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UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA CATARINA
CENTRO DE FILOSOFIA E CIENCIAS HUMANAS
DEPARTAMENTO DE FILOSOFIA

Parecer sobre TCC de Mariana Romagnani Silveira orientado pelo prof. Dr. Celso Reni
Braida: Entre presenca e sentido: criacoes limitrofes em danca contemporanea e
proposicées a0 movimento

Aprovo com nota maxima o trabalho de Mariana Romagnani. Trata-se de um trabalho
de conclusdo de curso que ndo apenas cumpre seu oficial cardter monografico, de
redagdo e comentario de temas e autores da tradi¢do, uma vez que se coloca no limiar de
um problema filosofico da arte: o que é a danga? E mais diretamente: o que pode ser a
dan¢a? As discussdes sobre os limites e possibilidades da arte contemporanea apenas
recomeg¢am, sobretudo em um pais que testemunha o encerramento de exposigdes € 0
impedimento de apresentagdes artisticas em nome da moral e da seguranga. Com base
na experiéncia hermenéutica do jogo e do estranhamento, o trabalho é uma interrogagao
a respeito das dicotomias, sedimentadas na nossa forma de pensar, tais como entre
sujeito e objeto, espectador e espetaculo, publico e artista. Por isso vale também como
uma investiga¢do das condigdes de possibilidade de abertura para o desconhecido. o que
significa enfrentar as condigdes de possibilidade da propria arte como experiéncia de
liberdade, quando nenhum sentido prévio ou esperado garante a unidade de
compreensio e nenhum resultado ¢ absolutamente previsivel, nem nossos sentimentos e
gestos diante de uma performance sdo orientados por uma interpretagdo, de tal modo
que os encontros jamais repetidos entre os corpos, no caso da danga, tornam-se tdo
enigmdticos quanto a repetigdo, por exemplo, da coreografia da queda.
Metodologicamente ¢ também um trabalho cuja circunscrigdo entre pensadores e
artistas, ideias e obras, estd na medida dos problemas propostos (talvez ajudasse ao
menos uma referéncia sobre a historia da danga, moderna e contemporanea, para que o
leitor ndo versado pudesse melhor perceber as descontinuidades entre uma e outra). O
problema do tangivel efémero em Gumbrecht, o ordinario extraordindrio em Fischer-
Lichte, a distin¢do entre representagdo e presenga, sintomaticamente a tensdo entre fer
um corpo e ser um corpo. Ferramentas conceituais para compreender o acontecimento
produzido pela obra de arte, ou pela performance artistica, como uma experiéncia
estética, antes de ser semantica, a incitar mais sensagdes ¢ reagdes do que significados,
embora por palavras possa o publico traduzir seu espanto, aceitagdo ou incomodo, dada
a oscilacdo e desestabilizagdo das ordens perceptivas. Se o corpo € a fronteira entre a
possibilidade de sentido € a imprevisibilidade do mundo, a arte € o principio por meio
do qual a fragilidade do corpo se abre para o extraordinario do mundo, apenas uma vez,
no ato da encenagdo. Como no teatro de Bali descrito por Antonin Artaud (O featro e
seu duplo, 1964), com “seus ruidos de galhos, sons de caixas ocas, rangidos de
autdomatos. dancas de bonecos animados”, quando “através desse labirinto de gestos,
atitudes, gritos lan¢ados ao ar (...) surge o sentido de uma nova linguagem fisica
baseada nos signos e ndo mais nas palavras (...) signos espirituais”, cujo “sentido
preciso nos atinge apenas intuitivamente mas com violéncia suficiente para tornar inutil




toda traducdo numa linguagem ldgica e discursiva”. Aqui, a fronteira entre o dizivel e o
ndo dizivel, entre a palavra ¢ o acontecimento, um dos problemas demarcados e
enfrentados na monografia. Mas compreendo também haver uma problematiza¢do das
fronteiras entre as artes. E uma questdo me ocorre: o que ainda é dan¢a? Voltemos ao
problema do Laocoonte de Lessing, Ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia, de
1766: o problema de saber por que o escultor ndo imitou o grito escancarado e
lancinante de Laooconte descrito por Virgilio na Eneida. Por que o escultor na sua
representacdo contém o maxilar do profeta, contorcido de dor e desespero entre seus
dois filhos, ja também trangados pelas serpentes? Exigéncia de uma expressdo e de um
dominio proprios a cada arte: na escultura, o grito € contido para ser imaginado, durante
a angustia de sua expectativa, a0 passo que na poesia sua poténcia nunca cessa nas
estrofes, enquanto o pudermos sentir e suportar. Tomo o trabalho Vestigios de Marta
Soares para me perguntar: o que ainda ¢ dang¢a? Pode ser para alguns intrigante por si o
jogo entre o corpo que se descobre do monte de areia diante de um ventilador, as
paisagens de sambaquis projetadas e o titulo da instalagdo, além de toda a sonoplastia e
atmosfera do ambiente. Ndo podemos pressupor conhecimentos arqueoldgicos e
geoldgicos de alguém para desfrutar ou se desestabilizar frente a essa performance,
embora tal conhecimento com alguma imaginac¢do pudesse fazer boas relagdes com as
imagens projetadas e a figura monolitica da rocha que revela o corpo feminino. E
preciso considerar também a técnica de imobilidade e de respiragdo debaixo da areia.
Mas quem danga, ¢ a areia? Na poesia posso assim, e sem davida muito mais
poeticamente. dizé-lo. Deveriamos nos informar e saber quem ¢ aquele corpo, depois de
descobrir efetivamente um corpo ali deitado: sua biografia, seus traumas de infancia,
seus titulos académicos etc.? Entdo deveriamos ter um conhecimento prévio para
valorizar a obra e aceitd-la como danga de uma bailarina que demonstra a
impossibilidade de sua arte? Ou deveriamos apenas esperar e sentir? Como nos 4'33” de
John Cage, deveriamos esperar a musica como se esperdssemos Godot, e assim prestar
aten¢do nos ruidos e sussurros a nossa volta neste tempo preciso? Mas o que ainda
pertenceria a danca em tal performance, haveria algum vestigio da danga, ndo
necessariamente como representagdo de sentimentos ou fendmenos da natureza, mas
como movimento a partir da qual o corpo encontra seu limite no tempo entre seu
impulso e o ato, o ato e as coisas, as coisas € 0 mundo? Ou simplesmente ndo
deveriamos mais falar em dan¢a como um dominio especifico de habilidades,
expressdes e invengdes de movimentos de corpos entre corpos? E inevitavel que outras
artes e suportes atravessem a linguagem aberta da danga, sobretudo em uma época
regida pelo turbilhdo de sons, luzes e imagens, por um lado, e pela apropria¢do
tecnoldgica dos corpos, por outro, de modo que se torna cada vez mais dificil distinguir
o artificial do natural, o exterior do interior. A questdo ¢ naturalmente produzida pela
leitura do trabalho e formulada provisoriamente na ocasido deste pareceir. -
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RESUMO

Novas estratégias de criacdo, desde a virada performativa das artes no século XX, apontam
para a necessidade de novos entendimentos sobre os modos como a arte possa ser dita. Nesta
pesquisa, ¢ exposto o modo como Gadamer aborda a obra de arte em Verdade e Método. A
partir desta analise, uma insuficiéncia na sua abordagem ¢ apontada ao ser dada prevaléncia a
no¢ao de sentido. Por meio de dois tedricos das artes, Erika Fischer-Lichte ¢ Hans Ulrich
Gumbrecht, sdo apresentados outros tratamentos que se apoiam na nocdo de presenca,
focalizando a arte enquanto acontecimento emergente e repensando o modo como a
experiéncia de sentido se da na experiéncia estética. A caracterizagdo da danga nos discursos
filoso6ficos chama a atengdo para a necessidade da vincula¢do dos discursos aos exemplares
empiricos. E proposta uma defini¢io de danga contemporinea baseada na necessidade de
abarcar criagdes limitrofes que dao continuidade aos processos de criagdo de cultura e
promovem a mobilizacdo do conceito danca, transformando fronteiras em limiares e nos
solicitando uma reorganizagao dos nossos modos usuais de ver e perceber o mundo.

Palavras-chave: sentido, presen¢a, emergéncia, danca, liminaridade.
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I- INTRODUCAO

As diversas culturas atestam que as plurais formulagdes de mundo, criadas e habitadas
pelos humanos, sd3o a0 mesmo passo invengdes de sua propria humanidade. Pois ser humano
ndo se trata somente de uma caracterizacdo bioldgica do que somos, mas implica em como
criamos sentidos para nossas existéncias e para as coisas, € em como exercitamos uma
autocompreensao que pde em curso nossa constitui¢do. Nao por acaso, falamos que algo ¢
desumano quando nos priva do que consideramos dar significatividade para nossas vidas e
consisténcia aos nossos atos. E ainda, ndo casualmente, falamos em inumano ou transhumano
quando nos confrontamos com modos de ser e compreender humanidade que ndo estavam
anteriormente ao nosso alcance.

Ao criarmos os mais diversos artefatos — instrumentos, institui¢cdes, teorias,
linguagens, interpretacdes, etc — ¢ a n6s mesmos que continuamente inventamos. A arte,
enquanto ¢ uma construcdo historica e transitdria em constante transformacao, se configura
como um dos muitos modos com que a criagdo e a autocompreensao de nossa humanidade ¢
posta em curso. Neste sentido, ndo apenas os artistas, mas também aqueles que desenvolvem
estéticas filosoficas, filosofias da arte, teorias da arte, historiadores, criticos, curadores,
instituicdes de suporte e financiamento das artes, publico em geral e até mesmo aqueles que
muito pouco entram em contato com produgdes artisticas, mas para os quais a palavra arte
tem alguma significatividade, implicam na constru¢do do que a arte ¢, em suas multiplas
aparigdes e continuas transformacgdes.

Ao longo do século XX, novas estratégias de criagdo e a virada performativa das artes
apontaram para a necessidade de novos entendimentos sobre os modos como a arte possa ser
dita. Dentre as estratégias discursivas que se reportam a essas mudancgas, em especial no que
diz respeito as artes da presenga, a no¢do de uma esfera do acontecimento artistico que ndo se
mostra facilmente capturavel ou comensuravel com a esfera simbodlica da experiéncia coloca
desafios impares. Nesta dire¢do, surgem compreensdes da arte como um acontecimento
emergente e englobante que se efetiva no agenciamento de multiplas instdncias concomitantes
de acdo. Estas interpretacdes reconhecem nela um potencial desestabilizador e transformativo
capaz de revelar o intrincamento ¢ a tensdo entre a concretude, que se impdem no nosso estar
no mundo, e a esfera de significagdo propria ao humano. Neste contexto, o conceito de
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presenga ganha novas articulagdes que o distanciam da abordagem mistica e nebulosa na qual
pareceu enredado em muitos discursos artisticos, e se oferece como orientagdo para abarcar a
experiéncia da arte em seu potencial de desestabilizagdo das percepgdes e orientagdes de
sentido cristalizadas pelas ordenagdes utilitarias e cotidianas.

Nesta escrita, as reflexdes de Gadamer acerca da arte sdo o ponto de partida e o marco
filos6fico com o qual se estabelece um didlogo. Como veremos a seguir, a compreensao
hermenéutica Gadameriana ja implica que a experiéncia da arte ndo se da na estrutura de um
sujeito frente a um objeto, mas que ha a captura daquele que, ao colocar-se junto ao artistico,
também realiza sua composicdo. O conceito de jogo como explicagdo ontologica da arte,
como nos apresenta Gadamer, implica que aquele que coloca-se junto a obra ¢ jogado pelo
proprio jogo, de modo que o préprio jogo se revela como o Unico sujeito que subsiste. Em sua
abordagem o jogo que ¢ arte implica compreensdo, dada pelo horizonte de apari¢do da obra,
pelas expectativas de sentido que por ela sdo direcionadas e pela fusdo de horizontes que se
realiza através do encontro. A experiéncia hermenéutica ¢ experiéncia do estranho e da
outridade, daquilo que ndo se conforma plenamente em um horizonte dado, mas que demanda
uma abertura para que este horizonte se movimente, para que ele se alargue na possibilidade
de abarcar o até entdo desconhecido. Porém, nesta visada, tudo o que se da no acontecimento
da arte diz de sua esfera simbolica.

Em contraponto a ontologia da obra de arte apresentada por Gadamer em Verdade e
Meétodo, discursos em torno do performativo tém proposto uma concepcdo de experiéncia
estética ndo fundada na prevaléncia da dimensdo de sentido. Dentre estes, faremos uma
incursdo nas propostas de Hans Ulrich Gumbrecht e de Erika Fischer-Lichte.

Gumbrecht nos apresenta o conceito de presenga como uma referéncia direta ao
concreto, ao que estd ao alcance de nossas maos, mas também como o que se torna efetivo
sem ser capaz de ser agarrado, como o ¢ uma situa¢do, um som, uma atmosfera. Em sua
abordagem, o foco para a dimensdo espacial de nossas existéncias, em detrimento da
temporal, ¢ proposto como abertura para um enfoque ndo antropocéntrico, ou que a0 menos
exercita reconhecer o que ndo diz respeito apenas ao humano, ou que se subjuga as suas
forcas de constituicdo do mundo de maneira tdo facil; mas que implica suas proprias forgas
sobre nos e que também nos constitui.

Erika Fischer-Lichte, tedrica das artes performativas, nos apresenta um
enquadramento pormenorizado e técnico no ambito dos discursos artisticos. A autora propde
uma semioticidade propria do performativo na qual os processos hermenéuticos apresentam-
se como periféricos no acontecimento da arte. E exposta uma concepgio de sentido que nio
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equivale ao sentido semantico e a dimensdo de presenga configura-se como chave para um
processo de desestabilizagdo das pretensdes de interpretacdo, instaurando um espaco de
liminaridade que é percebido como uma crise. E no processo de oscilagio entre diferentes
ordens perceptivas — autorreferencialidade e associagdes —, instaurado com e a partir da
presenga, que o ordinario passa a ser experienciado como extraordinario, como liberado das
formas cristalizadas com as quais nos relacionamos com as coisas. O artistico, sob a
perspectiva de sua realizagdo como evento, traz o conceito de emergéncia como correlato ao
conceito de jogo tal como apresentado por Gadamer, mas amplia seu espectro para dizer do
modo de constituicdo da performance para além dos processos de significatividade.

Apoiando-se na dissolucao das oposicdes binarias, na experiéncia de liminaridade e no
enquadramento institucional como tnico parametro de distin¢ao do artistico do ndo artistico, a
estética do performativo proposta por Fischer-Lichte foca na arte que cruza fronteiras. Isso
porque ¢ somente ao cruzd-las que podemos tensiond-las e transforma-las em limiar,
liberando-as dos enquadramentos estagnados que fazem com que aparecam como naturais e
ndo como as criagdes contingentes e historicas que sdo. Ao invés de enfocar o que divide e
separa, a autora enfatiza os momentos de transgressao e transi¢do, os momentos em que as
coisas se mostram como conectadas e coimplementadas ao invés de apartadas. E uma
proposicao tedrica que deseja distanciar-se da logica do “ou isto ou aquilo”, que parece nao
dar conta de descrever a realidade que experienciamos, e aproximar-se de modos de pensar
que se articulem pelo “tanto quanto”, que assumam um carater inclusivo.

Em ambos autores, o conceito de presenca busca abarcar uma esfera de vivéncia que
ndo se situa no horizonte da linguagem ou que ndo se submete plenamente a ela. Gumbrecht
fala de um tangivel efémero, Fischer-Lichte diz de um ordinario extraordinario. A primeira
vista paradoxais, essas estratégias discursivas apontam para os desafios implicados em
postular uma esfera da experiéncia ndo comensuravel com sentidos semanticos. O problema
estaria em como dizer do que escapa a palavra. A efemeridade propria das artes da presenca
anuncia que somente marcando sua auséncia, podemos cercear aquilo que insiste em ndo estar
onde a palavra alcanca. Sem a inten¢do de tomar este dado como motivo para falar da danga
apenas como uma abstragdo, esta transitoriedade ¢ a mesma que indica a necessidade da
vinculag¢do dos discursos a concretude das manifestagdes artisticas como modo de contato
com 0s contextos que pertencemos e nos quais estamos envolvidos historica e espacialmente.

A danga revela sua peculiaridade enquanto um fenomeno em que o corpo se engaja e
que, entre espontaneidade e invencdo, revela ter e ser corpo como concomitantes e
coimplicados. Porém, a danga, além de ser um fendmeno no e do corpo, é também um
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fendmeno social, observado em todas as culturas, e constitui-se como um sistema artistico.
Nao sendo uma manifestacdo univoca, impde-se a necessidade de ensaiar uma defini¢do que
nos dé acesso aos seus contornos. A perspectiva assumida ¢ de que a danga: enquanto ¢ um
fendmeno no corpo, dd4 a ver possibilidades de movimento ndo vinculadas a esfera da
utilidade ou dos padrdes corporeos funcionais, € com isso, se realiza como corpo-pensamento,
abertura para outras formas; enquanto fenomeno que ¢ também social implementa entre os
corpos a criacdo de cultura; bem como, o que chamamos de arte da danga (e que ¢ também
absolutamente plural e inequivoco) se conforma através do tempo nas instituicdes que se
criam e que geram mecanismos de autoridade para delinear suas fronteiras, sempre em
didlogo e negociagdo com este aspecto mais amplo institui¢des culturais que € o seu escopo
direto, onde foram gestadas e estdo inseridas.

Sob o parametro institucional em aspecto amplo, a danga contemporanea, em suas
proposicdes limitrofes, nos propdem desafios para sua defini¢cdo e a mobilizacdo do conceito
danca como um processo de construcao de cultura. Criagdes como Vestigios, de Marta Soares;
Mal Secreto, de Wagner Schwartz e; Chamando Ela, de Sheila Ribeiro fazem com que o
pensamento acerca do que ¢ a danga e, sobretudo, sobre o que a danga pode ser, seja excitado
e exercitado. Sao proposigdes artisticas que atestam a danga compreendida ndo apenas como
fendmeno dado no corpo do performer, mas também como o que se instaura de modo ubiquo
no entre corpos, na constituicdo do espago no decorrer de uma performance € como o que se
faz efetivo na continuidade dos processos de invencdo de cultura. Nesta visada, a arte da
danca promove sua autoconstituicdo como critica e didlogo com o que ja se mostra, com o que
Jé esta, e realiza sua delimitagdo a0 mesmo passo em que a coloca em movimento. Pois ¢é
fornecendo respostas transitorias — mas, que se formulam de modo concreto e efetivo, para a
propria pergunta do que ¢ a danga — ¢ que esta constitui-se continuamente e abre-se para
possibilidades anteriormente impensadas.

O reconhecimento de dois acontecimentos corriqueiros vinculados a experiéncia da
arte direcionaram o exercicio desta escrita: o ver-se sem palavras, o dar-se conta de um vacuo
discursivo ou do modo fragmentério, incongruente, inconclusivo com que o discurso se faz
em relacdo ao vivido e; 0 momento em que os nomes, ou 0s modos usuais com 0s quais
usamos os nomes, ndo parecem se conformar com facilidade, e demandam de ndés um
movimento de abrir espaco para ver as coisas de outro modo. As duas situagdes se instauram
como a percepcao de uma desestabilizagdo de nossas relagdes com as palavras, como uma
brecha que se faz presente para nds entre o vivido € o que com as palavras e através delas
conseguimos delinear e formular configuragdes de sentido.
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A palavra sentido ¢ uma criagdo contingente e histdrica que veio adentrar e
transformar nosso mundo € o modo como compreendé-lo em seu tempo proprio. Em sua
origem etimologica, sentido provém dos sentidos do corpo, daquilo que nos afeta
corporalmente. Qualquer um que tenha sentido medo, passado por um trauma, se apaixonado,
sabe como o que pensamos ¢ os modos como pensamos estdo vinculados a essa dimensao
concreta e insistente do real que € nosso corpo. Esta dimensao da qual ndo podemos fugir, que
¢ anterior, resiste, transborda e possibilita os processos de significagdo proprios do humano.
Mesmo as teorias surgem sempre a partir de um sofrer, de um pathos: que se instaura junto a
um mundo; que nos implica o desafio de estar vivo e de responder com ¢ nessa existéncia. E a

este intrincamento que nos constitui que esta escrita se destina.
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II - O QUE ESCAPA AO SENTIDO SEMANTICO

Em linguagem comum, em situa¢des de contato com a experiéncia da arte, nada
parece mais ordinario do que a expressao estupefata “Nao entendi!”. Tal reacdo reiterada nos
evidencia que hd, no encontro com o artistico, uma preocupacdo com o que nos ¢ devido
compreender, com uma responsabilidade interpretativa a qual, quando ndo correspondemos,
sugere delatar uma incapacidade, insuficiéncia. A frase vem como atestando essa angustia que
surge entre a possibilidade de uma incapacidade interpretativa ou de certa
incompreensibilidade inerente ao que ¢ visto, experienciado. Essa responsabilidade tornada
preocupagdo que se interpde, institui-se muitas vezes como barreira no acontecimento do
artistico, pois assume-se a priori uma postura que ja dispde da pretensdo da analise mesmo
antes de qualquer afec¢do. Mas se a arte vem ndo para apresentar respostas, mas para nos por
em movimento, em dire¢do ao estranho e a outridade em si mesmo, entdo ¢ preciso largar mao
por um minuto dessa pretensdo e nos deixarmos ser enredados pela arte. A arte, ainda que so
exista sob sua consisténcia simbolica, atua também por outras vias que ndao a do sentido
semantico, e nisso reside sua poténcia transformadora.

H4 no pensamento hermenéutico da arte a atengcdo para um tipo de disposi¢do
especifica, para certa serenidade, acolhimento e escuta capazes de fazer do artistico um
verdadeiro acontecimento emergente. Mas, cotidianamente nos deparamos com a énfase na
dimensdo de sentido semantico que toda arte porta. Enfase esta, que tornada prevaléncia ou
até mesmo como sua Unica dimensdo, tenha se configurado ao longo do tempo como uma
disposi¢do que se formula corriqueiramente como barreira no contato com a arte.
Pressuposi¢ao que impde uma distancia, uma posi¢ao do observador que protege uma relacao
de objetividade, oposta ao que a hermenéutica veio a deflagrar.

Neste capitulo, exponho o estatuto ontologico da obra de arte na abordagem de
Gadamer (2010), pontuando os avangos que tal perspectiva efetivou para pensar a arte, mas
também o quanto esse panorama ndo da conta de abarcar em relagdo ao acontecimento da
arte, sobretudo com as transformagdes que se deram em seu interior ao longo do século XX
com a virada performativa.

Com isso, estaremos iniciando um caminho que reconhece a dimensdo de sentido

como eminentemente enraizada no corpo e que tem, portanto, sua fundamentacdo em algo que
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¢ a ele anterior, que ¢ transbordante em relagdo a compreensibilidade e que também escapa a

palavra.

Jogo e sentido

Gadamer, em seu livro Verdade e Método, propde o conceito de jogo como fio
condutor da explicagdo ontologica da obra de arte'. Com isto ele pretende ndo abordar a obra
de arte a partir de algum lado da andlise heuristica, daquele que produz ou daquele que
recebe, ¢ nem mesmo referir-se a no¢do de jogo como o comportamento, animo ou
subjetividade dos envolvidos, mas como o proprio modo de ser da obra de arte. Ele se posta
em uma reflexdo que ndo busca abordar uma “consciéncia estética, mas a experiéncia da arte

2 y .y .
. Ja de inicio, torna-se fundamental

e, com ela, a questdo pelo modo de ser da obra de arte
perceber que tal posicdo implica ndo tomar a obra de arte meramente como um objeto dado ao
qual alguém se remete, passa-se a tomar a obra de arte como um todo que envolve tanto
aquele que produz quanto aquele que a acessa. Em sua explicitagdo do que é um jogo’, nos
deparamos com uma consequéncia, isso porque ao toma-lo como o modo de ser da obra de
arte, estamos frente a um entendimento de que a mesma s6 se consuma, apresenta, quando
transforma aquele que a experimenta.

A caracteristica estrutural de qualquer jogo implica que ndo sejam os jogadores os
sujeitos do jogo, mas o proprio jogo. Pois jogar um jogo ¢ também de alguma forma ser
jogado por ele. Um jogo ndo ganha seu status de jogo se nele ndo hd um certo risco que poe
em questdo o controle deliberativo daquele que joga. Ao afirmar que aquele que joga ¢
também jogado pelo jogo, Gadamer esta ali nos apresentando um modo outro de entender
controle, qual seja, um em que este nunca ¢ tido como pleno, mas estd sujeito a lidar com
imprevisibilidades. Sem este espago em que a liberdade de decisdo corre riscos o jogo nao se
consuma. Isso se torna evidente quando nos deparamos com aqueles jogadores que s6 estao
dispostos a agir de modo rigidamente pré-estabelecido, o que ndo os permite estabelecer certa
coeréncia com as situacdes que cada momento do jogo apresenta, de modo que, este ou ¢ um

jogador ruim ou o jogo sequer se realiza como tal. As tarefas que determinado jogo possui nao

" GADAMER, 1998, p. 154
2 Idem, p. 155

3 No me dedico aqui a esclarecer a abordagem deste termo usado por Gadamer fazendo uma comparagéo com o
uso deste termo feito por autores anteriores a ele pois, como o proprio Gadamer afirma: “o que importa de fato é
libertar esse conceito do significado subjetivo que apresenta em Kant e Schiller e que domina toda a nova
estética e antropologia.” GADAMER, 1998 p.154
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sdo elas mesmas a finalidade do jogo, se agissemos guiados apenas por elas o jogo ndo se
efetivaria. O por-se em risco, necessario para que o jogo venha a ser, solicita daquele que joga
uma postura ludica que faca das tarefas meramente o limite dentro do qual sua liberdade deve
se desenvolver. O arriscar-se viabiliza a identificacdo daqueles que jogam com o proprio jogo,
de tal modo que toda subjetividade do jogador desaparece e s6 o jogo se apresenta enquanto
verdade. Este movimento implica um abandonar-se, um estar-fora-de-si que ¢ ao mesmo
tempo estar plenamente em algo, identificando-se com a propria coisa.

Assim, 0 jogo sO se apresenta através daqueles que o jogam. E com isso podemos
concluir que, no caso de um determinado jogo especifico, apesar de ser sempre 0 mesmo jogo
que ¢ jogado, ou seja, sua estrutura organizadora ser a mesma, a cada vez que ¢ jogado ele ¢
novo e Unico, pois s6 nestas circunstancias se apresenta. O jogo ¢ propriamente este por em
movimento do préprio jogo. E “o movimento que € jogo ndo possui nenhum alvo em que
termine, mas renova-se em constante repeti¢do. O movimento de vaivém ¢ obviamente tao
central para a determinagdo da esséncia do jogo que chega a ser indiferente quem ou o que
executa esse movimento™.

A peculiaridade do jogo que ¢ arte se refere a sua constitui¢do, pois ¢ com e através do
encontro com os espectadores que esta se dd e que permite trazer a luz seu sentido. Para
Gadamer, a obra de arte ¢ sempre feita visando alguém, visando um espectador. Portanto,
mesmo quando ¢ feita fora do alcance de um publico, como por exemplo em um ensaio, ha
sempre a consideragdo de um outro que dela partilhe. Se a principio esta caracteristica da obra
de arte poderia ser interpretada como equivalente a quebra da quarta parede do mundo
fechado do jogo ¢, no entanto, justamente esta parede que se abre ao espectador que consuma
o fechamento do mundo do jogo da arte. A obra de arte ¢ o por em movimento do jogo que se
autoapresenta quando o espectador o consuma por meio de uma experiéncia, “o espectador
apenas realiza o que é o jogo como tal”’. Aqui fica claro que Gadamer esti a fazer uma
referéncia a arquitetura do teatro de palco italiano, o que se torna ainda mais evidente quando
seus exemplos subsequentes se referem diretamente a arte teatral, no entanto, a metafora do
mundo fechado do jogo deseja também ser pertinente as outras diversas formas de arte.

A referéncia ao espectador, como aquele que consuma o jogo da arte, aponta para a
dindmica em que este se v€ implicado no entendimento de seu contetdo de sentido. Esta

mudanga na consumacao do jogo enquanto arte € sua transformagdo em configuragdo. E nesta

*Idem. p-156
> Idem, p. 162
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transformagdo em configuragdo que o jogo adquire e revela sua autonomia absoluta frente aos
jogadores — digamos, performers e espectadores — deixando ver sua determinidade de sentido.

Com esta transformacdo em configuragdo s6 o proprio jogo se mostra, a identidade
dos jogadores ndo continua existindo para ninguém, o mundo do jogo se fecha e ndo admite
nenhuma comparacao com a realidade fora dele. O que este processo de transformacdo traz a
luz ¢ o verdadeiro que subsiste. O jogo como configuragdo trata de um todo significativo, o
qual pode ser muitas vezes apresentado. De modo que, o horizonte de apari¢do da obra so se
formula na contingéncia de cada momento singular, a0 mesmo passo que, cada aparicdo da
obra ¢ aparéncia verdadeira e d4 acesso ao reconhecimento de sua esséncia. O que revela uma
mutua pertenga entre sua unidade ideal e a multiplicidade de apresentagdes.

O processo hermenéutico, tal como apresentado por Gadamer, parte de uma nog¢ao
dialogica. Aquele que com a estrutura organizadora da obra se depara parte de uma
expectativa de sentido e pressupde com esta um esbogo de totalidade, enquanto que a obra ¢
responsavel por delimitar um horizonte de sentido de tal modo que a expectativa do
espectador ¢ por esta orientada. A obra de arte, ou o que ¢ interpretado, ndo existe sem a
interpretagdo, ela s6 se consuma através deste movimento de fusdo de horizontes na dimensao
de sentido, tal fusdo ¢ o que d4 a arte seu cardter de linguagem. A arte ¢ “um espago de
didlogo em que a linguagem perde completamente seu pretenso carater de instrumento de
comunicagdo e se faz propriamente linguagem™®. Portanto, o que consuma o emergir da obra,
ou o movimento que ¢ jogo da arte, ¢ a fusdo de horizontes que ¢ engendrada no encontro.

Todo processo hermenéutico ¢ um acontecimento linguistico, se d4 como a tradugdo
entre duas linguas, e para que a transposi¢do para a outra lingua se dé ¢ necessario que se
compreenda o sentido daquilo que ¢ dito. Nesta direcdo, a hermenéutica da obra de arte
implica compreensao, dada no horizonte de aparicdo da obra enquanto mediagdo total, que
possa em ultima instdncia efetivar-se ao ponto de poder ser transposta para o campo
semantico, que possa chegar a fala.

Linguisticidade é termo que diz do carater de linguagem. Este conceito abarca a
dimensdo de significatividade que toda arte porta e que a constitui enquanto arte. Nao diz
apenas do que lida com as palavras, mas com toda esfera simbolica que constitui 0 nosso
mundo e que deflagra o proprio ao humano. Linguisticidade envolve, portanto, o movimento

que implica encontrar mesmo em gestos, sons, imagens sua dimensdo de significatividade.

® GADAMER, 2010. Introdugdo p. XIII
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Interessante notar que o fato de Gadamer debrugar-se sobre o conceito de jogo se deve
a caracteristica que este tem de ocupar, engajar aquele que joga, mas para o autor, o
surgimento mesmo deste movimento de engajamento de uma seriedade extrema ¢ da ordem
do ato interpretativo. Em sua abordagem, o entrar em jogo da arte e o engajamento necessario
para que este se dé sdo caracteristicos do processo hermenéutico. Dois pontos fundamentais se
revelam aqui: como ao jogar também somos pelo jogo jogados — de modo que “a estrutura
ordenadora do jogo faz com que o jogador se abandone a si mesmo, dispensando-o assim da
tarefa da iniciativa que perfaz o verdadeiro esfor¢o da existéncia” —, o conceito de jogo como
fio condutor da explicitagdo do estatuto ontoldgico da obra de arte implica que nela estamos
entregues a experiéncia; sobretudo, este ser jogado pela obra diz respeito ao processo
hermenéutico, sendo a experiéncia a qual o espectador da obra de arte atravessa uma
experiéncia vinculada ao sentido.

No processo hermenéutico, ¢ na fusdo de horizontes que a obra propriamente se faz.
Por isso, ainda que até mesmo um quadro se oferega para ser “lido por assim dizer palavra por
palavra enquanto quadro” a nogdo de uma fusio de horizontes implica que a obra nio é
transmissora de uma mensagem previamente dada, ndo ¢ mera portadora de sentido. No
entanto, o que se passa ¢ sempre ¢ fundamentalmente a realizacdo de uma reflexdo intelectual
que culmina em uma construgdo concludente.

Para Gadamer, a verdade da obra se mostra através do ato de interpretagdo e a
totalidade de sentido de uma obra realiza a transformac¢do do jogo da obra de arte em
configuracdo. O que assinala tal transformagao do jogo ¢ o fato de a obra, enquanto realizada
por aqueles que a apresentam, possuir uma espécie de vida propria, uma autonomia absoluta,
na qual ndo mais os jogadores, mas apenas o jogo existe. Ndo se trata, portanto, de uma
objetividade que pressupde a separagdo de um sujeito frente a um objeto de andlise, mas do
ser capturado por algo que inclui ambos e que pde em andamento o acontecimento da arte na
dimensao de sentido que emerge através do encontro. Ainda assim, a apresentagdo, no sentido
do jogo como um todo ser um sujeito, ¢ o modo pelo qual algo ¢ reconhecido e com que
“tendo em vista o conhecimento do verdadeiro, o ser da representacdo ¢ mais do que o ser da
matéria representada”.

A nocao de que algo ¢ reconhecido implica para Gadamer que libertamos a obra de
suas contingéncias tanto de outrora quanto do momento presente € o que para nds se mostra ¢

sua esséncia, ¢ esta que reconhecemos. O universal purificado de suas contingéncias se torna

7Idem, p. 169
SIdem, p- 170
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apreensivel. Mas tal universalidade s6 se mostra enquanto mediacdo total, ou seja,
identificacdo daquele que joga com o jogo que ¢ jogado. A obra “ndo ¢ algo que seja em si,
que além do mais se encontra em uma mediagdo acidental, mas alcanga o seu ser verdadeiro
na media¢do™. Assim, o autor pode também afirmar que no reconhecimento da esséncia que é
verdade, que subsiste as suas contingéncias possiveis, também estd implicito um
reconhecimento de si mesmo. De modo que “cada um se determina justamente a partir do

510

modo como se integra ao outro” ~ e nossa familiaridade com o mundo ¢ posta em curso.

A obra de arte que diz algo confronta-nos com nés mesmos. Isso quer dizer: ela
enuncia algo que, de acordo com o modo com que esse algo € dito, se mostra como
uma descoberta, isto ¢, como o desencobrimento de algo encoberto. Nisso repousa
aquele encantamento. Nada que conhecemos € “tdo verdadeiro, tdo essente”. Tudo o
que conhecemos ¢ aqui excedido. Portanto, compreender o que a obra de arte diz a
alguém é certamente um encontro consigo mesmo.''

Se lembrarmos que Gadamer equipara o processo hermenéutico a traducdo e
concebermos que cada traducdo ¢ em determinada medida recriagdo — pois se movimenta e
configura a partir de um jogo entre vinculagdo e liberdade — entdo podemos compreender
como a obra vive na tradicdo e ao mesmo tempo deixa aberta para o futuro sua identidade e
continuidade. Cada apari¢do da obra ¢ nova aparéncia verdadeira. A identidade da obra
depende, portanto, desta vida na tradi¢do e ao mesmo tempo de sua abertura e atualizacdo. “O
ente que s6 ¢ na medida em que ¢ diferente ¢ um ente temporal num sentido mais radical do
que tudo que pertence a historia. S6 possui seu ser no devir e no retornar.”'> O presente da
obra de arte € sui generis pois unifica passado e futuro, memoria e expectativa. Assim, diante
de todas as expectativas de um horizonte futuro, no acontecimento da arte que realiza a
transformagdo da obra em configuragdo, um sentido se fecha e se delineia frente as
possibilidades que se mostravam em aberto. “O que ¢ levado a termo pela arte ndo ¢ uma
mera abertura de sentido. Seria preciso dizer antes que ela produz a fixacdo e o encobrimento
do sentido, de modo que este sentido ndo flui ou se perde, mas ¢ fixado e velado no modo de
estruturacio do construto”"”.

A estrutura dialdgica € o que possibilita o fechamento do circulo hermenéutico e para
que o circulo se feche € necessario uma sintese, que s6 pode dar-se na medida em que com a

fusdo de horizontes nos deixamos crescer para além de ndés mesmos no interior do

’ GADAMER, 2010, p 174.
10 Idem, Introdugédo p. XV.
i Idem, p.7.

2 Idem, p181.

13 Idem, p.175.
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acontecimento da arte. A presenca da obra, sua existéncia singular, sua facticidade, é o que
empurra ao chdo qualquer pretensdo de expectativa de sentido que deseje se impor. Todavia,
a fusdo de horizontes se destina ao revelar da esséncia. E ¢ apenas sob o mote da no¢do de
imitacdo como reconhecimento da esséncia, extracdo, que Gadamer se refere a nocdo de
presenga. Ou seja, a presenca tem para ele a caracteristica de fazer presente algo essencial
através de cada apari¢ao contingencial.

A imitacdo e a representagdo ndo sdo apenas uma repeticdo que copia, mas

conhecimento da esséncia. Como ndo sdo mera repeti¢do (wiederholung), mas

extragdo (hervorholung), nelas estd co-referido também o espectador. Contém em si
uma referéncia essencial para cada pessoa, para a qual se faz a representacio.'®

O que se configura evidente a partir de tal explanagdo do processo ontologico da
representag¢do ¢ que ha um verdadeiro que se mostra e que se torna acessivel ao espectador
através da tarefa de interpretar a matéria representada e vislumbrar algo mais e além dela, sua
esséncia verdadeira a qual se d4 como uma totalidade de sentido, ainda que o entrar em jogo
desta ndo se refira a viabilidade de dizé-la totalmente. Se as possibilidades compreensivas que
surgem a cada horizonte de aparicdo da obra ndo pde fim ao jogo, mas mobilizam este ainda
mais, ao falar de totalidade, universalidade, idealidade e esséncia, o autor parece nos apontar
que a légica do circulo hermenéutico, que nos remete a verdade da obra, é guiada por uma
certa assepsia.

A prevaléncia do sentido na experiéncia estética e na configuracao da obra de arte, tal
como apresentada pela perspectiva Gadameriana, ndo leva em consideragdo instancias que
ndo as de sentido semantico. Quando nossos pelos se arrepiam ao escutar uma musica, nos
sentimos infimos ao entrar em uma catedral gética, quando uma leitura nos leva as lagrimas
ou nos sentimos atraidos por uma escultura a ponto de um movimento de aproximacdo das
maos se insinuar em sua direcdo, tais acontecimentos ndo estdo intelectualmente guiados por
uma interpretacdo. Ao contrario, o que nos mobiliza ¢ uma intimidade ndo esperada por nds
mesmos ao ponto de nos surpreendermos com nossas proprias reagoes.

Ainda que o conceito de jogo por ele exposto aponte para um modo de conceber a
obra de arte a partir do que emerge na relagcdo entre uma estrutura organizadora (o que fora
previamente criado e que se disponibiliza ao encontro) e aquele que com ela consuma o jogo,
toda uma esfera desta experiéncia ¢ negligenciada. Nao sendo o bastante para colocar tal
proposicao em cheque, tal abordagem parece nao dar a devida atencdo ao fato de que sentidos
possam emergir para o espectador a revelia de qualquer pretensdo de ler ou interpretar a obra,

sendo levado a fazer conexdes absolutamente diversas e muitas vezes vinculadas a repertérios
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autobiograficos. Isso sugere que nem toda confluéncia de sentido seméantico que possa surgir
se direcione a uma totalidade compreensiva, que a inesgotabilidade de sentido propria da obra
de arte possa ser também por vezes a impossibilidade de uma compreensdo de plena
congruéncia. E ainda, mesmo quando seu chegar a fala s6 se faz de modo fragmentario,
paradoxal e inconcludente; ¢ possivel que isto se dé ndo em vista de uma responsabilidade
com a qual ndo se pode responder devidamente — a responsabilidade de formar uma
interpretacdo coerente e correta. Esta desestabilizagdo das palavras, com as quais tentamos dar
conta do acontecimento, evidencia que os processos de encontro que configuram o
acontecimento da arte ndo sdo lisos ou confluem apenas para uma totalidade que nos dé
abrigo e abra novos horizontes de familiaridade, mas que nos impulsionam em dire¢do aquilo
que também € e permanece muitas vezes para nds como estranho e com o qual devemos nos
confrontar se ndo desejarmos apenas o apaziguamento sintético das diferencas que a pretensao
da sintese supde. O chao, portanto, ao qual somos empurrados no acontecimento da arte tem e

preserva o atrito para que possamos continuar caminhando.

Liminaridade e Oscilagao

Erika Fischer-Lichte e Hans Ulrich Gumbrecht, respectivamente tedricos da
performance e da literatura, apresentam-nos a insuficiéncia resultante de entender a
experiéncia estética como uma experiéncia de sentido e de o aspecto semantico ser tomado
como a verdade da obra. Em simetria & Gadamer, ambos autores dispdem que a experiéncia
estética do espectador ¢ o que possibilita a arte consumar-se como tal. Porém, em assimetria
com Gadamer, ambos propdem que ¢ justamente a tensdo e/ou oscilagdo entre presenca e
sentido que viabilizam tal experiéncia e que o sentido, ou o aspecto semantico de uma obra de
arte, longe de pedir por uma universalidade de interpretacdo (e ser o que a configura como tal
e a confere verdade) ¢ no fundo o que pode emergir a partir de uma experiéncia de presenga.
Nesta abordagem, “significados sdo gerados involuntariamente pelo sujeito percebente” e “os
processos hermenéuticos em que eles se engajam de forma intermitente permanecem

14 A ~
”" Termos como presenca € emergéncia serao

marginais para a experiéncia estética.
fundamentais para a compreensdo deste movimento que se dd na liminaridade entre
experiéncia de sentido e percepcao e que configura a efetividade da obra de arte, tal como

abordados por Gumbrecht e Fischer-Lichte.

!4 FISCHER-LICHTE, 2008, p. 157. [Tradugdo propria].
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Erika Fischer-Lichte postula que a nocdo de sentido com a qual a tradi¢do
hermenéutica lida ndo ¢ suficiente para abarcar a arte, a partir das transformacdes que se
deram em seu interior no século XX. E que, na mesma época em que Gadamer escreve
Verdade e Método, um escrito de 1960, a arte da performance ja tornava possivel confrontar
sua abordagem tedrica pois dava visibilidade a um tipo de experiéncia em que os efeitos
sensoriais e emocionais gerados nos espectadores os impeliam a agir, o que desfazia a
oposicao entre performer e espectador, constituindo-a em um evento em que sentir, pensar €
agir se interconectam na experiéncia estética.'

Para Gumbrecht, o proprio Gadamer parece ja dar-se conta da insuficiéncia de sua
abordagem quando, em uma entrevista no fim de sua vida, coloca claramente a questdo da
performatividade como o que dé espago para pensarmos a experiéncia estética de modo mais
amplo do que a partir da nocao de sentido:

Mas — poderemos de fato supor que a leitura desses textos é uma leitura
exclusivamente concentrada no sentido? N&o cantamos o texto [Ist es nicht ein
Singen]? Sera que o processo pelo qual o poema fala s6 deve ser conduzido por uma

intengdo de sentido? Néo existe ao mesmo tempo uma verdade na sua performance
. . s 16
[eine Vollzugwahrheit]? E esta, penso, a tarefa com que o poema nos confronta.

Enquanto com Gadamer, o processo ontologico da representacdo faz a verdade da obra
de arte revelar-se como uma totalidade de sentido; com Erika Fischer-Lichte, a obra de arte so
pode ser entendida como tal através da experi€ncia estética que se consuma com o espectador.
Sendo que a arte fundamentalmente um evento que implica uma dimensdo ainda mais ampla
do que a semantica.

O conceito de emergéncia ¢ utilizado por Fischer-Lichte para explicitar que presenca e
sentido ndo sdo apenas dois lados de uma experiéncia, mas que ¢ justamente o espago de
liminaridade gerado entre ambos — nos termos de Gumbrecht, a tensdo ou oscilagdo entre
ambos — que torna possivel uma experiéncia estética, e, portanto, que a obra enquanto evento
se efetive. Ambos autores assumem a tarefa de mostrar como a nogdo de sentido pode ser
melhor compreendida no contexto de uma experiéncia se entendermos que a obra de arte nao
estd apenas para ser lida ou interpretada — como se o que nela ¢ visivel estivesse a esconder o
invisivel que ¢ sua totalidade de sentido —, mas que o sentido pode emergir da experiéncia da
presenca, e em ultima instdncia hd uma esfera da experiéncia que ¢ intransponivel para o

mundo da linguagem.

' Erika Fischer-Lichte nos oferece como exemplo a performance Lips of Thomas de Marina Abramovic.
' GADAMER apud GUMBRECHT, 2010, p. 89.
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O aspecto do entre, que poderiamos compreender como uma espécie de dialética que
ndo se finaliza em uma suprassungdo, mas que mantém uma oposi¢do em suspensio
produzindo constante movimento pelo tempo de duragdo de uma performance; ¢ transito entre
experiéncia de sentido e percepgdo. O que nos termos de Erika ¢ identificado como estado de
liminaridade, e nos termos de Gumbrecht, se trata da tensdo entre efeitos de presenca e
sentido. Suas abordagens s3o alternativas quando abarcar a obra de arte em sua
performatividade implica concebé-la em termos de um evento e j& ndo ¢ compativel com a
tradicdo hermenéutica nem com a andlise heuristica, que posta-se sempre de um dos lados do
que constitui 0 movimento que configura sua efetividade artistica.

A necessidade de dizeres que deem conta da experiéncia da arte como a emergéncia
deste espaco instavel — entre a dimensao de sentido e a de presenga inescrutavel das coisas —,
que se torna mobilizante em nds, pode ser exemplificada ndo apenas nas artes performativas.
Produgdes como as do movimento Japonés Mono-Ha nos fornecem bons exemplos. Nas obras
dos artistas de tal movimento, ¢ claro que cada formulacdo se instaura como obra por partilhar
da esfera simbdlica com a qual construimos nosso mundo através da linguagem. No entanto, a
dimensdo simbolica de cada coisa ndo € o que se apresenta como mais proeminente, mas a

propria facticidade singular e contingente das coisas postas em relacao.

Relatum (formerly Language) - Lee Ufan, 1971-2011.
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A arte s6 se consuma na medida em que faz parte de nossa constitui¢do ficcional do
mundo, ou seja, na medida em que partilha e constitui a esfera simbdlica, cultural e historica
humana. Mas se queremos de qualquer modo dizer sobre a linguagem, ¢ preciso
primeiramente considerar o que ha para além dela e o qual esta possa se reportar, a dimensao
do real que ndo tem no humano sua prerrogativa. Buscar modos de dizer do que escapa a
palavra € acercar-se deste espaco — entre o que ¢ proprio ao humano, constituido através da
linguagem, e o que dele independe — que promove em nos os movimentos de constitui¢ao de
mundo.

Na experiéncia da arte, o chegar a fala se d4 majoritariamente como pdstumo ao
acontecimento que afeta o corpo o solicitando uma reorganizagdo. O hermenéutico ¢
pensamento que se d4 com o acontecimento, constitui propriamente o acontecimento da arte,
mas ndo ¢ o acontecimento mesmo, ndo compreende sua inteireza. Pois o ser ao qual a
compreensdo e a linguagem se dirigem ndo ¢ ele mesmo linguistico, nem se confunde com o
dizivel."”

Ao fazer uma apresentacdo do conceito de jogo, Gadamer, ainda que no intuito da
explicitacdo do artistico como o hermenéutico, deixa evidente que esse envolvimento no qual
somos capturados por algo, e que formula propriamente o acontecimento da arte, envolve
mesmo antes de um chegar a fala uma disposi¢do perceptiva, um estado especifico do corpo
no qual nos vemos imersos. Este estado ndo ¢ ainda uma formulagdo de sentido.

As artes performativas possuem estruturalmente um carater de jogo mais evidente que
em outras artes, pois nelas estd implicada a presenca entre corpos, as trocas de energia, a
constituicdo de um espaco, ambiente (que ndo estd ja de antemao dado e formulado, mas que
s0 se configura ao longo do tempo de duracdo do evento). Nestas condi¢des, podemos
assimilar o conceito de jogo como explicacdo ontologica do artistico, sem reduzi-lo as
condic¢des de significatividade.

A posi¢ao aqui assumida ndo ¢, de forma alguma, a de negar o hermenéutico, nem
mesmo de tratar de uma dimensao que ndo tenha sentido, mas de reforcar a possibilidade de
pensar um sentido que ndo somente o semantico. Ou seja, um sentido que possibilita o
semantico propriamente, que ¢ até mesmo anterior a ele. No proximo capitulo, veremos como
Fischer-Lichte expde esta questdo. Importa que mesmo que a linguagem se dé com a

necessidade do comum, no ambito da abstracdo que generaliza os particulares, ela estd e ¢

7 BRAIDA, 2013.
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sempre embrenhada em nds como nossa carne. Ja que € propriamente a relacdo do corpo com

outros corpos € com o mundo a condi¢ao fundante para a significacao.
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III - PRESENCA: ISSO QUE A GENTE NAO SABE DIZER

Postular uma esfera da experiéncia de nossas existéncias que ndo se submeta aos
sentidos semanticos traz com ela o problema de como dizer do que escapa a palavra. Como
veremos adiante, ¢ somente marcando sua auséncia que podemos cercear aquilo que insiste
em ndo estar onde a palavra alcanga. O conceito de presenga busca abarcar uma esfera de
vivéncia que ndo se situa no horizonte da linguagem ou que de alguma forma ndo se
subordina plenamente a ela. O desafio ¢ como articular um discurso sobre a presenca que nao
a reduza a algo de magico ou misterioso. Distanciando-se cada vez mais da concepgdo que
ainda hoje, em linguagem comum, vincula presenc¢a a uma certa qualidade quase sobrenatural,
inerente ao performer, que poderia apenas ser comparada a ideia de génio impulsionada pelo
romantismo. Tal entendimento empobrecido da nocdo de presenga, por muito tempo
desempenhou um desservico a articulacdo de ferramentas técnico-artisticas que se
debrugassem sobre tal conceito, culminando em certo preconceito com o uso deste termo,
como se ao utiliza-lo estivéssemos nos referindo a uma esfera metafisica da performatividade.

Neste capitulo, apresento as formulagdes do conceito de presenga desenvolvidas por
Hans Ulrich Gumbrecht e por Erika Fischer-Lichte, tedricos respectivamente da literatura e
das artes performativas. Veremos com Gumbrecht a presenca em sua vinculagdo com o
tangivel, uma abordagem que se reporta a uma aderéncia ao real, a concretude que se mostra
em sua singularidade e transitoriedade. Com Fischer-Lichte, veremos que hd uma
variabilidade de estratégias desenvolvidas pelas artes performativas para potencializar isso
que efetua uma comunhdo entre performers e plateia no decorrer de um evento, e que
potencializa o acontecimento artistico como um momento de aten¢ao indivisa e de intensidade
concentrada no momento presente.

Se Gadamer sugeria que uma transformacdo total dava a arte sua verdade enquanto
totalidade de configuracdo de sentido, Fischer-Lichte e Gumbrecht apontam na direcao
contraria. Para eles, a transformac¢do que a arte desempenha ¢ sobretudo uma transformacao
que desestabiliza no espectador a prevaléncia do sentido linguistico e o faz vivenciar tal
desestabilizagdo como uma reconfigura¢do do modo de perceber sua existéncia no mundo. Tal
transformac¢do, no entanto, ndo estd ao alcance do dominio pleno e objetivado daquele que
produz uma obra de arte ou performance, mas, enquanto fendmeno emergente, pode ser

apenas induzido, sendo sua realizagdo meramente uma possibilidade. O que ndo impede que a
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arte esteja constantemente arriscando novas estratégias que coloquem em jogo a realizacdo de
tal transformagao.

As abordagens de ambos os autores interessam na medida em que exercitam
formulagdes tedricas que nos auxiliam a vislumbrar nossa vinculagdo concreta com o espago
de existéncia como corpos no mundo. E ainda, chamam a atengdo para um deixar-se estar
mais proximos as coisas, exercitando uma intimidade que reconhece a comunhdo com as

forcas que nos constituem para além de nossas pretensdes de dominio e compreensao.

O tangivel efémero

Em Produgdo de Presenga (2010), Hans Ulrich Gumbrecht faz uma interessante
aproximacgao ao conceito de presenga que, como ja foi dito, ¢ trabalhado na dire¢do de abragar
uma esfera da experiéncia estética que nao diz respeito a uma experiéncia de sentido. Ainda
que experiéncia estética seja na tradicao filosofica no mais das vezes associada a dimensao
simbdlica, “experiéncia” sempre ja implicando a atribui¢do de sentido, o autor propde falar de
“experiéncia estética” de modo mais amplo, como uma “experiéncia vivida” [Erleben] ou
“momentos de intensidade” que emergem da tensdo entre sentido e presenga.

Para o autor, a nog@o de algo presente implica sua tangibilidade e a possibilidade de
impacto imediato sobre corpos humanos; enquanto produgdo, ao contrario de referir a
fabricacdo de artefatos, diz do ato de “trazer para diante” um objeto no espago. Assim sendo,
a produgdo de presenga se daria como um evento ou processo em que se intensifica o impacto
do que esta presente sobre os corpos humanos.

Na perspectiva que adota, presenga possui uma vinculagdo forte com a dimensao
espacial e pode referir-se a toda a sorte de “coisas do mundo” que possam apresentar-se diante
de nos — objetos, pessoas, paisagens, animais, etc. Mas antes que possamos vincular presenca
apenas a uma concretude, ¢ importante salientar que Gumbrecht fala em tangivel em um
sentido bastante especifico, que o permite dizer de uma esfera ndo hermenéutica mesmo
quando da leitura de um poema. Neste caso, aquilo que pode presentificar-se para nds ndo diz
respeito apenas ao que estd ao alcance de nossas maos (como o papel do livro, sua textura,
cheiro, cores e formato) —, pois tangivel ¢ também o “toque” do som das palavras que
sorrateiramente escapam durante a leitura e o ritmo com que algo nos conduz e pode,
inclusive, nos afetar na relacdo e regulacdo de nossos proprios ritmos corporais — como a
respiragdo e os batimentos cardiacos. Interessa 0 modo com que se intensifica em nos o efeito
trazido com e através das palavras do poema, mas que ndo poderiamos reduzir aos seus
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sentidos semanticos. Do mesmo modo, o canto, com a energia e espacialidade efetivada entre
corpos através da voz, implica no modo com que uma cangdo nos afeta, por vezes até mesmo
“desfazendo” as palavras e nossa relagdo imediata com os sentidos semanticos que trazem. O
tangivel, portanto, ndo ¢ algo de estavel e que estd sempre disponivel, mas um acontecer que
nos alcanca.

O tangivel, tal como proposto pelo autor, ¢ ao mesmo passo algo de evanescente, de
incapturavel. E também a espacialidade ndo ¢ meramente um espago fisico dado, mas um que
¢ construido no desenrolar de um evento e que ¢, portanto, transitorio. Fica claro com isso que
presenca ndo diz de uma situa¢do permanente, mas de algo que emerge como uma “chegada

18 Por isso, ela mantém uma relagio com o que o

que apaga a si mesma e devolve a si mesma
autor chama de condigdes de “temporalidade extrema”. E ¢ na necessidade de sua explicitacao
que a no¢do de epifania passa a ter relevancia, e que Gumbrecht revela para nds a
proximidade da presenga com a nogdo de desvelamento do Ser proposta por Heidegger.

Na interpretagdo de Gumbrecht, o Ser de que nos fala Heidegger ndo ¢ algo de
conceitual, ndo pertence a esfera metafisica ou de constituicdo de sentido, mas pertence a
dimensao das coisas individuais, a toda esfera da contingéncia enquanto universo existencial.
O desvelamento do Ser faria referéncia as situacdes que permitem que as coisas sejam
“percebidas e experimentadas de uma forma absoluta, isto ¢, como se elas ndo fossem
necessariamente vistas de uma perspectiva especifica, mas como coisas “nelas e por elas
mesmas”"’.

Este conceito ndo metafisico de Ser toma o lugar da nogdo de verdade —
tradicionalmente associada no pensamento ocidental como dominio das ideias, da linguagem
e pensamento — a verdade passa a ser algo que acontece, um acontecimento com o movimento
duplo de revelagdo e ocultagdo. “Ser € aquilo que ao mesmo tempo se revela e se oculta no
acontecimento da verdade™”.

O Ser s6 se mostra para nds em embate com a esfera dos entes, como um lapso. Habita
como um relampago um limiar que nos permite entrever sua revelagdo, mas s6 pode fazé-lo
ao deixar-se ocultar em nossa implementacdo de sentidos e ordenagdo do mundo. O

desvelamento do Ser ¢, entdo, o lapso em que este se deixa entrever, mas que a0 mesmo passo

que se desvela se retira, pois s6 pode fazé-lo ao atravessar a fronteira em que passa a ser algo

'8 NANCY apud GUMBRECHT, 2010, p. 82.
¥ GUMBRECHT, 2016, p. 101. [grifo meu].
2% GUMBRECHT, 2010, p. 93.
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interpretavel para nés, passa a ter sentido. E este movimento duplo que se realiza na tensdo. E
este lapso que Gumbrecht chama de epifania e que traria para nds “efeitos de presenca”.

A proposicdo Heideggeriana do desvelamento do Ser como acontecimento da verdade
tem um carater inicidtico que em muito o distingue em relagcdo ao paradigma epistemologico
sujeito/objeto. Pois € o Ser que se desvela e ¢ a ele que nos expomos. De nossa parte,
podemos contribuir com o desvelamento do Ser assumindo uma posi¢do de serenidade que

4 . . ~ o . PR 21
estd “fora da distin¢do entre atividade e passividade”

. Uma escuta que ¢ um treino, mas ndo
um esfor¢co, uma prontidao, mas ndo um volicdo direcionada, uma abertura para o receber
mais do que uma procura. Essa serenidade diz de um estar concentrado e disponivel “sem

. ~ . ~ 22
deixar que a concentragdo calcifique na tensdo de um esforgo”

. Por isso essa disposi¢do tem
proximidade com o siléncio € com um deixar-se estar junto as coisas, mas ¢ a0 mesmo passo
“um potencial existencialmente agressivo, ao qual nos expomos a nds mesmos € as nossas
atengdes, porque apreciamos a intensidade que pode produzir — com a atengdo para o perigo, €
com o entendimento de ser essa a precondi¢io para sua intensidade”™’.

As distingdes entre Terra e Mundo, elaboradas por Heidegger em A Origem da Obra
de arte, Gumbrecht adere a tensdo entre coisas entendidas independentemente de suas
situagdes culturais especificas — mas ndo como eternas ou atemporais, posto que sdo concretas
e pertencem a mudanga e transitoriedade —, e coisas no contexto de situagdes culturais
especificas, sempre ja implicadas em suas dimensdes de sentido. Nessa direcdo, a tensdo ou
luta entre Terra — ou Ser — e Mundo — ou a esfera dos entes — ndo se da como uma disputa em
que um inviabiliza o outro, nem como uma relagdo de complementaridade, mas como o modo
com que ambos se elevam a auto-afirmacgio de suas naturezas. E essa luta, ou nos termos de
Gumbrecht, essa tensdo entre presenga e sentido que se mostra como ponto de convergéncia
que o permite correlacionar o desvelamento do Ser, formulado por Heidegger, com sua nog¢ao
de produgdo de presenca.

A noc¢do de presengca em sua vinculagdo com o tangivel propde uma transicao
epistemologica da preponderancia do tempo, res cogitans, para o espacgo, res extensa. E como
a res cogitans assinala uma pertenca ao humano, essa diferenca de enfoque busca abrir uma

brecha epistemologica ndo antropocéntrica. E a matéria dos corpos, da facticidade, do estar

aqui, que alimentam qualquer dimensdo de sentido. Mas para isso ¢ preciso admitir que os

! HEIDEGGER apud GUMBRECHT, 2010, p. 97.
2 GUMBRECHT, 2010, p. 132.
> GUMBRECHT, 2016, p. 102.
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“fendmenos “emanam”, se “apresentam” e “sdo”, antes de “expressarem” qualquer coisa ou
.. . ~ 24
estarem sujeitos a interpretagdes”™ .

Sentido e presenca sempre estdo juntos, mas como hd uma prevaléncia da esfera de
sentido em nossa cultura, Gumbrecht aponta que os fendmenos de presenca sdo estritamente
efémeros e por isso, configuram-se muito mais como ‘“efeitos de presenca”. Estes estdo
sempre “necessariamente rodeados de, embrulhados em, e talvez at¢ mediados por nuvens e
almofadas de sentido”, sendo muito dificil “ndo “ler”, ndo tentar atribuir sentido aquele

A \ . 25
relampago ou aquele brilho ofuscante do sol””.

A oscilagdo e tensdo entre efeitos de presenca e sentido ndo tem a estabilidade de um
padrdo estrutural, mas ¢ o que faz a experiéncia estética - experiéncia vivida - dotada de um
componente de instabilidade e desassossego.

E verdade, em principio, que todas as relagdes (humanas) com as coisas do mundo
devem ser relagdes fundadas ao mesmo tempo na presenga ¢ no sentido, mas , nas
atuais condigdes culturais, precisamos de uma estrutura especifica ( a saber, a
situagdo de “insularidade” e a predisposi¢do para a “intensidade concentrada”) para
a verdadeira experiéncia [erleben] da tensdo produtiva, da oscilagdo entre sentido e

presenga - em vez de ignorar o lado da presenga, como parece que fazemos, de modo
. yye .« qe . . 26
muito automatico, nos nossos cotidianos de vidas cartesianas.

Com a nocdo de presenga que nos apresenta, Gumbrecht pretende um desafio ao
estatuto de exclusividade que a interpretacdo goza nas Humanidades, sem propor uma posi¢ao
anti-hermenéutica. Com preocupagdes vinculadas as praticas de ensino, o autor deseja
repensar as condi¢des de produgdo de conhecimento. Sinalizando para um conhecimento que
se da como “eventos de auto-revelacdo do mundo” e desvelamento — em contraponto ao
conhecimento produzido por sujeitos que interpretam o mundo —, sinaliza também para os
dados que ndo dizem respeito ao humano, que sdo independentes dele, e que o levam a
afirmar que “o conhecimento nio ¢ apenas conceitual”?’.

Sua abordagem interessa aqui na medida em sinaliza o habitar de uma tensdo, que se
faz fenda ou brecha na esfera de sentido em que nos encontramos imersos. Oferecendo uma
entrada para exercitar um discurso sobre dimensdes da experiéncia que ndo as de sentido, nos
chama também ao contingente em que estamos imersos a cada segundo, que constitui a nds e
nosso mundo tanto quanto aquilo que podemos manejar na forma da linguagem e dos

conceitos, mas que se impde como matéria do real, chdo de nossas existéncias. Sua posicao ¢

** Ibidem, p. 114.
> GUMBRECHT, 2010, p. 135.
%% Ibidem, p. 136.
*7 Ibidem, p. 107.
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a de quem cré que “experienciar as coisas do mundo na sua coisidade pré-conceitual reativara

uma sensagio pela dimensdo corpérea e pela dimensio espacial da nossa existéncia””®,

O ordinario extraordinario

Em The Transformative Power of Performance (2008), Erika Fischer-Lichte faz uma
andlise rigorosa e técnica da aplicabilidade do conceito de presenga dentro das artes
performativas, focando na arte da performance e no teatro. Para ela, a no¢ao de presenca diz
respeito a um dos modos de geracdo de materialidade nos eventos artisticos e ¢ diretamente
vinculada a nocao de incorporagao.

A autora identifica o surgimento da arte da performance como coincidindo com uma
virada performativa em todas as artes. Esta efetivou um deslocamento de foco da producao de
objetos, obras de arte, para eventos em que algo formula-se somente a partir do encontro entre
diversos agentes. Como fundamento dessa virada estava a proposicdo de que a arte deveria
sobretudo ser experienciada, mais do que interpretada, favorecendo portanto as experiéncias
de todos os participantes vinculadas a fisicalidade, suas alteragdes imediatas e respostas a
isso.

A possibilidade de criar situacdes, que almejam o atravessar de uma experiéncia no
decorrer de um evento, passa a se sobrepor a preocupacdo com o entender. Em sua
perspectiva, como na hermenéutica e na semiotica tudo se reduz a esfera simbolica, estas
entradas tedricas passam a ndo se mostrar pertinentes com as transformagdes ocorridas nas
artes. Desde o surgimento da arte da performance, novas proposi¢des ja ndo se conformam
como a obra de um artista com a qual o espectador vai de encontro, mas como eventos que sO
se formulam como criagdo no decorrer mesmo do encontro, possuem um alto grau de
imprevisibilidade e demandam de todos os presentes um pensar, sentir e agir coimplicados
que ddo corpo ao acontecimento artistico mesmo. Essa copertenca ao acontecimento que da
vida a um evento artistico implica uma dissolucdio das oposicdes bindrias
performer/espectador, sujeito/objeto, materialidade/semioticidade.

O conceito de jogo que Gadamer nos propde para a explicagdo ontoldgica do modo de
ser da obra de arte ja abarca uma nocao de que a obra € o que emerge, 0 que vem-a-ser a partir

do entrar em jogo, da realizagdo do jogo enquanto tal. O conceito de emergéncia nos auxilia a

28 Ibidem, p. 147.
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analisar com maior clareza a realiza¢do da arte enquanto evento e aprofundar determinados
pontos que se mostram consequentes.

Em modo simplificado, a no¢ao de emergéncia nos permite falar de algo que vem a ser
por meio das relagdes que se estabelecem entre diversas coisas, propriedades, actantes, mas
que ndo pode ser encontrado em nenhuma dessas coisas em separado. Ou seja, o que emerge €
algo irredutivel aquilo que torna possivel seu aparecimento. Mais além, o que emerge nao ¢
apenas um resultado das relagdes que se estabelecem entre as partes, mas € também o que atua
sobre as partes efetivando uma espécie de retroalimentagdo ou efeito reverso. Este efeito
reverso ¢ equivalente ao apontamento dado por Gadamer quando este diz que o sujeito do
jogo ¢ o proprio jogo e que aqueles que o jogam sdo também pelo jogo jogados. Isso nos leva
a outra importante caracteristica da emergéncia enquanto fendmeno, a sua imprevisibilidade
inerente. No caso de uma performance, um certo grau de imprevisibilidade evidencia que sua
estrutura ordenadora ndo determina sua completude. Sendo um evento, a performance s6 se
realiza quando sua estrutura ¢ posta em movimento no encontro com os espectadores e,
portanto, ndo esta em pleno controle daquele que cria ou performa.

Uma performance requer tanto os que agem quanto aqueles que sdo co-agidos. Aquilo
que ¢ performado pelos performers ndo ¢ um objeto fechado em sua determinacgao e pleno de
controle, pelo contrario, como nos aponta Erika, ¢ algo suscetivel de ser afetado pelo fato de
que os espectadores sempre estdo de certa forma a responder ao que estd sendo performado.
Mesmo quando tal resposta ndo se configura como um agir que interfere de modo explicito na
performance, como ¢ o caso em que a dicotomia entre performers e espectadores se dissolve,
€ mesmo na circunstancia de uma situagdo em que coloca o espectador como sujeito andnimo
na escuriddo do espaco da plateia em um teatro, seus comportamentos, nem sempre
conscientes, geram uma enorme gama de respostas significativas ao ambiente de uma
performance como um todo, podendo ir de um mero mover-se na cadeira, a dormir, chorar,
falar ou levantar-se e ir embora.

Qualquer agfo feita pelos atores provoca uma resposta por parte dos espectadores, o
que afeta a performance como um todo. Neste sentido, as performances sdo geradas
e determinadas por um ciclo de retroalimentacdo auto-referencial e sempre em

mudanga. Portanto, a performance se mantém imprevisivel e espontdnea em certo
29
grau.

Essa retroalimentacdo gerada na emergéncia do evento devolve aos actantes algo em

termos de uma atmosfera que, por conseguinte, d4 inicio a um processo de circularidade em

2 FISCHER-LICHTE, 2008. p.38. [Tradugio propria].
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que cada nova informagdo que surge no ambiente interfere no mesmo e o constitui,
colocando-o em continua mudanga.

Erika ¢ a primeira teodrica das artes a apropriar-se do conceito de autopoiesis criado
pelos biologos Francisco Varela e Humberto Maturana para explicar os processos de
autoproducdo nos sistemas vivos. Utiliza tal conceito para mostrar como este efeito reverso,
ou retroalimentagdo, estabelece um novo modo de entender autoria e controle sobre a criacao
de uma obra, levando diversos artistas a mudarem seu foco do intuito de controlar a plenitude
de uma criagdo para a indugdo de modos especificos em que uma performance se autorregula
ou que uma obra se autoproduz’’. Sio modos de criar estratégias em que essa autopoiesis, ou
auto-regulacdo, ¢ dirigida e constitui a propria performance, ou seja, novas estratégias que
reconhecem a performance enquanto fendmeno emergente que possui certa vida propria e que
defronta todos os envolvidos com um grau de imprevisibilidade.

Na teoria de Maturana e Varela, “um ser vivo é um sistema autopoiético, caracterizado
como uma rede fechada de produgdes moleculares (processos) em que as moléculas
produzidas geram com suas interacdes a mesma rede de moléculas que as produziu. A
conservagdo da autopoiese e da adaptacdo de um ser vivo ao seu meio sdo condigdes
sistémicas para a vida. Portanto, um sistema vivo, como sistema autonomo esta
constantemente se autoproduzindo, autorregulando, e sempre mantendo interacdes com o
meio, onde este apenas desencadeia no ser vivo mudangas determinadas em sua propria
estrutura, e nio por um agente externo™ .

Quando se fala em artes da presenca a diferenca fundamental em relagcdo as outras
artes se refere ao fato de que suas estruturas ordenadoras so existem em sua efemeridade e
que dependem de um espaco compartilhado de presenca entre diversos agentes. O que as
constitui € essa propria fugacidade, a impossibilidade de serem agarradas, e com ela ativa-se
também a percepcdo de que cada performance ¢ Unica justamente por sua eventividade
constitutiva. A performance ¢ evento que emerge e que ganha vida propria, ela ¢ jogada por
aqueles que tornam possivel seu vir a ser a0 mesmo tempo em que também os joga. A
performance coloca seus actantes em uma situacao de vulnerabilidade. Nela, a deliberagdo e o
controle sdo postos em risco e seus participantes se deparam com experiéncias sensorio-
emocionais que nem sempre serdo diagnosticadas como criando sentidos semanticos, mas os

deflagram com sua propria existéncia enquanto sujeito e objeto a um s6 tempo.

3% Tanto na pintura quanto na musica ou na danga é possivel falarmos em uma composigdo generativa.
31 e . . .
http://pt.wikipedia.org/?title=Autopoiese.
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O termo emergéncia abarca a ideia de imprevisibilidade que a nogdo de jogo de
Gadamer apresentava a partir do por em risco do controle necessario para o jogo efetivar-se
como tal. Em Fischer-Lichte os conceitos de emergéncia, de retroalimentacao e de autopoiesis
dao a performatividade seu estatuto de sistema vivo. A performance ndo ¢ algo dado mas uma
existéncia em movimento.

Tomemos como exemplo uma performance como 7atlin Whisper #5 (2008), de Tania
Bruguera, ou a peca de danga Sim - A¢des integradas de consentimento para ocupagio e
resisténcia (2009), do Grupo Cena 11 Cia. de Dang¢a®™. Em ambos os casos ndo ha obra
independente da dissolugdo das oposi¢des bindrias ao longo da experiéncia. Em ambos, uma
interpretacdo de sentido da-se no acontecimento da arte de modo concomitante na tensao e
oscilagdo com o que sobretudo solicita um afetar-se e agir. Nao ha uma prevaléncia, nem
mesmo uma hierarquia, entre a dimensao de fisicalidade ou de sentido da experiéncia.

Em Tatlin's Whisper #5, ao adentrar o museu nos deparamos com dois policiais,
montados a cavalo em seus uniformes, que atuam, usando as mesmas regras ¢ procedimentos
que utilizam nas ruas em seus trabalhos cotidianos, para controlar o publico que 14 estd para
ver exposi¢cdes. Com palavras, gestos e 0 movimento dos cavalos, eles permanecem indicando
quando e para onde as pessoas devem se mover. Neste contexto, interessa que nao se saiba ou
que ao menos haja davida se aquilo € arte ou ndo, e que as pessoas se vejam inesperadamente
engajadas em uma situacdo que as leva a imediatamente agir e tomar decisdes frente a
situacdo. Tania Bruguera diz ndo se interessar por imagens que possam ser contempladas a
uma distancia segura, mas por criar contextos em que as pessoas possam sentir em seus

proprios corpos as dinamicas de poder.

32 www.taniabruguera.com/cms/478-0-Tatlins+Whisper+5.htm

33
www.cenal l.com.br/
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Tatlin's Whisper #5 - Tania Bruguera, 2008.

Em Sim > agoes integradas de consentimento para ocupag¢do e resisténcia um espago
retangular no palco do teatro era compartilhado entre performers e publico ao longo da peca.
Uma estrutura dramatirgica dava as regras de comportamento aos performers e a linha guia
que possibilitava a peca se desenrolar. Mas tudo o que acontecia se formulava com e através
do modo com que o publico sentia e reagia as situagdes que se desenvolviam. Os performers,
por sua vez, alteravam suas a¢des conforme as mudangas promovidas pelos comportamentos
do publico, dando continuidade ao loop de retroalimentacdo que constituia o trabalho como
uma situagdo emergente — uma “situacdo coreografica elaborada como um ambiente que se
oferece aos participantes como um conjunto de condi¢des interativas cujas resultantes

, . A e 4
correspondem a sinteses de corporalidade e ambiéncias™

. Portanto, a cada apresentacdo um
evento distinto se desenrolava, conforme o espaco e a materialidade do trabalho se

constituiam e transformavam pelas acdes de todos.

** DULTRA BRITTO, 2011, p. 7.
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Sim > agoes integradas de consentimento para ocupacao e resisténcia - Grupo Cena 11 Cia. de Danga,
2009.

Para Gumbrecht, a presenca pode ser dita at¢ mesmo quando da experiéncia vivida na
contemplacdo de um quadro, pois sua ocorréncia se formula no entre do encontro, nao
dizendo respeito a nenhuma das partes em especifico mas como o que surge das coisas postas
em relagdo, possibilitando um momento de intensidade de afeccdo. Para Gadamer, a
transformagdo da obra em configura¢do se dava na medida em que o encontro com o artistico
se formulava através de um processo hermenéutico, ndo sendo a obra algo independente de
sua interpretacdo, mas algo que so6 existe quando a ela ¢ atada. Em ambos os casos, apesar dos
distintos entendimentos do que ¢ uma experiéncia estética, ha a percep¢ao de que uma obra ou
evento artistico s6 se dd enquanto tal através do encontro. A diferenca em relacdo ao que
Fischer-Lichte nos aponta, com as artes da presenca em suas transformagdes pos virada
performativa, ¢ estrutural. Ela diz respeito a0 modo mesmo com que o que € proposto como
arte se efetiva, na demanda de copresenca que produz um fluxo energético entre os corpos e
na copertenga ao acontecimento que se estabelece como sua propria constitui¢do. No caso
especifico do performativo, a arte se formula como fendmeno emergente engendrado através
do loop de retroalimentacdo, da desestabilizacdo das oposi¢des binarias e da situacdo de
liminaridade gerada pela oscilagdo entre diferentes ordens perceptivas.

Assim como o tangivel em Gumbrecht, materialidade para Erika trata ndo meramente
de uma concretude, mas de algo que surge e se desfaz no decorrer de um evento. A

materialidade ¢, nesta abordagem, um fendomeno emergente, que nio esta sob controle pleno
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de nenhum dos agentes em determinada situa¢do, mas que formula-se a partir de /loops de
retroalimentagao.

A virada performativa nas artes deu a ver o surgimento de uma diversidade de
métodos e processos especificos para desenvolver a geracdo de materialidade e o direcionar
da percepcao para esta geracdo. A autora identifica corporeidade, espacialidade e tonalidade
como trés aspectos gerais de criacdo de materialidade e que possuem suas nuances € focos
especificos. Presenca, neste contexto, ainda que esteja de algum modo em relagdo com estes
trés aspectos, esta fundamentalmente vinculada a corporeidade. De partida, sua concepgdo se
distingue da apresentada por Gumbrecht no que esta se reporta sempre a algo que tem sua
origem a partir do corpo do performer.

No ambito do teatro, presenca e representagdo foram durante muito tempo
consideradas opostas e compreendidas como estratégias distintas e apartadas entre si no trato
com a esfera de sentido. Neste enquadramento, a incorporacao foi tomada como a habilidade
de um ator de distanciar-se ao maximo da chamada de atengdo para a singularidade de seu
corpo, sua voz, sua atuacao propria, no sentido de estar subjugado estritamente a significacao
que deseja passar, na busca por uma fidelidade “plena” e “correta” ao texto. Tratando, neste
caso, de semioticidade e da capacidade de transposicdo de meios, a foco era a representacao.
Mas incorporagao fora também formulada como o oposto, como materialidade trazida a tona
com o corpo do performer. Neste caso, 0 conceito ja ndo se reportava a capacidade de
transpor significados, mas da habilidade em afetar imediatamente o corpo do espectador,
permitindo que este por sua vez gerasse significados.

Com a virada performativa, o conceito de incorporacdo sofre uma mutagdo e passa a
compreender a coexisténcia disso que outrora era identificado como corpo semiotico e corpo
fenoménico. Incorporagdo ¢ compreendida como processo em que se efetua a tensdo
perceptiva entre estas duas esferas de existéncia: materialidade e semioticidade — ser corpo e
ter corpo, presenga e representacdo. A suposi¢ao da autora € de que, uma vez que a percepgao
do espectador desloca seu foco em oscilagdo constante entre os lados dessa tensdo, um
processo de desestabilizacdo ¢ gerado e a percep¢do se volta para o estado mesmo de
desestabilizacdo que ¢ experienciado. Neste processo, a binariedade se dissolve e o corpo
revela a um s6 tempo ser sujeito, objeto, materialidade, fonte de construgdes simbolicas,
produto de inscri¢des culturais, dando a ver a real inseparabilidade entre todos estes termos.

Fischer-Lichte nos apresenta trés concepgdes de presenga que foram assumidas ao
longo do desenvolvimento da arte teatral. O que ela nomeia como concepg¢do fraca vincularia
presenga diretamente ao corpo fenoménico do ator que, por suas qualidades proprias e
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singulares inerentes, teria uma espécie de efeito eroticizante na atengdo dos espectadores
atraindo sua aten¢do. A concepgdo forte de presenga também vincula-se diretamente ao corpo
fenoménico do performer, no entanto, reconheceria nele o dominio de uma habilidade
desenvolvida através de técnicas e praticas que o tornam capaz da incorporacdo de um texto
ou personagem. E legado ao performer uma habilidade para comandar o espago e reivindicar a
aten¢do indivisa de todos, fazendo a semioticidade de seu corpo dissolver-se na atengdo ao
seu corpo como estar ai. Assumida pela autora €, porém, uma concepg¢do radical, a qual tem
em sua base a no¢do de mente incorporada e que, portanto, de modo algum poderia ser
vinculada a relagdo com algo ndo humano — como faz Gumbrecht ao utilizar o termo para
“momentos de intensidade” efetivados pelas mais diversas coisas do mundo.

Nestas trés concepgdes, o que se mostra ¢ um modo de lidar com a dicotomia entre ter
corpo e ser corpo. Ou seja, ser dotado de um corpo o qual podemos: transformar; exercer
controle sobre; coordenar; etc. E a percepcdo de que somos o corpo que temos, que esta
matéria do real também impde resisténcia aos comandos e desejos de controle. Pois o corpo
possui caracteristicas proprias que lhe sdo inerentes, que se afirmam a cada segundo com suas
proprias demandas e reagdes a despeito de nossas pretensdes de dominio. Na concepgdo
radical de presenca, ter corpo e ser corpo sdo estados de existéncia que se formulam
concomitantes revelando uma tensio. E essa tensio que fornece possibilidades para a criagio
de corporeidade na performance e viabiliza sua percepc¢ao por parte do publico.

Gerar e perceber corporeidade dependem, na abordagem da autora, do processo de
incorporagdo e do fendmeno da presenca. A concepgdo fraca de presenga lidaria com essa
tensdo buscando lima-la ao simplesmente dar énfase ao aspecto fenoménico do corpo, ao
corpo que ¢ tal qual se apresenta. A concepgdo forte daria também énfase a este corpo
fenoménico, mas em respeito ao modo com que o performer efetua sobre seu proprio corpo
um manejo na forma de um pleno dominio técnico, dissolvendo também a aparéncia da tensao
entre ter e ser corpo, privilegiando seu aspecto objetal ao dominio do ator. Na concepgdo
radical “através da presenca do performer, o espectador experiéncia o artista e ele proprio
como mente incorporada em um processo constante de vir-a-ser — ele percebe a energia
circulante como uma energia transformadora e vital™.

A nogao de presenga tal como apresentada pela autora se refere a uma experiéncia de
dissolugio de dicotomias. E ligada a um perceber-se sujeito e objeto a um s6 tempo tanto na

constru¢do de uma corporalidade especifica quanto em relagdo a percebé-la no outro. Uma

3% FISCHER-LICHTE,2008, p. 99. [Tradugio prépria].
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experiéncia de presenca se daria, portanto, ndo meramente a partir de uma relagdo espacial,
mas como a experiéncia de uma intensificagdo que causa uma revelagdo da existéncia para
além de nossas percepgdes cotidianas. Percepcao esta que esta ligada tanto ao vislumbre da
existéncia de todas as coisas como materialidade, quanto de nossa impossibilidade de nos
libertarmos da atribui¢do de sentidos. Para a autora:
Presencga ndo faz aparecer algo extraordinario. Em vez disso, marca o surgimento de
algo muito ordinario e o desenvolve em um evento: a natureza do homem como
mente incorporada. Experimentar o outro e a si mesmo como presentes significa

experiencia-los como mentes incorporadas; Assim, a existéncia ordinaria ¢
experimentada como extraordinaria - transformada e até transfigurada.

As discussdes sobre o conceito de presenga, desde a virada performativa, tocam no
problema mente-corpo que domina a tradi¢do ocidental. O que a autora considera fascinante a
respeito do fendmeno da presenca ¢ que mente e corpo se encontram e interagem. Considera
que, nao obstante os efeitos fisicos do fendmeno da presenga sobre performers e publico, este
ndo ¢ primariamente fisico e entdo mental. Admite que presenga seja um processo da
consciéncia, mas um que se da irremediavelmente articulado pelo corpo e sentido pelos
espectadores através de seus corpos. Tal fendmeno nido consegue ser alcangado ou descrito
por tal dicotomia, mas colapsa e dissolve tal cisdo na distensdo do tempo presente. O que
viabiliza a percepc¢ao do performer e de si mesmo em um processo de tornar-se, interessando
portanto o aparecimento e ndo a aparéncia.

Como a concepgdo radical de presenga por ela adotada implica fundamentalmente a
ideia de uma mente corporificada, a presenca efetiva, a confrontacdo entre corpos e as
energias que produzem, o que se da com e através de midias tecnoldgicas seria no maximo a
simulagdo e efeitos de presenca. Ja que o que se apresenta € uma aparéncia, ndo o real, o loop
de retroalimentagdio como possibilidade de instauragdo do acontecimento é bloqueado®’. Em
relacdo as outras coisas no mundo, como objetos, paisagens, entre outros, Fischer-Lichte
adota a concepc¢ao de éxtase das coisas desenvolvida por Gernot Boehme, a qual se reporta ao
modo especial com que os objetos presentes podem ser percebidos em seus aspectos
sensoOrios. Nao somente odor, cor, som, mas também dimensdo e forma que “irradia para o
ambiente, tira a homogeneidade do espago circundante, e enche-o de tensdo e possibilidades

9938

de movimento A presenca e o éxtase das coisas se unem no aspecto de

30 Idem. [Tradugdo propria].
37 Muitos exemplos poderiam ser dados em desfavor desta afirmagdo. Cito, apenas como um, Joseph, de

Alessandro Sciarroni, que utiliza como um dos recursos o Chatroulette que estabelece de imediato um processo
de retroalimentacao instaurador da performance.

% BOEHME apud FISCHER-LICHTE, 2008, p. 116. [Tradugio propria].
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autorreferencialidade que ¢ capaz de fazer o ordinario apresentar-se como extraordindrio: “A
presenga traz para frente os humanos como aquilo que eles sempre ja sdo: mentes
incorporadas. O éxtase, por sua vez, faz as coisas aparecerem como o que elas ja sdo, mas que
geralmente permanecem despercebidas na vida cotidiana por causa de sua
instrumentalizago.”’

Na estética do performativo que Fischer-Lichte desenvolve hd uma semioticidade
especifica das performances. Propde que a no¢do de sentido seja entendida enquanto um
fendmeno emergente impulsionado pela presenga de dois modos: algo percebido como
autorreferencial, ou seja, significando ndo algo outro mas somente aquilo mesmo que se
apresenta; e como alegoria, ou seja, despertando uma série de associagdes, memorias,
pensamentos, ideias e emocgdes, pluralizando uma multiplicidade sem fim de significados
possiveis que emergem sem que nds conscientemente nos direciondssemos a eles. Um
processo de interpretacdo realizado por um sujeito seria uma instadncia periférica da
experiéncia estética, mas ela completaria o campo de desestabilizagdo da experiéncia de
sentido, pois com ela podemos nos deparar com a oscilacdo em que somos imersos entre 0s
significados que atribuimos a algo e os que nos sao ativados de imediato.

Inevitavel dizer que tal abordagem da nocdo de sentido inviabiliza por completo a
ideia de que algo como uma performance ou objeto artistico possa ser interpretado de modo
univoco. Bem como, torna a no¢ao de verdade como a totalidade de configuragdo de sentido
de uma obra de arte como totalmente inadequada, ainda que a nogao de autorreferencialidade,
em sintonia com a ideia de autorrepresentacdo de Gadamer, esteja vinculada a uma espécie de
revelagcdo na qual “o sentido secreto “dado” no ser fenoménico do objeto ¢ “desvelado”, ou
melhor, trazido a frente, no ato da percepgio”.*

Procedimentos que envolvem o acaso, estruturas ritmicas que se organizam por
padrdes geométricos, sdo exemplos que descolam cada coisa de seus contextos e usos
habituais, abrindo-os assim para uma pluralidade potencial de significados; dando inicio a
uma diversidade de associacdes, ideias, pensamentos, memorias € emocdes. Um gesto
efetuado de modo muito lento ndo descola dele sua semioticidade ou faz dele sem sentido,
mas destaca seu aspecto autorreferencial: “Um gesto, portanto, significa exatamente aquilo
que performa; ¢ percebido como um movimento, digamos, de um braco dobrado do quadril

até o nivel dos olhos.”*' A autorreferencialidade como processo de constituigdo de sentido faz

3% FISCHER-LICHTE, 2008, p. 100. [Tradugdo propria].
40 Ibidem, p. 142. [Tradug¢@o propria].
4 Ibidem, p. 141. [Tradugéo propria].
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colapsar a oposi¢ao bindria entre percepcdo senséria e atribuicdo de sentido, entre processo
fisico e processo mental, ela revela “sentidos intrinsecos”. Torna-se fundamental compreender
neste ponto que a autora estd propondo uma nog¢do de sentido que ndo equivale a sentido
linguistico. O fendmeno da presenca ou o éxtase das coisas € o que favorece a revelagao de
sentidos intrinsecos nos quais algo se mostra como o que ¢ para aquele que o percebe. O
sentido ¢ desvelado ou trazido a frente e diz da contingéncia e particularidade de cada coisa
no tempo.

Em uma situagdo cotidiana e banal ¢ possivel, por exemplo, enquanto observo um
sinal vermelho de transito em um dia de chuva ser enredado em uma aten¢do e fascinio que
me prende a impressdo sensorial de sua cor e brilho especifico. Neste caso, a percepgao se
remete a outro algo que ndo a indicag¢do de que ndo devo prosseguir.

Para colocar de forma clara e talvez provocativa: a percepgao consciente sempre cria
sentido. Por conseguinte, as "impressdes sensoriais" podem ser descritas com mais
precisdo como sentidos os quais me torno consciente através de impressoes
sensoriais especificas. Nenhuma dessas impressdes podem ser facilmente expressas
linguisticamente. Eu posso, na realidade, ter problemas em colocéa-las em palavras,
acha-las em ultima analise incomensuraveis com expressdes linguistica e apenas
muito inadequadamente descritiveis. Esta circunstancia sugere fortemente que esses

sentidos podem ser equiparados aos estados de consciéncia, mas ndo aos
significados linguisticos. **

Sentidos intrinsecos ndo sdo subjetivos, ainda que dependam de um sujeito e
percepcao que gere sentido na experiéncia singular do presente. As associagdes que decorrem
— memorias, emogdes, ideias, pensamentos — surgem sem serem chamadas, sem a pretensao
direcionada de um sujeito que interpreta. Nao podemos prever como as percepcdes €
associacdes se dardo, e os sentidos que emergem ndo sdo gerados intencionalmente. As
associagdes sdo subjetivas e randdmicas, ndo dizem de uma coesao intersubjetiva, mas podem
diferir imensamente nas mais distintas direcdes, surpreendendo até mesmo os sujeitos
percebentes, bem como, independem da possibilidade de formularmos em retrospecto cadeias
de pensamento que os legitimem.

Trata-se, portanto, de dois modos distintos de geracdo de sentido que se ddo em
oscilacdo. Na autorreferencialidade do sentido intrinseco, materialidade, significante e
significado coincidem, algo ¢ percebido em seu ser fenoménico. Nas associagdes,
materialidade, significante e significado divergem. Assim, cada significante pode ser
percebido como dando origem a uma imensa diversidade de significados que surgem

espontaneamente para o percebente.

42 Idem.
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Ha uma diferenca conceitual na abordagem que a autora assume em relagdo ao que
nos propde Gumbrecht. Enquanto este associava presenga e desvelamento do Ser como um
lapso que escapa a dimensdo de sentido, aqui, a no¢do de autorreferencialidade, sentido
intrinseco que se desvela, ¢ também considerada como sentido, mas um sentido nao
linguistico. Presenca e éxtase das coisas sao fendOmenos que possibilitam dois modos de
geracdo de sentidos — autorreferencialidade e associagdes — sendo os sentidos que surgem em
uma experiéncia estética majoritariamente ndo semanticos, escapando veementemente as
tentativas de formulagdes linguisticas™.

A posi¢do da autora sobre a geracdo de sentidos, no quadro da especificidade de uma
estética do performativo, em muito se distingue da perspectiva hermenéutica de Gadamer.
Fischer-Lichte compreende emog¢des como uma ordem especifica de sentido e avalia seu
papel no desenrolar do /loop de retroalimentagdo, que constitui um evento em seu carater de
imprevisibilidade e emergéncia. A copresenga dos corpos e¢ o fluxo de energia que se
estabelece no espago que compartilham e constituem, faz com que, mesmo em situacdes nas
quais o publico ndo age diretamente, este esteja sempre coimplicado na constitui¢do da
performance, sendo impossivel a ndo participagdo. A mera presenca traz com ela algum
comportamento que, mesmo aparentemente banal (como manter-se em absoluto siléncio,
bocejar, mexer-se na cadeira, olhar o celular, conversar com alguém ao lado ou dormir),
contribua para a materialidade que constitui o evento.

A diferenga fundamental em relacdo as produgdes artisticas que ndo envolvem
performance ¢ que os espectadores produzem sentidos que estdo implicados na constituicao
do evento o qual desejam compreender. E até mesmo impensavel a possibilidade de
compreensdo do ponto de vista de um observador separado do que o que ali se apresenta, que
apenas “l&” e “julga” sem participar. As tentativas de compreensdo que se formulam
retrospectivamente ja ndo fazem parte da experiéncia estética, que ocorre somente durante a
performance. A caracterizag@o ndo linguistica do sentido, como autorreferencialidade exposta
pela autora, pressupde uma fusdo entre o objeto percebido e o sujeito que o percebe efetuando
uma dissolu¢do da oposi¢do. Porém, isto ndo deve ser confundido com a nogao de “fusdo de
horizontes” Gadameriana.

Ao experienciar as coisas em seu carater de autorreferencialidade — seus corpos
fenoménicos — a percep¢do afeta fisicamente os corpos, mas esta afeccdo ndo implica

compreensdo. Na autorreferencialidade, materialidade, significante e significado coincidem,

* Ibidem, p. 145-147.
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ndo ha a possibilidade de uma decodificagcdo do significado, ndo ha a distancia entre o ser da
representacdo e o ser da matéria representada, pois ndo se trata de representacdo. Ja as
associagdes se formam a revelia da intengdo do sujeito, sdo respostas a apari¢ao do objeto e
ndo uma tentativa de compreensdo. Estes poderdo envolver-se em processos hermenéuticos
que buscam dar coeréncia e legitimagdo as relagdes entre a aparicdo dos objetos e as
associagdes que desencadeiam. No entanto, sdo também constantemente interferidos pela
continuidade do acontecimento artistico e pela oscilacdo entre diferentes ordens perceptivas,
provando a tentativa de gerar sentidos hermeneuticamente como um trabalho de Sisifo.

A constante oscilacdo entre estes dois modos perceptivos — auto-referencialidade e
associagdes, ordem de presenga e de representagdo — faz com que os processos hermenéuticos
nos quais os sujeitos se engajam sejam apenas periféricos no ambito da experiéncia estética,
no enquadramento especifico de uma estética do performativo. “Sobretudo, os sentidos
gerados ndo facilitam a compreensdo da performance mas desencadeiam uma variagdo
experiencial”.** Como os processos de geragio de sentidos explicitados por ela ndo sio
hermenéuticos, a experiéncia estética se constitui muito mais pela desestabilizag¢do e o estado
de liminaridade atravessado pelos sujeitos entre as diferentes ordens perceptivas do que pelas
tentativas de compreensao.

Marcando uma distancia ainda maior com Gadamer, a autora propde que, por ser
sempre um modo de traducdo que se dé a partir da percepgao junto a uma efetividade, mesmo
a mais apurada descri¢do que chega a fala jamais alcanga a materialidade. “Toda tentativa de
compreensdo tem de superar os limites da linguagem, em ultima andlise sem esperanca de
sucesso”.*> De modo que o acontecimento mesmo nunca se confunde com o que chega 4 fala,
com o discurso que se forma sobre ele. A esfera do discurso pode apenas marcar ainda mais
sua auséncia, aquilo que lhe escapa. E por isso, “a linguagem ndo permite a compreensao
retrospectiva da performance”.*®

O fendmeno da presenca e o éxtase das coisas, engendrados a partir da criagdo de
materialidade em um evento artistico, sdo o que possibilita a autorreferencialidade como
ordem perceptiva. Esta nos da acesso ao ordinério — o banal, o corriqueiro, o que estad presente
a todo tempo mas ndo percebido — como algo extraordinario. Erika se refere a este

acontecimento perceptivo como um reencantamento do mundo, ndo em conexdo com algo

4 Ibidem, p. 158. [Tradug¢éo propria].
45 Ibidem, p. 160. [Tradugéo propria].
46

Idem.
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magico, mas como o que revela que as distingdes bindrias e oposicdes com as quais
ordenamos e exercitamos compreender nossas experiéncias nao sao suficientes.

A instabilidade promovida por uma experiéncia estética se da como um estado de
liminaridade. Ao contrario da no¢do de fronteira, que estabelece os limites entre um algo e
outro, o limiar € o espago de movimento que se formula onde as distingdes ndo sdo tao claras
e se borram. A estética do performativo que a autora desenvolve busca enfatizar a necessidade
de nos distanciarmos do “ou” e de nos aproximarmos do “e” como modo de descri¢ao da
realidade. O estado de liminaridade se constitui em uma experiéncia estética como um entre
que se mantém em suspensao, promovendo uma crise que se realiza concretamente como uma
transformacgdo fisica, motora, fisioldgica, afectiva e energética. Através desta, “a mente
encontra seu solo existencial no corpo, o que o traz a frente e pode entdo aparecer como
mente incorporada”.*’ E o dar-se conta de que ser e ter corpo, ser sujeito e objeto, sdo a todo
instante indissociaveis e que em todo momento estdo implicadas forcas alheias as nossas
pretensdes de dominio e compreensdo. A no¢do de mente incorporada descreve o
completamente ordinario no humano. O que a presenga e a autorreferencialidade possibilitam
¢ meramente tornar este ordinario notavel.

A experiéncia estética numa performance tem a ver com a atengdo especifica que nos
solicita ao nos percebermos engendrados em uma situagdo emergente, que se mostra, com sua
imprevisibilidade, ndo estar sob dominio pleno de ninguém em especifico, que nos envolve na
tensdo entre as ordens de presenga e representacdo, os diferentes modos perceptivos e a
emergéncia e geragdo de sentidos. O ordindrio se torna conspicuo. E transfigurado na medida
que se mostra para nos destacado das percepcdes cotidianas habituais.

Ainda que experiéncias de presenca e éxtase das coisas, em oscilagdo e tensdo com a
esfera de sentido semantico, sejam algo que todos possam atravessar em diferentes
circunstancias cotidianas, a dificuldade de gerar um discurso sobre elas faz com que sejam
deslegitimadas e afastadas dos discursos publicos. As desmerecendo como algo mistico ou
magico que ndo se adéqua aos nossos ideais iluministas de explicagdo do mundo,
desmerecemos também um modo de estar no mundo que experienciamos em nossas vidas
cotidianas.

Erika Fischer-Lichte propde a estética do performativo como outra linha de
abordagem que nao rejeita a analise heuristica, quando esta se mostra relevante, mas que se

coloca paralelamente a ela. A performance enquanto emergéncia de um evento poderia de

47 Ibidem, p. 173. [Tradug@o propria].
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certa forma ser equiparada a nogdo de jogo apresentada por Gadamer , mas além da grande
diferenga com que a autora lida com a nog¢ao de sentido, a ideia de um mundo fechado do jogo
por ele proposta ¢ problematizada pela arte da performance quando esta estabelece novos
espagos de fric¢do entre arte e vida, questionando a propria ideia de uma autonomia da arte e
evidenciando suas consequéncias ético e estéticas em intrincamento.

O ponto em questdo se torna evidente pois ao performar por autorreferencialidade, a
performance estd a constituir realidade. Nao restam duvidas de que Chris Burden, em Shoot,
realmente levou um tiro no braco. Ou que Bas Jan Ader nunca retornou de sua performance In
Search for the Miraculous. A distingdo entre arte e vida afirma sua dissolu¢do quando artistas
como Hermann Nitsch, Ai Wei Wei e, mais recentemente, Tania Bruguera vao presos por
suas proposicoes artisticas. Em trabalhos como os desses artistas, “a propria autonomia da arte
se torna objeto de auto-reflexdo”, “a oposicdo entre arte e realidade, e entre estético e nao
estético colapsa. O proprio colapso dessas oposicdes, sua fusdo, deve ser compreendida como
uma reflexdo performativa e um questionamento radical da autonomia da arte”.*® Ao mesmo
tempo, ¢ por fazerem parte do mundo da arte e de sua dimensdo institucional que sdo isentos
das acusagdes legais as quais sdo submetidos. Pois ¢ a manutencdo da arte como institui¢ao,
em seu amplo espectro, o que assegura aos artistas a liberdade de suas proposicdes e a
protecdo que garante a distingdo do que levam adiante como arte.

A nocdo de encenacdo e de experiéncia estética sdo fundamentais na estética do
performativo. Encenacdo, ao contrario de transformar um texto — uma “entidade mental”
numa materialidade —, ¢ uma estratégia de criagdo que busca criar condigdes para a
emergéncia das materialidades, que constituem uma performance enquanto implementadas
por multiplos agentes, bem como a percepc¢ao da geragdo dessas materialidades. A encenagdo
ndo ¢ a proposicao daquilo que deve repetir-se exatamente a cada performance, mas a base
estrutural que leva em consideragdo precisamente o loop de retroalimentagdo que engendra a
performance em sua singularidade. A encenagdo ¢ o direcionamento de estratégias para o
fendmeno da presenga e o éxtase das coisas como capazes de causar uma desestabilizagao,
um estado de liminaridade no qual um reencantamento do mundo pode se dar. Ela ndo
determina um reencantamento, mas cria condi¢des para seu surgimento. “Quando pessoas e

coisas aparecem como o que sao o mundo se torna encantado. Em seu centro, encantamento

48 Ibidem, p. 172. [Tradug¢@o propria].
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envolve autorreferencialidade. E a liberagdo de todos os esforgos de compreensio e a
revelacdo do “sentido intrinseco” do homem e das coisas”. *°

A nogdo de encenacgdo dirige-se ndo apenas as performances artisticas, mas para
qualquer performance que estetiza ou teatraliza a vida cotidiana. Alguns exemplos sdo rituais,
festivais, espetaculos, competi¢cdes esportivas, julgamentos, debates politicos. Interessam os
contextos performativos capazes de desencadear experiéncias de liminaridade que, sentidas
como uma espécie de crise, solicitam de nossa parte uma reorganiza¢do, uma transformagao.
A experiéncia de liminaridade ndo ¢, no entanto, igualada a experiéncia estética.

A autora considera experiéncias de liminaridade como estéticas quando tem como
objetivo a experiéncia mesma e ndo um outro algo. Nao estéticas seriam aquelas experiéncias
de liminaridade que vinculam-se a implementa¢do de um outro objetivo, € que se conformam
como uma transi¢ao para algo — como por exemplo, uma mudanga de status social, a criagdo
de vencedores e perdedores em uma comunidade, a legitimacao de reivindicagdes por poder, a
criacdo de um lago social. Ainda assim, a experiéncia estética, enquanto qualificada como
experiéncia de liminaridade promovida pela suspensdo, tensdo e oscilagdo entre diferentes
ordens perceptivas, ndo ¢ exclusiva da experiéncia da arte, mas pode dar-se no cotidiano e no
ndo artistico. Por isso, a estética do performativo, como tem por base a performance, pode
aplicar-se indistintamente para performances artisticas ou ndo artisticas. O que ndo quer dizer
que se esteja propondo uma indiscernibilidade entre elas.

Ainda que encenagdo e experiéncia estética sejam fundamentais para o entendimento
da performance como evento, nenhum dos dois conceitos nos ajudam a diferenciar
performances de arte de performances em nossas vidas cotidianas. Em tultima instancia, o
enquadramento institucional se mostra como o unico critério de distingdo entre performances
artisticas e ndo artisticas.

Apoiando-se na dissolucao das oposicdes binarias, na experiéncia de liminaridade e no
enquadramento institucional como unico parametro de distingdo entre o artistico e o ndo
artistico, a estética do performativo proposta por Fischer-Lichte foca na arte que cruza
fronteiras, pois € somente ao cruza-las que podemos tensiona-las e transforma-las em limiar,
as liberando dos enquadramentos estagnados que fazem com que aparegcam como naturais e
ndo como as criagdes contingentes e histdricas que sdo. Ao invés de enfocar o que divide e
separa, enfatiza os momentos de transgressdo e transi¢do, os momentos em que as coisas se

mostram como conectadas e coimplementadas ao invés de apartadas. E uma proposi¢ao

49 Ibidem, p. 186. [Tradugéo propria].
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tedrica que deseja distanciar-se da logica do “ou isto ou aquilo”, que parece ndo dar conta de
descrever a realidade que experienciamos, e aproximar-se de modos de pensar que se

articulem pelo “tanto quanto”, que assumam um carater inclusivo.
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IV - CRIACOES LIMIiTROFES EM DANCA CONTEMPORANEA E PROPOSICOES
AO MOVIMENTO

Nem Fischer-Lichte nem Gumbrecht fazem analises sob o referencial da danca.
Podemos falar de alguma particularidade desta em relacdo a nocdo de presenca e a
possibilidade que se abre para uma experiéncia de liminaridade e transformagao?

A peculiaridade da danga em relacdo a arte da performance e ao teatro, que como
pontua Erika carrega em sua propria etimologia sua relagdo com a visdo’, esta vinculada ao
fato de que ¢, anteriormente a preocupacdo com o ser visto, um fendmeno em que o corpo se
engaja e que, entre espontaneidade e invengao, revela ter e ser corpo como concomitantes e
coimplicados. Mas a danca, além de ser um fendmeno no e do corpo, ¢ também um fendmeno
social, observado em todas as culturas, e constitui-se como um sistema artistico. Nao sendo
uma manifestacdo univoca, devemos antes nos perguntarmos o que ¢ a danga e ensaiar uma
defini¢do que nos dé acesso aos seus contornos.

Tendo isto em vista, me reporto neste capitulo a incursdo que Frédéric Pouillaude faz
da caracterizacdo da danca nos discursos filosoficos e das problematicas que entdo se
apresentam. Proponho uma defini¢do de danga contemporanea baseada na necessidade de
abarcar criagdes limitrofes, ou seja, aquelas que nos levam a divida sobre o que sdo, ou que,
como expde FErika, atravessam fronteiras e as tornam limiar, nos solicitando uma
transformagdo e reorganizacdo. Por fim, busco pensar de que modo a presenca na danga € o
que nos chama ao corpo, ao real, ao contingente e singular. E essa concretude como o que

subsiste a toda significacdo como unico modo de interagdo com o mundo.

Danca: aquém e além de uma arte

Frédéric Pouillaude em A danca e a auséncia da obra faz uma analise do modo com
que a danga foi abordada nos discursos filoséficos. Dentre os raros textos filosoficos que se
reportam a danga, quatro autores se apresentam como referéncia: Nietzsche, Paul Valéry,
Erwin Strauss e Alain Badiou. Chama-lhe primeiramente a aten¢do o fato de a danca, nestes

discursos, apresentar-se como uma abstracdo que a aparta do contato com qualquer

50 “Como o termo “teatro” sugere (grego theatron de theasthai = ver, contemplar; thea = uma vista), é antes de
tudo um meio baseado na visdo...” FISCHER-LICHTE, 2008, p. 60. [Tradug&o propria].
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empiricidade; nota com Nietzsche e Badiou sua elevacdo a um status transcendental, condi¢ao
de possibilidade para toda arte; com Paul Valéry e Erwin Strauss sua redu¢do a uma
experiéncia de puro gasto, gozo e &xtase; para por fim sinalizar que sua auséncia ndo diz
apenas de um aspecto do discurso, mas de sua propria condicao de efemeridade.

Ausente das estéticas filosoficas, ndo encontrando um espago de reconhecimento e
reflexdo junto as outras artes, a danca surge na filosofia apenas como um termo unico,
encantatorio e superior. Tomada de forma vazia, geral e abstrata, a Danca se mostra, através
de uma operagdo de apagamento de seus tragos empiricos, como uma superioridade genérica
que assegura o siléncio sobre suas produgdes reais.

Pela caracteristica de ser um fendmeno universal, anteriormente a qualquer
formulagdo que a configure como arte, ela sinaliza 0 modo originario com o qual o corpo,
engajado na inutilidade criativa de suas agdes, revela ser capaz de arte. Entendida sempre
como aquém ou além de uma arte, estabelece-se de antemao o lugar de sua possivel discussao,
na qual € o proprio enraizamento antropoldgico da danca que aponta para sua transformagao
em um transcendental. “A danga cessa entdo de ser arte e torna-se a origem e a condi¢do de
possibilidade mesma das artes constituidas. Resumidamente: uma arte transcendental”.”’

Por este viés, a danga ¢ tratada ndo como objeto de andlise, separada de toda sua
empiricidade, ela se torna um operador metaférico. Pouillaude nos aponta o Assim falou
Zaratustra de Nietzsche como o marco evidente que afirma este descolamento completo do
empirico, e vé em Valéry, Strauss e Alain Badiou sua continuidade e reafirmac¢do. Ja nada se
fala sobre a danca como produgdo artistica ou como fendmeno social, mas apenas como
nucleo origindrio que atesta a possibilidade de toda arte, como o “momento no qual o homem
deriva no inutil para refind-lo”, culminando na conclusdo de que apesar de ndo configurar
uma arte, “todas as artes podem ser consideradas como casos especificos desta ideia geral”.”
Alain Badiou ¢ claro quanto a isto:

...a danga € precisamente aquilo que mostra que o corpo € capaz de produzir arte, e a
medida exata na qual, em um momento dado, ele ¢ capaz disso. Mas dizer que o
corpo ¢ capaz de arte ndo quer dizer: fazer uma “arte do corpo”. A danga acena na

direcdo a esta capacidade artistica do corpo, sem, no entanto, definir uma arte
singular.”

O autor vislumbra que a danga, ao retirar o corpo do aprisionamento em esquemas

praticos, entregando-se na deriva entre espontaneidade e atividade criativa, evidencia “uma

>l POUILLAUDE, 2012, p. 111.
52
Idem.
>3 BADIOU apud POUILLAUDE, 2012, p. 113.
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articulag@o anterior a toda convengao e a toda aprendizagem”, “um certo entrelagamento entre
receptividade sensivel e atividade criadora”.>* Mas como contraponto as abordagens que se
alimentam desta caracteristica geral do fendmeno para retirar da danca a possibilidade de
constituir uma arte singular, Pouillaude propde ressaltar do empirico, e da caracteristica de
efemeridade da danga, a arte coreografica a qual possui uma histéria e processo de
desenvolvimento.

Fazendo uma andlise das estratégias de notagdo desenvolvidas através da arte
coreografica e dos problemas que se revelaram com elas, com uma posi¢do de pesar, o autor
sinaliza para a necessidade do desenvolvimento de outros e mais qualificados dispositivos
notacionais que permitam a dang¢a ndo estar sempre sujeita a necessidade de transmissdo que a
caracteriza através da presenga efetiva entre os corpos. Nesta perspectiva, a danca seria o que
de fato acontece com e através do que a arte coreografica, que estrutura o acontecimento,
possibilita. Para ele, o fato de que as praticas e as obras de danca ndo podem “nunca ser
transmitidas de outra forma, a ndo ser de um corpo ao outro, de uma presenca a outra
presenga™” — fazendo com que dificilmente sobrevivam as rupturas de transmissdo e de que
cada vez mais, em produgdes contemporaneas, as obras se configurem como inseparaveis dos
corpos que originalmente as criaram — ¢ motivo para nos debrugarmos sobre a arte
coreografica e seus sistemas notacionais como modo de ndo nos rendermos ao imperativo da
necessidade de uma presenca confrontada.

De sua incursdo podemos fazer ao menos duas observacdes fundamentais: em
primeiro lugar, se assumirmos uma abordagem que leva em consideragdo o espectro
institucional amplo que configura a arte enquanto uma criagdo humana, contingente e
historica em constante processo de transformacdo, podemos avaliar o mesmo em relagdo a
danga como sistema artistico, e, entdo, ndo teremos motivo algum para afirmar que ao
assumirmos a danca como um operador metaforico estejamos também, inevitavelmente,
retirando desta sua configuragdo como uma forma de arte — ndo faltam exemplares empiricos
para atestar isso; por segundo, se assumirmos somente a nogao de uma arte coreografica, esta
implica uma primazia do coredgrafo em detrimento de todos os outros aspectos que
constituem uma peca de danga, bem como, ndo reflete sobre o aspecto performativo e de
eventividade que constituem a arte da danga ndo apenas como o que se realiza no corpo dos

performers, mas como o que se formula no entre corpos — como vimos com Erika Fischer-

Lichte, dos diversos actantes envolvidos no acontecimento da arte. Por fim, a posi¢do de pesar

>4 POUILLAUDE, 2012, p. 112.
> POUILLAUDE, 2012, p. 116.
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em fun¢do da caracteristica evanescente da danca e de sua necessidade de presenca efetiva
como modo de criacdo, transmissdo e apresentacdo, ndo apresenta nenhum argumento que
justifique tal pesar. Sendo talvez, isto que ¢ apontado pelo autor como uma espécie de falha
ou insuficiéncia, o que afirma como sua caracteristica marcante uma poténcia singular que
nos sinaliza desafios de refletir sobre aquilo que ja se apresenta, ao invés de sugerir o esfor¢o
para solucionar um “problema”.

No entanto, se desejamos formular algum pensamento acerca da danga, que
principalmente ndo a descole de sua empiricidade, devemos ao menos buscar modos de dizer
o que ela ¢, afinal. Cientes do desafio com o qual nos deparamos ao verificar a aplicacdo deste
conceito para uma infinidade de manifestacdes que podem mostrar-se como absolutamente
distintas, ndo necessitamos da pretensdo de suprassumi-las todas sob uma s6 definigcdo
suficientemente genérica e abrangente. Antes, ¢ preciso a0 menos observar os distintos modos

com que a danga se apresenta enquanto um fendmeno no corpo, social e institucional.

Danca?

Em nossas vidas cotidianas nos deparamos com uma série de fendOmenos os quais
denominamos danga, nos mais diversos contextos, desde sozinhos em casa, em uma festa, em
um ritual, no teatro, em uma sala de ensaio, entre tantos outros, € sob as aparéncias mais
distintas. Se a principio poderiamos ficar perplexos ao nos darmos conta da amplitude e
multiplicidade de fendmenos em que tal conceito ¢ empregado, logo, percebemos que ha algo
muito comum entre eles. Além de os reconhecermos sob a mesma palavra, todos nos indicam
que a danga ¢ algo que acontece no corpo € que o toma como materialidade, o tira do lugar
comum, utilitario, e nos deflagra com a percepcao de que ter um corpo € ser um corpo sao
intrinsecamente unidos. A danga aparece ainda para nds como aquilo que possibilita ao corpo
uma transformacdo, e que navega entre a reiteragdo de gestos construidos socialmente e a
abertura para novas formas de mover.

Ha uma série de contextos em que através de distintos modos de mover ¢ efetivada
uma transformacdo no corpo, mas os quais nao recaem sob o conceito danga. Entre eles, por
exemplo, manifestagdes religiosas e esportivas, mas também o0s casos nos quais sOmos
reorganizados corporalmente através dos mais diversos artefatos, como talheres, roupas ou até
mesmo o aprendizado de uma nova lingua que nos solicita um desempenho articular da boca

de uma nova forma. Contudo, em todos estes casos, a transformacdo se da objetivando a
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realizacdo de um outro algo — uma conexdo com a esfera do sagrado, a habilidade em
determinado jogo, uma inclusdo e pertenga cultural.

De fato, podemos assumir, como fendmeno primario e universal no e do corpo, a
danca como o que revela seu engajamento em uma atividade de gasto, que se implementa na
concomitancia e intrincamento entre o que o corpo faz e o que acontece com ele. Ou ainda, tal
como Pouillaude nos apresenta, na dualidade entre a imediaticidade da espontaneidade e a
atividade criadora. Na danga, mesmo quando se trata de um modo de reiteragdo de formas
corporais instituidas socialmente, estd implicada a possibilidade de liberar o corpo através do
movimento, manejando uma transforma¢do do mesmo que pode ter como objetivo a
implementagdo de alguma transformagdo social especifica, mas que pode dar-se também
apenas como fim nela mesma. A danga “tanto reitera 0 modo de conformac¢ao do corpo e da
gestualidade, tipicas de uma sociabilidade, quanto reitera os atos pelos quais essa gestualidade
e sociabilidade se conformaram, abrindo assim o corpo para outras formas de composigo.”®
Enquanto produgdo de arte, ela marca a transposi¢do de um dado habitual do corpo, muitas
vezes reconhecido como sua conformidade natural, abrindo-o para outras composigdes
ficcionais, as quais efetivam-se como o real na concretude dos corpos singulares.

Dando um passo em dire¢do as producdes de danca contemporanea, podemos nos
deparar com obras que se apresentam como danga, mas que a primeira ordem ndo pareceriam
se conformar facilmente sob este nome. Em muitos destes casos ndo fica tdo evidente que
transformagdo do corpo ou que liberacdo de formas estabelecidas se apresenta para nés. No
entanto, estdo elas no mundo enquanto danga.

Nao podemos deixar de observar que a danga, enquanto ¢ também produgdo de arte,
evidencia que seu fenomeno ndo € apenas no corpo ¢ do corpo, mas, inclui a preocupacao
com o ser visto e o estende como jogo>’ com aqueles que o presentificam. O que ndo significa
que esta esteja sempre vinculada a preocupacdo com a criagdo de sentidos que devem ser
expressos e interpretados, decodificados como mensagens que estdo por tras do que ¢ visto —
ainda que inevitavelmente sua performance seja sempre propulsora de experiéncias
dinamizadoras da geracdo de sentidos. Nestes casos, a danga enquanto o que acontece no
corpo dos performers e a transformacao que € neles efetivada ndo ¢ um fim em si mesmo, mas
tem como missdo a realizacdo de algo que s6 se formula ao incluir aquele que vé no

acontecimento, ou melhor, fazendo deste parte insubstituivel. Tal integracdo dos agentes —

°® BRAIDA, 2016, p. 234.
>7 Este termo é usado aqui na inten¢do dada por Gadamer ao conceber o jogo como o estatuto ontoldgico da obra
de arte.
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todos os envolvidos em uma apresentacdo — € o que torna possivel a efetivagdo do evento
artistico.

E justamente neste ponto, no entendimento de que uma performance s6 se configura a
partir do encontro, que a danga contemporanea tem cada vez mais direcionado seu olhar e
suas ferramentas técnicas de criacdo. De fato, os mais diversos artistas foram levados a
imaginar que danca ¢ essa que acontece para além do corpo e dos movimentos corporais
daqueles que dangam, mas que ocorre de certa forma no entre intersubjetivo que se instaura
entre os diversos agentes que presentificam uma obra. Aqui o foco ndo ¢ apenas a danga como
fendmeno do corpo, mas a danga enquanto a constitui¢do histérica de um sistema artistico.
Portanto também sobre os limites dessa construgcdo social e ao fazé-lo a coloca em
movimento.

Podemos perceber que, independente de nossas opinides e vontades individuais, a
danca assim se autodetermina como o que ¢ por um partilhar intersubjetivo de realidades
formuladas historicamente e, em grande parte, através das palavras que utilizamos para
constituir nosso mundo. Em se tratando de artefatos culturais, o que se impde para nos nao &,
portanto, observar o que cabe e o que ndo cabe dentro de um conceito que utilizamos, como se
ele portasse algum ideal de pureza ou clareza que fosse sua esséncia e através da qual
poderiamos identificar e separar o joio do trigo, como se tudo fosse uma questdo de
delineacdo de fronteiras entre o preto e o branco. Porém, observar o modo como determinado
conceito ¢ efetivamente utilizado na intencdo de capturar coisas, esferas da experiéncia
humana. E como ao capturar coisas que ndo pareceriam ser atribuidas a ele de modo habitual
ou banal, movimentamos e reconfiguramos nao s6 o0 modo como articulamos tal conceito, mas
também nossas realidades partilhadas efetivas e a ndos mesmos. Se trata da possibilidade de
libertarmos os conceitos dos seus limites instituidos pelos habitos, sobre a possibilidade de
gerar brechas, tremores, e abrir espaco no que parecia se mostrar para ndés com uma
delimitagdo ja dada. Para apenas focar na producdo Brasileira, pontuo que nos ultimos anos
uma série de trabalhos de danga tem justamente friccionado este ponto desestabilizador.

Em 2010, Marta Soares estreia o trabalho Vestigios. Nesta peca, ao entrar na sala de
apresentacdo, encontramos telas de projecdo com imagens em time-lapse do movimento do
tempo na paisagem de sambaquis indigenas no litoral de Santa Catarina; no centro da sala
encontramos uma espécie de mesa de pedra sobre a qual se encontra uma montanha de areia
branca e um ventilador que, acoplado em uma das pontas da mesa, com o impulso de ar vai
desfazendo a montanha. O que a bailarina faz durante toda a duragdo da obra ¢ ficar
absolutamente parada enquanto ventiladores fazem com que a areia se mova e se espalhe aos
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poucos pelo espaco deixando entrever partes de seu corpo que se encontra sob o monte de
areia.”®

Em 2012, Sheila Ribeiro estreia no teatro o trabalho Chamando Ela. No palco apenas
uma tela de projecdo com uma curvatura de fundo infinito no qual sdo projetadas inimeras
fotos de situacdes em que a artista performa uma danca dos sujeitos indexados™’, chamando a
atengdo para modos de ser corpo no mundo e aspectos dos diversos contextos sociais,
enquanto partilha de espago fisico e imagindrio. As fotos desempenham uma dramaturgia com
a musica enquanto todos permanecem sentados na plateia e a presenca da performer ¢
midiatizada.

Em 2014, Wagner Schwartz nos apresenta seu Mal Secreto, uma obra em que o
mesmo, sentado em uma cadeira com uma luz que enfoca apenas um grande livro entre suas
maos. Luz que mal deixa entrever a pedra que encontra-se sob seus pés. Durante a inteira
duracdo do trabalho, 1€ com minimas alteragdes de voz e entonacdo, um texto formulado
como descricdo subjetiva e metaforica das fotografias de uma viagem que sdo projetadas ao

fundo.

Vestigios - Marta Soares, 2010

A artista recebeu por esta obra o Prémio em Danga pela Associa¢do Paulista dos Criticos de Arte.
59 “A(s) danca(s) do(s) sujeito(s) indexado(s)” Disponivel em:
https://issuu.com/donaorpheline/docs/chamando _ela por helena katz 4368a52330a595. Acesso em: 10/15
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Estas descri¢des totalmente simpldrias ndo tocam em questdes singulares de cada uma
destas propostas artisticas, bem como ndo adentram as multiplas reflexdes que cada obra
suscita, mas sinalizam apenas para o que entre elas ha em comum: a fric¢do que causam para
aqueles que as acessam nos contextos de danga como trabalhos de danga.

Em uma primeira andlise, para cada coisa em sua materialidade pode parecer ndo
haver diferenca qualquer nome que possamos atribuir a elas. Mas a realidade humana,
enquanto ¢ permeada pela linguagem, ¢ também ficcional, se constrdi a cada gesto social e ¢
erigida em grande parte no modo como utilizamos as palavras ndo so para dizer o mundo, mas
para constitui-lo. Assim, aquilo que o uso do conceito mulher abarca, por exemplo, ja ndo ¢é
passivel apenas da referéncia a uma redugdo bioldgica. E o modo como tal palavra se articula
dentro de uma cultura subscreve também os modos como configuramos e reconfiguramos
nossas maneiras de ver o mundo e com elas nossos modos de existéncia. Ou seja, 0o modo com
que as coisas se revelam para nds através das palavras que utilizamos para delineé-las acaba
por fazer parte de sua propria constituicdo, no modo como esta realidade € por nds partilhada.

Poderiamos por exemplo dizer — sem cometermos o tipo de equivoco que seria dizer
de um elefante que ¢ uma formiga — que Vestigios ¢ uma performance, uma escultura, uma
instalacdo coreografica, uma multimidia. Ou ainda que Chamando Ela pode ser tida como
fotografia, performance para foto, um show-instalacdo, moda. Assim como, Mal Secreto ¢é
cinema, literatura, leitura performatica. Pois sdo trabalhos que se configuram como uma arte
que transforma fronteiras em limiares, que apostam numa perspectiva inclusiva ao invés de
exclusiva, tal como Fischer-Lichte pontua estar interessada ao desenvolver sua estética do
performativo. Todavia, ainda que possamos nomear tais trabalhos de muitos modos, os
encontramos nos contextos artisticos da danga, situados como trabalhos de danga. A pergunta
que surge inevitavel é: por que isso se da?

Sabemos que, no dmbito das palavras, tudo € historico, contingente e construido. Mas
¢ importante notar que, em se tratando de arte, sua delimitacdo se desenvolve ndo somente
devido as decisdes de pessoas “autorizadas” — digamos, aqueles que produzem, as instituigdes
e os que desenvolvem discursos em torno do que é produzido — e que ainda que as trajetorias
desses artistas sejam um dos fatores que desempenham chave fundamental no modo como tais
trabalhos conseguem consolidar-se como obras de danca, acima de tudo, tal instaura¢do so
pode efetivar-se no tempo através de multiplos agentes, toda uma comunidade que de modo
algum ¢ univoca.

Ha uma dupla via proposta com essas obras, pois a0 mesmo passo em que sao criagdes
que ndo se atém a uma concepcao ja banal e pré-estabelecida do que ¢ danga para criar, de
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modo que o que aquilo ¢, o nome que aquilo tém, ¢ secundario em relagdo a possibilidade de
criar algo que promova sensibilidade, escuta, desestabilizagdo e movimento; ha também um
gesto politico em afirma-las enquanto danca, ja que ¢ ao fazé-lo que somos impulsionados a
buscar uma reorganizacdo e expansdo dos nossos modos de compreendé-la e imagina-la.
Podemos vislumbrar entdo que estes artistas ao proporem tais trabalhos enquanto danca
estejam colocando para n6s um movimento com o qual talvez haja algo mais que possamos ai
vislumbrar: o gesto de instauracdo de tais obras enquanto capazes de postular e estabelecer
uma nova realidade para se pensar e fazer danca; a liberacdo das formas estagnadas com as
quais a compreendemos; ou a consolidacdo e materializagdo do que ja se insinuava
sintomaticamente. Digo da possibilidade de serem a materializagdo do que se mostrava
enquanto sintoma tendo em vista que ninguém pensa sozinho, que tudo surge como que
gestado ao longo de um didlogo com o territdrio de ideias, com o escopo cultural ja formulado
anteriormente.

Qualquer sujeito estd implicado em uma cultura que advém de um desenvolvimento
anterior a ele e que atua como uma espécie de liquido amnidtico. A formacdo de qualquer
sujeito se d4 sempre na sua coimplicacdo com seu contexto de existéncia que de modo
coletivo o constitui, bem como ele proprio atua como parte do que mantém sua constituicao
como constante transformacdo ao longo do tempo. Diria com Gadamer, que sempre entramos
em um didlogo com a tradi¢do, ou em um multididlogo com comunidades vivas, suas
herangas, conflitos e projetos. E somente assim que os aparentes pensamentos e criagdes
individuais se desenvolvem e que as vezes inovagdes importantes surgem.

Ainda que ndo transpareca de modo tdo evidente, todos estes trabalhos — Vestigios,
Chamando Ela, Mal Secreto — manifestam uma transformacdo do corpo, mas ndo no sentido
mais usual em que essa transformacao poderia ser percebida. H4 uma transformacao efetiva
no corpo dos performers, para falar do minimo: Marta Soares precisou desenvolver uma
técnica para ndo se mover sob a montanha de areia e ndo sofrer de hipotermia; Wagner
Schwartz precisou desempenhar um modo especifico de modulagdo da voz e redugdo dos
gestos e expressoes; Sheila Ribeiro precisou desenvolver um modo de contaminagdo de
atitudes pertinentes a contextos sociais especificos e desempenhar no corpo uma forma de
indexa¢do de subjetividades. Em nenhum destes casos, ha um corpo meramente dado, mas ha
toda uma constru¢do de corpo envolvida, a qual envolve tempo, labor e o proprio labor do
tempo nos corpos. Mas devemos nestes casos observar que a proposta ¢ sobretudo a de uma
transformag¢do no corpo dos agentes como um todo, incluso aqueles que “apenas” observam a
danca, e a subsequente percep¢do desta transformacdo ao longo da performance. Assim, o
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foco se direciona para a maneira com que estes sdo capazes de perceber o movimento, nao
apenas no outro e em si mas também como o que se instaura no entre corpos.

Que a primeira ordem seja comum vislumbrar os rostos que recuam e afirmam
prontamente que “aquilo ndo ¢ danga” creio que todos, inclusive os artistas que criaram tais
obras, sejam capazes de vislumbrar enquanto algo ndo banal e a0 mesmo tempo corriqueiro.
Algo que eles proprios certamente puderam prever antes mesmo de realizarem tais trabalhos
junto ao publico. Mas talvez seja justamente neste ponto que podemos tatear o aspecto
subversivo e ndo meramente irreverente ou inofensivo — como ¢ o caso com muitas obras que
podemos nos deparar nos dias de hoje — pois elas nos impulsionam a mobilizar e ultrapassar
um aspecto muito humano, aquele que nos leva a “recuar diante daquilo que nos excede e
fugir daquilo que ¢ estranho, pois entrar ai exige sempre também um adentrar-se no diferente

. 60
de si mesmo e exceder-se.”

Elas nos impulsionam para entrar numa zona de liminaridade na
qual as caracterizagdes estagnadas dos termos com os quais buscamos entender e ordenar
nossas experiéncias se mostram insuficientes e desestabilizados. Sdo trabalhos que nos impde
a necessidade de mobilizacdo dos signos dentro de uma cultura, mobilizacdo esta que
constitui seu proprio desenrolar e continuidade.

O surgimento do movimento dadaista, os ready-mades, a performance, a arte
relacional, o minimalismo, entre tantos, se configuraram como uma série de proposigdes
artisticas que desestabilizaram e propuseram rearticulagcdes do que poderiamos entender, ndo
sO enquanto arte, mas também enquanto categorias da arte. E mesmo uma proposta de ndo-
arte ou anti-arte inclui sempre o conceito de arte, o contém nele. Portanto, uma proposta de
sublimar as categorias em fun¢do de uma suposta indiscernibilidade — como poderia parecer
ser o que propds o movimento Fluxus ao afirmar “tudo ¢ musica, tudo ¢ pintura” — seja menos
uma proposta de dissolucdo ou indiferenciagdo dessas mesmas categorias como um novo
modo de articula-las e compreendé-las. Ou seja, uma proposta de movimento, de libertacdo do
que se apresentava estagnado. Mais claro isso se mostra quando nos damos conta de que nao
ha indica¢do nenhuma de que estes termos venham a sumir de nossos repertorios linguisticos.

Portanto, sabendo que nossas realidades sdo em parte constituidas através da
linguagem, ndo podemos oscilar entre as posi¢des extremas; a que lida com as palavras como
se nelas ja estivessem dados seus proprios limites — que bem podemos exemplificar através da
postura imperativa sempre pronta para dizer “isto ¢ danca!” ou “isto ndo ¢ danca!”,

bloqueando qualquer possibilidade de didlogo com a realidade que a ele se apresenta; e seu

0 BRAIDA, 2013, p. 44.
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oposto, a que acredita que os conceitos possam se tornar infinitamente maleaveis, sob o risco
de tornd-los insignificantes. Portanto, gostaria de tracejar o modo como lidamos com o
conceito danga nas situagdes mais extremas, ou seja, 14 onde ainda que o termo venha a tona
ele ndo parece simplesmente se conformar com facilidade. L4 onde as pretensas fronteiras
instituidas de um conceito s3o tornadas liminares, e, onde podemos nos movimentar
rearticulando ndo s as palavras que usamos para falar de algo, mas as realidades que elas
tornam possivel constituir.

Certamente ndo ¢ o caso aqui de pensar um quase ou uma indetermina¢do, mas o
ambito em que os nomes, ou, os modos usuais com 0s quais usamos 0s nomes, nao parecem
se conformar com facilidade. Eles demandam de ndés um movimento, que ¢ um movimento de
abrir espago para ver as coisas de outro modo. De um modo um pouco inclinado, que desvie a
perspectiva usual que temos delas e com a qual possamos nos deparar com a vigéncia de
nossos mundos enquanto algo que nao esta dado, pronto ou fixo. Mas que s6 se determina na
coagéncia de agentes multiplos e que portanto movimenta-se e constitui-se no tempo.

No artigo Sculpture in the Expanded Field (1979), vindo a ser largamente difundido
no meio das artes, Rosalind Krauss sugere que por negatividade e a partir de um par de
oposi¢des — que no caso da escultura ela sugere que possam ser a paisagem e a arquitetura —
podemos ver surgir um campo quaterndrio ampliado na qual esta categoria se movimenta. Se
tratava de delinear a questdo sobre o modo com que uma categoria artistica poderia ser
compreendida a partir das transformagdes propulsionadas pela arte do século XX. Me parece
no entanto, que este artigo apresenta uma proposta insuficiente, pois apesar do exercicio de
pensar a0 mesmo tempo uma categoria e seu transbordamento — sua caracterizagdo de modo
expandido — acaba-se por fazer uma analise da escultura do ponto de vista de algo criado pelo
artista. Isso que ¢ a obra de arte, ¢ meramente apresentado, somente mostrado aos outros.
Focando na unidade e ndo em determinado aspecto relacional — artista, obra, publico. Mas, se
entendermos que a obra ndo ¢ meramente o objeto criado mas o que tal objeto possibilita:
trazer a emergéncia da obra — algo que s6 se formula através do encontro — logo, o foco
precisara se reajustar.

Tomemos como exemplo a Fonte de Marcel Duchamp: serda a Fonte uma obra de arte
no sentido de um objeto criado pelo artista? Certamente ela ndo constitui um evento,
podemos, todavia, compreender que sua constituicdo como arte possui também um carater
performativo. Neste caso, o que se efetiva como obra ndo ¢ apenas o objeto urinol que adentra
um contexto institucionalizado da arte — um museu, exposi¢do —, mas que ao fazé-lo efetivou
mudangas no mundo da arte, suas questdes, proposi¢des, modos de compreendé-la. A Fonte
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se dd como obra na medida em que essa dimensdo mais ampla ¢ inegavelmente a ela
assimilada. Ela ¢ um objeto sensorio que pode desencadear a variagdo entre ordens
perceptivas — autorreferencialidade e associagdes, como nos mostra Erika —, e processos
hermenéuticos, que tornam uma experiéncia estética possivel. Contudo ela € constituida como
obra também pelos discursos que se formam em torno dela, pelo chegar a fala, e pela escolha
e inven¢do da mesma como marco historico de transformacao na arte. Esta dimensdo ampla
ndo compreende um recorte de tempo muito especifico e ¢ implementada por uma
multiplicidade de agentes. Sua constituicdo como obra se d4 como um performativo, ela cria
realidade. Compreendendo isto, ndo ¢ necessario limar o conceito de obra de arte em prol da
noc¢do de evento, ja que o que chamamos de obra € o que possibilita que algo entre em obra —
o desenrolar de um contexto, uma efetividade, uma experiéncia estética. Neste sentido, a obra,
apesar de vincular-se historicamente a no¢do de um objeto criado, pode também ser
compreendida como quando nos referimos a uma constru¢do arquitetonica em andamento.
Estdo nela implicados diversos fatores: o labor dos construtores, o projeto dos arquitetos, as
redes de dgua e luz, o solo sobre o qual se assenta, o contexto circundante, a influéncia do
clima durante o processo, os materiais utilizados, entre tantos outros.

Importante salientar que, no caso especifico das artes da presenca, o que Erika
Fischer-Lichte buscou ressaltar ¢ justamente a copresenga, o entre corpos, que em processo de
retroalimentagdo permite a emergéncia do artistico pelo tempo de duragio da performance. E
uma analise que, mesmo quando trata da dissolu¢do entre a oposicdo arte/vida, ou
real/ficcional, foca e leva em considera¢do um recorte no tempo, a duragdo especifica de um
evento, € ndo as outras diversas instancias que constituem o aspecto institucional mais amplo
que envolve a configuracdo de qualquer coisa como arte.

Me parece que € neste ponto que podemos entender as obras de danga anteriormente
citadas: Vestigios, Chamando Ela, Mal Secreto. A danga contemporanea ¢ performativa
também neste sentido amplo, na medida em que o que ela efetiva ¢ a propria invencdo da arte
da danga nos termos de uma construgdo social em andamento. E um modo de criagdo de
cultura. Ela se reporta aos dados — aquilo que usualmente recai sob o conceito danga — mas
ndo vé neles apenas a resposta sobre o que a danga €, desnaturaliza o termo e propde tensdes
que exercitam o pensamento, transforma-a em pergunta. Por conseguinte, cada produgdo em
danca contemporanea se coloca como resposta provisoria a questao sempre em aberto do que
ela é. Proponho que as obras anteriormente citadas sdo agentes de fric¢do que surgem a partir
de um contexto que ndo os ¢ completamente estrangeiro, mas que possivelmente os gestava, e
para o qual retornam propondo uma reorganizagao.
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Revela-se também nestes casos 0 modo amplo com o qual o conceito danga tem sido
pensado e empregado, e que em certa medida, pode assemelhar-se a sua reducdo a um
operador metaforico, tal como foi efetivado por filosofos como Nietzsche e Alain Badiou.
Mas ha nestes casos uma diferencga crucial, pois longe de propor a danca como um ideal
transcendental, ao colocar tais trabalhos de danca no mundo, tais artistas ddo corpo,
empiricidade e efetividade para a construgdo contingente e historica do conceito em suas
possibilidades de transformagao.

Nas obras citadas talvez ndo seja tdo facil vermos a danca onde habitualmente nosso
olhar a procuraria, no corpo do performer, mas ela conquista um certo estatuto ubiquo. Pois, o
que tais artistas criaram apenas torna viavel que a danga acontecga para nds, na medida em que
nos deparamos com o movimento como uma problematica cuja presenga se infiltra em nods

mesmos € no €Spago.

Fazer o movimento aparecer

Mas haveria, afinal, alguma particularidade da arte da danca em relacdo a presenga?
Se assumirmos a teoria institucional da arte em sentido amplo como Unico pardmetro de
diferenciagdo entre performances artisticas e ndo artisticas, e estendermos essa abordagem
para também compreender como se da a constru¢do da danga enquanto categoria ou sistema
artistico, entdo a resposta ¢ ndo. Ao falar de presenca, liminaridade e reencantamento do
mundo, Erika Fischer-Lichte vincula este processo ao que Edward Gordon Craig descreve
como a capacidade de fazer o movimento aparecer®. Lembremos que a presenca esta
diretamente vinculada a autorreferencialidade, que o estado de liminaridade que a autora
descreve ¢ um que abre brechas para transformacdes, e ¢ a propria transformacao daquilo que
¢ ordindrio em extraordindrio que realiza um reencantamento do mundo. Este processo do
ordinario transformar-se em extraordinario se dé justamente através do fendmeno da presenga
e do éxtase das coisas que, com a auto-referencialidade, faz com que elas aparegam como sao
em si mesmas. A oscilagdo constante entre ordens de percepg¢do — autorreferencialidade e
associagdes, presenca e representacdo — faz com que a atencgdo se volte para o acontecimento
mesmo de oscilacdo e a desestabiliza¢do que suscita.

Craig se remete a ideia de fazer o movimento aparecer como a tarefa da encenacgao.

Algo como tornar o invisivel visivel, ndo porque o invisivel se da em outra esfera e precisa

%1 FISCHER-LICHTE, 2008, p. 185.
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encontrar modos de ganhar materialidade, mas porque aquilo que estd para nos
constantemente disponivel passa facilmente a ndo ser percebido. Assim, o proprio
movimento, por estar sempre presente em todas as coisas, se torna invisivel para nos.
Portanto, fazé-lo aparecer ¢ tarefa nada banal que demanda uma producgdo de presenca. No
entanto, se para Gumbrecht a no¢do de produgdo de presenga estd sempre vinculada a
“eventos e processos nos quais se inicia ou intensifica o impacto dos objetos ‘presentes’ sobre

62
corpos humanos”

, entender este fazer o movimento aparecer como uma possibilidade de
produgdo de presenga significa também que possamos “trazer para diante”, tornar mais
“perto” de nos, algo que nem sequer ¢ um objeto, mas que podemos vislumbrar através deles
e que configura propriamente nossas existéncias. Neste sentido, 0 movimento ndo ¢ apenas o
deslocamento de coisas no espago, mas as situagdes de mudanca, de transformacdo que
passamos a perceber.

Em 2002, William Forsythe criou uma instalacdo coreografica chamada Scattered
Crowd.” Nesta, o interior de uma sala é preenchido com bales em todas as possiveis alturas.
Ao entrar na sala, cada passo movimenta o ar, que movimenta os baldes, modulando toda a
mobilidade do espaco. Cada movimento reverbera, transforma e constitui o espaco em sua
transitoriedade. A danca que acontece se d4 nos baldes, no espaco como um todo, no corpo
daqueles que ali estdo interagindo e construindo a situacdo, no entre relacional que se
estabelece e, se dissermos como um operador metaforico, na transformacao que pode ocorrer
através do estado de liminaridade experienciado com a oscilagdo entre as diferentes ordens
perceptivas. O movimento que se dd — que ¢ feito aparecer — se revela em todas estas
instancias da obra.

Podemos dizer que a danca ¢ entdo compreendida como a projecdo de um fendmeno
que reconhecemos no corpo para um estilhagamento no espaco. Agora ¢ assimilada como o
que se dd no entre todas as coisas e se efetua contextualmente. Essa expansdo ou
estilhagamento com o qual passa-se a fazer e pensar danga coaduna em alguma medida com
sua transformagdo em um operador metaférico — ainda que neste caso ndo se trate de uma
abstragdo teorica, mas de uma efetividade, algo que concretiza-se no acontecimento mesmo €
em seu estabelecimento como pertencendo ao ambito da danga.

Ao pensarmos a danga enquanto aquilo capaz de fazer o movimento aparecer
abarcamos nossa posicao que, ao observar os baldes que se realocam pelo nosso movimento

dentro de uma sala, ou at¢ mesmo um saco plastico que se movimenta com o vento, afirma

%2 GUMBRECHT, 2010 p.13.
63 www.williamforsythe.com/installations.htm1?&pid=4&count=32&no_cache=1&detail=1&uid=22
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“danca!”. Ainda que sejamos conscientes de que a danga que entdo se realiza estd muito mais
em nds mesmos do que na propria coisa que ali se move, pois diz do modo com que através
deste conceito circunscrevemos a experiéncia. A dangca que acontece estd no que se formula

entre o mover de tais coisas, sua percepcao ¢ a mobilidade do conceito.

Scattered Crowd - William Forsythe, 2002.

Se falamos que nessas situagdes compreender algo enquanto danca implica ndo
somente perceber a transformac¢do do invisivel no visivel, do ordindrio no extraordindrio,
como 0 que surge no outro mas também em nds mesmos, entdo, significa que para que a
danga aconteca ¢ preciso certa abertura, disponibilidade, para que ela aconteca também em
nos. Assim como um didlogo s6 ocorre se houver de ambos os lados a possibilidade de que
estes se modifiquem, assim também ¢ a atualizagdo de uma obra. Apreender algo enquanto
danga depende também do modo de abertura daquele que vivencia tal experiéncia.

O espectador, enquanto ¢ componente para a emergéncia da obra, também trabalha.
Nao no sentido de que precisa efetivar um esforgo de interpretacdo que permita a obra se
aproximar. Em vez disso, um trabalho no sentido de disponibilizar-se ao movimento, seja ele

qual for, ja que o publico ¢ sempre diverso e nunca unanime. Permitir uma abertura para o que

A1



ndo nos ¢ familiar e ocuparmo-nos por algo, pois sem a possibilidade de atravessamento do
espectador a obra ndo se constituiria, seria 0 mesmo que apresenta-la as paredes.

Com a virada performativa das artes, a realidade do corpo enquanto matéria foi
enfatizada. Muitas estratégias buscaram modos com que o espectador poderia quase
inevitavelmente perceber-se irremediavelmente afetado pelo que ali acontecia, antes mesmo
que pudesse de tal situacdo formular qualquer juizo. Em muitas performances um modo de
violentacdo do corpo e suas subsequentes reacdes instintivas ficam escancaradas, com elas ¢
possivel perceber a0 mesmo passo uma violentacdo da percepcao, ou seja, um modo com que
somos imediatamente ocupados, invadidos por algo que nos afeta mesmo a distancia.

Frente as experiéncias pelas quais somos irremediavelmente acometidos, em um nivel
fisioldégico com o qual nos deparamos, ou, frente as experiéncias que se desdobram apenas no
ambito das familiaridades e que suprem um desejo prévio de afirmagdo e reiteracdo de uma
realidade ja dada, corremos o risco de, apenas oscilando entre estas duas possibilidades
extremas, perder a capacidade de sermos enredados por sutilezas e de sermos também agentes
na entrega que a emergéncia de uma obra de arte nos convida.

Se este fosse o caso, seria vislumbrar apenas dois modos de conversar com alguém:
aquele no qual s6 em tudo concorda, que faz o movimento de ir ao encontro; ou aquele que
pressupoe uma diferenga, mas que vai de encontro apenas na postura irredutivel que s6 diz do
que supde ja saber e que ndo € capaz de nenhuma abertura para escutar, a ndo ser quando

sujeitado a algo que infalivelmente o coloque sob uma desestabilizagdo abrupta.

Chamar ao corpo, chamar ao chao, cair na real

Chamamos cinetose o processo que ocorre no corpo quando um movimento ndo
habitual perturba o sistema vestibular responsavel pelo equilibrio. Sintomas como néusea,
vOmito e vertigem sdo causados por uma hiperestimulacdo do labirinto provocada pelo
movimento. Quando, por exemplo, giramos nosso corpo no proprio eixo por um periodo
razoavel de tempo, tal processo pode ocorrer. No entanto, na maioria das vezes, se insistirmos
em colocar o corpo sob esta condigdo tal efeito passa a nao reincidir.

Murray Schaffer, no livro O Ouvido Pensante, nos expde o que ele chama de limpeza
de ouvidos. Tal ndo se refere a um processo fisioldgico, mas cognitivo em fungdo da
habilidade de escuta. Quando, por exemplo, escutamos a musica noise de um artista como
Merzbow de modo que ela soterre qualquer outro som proveniente do ambiente e apos alguns
minutos ela termina, passamos por uma experiéncia de /impeza de ouvido em que os sons do
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ambiente que agora se mostram parecem estar mais presentes, claros em suas distingdes e
ordenados.

Acredito que do mesmo modo como nosso corpo pode se adaptar ao processo de
bloqueio de cinetose — ou da maneira como pode com certa passividade atravessar uma
experiéncia de /impeza de ouvidos, ao atravessarmos o movimento que nos faria recuar frente
ao que nos ¢ estranho, diferente e de certa forma incomodo — podemos também nos
reorganizarmos frente a vida dos conceitos e mobilizar os signos de uma cultura.

Gumbrecht e Fischer-Lichte nos falam da experiéncia da presenga e da situacdo de
liminaridade — que pode se implementar quando sentido e presenca se colocam em tensdo e
oscilagdo gerando uma desestabilizacdo — como o que possibilita uma transformagdo. Essa
desestabiliza¢do ¢ sempre algo sentido no proprio corpo que nos solicita uma reorganizagao.
Erika diz desta experiéncia como o que evidencia que as oposi¢des binarias como modos de
descricao da realidade ndo sdo suficientes, e como o que efetiva a transformacao de fronteiras
em limiares. Mas se faz isso, desestabiliza nossa relacdo com a linguagem, s6 pode fazé-lo ao
nos chamar ao corpo, ao nos chamar ao chao existencial, ao nos fazer cair na real. Perceber
que ha algo de incomensurdvel com a linguagem na experiéncia da concretude, bem como,
perceber os termos com os quais buscamos compreender esta realidade como ndo naturais. O
que, apesar disso, ndo significa ndo admitir um contato entre o real e categorias com as quais
buscamos dar conta dele através da linguagem.

A tensdo entre ter corpo e ser corpo se apresenta como dado que se impde em sua
singularidade e contingéncia. O que acontece no corpo se expde como o que subsiste a
significagdo e a torna possivel. A efetividade do dado se revela como o que também resiste a
palavra e desafia a suposta soberania em relagdo ao mundo que se constitui para ndés com a
linguagem. Esse chamado a concretude tem aspecto mobilizante. Nas artes da presenca, creio
que a técnica seja o0 meio através do qual se pode efetivar a poténcia de tal acontecimento sem
nos deixarmos sujeitos apenas as estratégias extremadas e reducionistas.

A arte da danga sempre esteve de algum modo vinculada a nogdo de transformacao do
corpo. Através de técnicas e do cultivo constante de praticas corporais a reiteragdo dos gestos
promove o transformar do corpo na coisa mesma que ¢ feita, constituindo-o e reinventando-o.
Entre as multiplas estratégias de composi¢ao, a no¢ao de presenga foi reformulada, e de um
abismo que havia se aberto marcando uma distancia entre aquele que faz e aquele que
observa, buscou-se renovar estratégias que articulassem a arte da danga na qualidade de algo
vivo, poroso, sujeito a modificacdes inerentes ao encontro com o publico que a constitui como
obra.
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Delinear os modos com que os artistas da danga contemporanea tem pensado técnica €
assunto que certamente demanda um estudo mais aprofundado e uma analise cuidadosa para
ndo cair em reducionismos, ja que a danga, se mostra muito mais multipla do que podemos
rapidamente analisar. Porém, estas rapidas observacgdes ja apontam para a responsabilidade de
dar-se conta de que o inofensivo pode ser nocivo na medida em que se desprende de qualquer
possibilidade de friccdo da realidade que se mostra vigente e que se posta de bom grado a

. , . . . 64
“dangar perfeitamente a musica do neoliberalismo.”

Uma arte que ndo causa tensdo com a
realidade vigente ndo dialoga com seu tempo. Nesta visada, torna-se imperativo distanciar-se
dos posicionamentos que apenas reiteram estruturas estabelecidas e dobram-se as supostas
demandas de mercado, no movimento que os faz atuar apenas nas fronteiras de familiaridade,
suprindo desejos de aceitacdo e de consumo previamente estabelecidos; e de aproximar-se da
possibilidade de, através do que ¢ imposto estruturalmente por logicas de mercado, buscar
modos de subverté-las e criar brechas para libertar-se do instituido e, sobretudo, um libertar-se
“de si”, ou a0 menos de um si que se pressupde como dado e com o qual podemos nos
mesmos nos surpreender.

Como vimos, a linguagem ndo ¢ algo pronto e dado o qual apenas utilizamos como
ferramenta para dizer o mundo que se apresenta para nos, mas pertence a esfera de criagdo
através da qual ficcionalizamos nossas realidades e com a qual a modificamos e constituimos.
As trés obras que utilizei como exemplo propdem justamente que nos demos conta deste
aspecto da realidade que partilhamos. Elas provocam um processo de desestabilizacdo e
reorganizagdo que busca renovar o olhar ndo s6 sobre o que ¢ a danga, mas sobre o que ela
pode ser. Estes trabalhos afirmam a danga como uma questdo que promove formulagdes
sempre transitorias como formas de resposta. Sdo obras que estdo, principalmente, a trabalhar
o conceito danca, ou seja, colocando-o em movimento.

Solicitar novos dizeres ¢ um modo bastante efetivo para tentar capturar esferas da
experiéncia humana que a principio ndo parecem facilmente se conformar aos conceitos
vigentes, este foi o caso no surgimento da performance. No entanto, podemos também aceitar
a dura tarefa de amolecer o tijolo®, buscar novos modos de articular e compreender os dizeres
jé instituidos, libertando as palavras dos entendimentos que as colocam em caixas como se
pudessem ter ai suas fronteiras claras delimitadas. Creio que esta seja a tarefa legada a nds por

estas obras. Entendé-las sobretudo como uma proposta de mobilizacdo do conceito danga de

o4 Mais sobre este assunto no livro Criatividade e Qutros Fundamentalismos de Pascal Gielen, langado em 2015
pela editora Annablume.

% Jalio Cortazar no livro Histérias de Crondpios e de famas usa esta metafora para dizer do modo de
renovarmos o olhar sobre o que esta a todo tempo ao nosso lado.
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sua propria estagnacao e institucionalizacdo calcificada. Propostas de danca que nos colocam
a observar onde e de que jeito a danca enquanto uma arte se faz, e que realizam o dificil gesto
de fazer o movimento aparecer — sem que para isso seja preciso a reiteragdo das formas de
composicao ja estabelecidas ou o tapa espetacularizante.

Pois, mesmo sem desejo de nos colocarmos em desestabilizacdo, mesmo sem querer
pensar no que ¢ danca ou ndo, somos pelas obras empurrados a renovar nossos horizontes de
familiaridade, onde o movimento certamente acontece definitivamente fora de ritmo, ou,
tentando encontrar novos ritmos. Assim, cada um se move, ou danca, como pode dentro de
seu mal secreto, cada um se depara em certa medida com a propria densidade das crengas por
demais acertadas, com o desalinho, tremor ou ruido dentro dos ritmos estabelecidos por estas
crencas, aquele mal que estagna as realidades e formas atuando como uma espécie de

esterilizagdo e reducdo de vida.
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V - CONSIDERACOES FINAIS

O discursivo fragmentario, incongruente, inconclusivo, ou até mesmo o ver-se sem
palavras em relagdo a experiéncia da arte e a percepcdo do momento em que a atribui¢do do
termo danca para nomear algo ndo parece se conformar com facilidade, foram os
acontecimentos que estimularam esta escrita. Ambos tém em comum nos apontar para um
dado humano, o intrincamento entre o concreto que independe de nos e 0 mundo que criamos
através da linguagem. E este intrincamento que habitamos e continuamente criamos.

Com a necessidade de didlogo com um marco filoséfico, a reflexdo se reportou a
hermenéutica da arte desenvolvida por Gadamer e sinalizou as contraposi¢cdes a esta
abordagem que dois teoricos das artes — Gumbrecht e Fischer-Lichte — oferecem, se
reportando explicitamente a ele. Foi dito do que a compreensdao hermenéutica da arte, com a
énfase na dimensao de sentido, deixa de fora de sua reflexdo e de sua pretensao concludente.
Com a apresentacdao do conceito de presenga buscou-se dar inteligibilidade discursiva a uma
esfera da experiéncia que escapa ao sentido semantico. Porque a danga era o campo de
interesse e estava ausente nessas incursdes tedricas, e porque uma necessidade de vinculacao
dos discursos com as producdes atuais se faz necessaria como modo de exercitar os processos
de autocompreensdo do que se mostra como o contexto efetivo das criagdes e discussdes em
torno da danga, o olhar voltou-se para a obras que considero limitrofes, que nos impulsionam
a reorganizar nossas percepgoes habituais e concepcdes estagnadas.

Neste momento em que tudo nos impulsiona para a hiperatividade, o comportamento
multi-task, a pulverizagdo da atencdo, e para uma produtividade incessante na velocidade
superficial dos fazeres e producdes, falar de presenga, mente incorporada, “estar mais
proximos das coisas” ndo ¢ nada banal. A rapidez e superficialidade com as quais nos
acostumamos a entrar em contato com as mais diversas coisas e situagdes nos direcionam a
ndo nos darmos conta do quanto somos agentes nos contextos que atuamos, o quanto 0s
contextos agem também em nds e nos constituem, e o quanto ¢ facil o habito e o habitual nos
docilizar para ndo exercitarmos nossas poténcias de autocria¢do, nossa porosidade para o
ainda impensado.

Longe de se ater a um desejo de consumo, satisfacdo e acolhimento pelas logicas de
familiaridade, a arte que dialoga com seu tempo provoca fric¢cdes, desestabiliza o olhar
estagnado e tem a poténcia de um catalisador para excitar e exercitar nossas reflexdes e
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reorganizagdes. O que foi dito em relacdo a dimensdo de presenga sinaliza que a experiéncia
da arte ndo requer nenhum tipo de “iniciagdo”. A arte atua por vias diversas e nos alcanca de
distintos modos que por nos solicitar, nos chamar, também pela via do sensivel, nos intima,
promovendo intimidades inesperadas. E capaz de desfazer preconceitos e nos fazer trabalhar
os conceitos em suas formulagdes cristalizadas de compreensdo. Resta a esperanca de que a
arte mantenha seu potencial de aproximacado, sensibilizagdo e escuta. E que, como uma
espécie de microativismo, que s6 se faz no momento das presengas confrontadas, possa
alcancar os que ainda ndo se perderam na brutalidade surda de nossos tempos.

No ambito da danga a nocdo de presenga permaneceu muitas vezes atrelada quase a
um aspecto magico, a certa qualidade misteriosa quando nao sobrenatural do bailarino que
poderia apenas ser comparado a ideia de génio impulsionada pelo romantismo. Tal
entendimento empobrecido da noc¢do de presenca desempenhou um desservigo a articulacao
de ferramentas técnicas que se debrucassem sobre tal nocdo, e terminou por estabelecer certo
preconceito com o uso deste termo como se ao utiliza-lo estivéssemos nos referindo a uma
esfera metafisica da performatividade. Nao obstante as novas estratégias coreograficas
desenvolvidas ja de forma bastante palpavel a partir dos anos 60, as ultimas décadas de
producdo da danca contemporanea vem ganhando singulares articulagdes em termos de
entendimentos de sua efetividade artistica a partir da no¢do de que este ¢ um sistema vivo.

Ainda que o potencial transformativo da arte ndo esteja ao alcance do dominio pleno e
objetivado dos artistas e que este, enquanto fendmeno emergente, possa ser apenas induzido,
novos pensamentos, estratégias técnicas e processos de criacdo estdo continuamente sendo
elaborados. Convém, portanto, observarmos quais formulagdes sdo essas, que questdes
provocam, quais as realidades estdo a instaurar, assunto ainda pouco desenvolvido nesta
escrita. Pois aqui, o exercicio ainda foi no sentido de a partir dos escritos de teodricos ir em
direcdo as producdes artisticas. Quando o movimento mais urgente talvez seja ir das
producdes e dos discursos dos artistas na direcdo de delinear os pensamentos que se fazem
concomitantes com a pratica.

Diante da crenca de que existem circunstancias em que nenhuma palavra possa dar
conta do que ¢ dado na experiéncia vivida, a teoria tem ainda o papel de sinalizar as
estratégias pelas quais a arte articula este ponto de desestabilizacdo em que a linguagem sente
sua insuficiéncia. Indicar aqueles que ndo tiveram a oportunidade de fazer parte do evento de
uma performance artistica, que por sua natureza efémera jamais se repetird, questdes que tal
acontecimento levanta. E ainda, detectar as novas abordagens (tornar seu registro e analise
uma ferramenta de auxilio no entendimento das mudancas que ja foram feitas) expondo novos
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campos de exploragdo para as artes. Quando o fazer teérico € capaz de sinalizar tais mudancas
de abordagem e torna-las registro de uma experiéncia, ¢ também um modo de constitui-las
historicamente e talvez de prolongar os efeitos de seu desvanecer.

Uma teoria ¢ sempre um modo de buscar dar conta em discurso do que se apresenta
para nos. Ela ¢ um participar efetivo na medida em que ao articular estratégias para capturar
nossas experiéncias no mundo através de discurso deixa repousar sobre estas proprias coisas
seu peso, nao para molda-las, mas para consolidar nosso modo de existéncia que tem nas
palavras parte de sua carne. Por outro lado, uma teoria s6 se mostra valida se ela nos auxilia a
empreender uma melhor compreensdo de nossas realidades e com isso nos empodera para

transforma-las efetivamente.
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