemos, arte e direitos humanos frequentam o substrato vital dos seres),
pode ser potencializado. Seja através da reflexdo de seu modo de producao, que
atenta para uma visao politica da arte que nao perca de vista 0 modo como a obra é
criada, o processo de criagdo em si; seja através do seu aspecto performativo, com
suas implicacbes politicas e estéticas que antes se interessam pelo extrapolar de
qualquer definicdo, que flertam com o constante estado de deslocamento, dos
corpos que dancam e da prépria danga; ou ainda através da temética da obra, que
pode vir a reforcar o sentido politico ja proprio da arte, a danga contemporanea foi,

nesta dissertacdo, o nosso fio condutor.
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Foi ela quem nos guiou a compreensdo da arte como politica, corroborando
com os direitos humanos de modo mais integral que as demais configuragbes de
danca, numa diversidade de aspectos para além do primordial que é ser arte. A
partir da andlise do espetaculo Os Superficiais, da Cia. Etc., tal compreensao pbéde
ser melhor observada, sem perder de vista que toda obra de dancga, no entanto, é
sempre politica. Sendo o compromisso da arte ser arte, toda obra, logo danga,
representa uma resisténcia a politizacdo. E, como toda a forca de resisténcia a
politizacdo, é também uma forca de repolitizacdo, uma forca politica.

Percorrendo o caminho suscitado pelas leituras e aprofundamentos que se
transformaram nesta pesquisa, que ja se desdobra em tantas outras reflexées, uma
nova hipotese foi se desenhando, como anunciamos nas primeiras linhas dessas
consideracdes finais. Ela aqui compartihamos para que, em outro momento,
possamos dar continuidade aos passos iniciados nesse percurso.

Sabemos que foi diante das tragédias e flagelos vividos na Segunda Grande
Guerra que os direitos humanos, tais como conhecemos hoje, foram organizados
numa Declaracdo Universal, adotada sem consenso na Assembleia Geral das
Nacdes Unidas em 1948. Esta declaracao que, na verdade, ndo obriga juridicamente
nenhum Estado a segui-la, se apresentando como uma recomendacédo sem forca
vinculante, busca em seus trinta artigos preservar, sobretudo, as futuras geracoes
das barbaries da guerra, se desdobrando em muitos outros aspectos (mas ainda
assim, partindo da existéncia da guerra). Em outras palavras, um mundo de paz,
toleréncia e solidariedade entre as nacdes € uma recomendacao “universal” desde
entdo, via um pacto documentado que desponta do sofrimento, da dor, da morte
para afirmar a vida.

E sabido também que este pacto vem se mostrando pouco eficiente para
resolver as inumeras violéncias que ainda nos acomete, a impunidade, as
perseguicdes, a tortura, enfim, os mais variados atentados a dignidade humana que
assistimos diariamente. Do contrario, ndo seria mais esta a realidade que ainda
vivemos. Com isto, no entanto, ndo perdemos de vista o0 seu papel fundamental de
mediacdo e atenuamento dos conflitos e angustias que cerceiam a humanidade: o
de ser um instrumento de reconhecimento que encabeca a luta pela vida numa
compreensao mais ampla, envolvendo outros aspectos como justica, liberdade e
fraternidade; de ser um mecanismo de forca contra os efeitos nefastos da

globalizagao, de iniciativas “racionalistas” no campo econémico e tecnoldgico.
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Mas o fato € que nem os préprios direitos humanos compreendem-se como
remédio aos males do mundo. Antes uma atragdo aos olhos do publico,
especialmente dos paises desenvolvidos, para os reflexos negativos da exploracéo
do mercado, os direitos humanos sédo hoje o principal discurso contemporaneo que
responde a esses efeitos colaterais. Aqui podemos admitir mais uma vez a limitagéao
da razdo, do pensamento operatorio. Ou, pelo menos, seu atraso com relagdo ao
tempo e alcance do poder singular da arte, uma vez que inuUmeras sdo as
experiéncias com praticas artisticas que aponta para o estabelecimento de outro
entendimento de existéncia entre os envolvidos na experiéncia artistica, a partir de
uma pratica micropolitica.

Considerando as investigacdes aqui realizadas e 0s encontros possiveis
travados entre a danca e os direitos humanos, pensamos que a contribuicdo desta
primeira com relacdo aos direitos humanos pode ir além do que a hip6tese inicial
levantada neste trabalho. A experiéncia estética através da arte, que é, sobretudo,
uma relacdo que se estabelece entre as subjetividades, o objeto artistico e o mundo,
garante ao ser a mobilizacdo da sua textura sensivel, devolvendo-lhe a capacidade
de criar, reativando sua forca-invencdo (que na contemporaneidade ndo é mais
exclusiva do campo da arte), a tensao de se refazer, que € o0 movimento da vida em
si. Neste sentido, como ja vimos nestas consideracdes finais de modo bem mais
detalhado, a danca coaduna com os direitos humanos no sentido em que eles se
erguem, porque ambos acessam e afirmam o “demasiado humano”, a singularidade
do ser, a matéria da vida, as forcas heterogéneas, as intensidades de que somos
feitos.

Mas ao afirmar a vida a partir da negativa da morte, da dor, o que levou a
criacao da Declaracdo Universal dos direitos humanos, ja partimos da existéncia da
dor provocada pela crueldade humana, da condicéo brutal de homens e mulheres,
da morte como negacao da vida, ndo como parte dela. Nossa hipGtese entédo aponta
para a possibilidade de um dialogo entre danca e direitos humanos no sentido de
tornar possivel a este ultimo outro ponto de partida, um que esteja a servi¢co primeiro
da reconexdo com estas intensidades condutoras de vida, produtoras dos
acontecimentos. O ponto de partida da danca, que € o do movimento vital, que
admite, antes que qualquer outro fato, a vida — tornando esta a urgéncia entre todas
as urgéncias, afinal.

A partir da pratica estética, o que sinalizamos aqui é a possibilidade da arte
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contribuir com o alargamento do sentido de direitos humanos, convidando-os a
deslocar, também eles, o seu sentido politico. Ou seja, a partir do que mobiliza a
arte, que é a vida em si, repensar a perspectiva dos direitos humanos, deslocando-o
da dor, da morte, e dando-lhes como norte a propria vida que eles proclamam, como
caminho a ser seguido para efetivacdo de seu fim a sua prépria pratica. Nao
visualizamos aqui outro modo possivel de operacionalizar os direitos humanos nas
nossas praticas culturais, que néo este de operacionaliza-los nesta tentativa. Outros
caminhos diferentes deste podem incorrer em demagogia. Pressupomos aqui a
possibilidade de contaminar os direitos humanos com a danca suspeitando ser
possivel provocar uma compreensao artistica destes, ndo no sentido de torna-los
arte, danca, mas de emprestar a eles um olhar imbuido de dancalidade, um olhar
estetizado. Um olhar estético sobre os direitos humanos.

Na medida em que compreendemos a estética como ética, e a ética como um
compromisso solidario com tudo que existe, tal como existe (contanto que sua
existéncia ndo ameace outras existéncias), vamos recuperar aqui a ideia de que
esta Ultima, a ética, pulsa nos acordes do tempo. Ou seja, a ética estd imbuida de
costumes, pensamentos e praticas de uma temporalidade determinada, aquela em
que respira. Quando toma forma de norma, de lei, de conduta ou recomendacéo,
tais costumes, pensamentos e praticas estdo predestinados ao envelhecimento, a se
tornarem defasados, obsoletos, se ndo forem atualizados junto com o tempo que
passa e instaura outras légicas.

A ética, entdo solicita a transgressao da norma, um constante exercicio de
superacdo de nés mesmos, em didlogo com o presente, com o tempo do exercicio
da vida. Nao se trata de uma destruicdo da norma, mas de sua necessaria
transgresséo. E o caminho para essa renovacdo deve ser sempre um novo encontro
com o rosto do outro, sempre relacional, sempre no voltar-se para o eu-tu. E preciso
buscar observar e refletir como o tempo operou nas formas de se relacionar das
pessoas, nos seus modos de compreensdo da vida, e, assim, nos seus atuais
horizontes éticos, para que estes sejam entdo os condutores de normas condizentes
com o estado na atualidade.

Uma obra de arte € politica porque promove um rasgo no mundo das coisas
através do seu préprio exercicio de ser arte, e nos oportuniza acessar o verso do
que esta dado, o sentido da vida. Isso ja anuncia o desejo de mobilizar outras

compreensdes de vida, de atualizar certos comportamentos, pensamentos e
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costumes, de transgredir a norma estabelecida. Afinal, a arte tem um carater
ambiguo: sua politicidade ndo estd somente no objeto de arte em si (no seu modo
de producéo), tdo pouco exclusivamente na subjetividade do artista, mas no seu
aspecto relacional, no que o encontro objeto-subjetividades promove, onde a arte
acontece. Uma obra de arte é politica no mundo enquanto experiéncia estética, um
lugar possivel da relacdo eu-tu, um nascedouro de reflexdes acerca de horizontes
ético-politicos. E, enquanto experiéncia estética, uma obra de arte comporta uma
ética. Dai, ao pensarmos num olhar estético sobre os direitos humanos, sugerimos
um olhar ético no sentido em que alimentamos essa reflexao: os direitos humanos
que tenham como orientacdo, evidente e clara, o olhar solidario e comprometido
com a vida de tudo que existe, tal como existe, em que esteja latente a necessidade
de se relacionar com o tempo e com o outro, e de estar em constante superacao
(n&o no sentido de progresso, mas de conexao com a vida).

De outro modo, pensar o sentido de direitos humanos a partir da danca seria
entdo admiti-los como outro modo existéncia, outra configuracdo de mundo, e néo
uma tendéncia diferente, porém ainda dentro da logica j& estabelecida. O que a
danca convoca dos direitos humanos, supomos aqui, € mais que pintar o mundo
com uma cor diferente, dentre as cores possiveis ja existentes: é a criacdo de uma

cor prépria, uma capaz de colorir a vida.
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APENDICE - DEPOIMENTOS ESPONTANEOS DO PUBLICO SOBRE O
ESPETACULO OS SUPERFICIAIS NAS REDES SOCIAIS

Amiga, vamos por partes. Antes
de qualquer coisa, eu adorei o
espetaculo. Risos, choros,
pensamentos. Vocés sdo
provocadores e amaveis. Agora
sabemos que ndo se produz
espetaculos s6 para serem
amados e admirados. Eu e
B scm frescura alguma,
adorariamos que a Cia, que
também ndo precisa ter frescura
com a gente, aceitassem um ar
condicionado compativel com o
espacgo onde vocés ensaiam.
Seria uma maneira (e ndo sera a
Gnica) de demonstrar o quanto

MIVYUUUUUI LU U UMY LIV iy Vi v

sabemos que ndo se produz
espetaculos sé para serem
amados e admirados. Eu e

sem frescura alguma,
adorariamos que a Cia, que
também néao precisa ter frescura
com a gente, aceitassem um ar
condicionado compativel com o
espago onde vocés ensaiam.
Seria uma maneira (e ndo sera a
tnica) de demonstrar o quanto
nos importamos com a
continuidade da arte de voceés.
Por favor, pensem. Ndo vamos
ficar chateados se ndo
aceitarem. E poderia ser tudo
bem sigiloso. Beijos

B = © 0
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v I ) scntindo-
se orgulhosa em Parque da Jaqueira,
Recife - PE

2 1 T¢ “Aitad e R
reclie L.Q.‘!;LI(:Q )

#Superficiais

Uma miscelanea de sentimentos memoraveis,
imbuidos de estimulos sensoriais, auditivo, visual...
qgue remetem a grande armadilha da memaria
humana. Sorrir, s6 que, mas que sorriso, a profundeza
esquizofrénica pos-moderna, foi uma constante
profunda. "Nao suportamos tanta 'verdade' construida
de acordo com um uma especifica necessidade
virtual" - Obrigada Arte, por amortecer!

. 0 b iR
l‘ Curtir Bl Camentar & (nmnartilhar

Q Escreva um comentario...
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¢ Publicagbes o}

A/O artista deve ser abusada/o, abusada/o pelos
olhos da platéia, do coletivo que |he assiste e sente,
com ela/e, aquilo que emana da boca de cena pelo
performer. O ator deve se entregar espiritual e
politicamente ao que esta fazendo, sé assim encarna
o hipocrytes ideal. O artista deve abusar de si mesmo
e se jogar de cabeca na onda desse processo entre
que ele vive no palco e didloga com o publico... Os
corpos disciplinados devem estar prontos pra
resposta imediata de cada olhar que os abusam,
avidos de sentir, ouvir e ver (e ruminar) aquilo de que
sao carentes: verdades em que acreditamos, verdade
plenas de entrega, verdades da arte que politiza e faz
rir e chorar ao mesmo tempo, enfim... que comove.
Hoje abusei: meus olhos, corpo, alma e coragao
abusaram de Elis Costa e dos Superficiais, da Cia Etc.
Literalmente travado (ruminando). Obrigado.

2 pessoas curtiram isso.
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70 oo v H+ 4 & 12:43
I

s Parque da Jaqueira, Recife - PE

® O

@ 20 curtidas

00O

I O que € danga contemporanea?”’,
perguntou @eliscosta.

As criangas, nao tao superficiais como nos,
conseguiram dizer muito melhor. &
Obrigada pela tarde, @ciaetc .




escrevendo...
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i @ 4 14 20:21
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A proposito, depois quero saber tudo!

Vou dizer!!

Né MUITAAA coisa assim nédo que eu
tenho pra falar hahaha nao entendo
muito do assunto né. Mas é que €
muito tocante, sério mesmo. No
domingo passado vendo vcs ali eu
acho que senti pela primeira vez a
doagdo completa de artistas que
estdo ali muito mais para o publico
do que para si. Digo "muito mais" pq
I6gico que tem a auto-satisfacao de
vcs ali e tem mais é que ter mesmo.
Mas ficou muito palpdvel o quanto
isso ndo é tudo... O quanto vcs
querem chegar nas pessoas.

Eu sempre curti espetaculos de
dancga, mas ia mais pra balé cléssico
mesmo e qdo fugia disso era -
Tchamramchamramm Débora Colker.
E apesar de achar muito bonito, me

isso ndo é tudo... O quanto vcs
guerem chegar nas pessoas.

Eu sempre curti espetéaculos de
danga, mas ia mais pra balé classico
mesmo e qdo fugia disso era -
Tchamramchamramm Débora Colker.
E apesar de achar muito bonito, me
dava a impresséo de que os
dancarinos estavam ali para SE
superar, sabe, extrapolar as metas
que tragavam para eles préprios (ou
que a pessoa que lidera o espetaculo
tragou para eles).

E com vocés essa parada ndo
aparece.. Deu pra notar a
contribuicio de todo mundo ali,
vocés fazendo arte uns para os
outros, pro coletivo, e pré publico.
Enfim, ndo sei se soube expressar
muito bem, e digitar no whatsapp é
foda, mas é por ai hahahahaha

Aiai @
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IO @ 4 0 11:11
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10:46

Adorei ter ido ver vcs! Minha mae
adorou e riu muito!

Que massa!! 15

1 MENSAGEM NAO LIDA

Amei também!! Deu um up
maravilhoso no astral!! §

3 - O
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Desculpa, antes de tudo. Estava
com convidados em casa e sai
s0 pra Ilhe ver mesmo. Por isso
sai, a francesa, logo que
encerrou. Bem, sobre Ihe ver e 0
espetdculo: Obrigado. T6 lidando
mais de perto com o teatro. E
nesse espetaculo me senti
friccionado, como diria a Denise
Stoklos. Tinha hora que dava
vontade de rir, depois de chorar,
depois de refletir. Nao vi
entretenimento simples ali ndo.
Vi uma tijolada de informagoes
acessando meu psicologico em
vdrias instancias diferentes:
minha meméria visual, sonora,
minhas lembrangas de um
urbandide da década de 80,90 e
2000, minhas convicgdes
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53 & do O 9 °C 4 @ 13:59
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2000, minhas convicgoes
politicas e sociais; e me sentir-
fazer parte daquilo, como todos
ali (ajulgar pelas idades), porra,
foi foda!l!! Sai atbnito. A pega:
Sofisticada, provocadora, intensa
de verdade... Tive orgulho de Ihe
ver, como nunca a havia visto,
assim: "Elis" plena de si, da sua
condicao artistica, do seu corpo,
do seu tonus, e de todos estes
elementos culminando na tua
entrega politica e espiritual ao
que tava fazendo naquele
espacgo gramado artificial de 2x4
(acho que a medida é essa).
Fantastico. Mexeu comigo
porgue é o primeiro espetaculo
que vou depois de ter
conquistado essa consciéncia
politica pelo viés do teatro.
Fiauei "bestinha" me vendo numa
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i @ A & 1400

Fiquei "bestinha" me vendo numa
plateia, consciente de si mesma
como publico, engajada,
participante, sem vergonha de
ser superficial e densa,
friccionada, mostrando a si
mesma como criangas sdo seres
politicos por natureza e como
tudo pode acabar "bem" no final
da tarde do domingo (lindo,
estupendo). Meu Deus, e sé ele
sabe, fiquei sacodido de tantas
sensagoes. Pra digerir tudo
aquilo foi lasca, mas sublime,
gostoso e encantador de se
sentir. Na verdade ruminei, ndo
digeri: levei de volta pra boca (da
alma) e devolvi ao estémago
umas 4 vezes até estar pronto
pra engolir tudo aquilo que vi e
ouvi e senti e que despertou, me
permitiu ver o0 que passei 0s

il

54 I do
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permitiu ver o que passei 0s
ultimos 6 meses lendo e
imaginando pela otica de um
teatro que ndo conheci, ndo
conheco, ainda. E hoje vi o teatro
de verdade ali, com danga, sem
excessos barrocos, sem
badalaques enganadores (quase
essencial), e pleno de verdades
de que compartilho e hoje fago
guestao de viver... Tem nada de
superficial isso, nada, caralho
(licenga poética cartética pro
palavrdo). Denso, e demais...
Extremamente denso. Obrigado
pelo cheiro no meio da sua
apresentacao. Foi a lisonja do
ano. Obrigado por me permitir
Ihe ver, obrigado por vocé ser o
que é, e dividir "nosso

mundo” (esse de verdades que
em que acreditamos) com 0s

A 41400

®
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apresentacao. Foi a lisonja do
ano. Obrigado por me permitir
Ihe ver, obrigado por vocé ser o
que &, e dividir "nosso

mundo" (esse de verdades que
em que acreditamos) com os
outros e dar-lhes a chance de ver
uma alternativa... Acredito no
amor, na arte, na disciplina do
trabalho do artista e no fazer
politico pela arte e pela
educacao. E voceé é isso, minha
amiga, tudo em que eu acredito...
Minha idola, verdadeira.
Obrigado. Com carinho... NGB
PS: Depois que se descobre que
cada apresentacao é um-A
apresentagao diferente, farei de
tudo para estar na Pracinha de

BV. e
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&  Comentdrios

' Que coisa boa foi eu ter ido ontem. Nossg,

Descurtir -+ 1 + Responder

F;;’ Elis Costa
Obrigada tu

Curtir
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& Comentdrios

Iﬁ Curtir §8 Comentar A Compartilhar

I - outras 17 pessoas curtiram isso.
-~ B

® Vida longa e frutifera. Espagos cénicos
sendo dignificados com sinuosidade,
diversao, memdria e inteligéncia.

horas + Descurtir « i# 3 « Responder

T I O © ©

&g Elis Costa VOV

m Escreva um comentario...
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Minha encantadora amiga e paréa,
Elis. Eu que agradeco poder ser
espectador desse desabrochar de
vcs. Quando somos bambu, nossa
flexibilidade esta fantasiada de
aparente rigidez. Vcs estao
mostrando como deixar-se ser. Com
muitas pretensodes, sim. Com grande
alcance, sim! Com sinuosidade, sim!
Com humor, sim! Com meméria, sim!
Com inteligéncia, sim! Sabe aquela
histéria do "vcs estéo téao felizes em
cena'... O avesso disso poderia ser "e
vocé continua tao triste como
espectador”. Sigam felizes e
trabalhadores sempre! Admiro-te e
amo-te as well!
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18:40 W/

Foi divertido e muito tocante vé-los
naquele estado de alegria . Vamos
fazer mais coisas juntos? E 6timo e
possivel ser feliz pra sempre.

Sim! Vamos! Por favor! 5.5

Ser feliz pra sempre. 1544

® | mo
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ANEXO A - DVD COM COPIA DE REGISTRO DO ESPETACULO LIKE AN IDIOT,
DE CRISTINA MOURA (2003)
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ANEXO B - DVD COM COPIA DE REGISTRO DO ESPETACULO OS
SUPERFICIAIS, DA CIA. ETC. (2015)
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ANEXO C - PROGRAMA DO ESPETACULO OS SUPERFICIAIS



ANEXO D - LETRA DA MUSICA TUDO, DE FLAVIO TRIS

Tudo (Flavio Tris)

Tudo isso e mais um pouco
Tudo aquilo e mais um tanto
Tudo sim, ao mesmo tempo
Tudo é podre, tudo é santo

Tudo eu ponho, tudo eu pego
Tudo eu canto, tudo eu calo
Tudo sobe além do alcance
Tudo desce pelo ralo

Tudo agora inesgotéavel
Tudo a fora ndo sabido
Tudo é um grande mistério
Ou entdo tudo é libido

Tudo em cima eu agradeco
Tudo ao lado eu desconfio
Tudo € sempre um recomeco
Tudo é sempre um desafio

Tudo que se pensa existe
Tudo que se planta brota
Tudo aqui é s6 verdade
Tudo ali é s6 lorota

Tudo é um morango doce
Tudo € um morango azedo
Tudo muda, a todo instante
Tudo me da tanto medo

Tudo assim tdo demorado
Tudo assim t&o repentino
Tudo € bom, tudo é pecado
Ai, meu Deus, tudo é divino

Tudo é mesmo um s6é momento
Tudo sempre a mesma hora
Se um dia tudo acaba

Tudo eu quero e quero agora”
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ANEXO E - SELFIES TIRADAS NO FIM DO ESPETACULO OS SUPERFICIAIS
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