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Numa manhd, ao despertar de sonhos
inquietantes, Gregdrio Samsa deu por si na
cama transformado num gigantesco inseto.
Estava deitado sobre o dorso, tdo duro que
parecia revestido de metal, e, ao levantar um
pouco a cabeca, divisou o arredondado ventre
castanho dividido em duros segmentos
arqueados, sobre o qual a colcha dificilmente
mantinha a posicdo e estava a ponto de
escorregar. Comparadas com o resto do corpo,
as inimeras pernas, que eram miseravelmente
finas, agitavam-se desesperadamente diante
de seus olhos (KAFKA, Franz. A metamorfose,
2001, p.1).



RESUMO

Este texto busca cartografar uma pesquisa académica tedrico-pratica em artes do
corpo e/ou artes performativas, desenvolvida a partir de experimentagdes de um corpo
artista (eu) na cidade. De inicio, apresento trés experiéncias de minha trajetoria
artistica (de 2010 a 2016), que propdem desorganizacdes do uso previsto para o corpo
nas formas normatizadas pela convencdo, nos espagos arquitetdnicos urbanos. A
primeira experiéncia consiste no modo de trabalho para o ator (O corpo ator)
desenvolvido pelo professor Dr. Aguinaldo Moreira de Souza. A segunda, refere-se a
uma experimentacdo expressiva que realizei na Praca do Rel6gio em Taguatinga,
Distrito Federal, como atividade do trabalho de conclusédo da P6s-Graduacdo em Artes
Visuais (EAD/SENAC). A terceira, trata-se de um conjunto de experimentacdes e
criacdes artisticas que realizei junto a Anti Status Quo Companhia de Danca, dirigida
pela coredgrafa Luciana Lara. Depois, reflito sobre a construgcdo de um corpo cénico
na cidade, trazendo a nocao de corpo desviante; analiso 0s processos de investigacao
realizados e as implicacOes éticas, estéticas e politicas dessas experimentacdes no
cotidiano. Amparado em Michel Foucault, disserto sobre as utopias que compdem a
concepcao atual de um corpo urbano civilizado e os dispositivos disciplinares que
moldaram tal concepcdo na modernidade ocidental. Comparecem neste estudo
também Michel Mafessoli, Gilles Deleuze e Felix Guattari (Filosofia da Diferenca) e
Judith Butler (Teorias Queer) — que acrescentam para se pensar 0s atos corporais
subversivos e a acao na cidade como forma de questionamento. As abordagens a
esses autores se deram, neste estudo, em dialogo com os pensamentos do professor
Dr. Paulo Petronilio. Por fim, penso a performance como uma acao provocadora de
distopias no corpo e na cidade, e aponto para as experimentacdes urbanas como

heterotopias desviantes.

Palavras-chave: Corpo. Cidade. Experiéncia. Performatividade. Heterotopia.



ABSTRACT

This text seeks to map a theoretical and practical academic research in body and / or
performing arts, developed from experiments of an artist body (I) in the city. At the
outset, | present three experiences of my artistic trajectory (from 2010 to 2016), which
propose disorganizations of the intended use for the body in the forms normatized by
the convention, in the urban architectural spaces. The first experience concerns my
relation to the way of working for the actor (The actor body), developed from the
investigation of the body in the urban context of postmodernity, elaborated from the
coordination of teacher Dr. Aguinaldo Moreira de Souza. The second, refers to an
expressive experimentation that | performed at the Praca do Reldgio in Taguatinga,
Federal District, as an activity of the completion of the Postgraduate Course in Visual
Arts (EAD / SENAC). The third, it is a set of experiments and artistic creations that |
performed with Anti Status Quo Companhia de Danca, directed by the choreographer
Luciana Lara. Then I reflect on the construction of a scenic body in the city, bringing
the notion of deviant body; | analyze the research processes carried out and the ethical,
aesthetic and political implications of these experiments in everyday life. Supported by
Michel Foucault, he spoke about the utopias that make up the current conception of a
civilized urban body and the disciplinary devices that shaped such a conception in
Western modernity. Also present in this study are Michel Maffesoli, Gilles Deleuze and
Felix Guattari (Philosophy of Difference), Judith Butler (Queer Theories) - that add to
think subversive corporal acts and action in the city as a way of questioning. The
approaches to these authors were given, in this study, in dialogue with the thoughts of
teacher Dr. Paulo Petronilio. Finally, | think of performance as a provocative action of
dystopias in the body and in the city, and | point to urban experiments as deviant

heterotopias.

Key Words: Body. City. Experience. Performativity. Heterotopia.
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INTRODUCAO

RASGAR O MAPA E BOTAR O CORPO NA RUA

A pesquisa como emaranhado de linhas e fluxos de vida

Este trabalho € fruto de multiplas vozes com as quais tenho dialogado em minha
trajetoria artistica; nasce de muitos aprendizados, de trocas de saberes e fazeres, na
dindmica da experiéncia. As reflexdes que desenvolvo nessa pesquisa estao
profundamente comprometidas com artistas e “mestres” com os quais tive o prazer de
compartilhar afectos e perceptos vividos no estar-junto do trabalho artistico -
reafirmado a cada dia de ensaio, como pratica coletiva, colaborativa, singular e
artesanal, inerente a vida no teatro e em grupo.

Em minha trajetéria como artista do corpo e da cena, as pesquisas sobre as
relacbes entre corpo/cidade tém sido cada vez mais constantes, bem como meu
desejo politico por desestabilizar os limites entre ficcdo e realidade no cotidiano e por
guestionar a padronizacdo das experiéncias e das acdes do corpo no espaco
arquiteténico da cidade. Desse percurso, analiso aqui trés experiéncias que se deram
entre 2010 e 2016 e tem como elementos comuns a investigacdo das relacdes entre
corpo/cidade e a busca ética, estética e politica pela desorganizacéao dos corpos (das
acOes, dos gestos e dos usos estabelecidos para eles) e dos espacos arquitetbnicos
(que dao formas, normas e limites as cidades). Essas experiéncias também serviram
como mote para outras criagcbes e experimentacdes cénico-performaticas, que se
desenvolveram ao longo dessa pesquisa.

A primeira experiéncia que trago € o modo de trabalho (treinamento) para o ator
desenvolvido e sistematizado pelo meu querido amigo e diretor, o professor Dr.
Aguinaldo Moreira de Souza?, na Universidade Estadual de Londrina, a partir de 2005.

A criagao desse “treinamento” teve como ponto de partida a investigacao das relagcoes

! Artista, performer e docente no curso de Artes Cénicas, no Departamento de Musica e Teatro, da
Universidade Estadual de Londrina. Desenvolve suas pesquisas em torno das relacdes entre a literatura
e as artes cénicas, através do conceito de corporalidade. Compreende o treinamento do ator como
espaco de pesquisa para a construcdo do trabalho do ator e como suporte para a investigacéo e
composigdo cénica.
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entre 0 corpo e 0 ambiente urbano, e buscou compreender nossa condi¢cédo atual,
COmo corpos viventes no contexto urbano pds-moderno (Souza, 2013).

A segunda experiéncia a qual me refiro é o trabalho de conclusdo de curso que
desenvolvi na Pds-Graduacdo em Artes Visuais: Cultura e Criacdo (2013) pela
EAD/SENAC. Como resultado dessa pesquisa realizei uma experimentacdo na Praca
do Relégio em Taguatinga/DF, na qual investiguei como as relagdes entre o corpo e
0 ambiente urbano, percebidas com foco nos sentidos corporais, modificavam minha
presenca e estado corporal naquele lugar, na cidade. Dessa maneira, a partir da
experimentacdo cénica, meu corpo se transformava em performatividade, em meio ao
cotidiano urbano. Nessa ocasido, percebi que cada espacgo arquitetdnico tem certas
acOes que sdo esperadas para esse espaco especifico, em funcdo do contexto de
cada lugar — e é isso que faz dele um “lugar”. Assim, desenvolvi improvisagdes de
movimento a partir de um jogo corporal com as normas e as expectativas das acoes
gue eu percebia no espaco da Praca; incorporando e subvertendo (ao mesmo tempo)
essas normas a partir do movimento e da investigagado da minha presenca corporal.

A terceira experiéncia que considero é o modo de trabalho desenvolvido na Anti
Status Quo Companhia de Danca, de Brasilia, dirigida pela artista e coredgrafa Ms.
Luciana Lara. Analiso especificamente alguns aspectos dentro da pesquisa intitulada
Corpo e Cidade desenvolvida pela Cia., que inclui improvisacdes, performances,
intervencdes urbanas e espetaculos cénicos, que integrei entre 2013 e 2016. Participeli
do trabalho diario de pesquisa da Cia., composto tanto por praticas psicofisicas de
pesquisa, improvisacéo e criacdo de movimentos, quanto de reflexdes e discussdes
tedricas acerca de textos ou questdes ligadas a algum tema de pesquisa. Participei,
também, de incursbes praticas de pesquisa no espaco urbano, atuando em
improvisacoes e intervencdes urbanas.

Essas experiéncias que vivi foram provocando em mim, cada vez mais,
interesse e inquietude em investigar as relacfes entre o corpo e a cidade pelo viés da
performance. A performance foi sendo por mim compreendida como um modo de
conhecimento dessa complexa trama formada entre corpo e mundo e, também, como
uma propagadora e propiciadora de experiéncias intensas nessa trama.

Em minha trajetéria, a partir de um trabalho de consciéncia corporal (que
abrange os aspectos técnicos, sensiveis e sinestésicos do corpo) passei a perceber
uma diferenga entre as experiéncias vividas no treinamento de ator, no ‘trabalho sobre

si mesmo’ (com o qual tive contato a partir da Graduagdo em Artes Cénicas, na
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Universidade Estadual de Londrina, em 2007) e as experiéncias vividas no cotidiano

transitando pelo espaco urbano: diferencas nos modos de perceber, sentir e me

mover, de afetar e ser afetado no corpo em relagdo ao espago e com outras pessoas.
De acordo com o professor Jorge Larrosa Bondia:

A experiéncia, a possibilidade de que algo acontegca ou nos toque,
requer um gesto de interrupcdo, um gesto que € quase impossivel nos
tempos que correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar
para escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais
devagar; parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos
detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a
vontade, suspender o automatismo da acéo, cultivar a atencédo e a
delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos
acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do
encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espago (2002, p.
24).

As praticas vividas na sala de ensaio abriam meu corpo para uma sensibilidade
amplificada, onde pude experimentar outros estados de corpo e de consciéncia (sem
separa-los, na verdade), formas de viver e me entregar, modos de abrir-me e me jogar
em outros tipos de relacdo comigo proprio (corpo) e com o0 que me cerca (mundo),
relacéo que pode ser, a cada momento, recriada. Mas, ao mesmo tempo que me abria
a uma sensibilidade amplificada, sentia-me cerceado pelos limites implicitos na
arquitetura dos espacos publicos e privados da cidade, e pelos olhos do grande outro
presente em todos nds, como limites de controle do que pode ou n&do pode ser/ocorrer
nos espacos publicos limitados pelo outro/eu cerceador da experiéncia.

Passei a perceber um processo em via de mao-dupla: por um lado, a
sensibilidade aflorada no corpo (a partir do trabalho corporal técnico-expressivo)
transbordava para as experiéncias no cotidiano, permeando a visdo dos meus dias de
outras multiplas experiéncias e percepcdes. Por outro lado, as experiéncias
(resgatadas em imagens e referéncias) do cotidiano me povoavam e eram levadas
para o espaco da sala de ensaio, passando a alimentar a investigacao estética, num
movimento continuo, aberto e intenso de retroalimentacdo. Assim, 0 corpo que vivia
as experiéncias no treinamento era “0 mesmo” que passava pela cidade, mas de
diferentes maneiras. Um mesmo que é sempre outro.

Percebia-me, aos poucos, como sendo ndo apenas meu proprio corpo, mas
também um espaco de transito de experiéncias. Na sala de trabalho, o ator pesquisa

no proprio corpo as sensacdes, imagens e cinestesias de experiéncias atuais e vividas
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anteriormente. Por isso, a materialidade que serve a criacdo artistica do ator performer
é a propria experiéncia do corpo em vida?. A experiéncia é “aquilo que ‘nos passa’, ou
gue nos toca, ou que nos acontece, e ao nos passar nos forma e nos transforma”
(Bondia, 2002, p. 25, 26).

Os comportamentos sociais parecem possuir regras demarcatdrias de um
“terreno social” que condiciona a experiéncia dos corpos. Vivemos - na consciéncia e
na carne - muitos preconceitos e preconcepcdes que, muitas vezes, nos impedem de
viver as mudangas, as passagens da vida as “novas intensidades e tonalidades
afetivas”, como diz o fildsofo e professor Paulo Petronilio.

Para ele, trata-se de uma questédo de escuta do corpo e do mundo. Para mim,
em concordancia, € no corpo que percebo o quanto o cotidiano veloz e apressado me
atravessa, desorganizando os tempos do pensamento, da experiéncia sensivel e
afetiva; me faz passar “batido” pela propria vida. Mas &, também no corpo, que
encontro a possibilidade de um reencantamento com o mundo (Maffesoli, 1996), em

um processo de aprendizagem que se faz constantemente e em continuo deuvir.

O que pode o corpo nacidade?

Apés apresentados os trajetos que me trazem a essa pesquisa, me volto para
a instigante pergunta langada pelo filésofo Baruch Espinosa, no século dezesseis: “O
que pode o corpo?” (2013). Nessa questao, Espinosa se refere a poténcia dos corpos
de afetar e serem afetados nas relagdes com o mundo.

Assim, movido por essa questdo, e a partir das experiéncias entre o corpo e a
cidade, proponho desdobramentos desta questdo: O que podem os corpos dos
sujeitos na cidade? Que relacdes existem entre a concepcédo de um corpo urbanizado
e 0s processos de modernizacéo e urbanizacao das cidades? Como as normatizacdes
urbanas podem ser subvertidas pelas performances e performatividades do corpo do
artista nos espacos? Sao perguntas que me fiz no inicio desta pesquisa. Questiono

0S corpos, os afetos e as atuais condi¢cdes de existéncia dos corpos no contexto

240 jogo artistico faz do artificio uma experiéncia real, pois o artista ndo mente ou interpreta em seu

trabalho, esta concretamente vivendo um processo — essa € a sua vida” (Souza, 2013, p. 12).
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urbano e pés-moderno das cidades contemporaneas. O que pode o corpo na cidade,
na pés modernidade?

Essas sdo questdes iniciais que me movem a refletir o que nos € permitido e o
gue nos é proibido enquanto sujeitos em nossas sociedades de cidades. Como
desdobramento dessas questdes iniciais surgiram, ainda, outras questées. Como o
poder e as normas construidas de paredes, grades e parques nas urbes abrigam ou
aprisionam a poténcia de criagao dos corpos? Como a arquitetura inventa limites para
0S corpos, direciona a experiéncia corporal, move e ordena a troca entre 0S Corpos?
Como o corpo se produz na correria urbana e nos engarrafamentos congestionados
de pessoas e maquinas?

Em Microfisica do poder (1979), o fildsofo Michel Foucault considera que o
poder ndo € apenas restritivo e punitivo, mas, sobretudo, produtivo. Assim, “(...) o
corpo, em qualquer sociedade esta preso na malha do poder que impde ao préoprio
corpo certas limitagdes, proibigdes e obrigagdes” (Petronilio, 2015, p. 1, 2). Segundo
Foucault, a partir da modernidade, a sociedade ocidental forjou um corpo organizado
e civilizado, construido a partir de redes de poder, um conjunto de praticas de saberes
e poderes que moldam uma concepc¢ao de corpo que nos é atual. Neste contexto, o
processo civilizatério consistiu e consiste no controle dos corpos (Silva, 2010, p. 18 e
19), assim como, das cidades, do planeta, indo até a busca pela conquista e pretensa
dominacédo do espaco sideral.

Diante disso, o presente trabalho surge de um desacordo (que chamo de
inconformacéo) e de uma necessidade urgente de pensar outras formas de percepc¢ao
e presenca do corpo e da cidade (que chamo de inconformicidade). Essa
inconformacédo € politica, artistica e estética, e vem de um desejo de questionar e
subverter esse ideal de corpo civilizado e urbano, moldado pela sociedade e pela
arquitetura higienista, classista e urbanistica ocidental. Consiste em uma cartografia
de heterotopias desviantes do corpo na cidade, que descreve uma série de
experimentacfes performaticas urbanas, que constituem minha pratica pessoal de
trabalho como artista cénico desde 2013.

Meu objetivo é experimentar meu corpo cinestésica e esteticamente em outros
modos de relacdes sensoriais com a materialidade da cidade. Intenciono promover,
com estes experimentos, desorganizacdes das relacdes entre o corpo e 0S espacos

urbanos e arquitetdnicos no cotidiano, deslocando os modos estabelecidos para os
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comportamentos dos corpos, enquanto experiéncia politica e performatica e como
mote para a criagcao cénica.

Proponho, assim, processos de construcdo estética de um corpo cénico
urbano, que tenho nomeado de corpo desviante. Para isso, parto de uma investigacao
estética que se faz através do corpo, entendido ndo s6 como estrutura fisica, mas
informado (inscrito e escrito) por multiplas referéncias culturais, familiares e
educacionais, memodrias, historias, concep¢des de mundo, modos de vida, habitos
cotidianos, relagdes com objetos tecnoldgicos, politicas e crencas, que moldam seus
modos de existéncia e 0 organizam corpo, propriamente.

Busco entender como essas desorganizacdes dos espacos, dos modos do
corpo, dos gestos e acdes tornam-se desestabilizadoras ndo apenas do cotidiano
ordinario, mas também do teatral e ritualizado. Como a quebra das ac0es previstas
pode gerar fissuras nas ordens do cotidiano, e embaracar os limites entre a vida e a
arte? Como o corpo em criacado e experimentacao pode agenciar linhas de fuga para
novos modos de vida possiveis? Como a instauracdo de outros corpos-presencas e
de performances inventadas podem potencializar espacos outros para a afirmacao da
diferenca?

Heterotopias de um corpo aberto a toda uma cidade idealmente moderna,
Brasilia, museu a céu aberto, aonde me abro a novos modos de experimentacdo. Uma
cartografia que se desenvolve junto com processos de subversdo das normas do
corpo na cidade. Cartografias e heterotopias do corpo inconformado, que se faz
compromissado com a desorganizacao dos padrdes e das normas fisicas, espaciais,
morais, sociais, sexuais, de género, de identidade e tantas outras que regulam nossos
comportamentos e que insistem em cercear 0s movimentos e estados dos corpos nos

espacos urbanos.

Tramas conceituais de um corpo/cidade

Para alcancar a complexidade das rela¢gdes entre corpo e cidade, procuro um
didlogo transdisciplinar entre os saberes e fazeres do teatro, da danca, da
performance arte e do cotidiano, perpassados pelas Filosofias da Diferenca de Michel
Foucault, Gilles Deleuze e Félix Guattari. Essas filosofias me permitem criar condi¢cdes

para pensar uma légica das multiplicidades nessa pesquisa, que se da nos liames
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entre vida e arte, por entre as nocdes de corpo, cidade, poder, experiéncia,
performance e performatividade.

Para Deleuze-Guattari, o pensar se faz entre a terra e o territorio, desestabiliza
nossas referéncias fixas e estaveis, nos arranca dos sulcos costumeiros da vida e nos
provoca um abalo, para pensarmos o impensavel. Assim, se “a interdisciplinaridade é
0 coragao da performance”, como afirma Petronilio (2016, p. 21), é também o coragao
da cidade, lugar fundado nos cruzamentos, nas trocas, nos intersticios, em encontros
e desencontros constantes. Por isso, essa pesquisa se fez comprometida com a
transversalidade, um conceito de Guattari que se refere ao grau de abertura da
subjetividade para tudo que esta atravessando um corpo a cada momento. Segundo
Suely Rolnik, “...) quanto mais a tua subjetividade estd aberta para essa
complexidade de dimensdes que estao te atravessando, mais o0 que vocé esta a criar
tem uma consisténcia vital” (2010).

As nocoes de corpo e cidade sdo pensadas aqui a partir dos conceitos de dobra
e territério de Deleuze-Guattari. Corpo e cidade, corpo e espaco sdo como faces de
uma mesma dobra, territorios que constituem um ao outro, inseparavelmente.
Segundo Guattari (2012, p. 135): “A dobra do corpo sobre si mesmo é sempre
acompanhada pelo desdobramento de espacgos imaginarios”. Para Guattari, a cidade
contemporanea €& um “territorio desterritorializado”, ou em um processo de
desterritorializacdo galopante (Rolnik, 2014). Corpo e cidade sdo um conjunto em
sucessdo de fluxos e cortes constantes, maquinas desejantes, territérios que se
desterritorializam a todo instante na relacdo com os outros elementos do mundo.

Foucault salienta a existéncia de uma rede muito estreita entre corpo, espaco
e poder que nos € importante para compreender como as normas € 0S
condicionamentos urbanos cerceiam e regulam nossas acées e comportamentos na
cidade. Segundo Foucault, o processo de modernizacao e urbanizacdo das cidades,
especialmente a partir do século dezoito, contribuiu para compreenséo e orientacao
do espaco arquitetbnico como um dispositivo voltado para finalidades econémico-
politicas de uso e regulacédo dos corpos.

Ao pensar a pos-modernidade, o socidlogo Michel Maffesoli trata de um
transbordamento da dimensdo estética na vida cotidiana caracterizando a pos-
modernidade, onde as relacdes sociais tém sido cada vez mais mediadas pelo vinculo
afetivo. Nesse pensamento, o autor considera uma logica das identificacdes multiplas,

gue vem substituir, na pés-modernidade, a l6gica das identidades fixas, provocando
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uma desterritorializacdo na nocdo de sujeito estavel e centrado, forjado na
modernidade. Segundo essa nova logica, o sujeito é costurado no cruzamento de
diversos referenciais socioculturais. Guattari avanca nessa questdo, propondo a
subjetividade como uma polifonia (2012, p. 11) e Deleuze apresenta a morte do
sujeito, conforme forjado na tradicdo filosofica classica e na histéria ocidental.

No que diz respeito ao conceito de performance e ao de performatividade, parto
da linha proposta por Petronilio no texto Navegar € preciso, viver é performance
(2016), que conecta os pensamentos de Deleuze, John L. Austin e da fildsofa Judith
Butler. Considero, especialmente, a nocdo de atos corporais potencialmente
subversivos, abordada em Problemas de género (Butler, 2012), para, a partir dela,
pensar as acdes de um corpo desviante em criagdo estética na cidade como
performatividades. A nocédo de performatividade em Butler considera o corpo como
sendo construido na linguagem, como uma construcao cultural e politica, e atenta para

as possibilidades de subversao das normas regulatérias do corpo pelo proprio corpo.

Tracando um percurso

Nesse momento, comeco a improvisar um percurso (como a criar um territério
justamente para desterritorializa-lo); comeco a tracar um plano de pensamento e agao;
e, por fim, comeco a entender o tablado da sala de ensaio como o verdadeiro chéo
dessa pesquisa. Ao pensar a cartografia, Rolnik afirma que, “assim, movidos por esse
paradoxo, somos continuamente forcados a pensar/agir de modo a transformar a
paisagem subjetiva e objetiva” (2014, p. 13). A cartografia seria a agcdo de acompanhar
0 movimento de producéo dessas paisagens psicossociais objetivas e subjetivas, que
se formam e se transformam ao longo do tempo nas sociedades.

A paisagem, como algo amplo, é uma conexao visual de elementos diversos
em um mesmo plano de composicao, ou seja, € uma conjuncdo. Tem a ver, portanto,
com um certo recorte, uma perspectiva que permite moldurar o que se vé. Tem a ver,
também, com o ambiente da natureza, ambiente cosmico, composto pelas forcas do
universo. Assim, a cartografia lida, tanto com as configuracdes plasticas, formais e
ritmicas do ambiente, como, também, com um complexo diagrama de forcas
invisiveis, redes de afetos, que sustentam essa produgdo. Os caminhos da cartografia

sao rizomaticos e a partir deles brotam inimeros bulbos, por onde escapam hastes e
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inervagcdes subterrdneas, com multiplas entradas e saidas. Para Deleuze-Guattari
“‘escrever nada tem a ver com significar, mas com agrimensar, cartografar, mesmo
que sejam regides ainda por vir’ (1995, p. 13).

Para Deleuze-Guattari, a acdo da cartografia esta relacionada ao mapear, que

se opde ao decalcar:

Diferente é o rizoma, mapa e ndo decalque. Fazer o mapa, ndo o
decalque. Se 0 mapa se opde ao decalque é por estar inteiramente
voltado para uma experimentagdo ancorada no real. O mapa néo
reproduz um inconsciente fechado sobre ele mesmo, ele o constroi.

s

(...) O mapa é aberto, conectavel em todas as suas dimensoes,
desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificacdes
constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a
montagens de qualquer natureza, ser preparado por um individuo, um
grupo, uma formacdo social. Pode-se desenha-lo numa parede,
concebé-lo como obra de arte, construi-lo como uma acao politica ou
como uma meditacdo. Uma das caracteristicas mais importantes do
rizoma talvez seja a de ter multiplas entradas (...). Um mapa é questao
de performance (...)" (Idem, p. 22)

Parto assim, de uma visao distanciada da cidade, como a do Google Maps ou
Google Earth, que fornecem uma imagem e nos propiciam uma experiéncia
desencarnada e virtualizada da cidade, acessivel ao pouco esforco dos dedos e aos
olhos vidrados do navegante. Parto dessa visdo para sair dela, e escapar para a
cidade e para 0 corpo e me encontro no ponto exato de rasgar os mapas e deixar a
rua entrar, de perceber a cidade de dentro, o dentro que € fora, as cidades que nos
habitam. Quando “saio para ir a cidade” ou quando “deixo a rua entrar”, ao abrir as
portas e janelas do corpo e da casa, € uma trama inseparavel que se anuncia. A
cidade é o fora em mim, de onde brota a coexisténcia de inumeros “dentros”, cada um
dos quais sendo composto de outros inumeros “foras”.

Em Apresentando e Desdobrando o corpo, (opa!) o texto, que inicia o livro
Corpo, estética, diferenca e outras performances ndmades, a reflexdo proposta por
Petronilio (2016) me instiga a questionar de que lugar experimento o corpo nessa
pesquisa como artista cénico, performer e pesquisador das artes do corpo e da cena.
Dois lugares saltam em mim. Inicialmente, o de um artista que investiga em si 0s
territérios das micro-percep¢des, ancorado em uma constante experimentacao
corporal, criativa, sensivel, técnica e expressiva, entendida aqui como um continuo
processo de investigacdo estética do meu proprio corpo. Outro lugar em que me

percebo é o de ser civil, sujeito, cidadao, transeunte na cidade, em constante interacéo
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com as ordens fisicas, econdmicas, politicas, sociais, simbdlicas, morais, estéticas e
espaciais de nossa sociedade ocidental hiperindustrial (Stiegler, 2007). Apesar de
parecerem definidos, esses dois lugares se embacam (e embaralham)
constantemente em meu pensamento e acdo no mundo, Sou mMesmo esse
embacamento! Na realidade, estes dois ndo séo lugares isolados um do outro, e nem
isolados de outros tantos lugares e papéis que ocupo como subjetividade maltipla e
polifénica no mundo.

A pratica cartogréfica se da nesta pesquisa no ato de construir um mapa aberto,
conectavel em todas as suas dimensdes, tal qual um rizoma. Esse mapa foi criado
dinamicamente, no decorrer da pesquisa, agregando anotacdes, impressoes,
lembrancas, imagens, sensacdes e afetos, signos das experiéncias vividas nas salas
de ensaio e na cidade. Multiplas performances que se cruzam, se afetam, se ramificam

e se transformam nessa escrita:

Como um rizoma, a performance pode comecar em qualquer lado. A
performance € a expressao da multiplicidade — do corpo, da voz, da
danca, do gesto, do teatro, da expressdo, do cotidiano, do duplo
monstruoso que todas as mascaras acolhem em si (Petronilio, 2016,
p. 46)

Dos movimentos dessa escrita

Este trabalho se organiza em trés capitulos (as dobras, desdobras e redobras
de um corpo/cidade em devir), como trés movimentos que se conectam:
territorializacdo, desterritorializacao e reterritorializacdo. No primeiro movimento, crio
meu territério para pensar a concepc¢ao atual de um corpo urbano civilizado, a
compreensao da cidade como performance e as relacfes entre a linguagem, o corpo
e o poder. No segundo, desloco esses territorios e apresento as experiéncias estéticas
gue provocaram em mim o desejo em investigar as relacdes entre corpo e cidade. O
terceiro refaz um territério, fincando os conceitos nos limites de minhas praticas
performaticas na cidade, para pensar o que tenho chamado de um corpo desviante,
um corpo das fronteiras e dos entre-lugares, que atua na desorganizacao de si, das
teatralidades cotidianas e dos espacos publicos.

Assim, em Perder as placas, (des)enderecar os conceitos (primeiro capitulo)

apresento a concepc¢ao atual de um corpo urbanizado, sustentado nas utopias de
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nossa sociedade ocidental, considerando as linhas de um corpo/cidade utopico.
Abordo, também, a compreenséo da cidade como performance, tomando Brasilia
como uma referéncia para pensar os ideais modernistas impregnados aos processos
de construgcdo da cidade. Para pensar a cidade como performance e as
performatividades do corpo na cidade, dialogo com a no¢do de camadas da
dramaturgia, proposta por Luciana Lara em seu livro Arqueologia de um processo
criativo (2010), considerando a complexidade performatica que é a cidade
contemporanea e as criagdes performaticas nos espacos-entre corpo e o cotidiano.
Abordo, ainda, a concepc¢ao de linguagem a partir do pensamento de Deleuze-Guattari
para pensar as no¢des de linguagem normativa e linguagem artistica.

Em Tracar coordenadas, cruzando ruas e territérios (segundo capitulo),
considero a nocao de distopia e trago trés experiéncias em minha trajetoria artistica,
referentes a diferentes modos de trabalho e criacdo, que se d&o entre o teatro, danca
e performance e que tém em comum a investigacao das rela¢des entre corpo e cidade
na criacao cénica. Busco compreender como cada uma dessas experiéncias contribui
para meu entendimento da criacdo cénica como acao de desorganizacao. Reflito,
também, como as performances de um corpo cénico na cidade provocam
desterritorializacbes das noc¢cbes de corpo, sujeito, cidade, identidade e cena e, por
tudo isso, podem gerar reflexdes sobre os limites da acéo do corpo na cidade.

Ja em Compor paisagens urbanas desviantes (terceiro e ultimo capitulo) parto
de uma reflexdo sobre como esse elemento comum, a busca pela desorganizacao
das relacGes entre corpo e espaco, identificado nas trés experiéncias relatadas, se
desdobra em minha pratica pessoal como artista cénico, nas experiéncias de
construcdo de um corpo desviante, a partir da analise de algumas praticas que se
tornam premissas para a experimentacao estética de um corpo cénico na cidade.
Assim, penso as experimentacdes estéticas do corpo na cidade como heterotopias
desviantes, como sendo o modo pelo qual o corpo e 0S espagcos urbanos se
transfiguram em espacos heterotdpicos, espacos outros, de producao e proliferacéo

da diferenca.
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1. PERDER AS PLACAS E (RE)ENDERECAR OS CONCEITOS -
GERALIDADES E SINGULARIDADES

1. 1 Sobre as geralidades e os afunilamentos

Os processos de trabalho que vivenciei entre 2010 e 2016 despertaram em mim
um outro olhar para as vinculagbes entre o corpo, o cotidiano e a arte. Estes,
entendidos como lugares de ativacdo da experiéncia sensivel; de pesquisa
(experimentacdo e criacdo estética); de producdo de saberes e fazeres; de producéo
e transformacéo da realidade. A partir desse olhar passei a me atentar para as muitas
utopias que constituem as concepcdes de corpo, de cidade e de corpo/cidade, que se
mostram e se escondem no cotidiano urbano que frequento.

Neste primeiro momento, abordo o processo de constru¢cdo das nocdes de
corpo e de cidade, que se desenvolveram a partir do século XVIII no percurso
historico, filosofico e artistico da sociedade ocidental, conectados entre si e
pertencentes a visdo de mundo reguladora da sociedade. Sobre isso, Foucault diz da
efetivacdo de tecnologias de poder nos corpos, ao tratar dos mecanismos disciplinares
e das relacOes entre corpo, arquitetura e poder.

Considero as manifestacbes e expressdes dos corpos no cotidiano atual (e
talvez desde a existéncia das cidades) como performances urbanas de um corpo
moldado pelo processo civilizatorio. Considero, também, os processos de
modernizacdo das cidades, que ocorreram a partir do século XIX, e que modificaram
radicalmente os modos de existéncia e convivéncia social.

Num segundo momento, desenvolvo a ideia da cidade como performance em
si mesma, organizada a partir de camadas de sentido que se cruzam na construcao
de uma estética do cotidiano, que permeia a vida nas cidades e a construcao dos
corpos no mundo contemporaneo. Assim, compreendo as performatividades do corpo
cénico na cidade como possibilidades de inversédo, subversao e perversao desse
corpo urbano civilizado e, assim, como possibilidades de restauracdo de uma cidade
subjetiva (Guattari, 2012), na criacdo de distopias do corpo na cidade e na
investigacdo do corpo desviante como uma figura da desordem, que vem habitar a

cidade subjetiva.
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Para compreender o0 corpo utépico e sua passagem ao corpo distépico recorro
ao pensamento de Michel Foucault em seu livro O corpo utopico. As heterotopias
(2013). Neste texto, Foucault reflete sobre as relagdes existentes entre o corpo e as
utopias em nossa sociedade ocidental. O fil6sofo desdobra seu pensamento a medida
em que vai superando as questdes que coloca, revendo - e até invertendo - o ponto
de vista pelo qual observa a relagéo entre o corpo e as utopias.

Primeiramente, Foucault opde corpo e utopia, a0 mesmo tempo em que
aproxima corpo e espago: “meu corpo é contrario de uma utopia (...) por ser esse
pequeno fragmento de espag¢o com o qual, no sentido estrito, fago corpo” (2013, p. 7).
O corpo constitui esse espacgo absoluto da existéncia de uma pessoa, lugar de onde
Nao posso escapar, ja que “nao posso deslocar-me sem ele; ndo posso deixa-lo onde
ele esta e ir-me sem ele” (Ibidem). Essa localizagao inevitavel do corpo € que faz com
que Foucault o oponha a utopia, ja que essa é entendida como “aquilo que nao tem
lugar algum”.

Entretanto, a0 mesmo tempo em que 0 corpo constitui esse lugar primeiro e
aparentemente fixo de onde se percebe o mundo, Foucault o entende como sendo
portador de uma capacidade plastica de modificar-se no tempo-espaco,
contrair/expandir, abrir/fechar, dilatar/retrair. O corpo € um envoltério cujo limite visivel
€ a pele, fronteira porosa com o mundo, espaco limitrofe pelo qual o corpo se abre ao
mundo e o0 mundo penetra o corpo.

Segundo Foucault:

Posso ir ao fim do mundo, posso, de manha, sob as cobertas,
encolher-me, fazer-me tdo pequeno quanto possivel, posso deixar-me
derreter na praia, sob o sol, e ele estard sempre comigo onde eu
estiver (Idem, p. 7)

Mais do que uma simples oposi¢ado entre corpo e utopia, Foucault considera,
nesse primeiro momento, que as utopias nascem como movimento de apagamento
dos corpos, como negacdo de sua condicdo material de existéncia, o que leva o
filésofo a dizer da utopia de um corpo incorporal.

Assim:

A utopia é um lugar fora de todos os lugares, mas um lugar onde eu
teria um corpo sem corpo, um corpo que seria belo, limpido,
transparente, luminoso, veloz, colossal na sua poténcia, infinito na sua
duracédo (...) pode bem ser que a utopia primeira, a mais inextirpavel
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no coracao dos homens, consista precisamente na utopia de um corpo
incorporal (Idem, p. 8).

O corpo urbano atual € o corpo das utopias capitalistas, de afastamento do
préprio corpo de sua materialidade sensivel. As propagandas vendem um corpo
saudavel, ativo, eficiente, produtivo e décil. Um corpo que se higieniza e se afasta dos
odores, dos suores, assim como, do fracasso, do desastre e das dores, na busca pelo
dominio de si. E o que Silva (2010, p. 30) vai chamar de corpo e vida-mercadoria,
producdes da sociedade de consumo.

Outra utopia, que contribui para o apagamento da topologia do corpo, segundo
Foucault, e que seria uma das mais marcantes desde o inicio da historia ocidental, é
a que nos é oferecida pelo mito da alma (2013, p. 9). Segundo este mito, “minha alma
€ bela, € pura, € branca; e, se meu corpo lamacento — de todo modo ndo muito limpo
vier a suja-la (...) havera mil gestos sagrados que a reestabeleceram na sua pureza
primeira” (Ibidem). O corpo utdpico se expressa, ainda, na prépria busca humana
obstinada pela ideia inalcancavel do que seja o corpo.

Por um instante, Foucault conclui que, em virtude dessas utopias todas, o corpo
desapareceu. Mas, em seguida, o filésofo reflete que o corpo “nédo se deixa reduzir
tdo facilmente. Afinal, ele tem suas fontes proprias de fantastico, possui ele também
lugares sem lugar e lugares mais profundos” (Idem, p. 9). Percebo aqui um movimento
de aproximacdo entre corpo e utopia, ja que o corpo também possui suas proprias
utopias. Assim, o fildsofo passa a considerar que “para que eu seja utopia, basta que
eu seja corpo” (Idem, p. 11). Neste pensamento, Foucault vé a questdo sobre outro
angulo e compreende, entéo, que as utopias “nascem do préprio corpo €, em seguida,
talvez, retornem contra ele” e, também, que o corpo “é o principal ator de todas as
utopias” (Ibidem).

Ao afirmar que o corpo € o grande ator utépico, Foucault entende que os
adornos, as maquiagens e as mascaras nao sao somente um modo de adquirir outro
corpo. Essas acgbes sao operacgdes que “depositam no corpo toda uma linguagem (...)
pelas quais o corpo € arrancado do espago proprio e projetado em um outro espago”
(Idem, p. 12). No ambito dessas operacdes, Foucault considera também as roupas e,
mais estreitamente, o proprio corpo, a carne tingida nas redes visiveis e invisiveis da
sociedade, “tudo isso faz desabrochar, de forma sensivel e matizada, as utopias

seladas no corpo” (Idem, p. 13).



27

Assim, ao rever a questao da relagéo entre corpo e utopia, Foucault diz ter se

enganado ao afirmar que “o corpo jamais estivera em outro lugar” (Ibidem).

Pois, para Foucault:

Meu corpo esta, de fato, sempre em outro lugar, ligado a todos os
outros lugares do mundo e, na verdade, estad em outro lugar que nao
o mundo (...). O corpo é o ponto zero do mundo, l& onde os caminhos
€ 0S espagos se cruzam, 0 corpo esta em parte alguma (...) (Ibidem).

O corpo utépico €, portanto, esse lugar sem lugar, onde se criam, multiplicam,
e de onde se irradiam inUmeros outros lugares. Foucault vai além, e pensa que, por
mais que tenhamos uma série de utopias sobre o corpo, 0 préprio corpo possui uma
utopia profunda e soberana. Utopia que, segundo o filésofo, nos é revelada,
especialmente, pela imagem do espelho e pela existéncia do cadaver, dois fatos que
nos colocam diante de uma presencga que esta “alojada para nés em um espago
inacessivel (...), em um inatingivel outro lugar” (p. 15). Certamente, essas utopias,
junto a outras tantas do nosso mundo atual, sédo as linhas desse corpo utépico,
diariamente tecidas no espaco cotidiano das cidades. De acordo com Foucault, ndo
vivemos em um espaco neutro, nem numa folha de papel em branco. Vivemos em um
imenso mapa constantemente redesenhado pelo corpo, desenho também incompleto.

Assim:

Vive-se, morre-se, ama-se em um espaco quadriculado, recortado,
matizado, com zonas claras e sombras, diferencas de niveis, degraus
de escada, vaos, relevos, regibes duras e outras quebradicas,
penetraveis, porosas (Idem, p. 19)

Foucault entende, assim, que 0os grupos humanos, em diferentes sociedades,
constituem nos espacos vividos lugares utopicos, e, dentre esses, identifica a
existéncia de alguns lugares “absolutamente diferentes: lugares que se opde a todos
0s outros, destinados, de certo modo, a apaga-los, neutraliza-los ou purifica-los. S&o
como contraespacos” (Idem, p. 20). Esses lugares constituem um outro tipo de utopia,
chamada pelo filésofo de heterotopia.

As hetero-topias se diferenciam das utopias justamente porque constituem
espacos absolutamente outros, que possuem uma localizagdo precisa e real, ao

contrario das utopias, ja que para Foucault, “é preciso reservar esse nome para o que
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verdadeiramente ndo tem lugar algum” (ldem, p. 21). As heterotopias s&o utopias
localizadas, situadas, “lugares reais fora de todos os lugares”, como, por exemplo, 0S
cemitérios, os jardins, as prisdes, os asilos (Idem, p. 20). Sdo espacos em que se
constituem outros modos de existéncia do corpo e de relagcdo entre corpo e espacgo.
Espacos que abrigam outros espacos, lugares que funcionam na criagcao de outros
lugares, assim como o teatro.

Segundo Foucault:

Em geral, a heterotopia tem como regra justapor em um lugar varios
espacos que, normalmente, seriam ou deveriam ser incompativeis. O
teatro, que é uma heterotopia, perfaz no retangulo da cena toda uma
série de lugares escondidos (Idem, p. 24).

Busco aqui, ampliar o sentido de heterotopia, aproximando-o das questbes
performativas aqui delineadas: penso o corpo do artista em cena como heterotopia,
assim como, as experimentacdes estéticas desenvolvidas nas salas de ensaio ou nas
ruas, em improvisacoes, performances ou intervencdes urbanas. Essas heterotopias
provocam distopias nas utopias do corpo e da cidade, e apontam, em minha

concepcao atual, para a existéncia de um corpo-cidade distopico.

1.1.1 Sobre uma concepcéao atual do corpo nas cidades

Diante do exposto até aqui, pode-se pensar sobre uma concepcao de corpo e
sobre uma concepcdo de cidade, na atualidade, modeladas por uma politica de
subjetivacdo que vem sendo construida gradativamente, no decurso da modernidade.
Em seus estudos, Foucault analisa como as relacdes entre as tecnologias do poder e
0 corpo geraram um discurso sobre o corpo que construiu uma espécie de “ideia-
corpo” na sociedade ocidental (Silva, 2010, p. 39). Essas ideias de corpo e cidade
foram construidas junto a um ideal de uma sociedade organizada, concomitante ao
surgimento das populacfes, um fenbmeno que passa a ocorrer nas grandes cidades
a partir do século XVIII.

Segundo Silva:

Para Foucault, a problematica “populagéo” surge no século XVIII,
guando o poder se organizava atraves da estrutura da soberania (...)
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Entretanto, foi justamente quando o problema da gestéo da populacéo
nasceu que o poder real, a soberania, se vé em risco e, em resposta,
iniciou o controle das massas, investindo em meios para administra-
las, e isso ndo se deu na forma de busca por resultados que poderiam
ser encontrados numa coletividade, mas individualmente, no detalhe.
Dessa maneira, a arte de governar tornou-se ciéncia politica, o
dominio das técnicas de governo (2010, p. 58).

Para compreender as relacdes de poder que produzem essas concepgdes é
preciso atentar para a amplitude do pensamento de Foucault, que se desloca da
perspectiva estruturalista do pensamento vigente em sua época, que subordinava a
qguestdo do poder a instancia econdémica (Foucault, 1979, p. 6). Foucault estava
interessado em como o0 poder se exerce no detalhe, nas micro-relagdes, no corpo e
entre os corpos. Ao formular a nocdo de microfisica do poder, ou micro-poder, 0
filésofo faz referéncia, segundo escreve Roberto Machado, “a mecanica de poder que
se expande por toda a sociedade, assumindo as formas mais rigorosas e concretas,
investindo em instituicbes tomando o corpo em técnicas de dominagao” (1979, p. Xll).

Neste pensamento, o poder ndo existe, nem se localiza no Estado, ou em algum
ponto central. O que existe € uma rede de poderes, um sistema de poderes que
perpassam as instituicdes e 0s corpos no todo social. O poder € uma pratica e, como
tal, “é algo que se exerce, que se efetua, que funciona” (Idem, p. XIV). Esse é o carater
relacional do poder, o poder como relacdo de forcas em acdo. Ainda segundo
Machado, “[a] raz&o € que o aparelho de Estado € um instrumento especifico de um
sistema de poderes que ndo se encontra unicamente nele localizado, mas o
ultrapassa e complementa” (Idem, p. XIII).

Foucault indica, também, uma positividade do poder, ligada a sua
produtividade. Desse modo, considera como o poder exercido sobre os corpos passa
nao mais negar/proibir/restringir certas acées e condutas do corpo, mas ao contrario,
a estimula-las (Silva, 2010, p. 22). Foucault propde, assim, uma concep¢ao
positiva/produtiva do poder, em oposicdo a uma concepcdo negativa do poder
entendido apenas como punicao/proibicao.

De acordo com Machado:

A uma concepcdo negativa, que identifica o poder com o Estado e o
considera essencialmente como aparelho repressivo, no sentido em
gue seu modo béasico de intervencdo sobre os cidad&dos se daria em
forma de violéncia, coercdo, opresséo, ele opde, ou acrescenta, uma
concepcéo positiva (...) (1979, p. XV).
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Desse modo, as redes de poder atuam na produgéao de um corpo civilizado na
sociedade ocidental, marcando o momento da passagem para “um novo investimento
gue nao tem mais a forma de controle-repressdo, mas de controle-estimulacdo: Ao
invés de negar e reprimir a nudez, o capitalismo convoca: “fique nu... mas seja magro,
bonito, bronzeado!™ (Foucault, 1979, p. 147).

As andlises das formacdes historicas do poder feitas por Foucault se deslocam
dos pensamentos da fenomenologia e do marxismo, duas formas de analise vigentes
na época, “uma que remetia ao sujeito constituinte e a outra que remetia ao econédmico
em Uultima instancia” (Ildem, p. 6). Pois, para Foucault, o sujeito ndo é dado
anteriormente, mas € construido numa complicada trama histérica, produzido através
de uma rede de poderes, que sédo exercidos em relacdo a (e construidos a partir de)
discursos.

Ao pensar essa relacéo entre o discurso e o poder, Foucault aponta para uma
conexdo fundamental entre o exercicio do poder e as formacdes dos saberes na
sociedade ocidental. Assim, compreende que “todo saber é politico” (Idem, p. XXI),
uma vez que o saber € constituido por relacdes de poder que o sustentam enquanto
verdade. Desse modo, trata-se, portanto, de “ver historicamente como se produzem
efeitos de verdade no interior de discursos que nao sao em si verdadeiros nem falsos”
(2979, p. 7).

No estudo das relacdes entre o saber e o poder, Foucault se volta para os
vinculos existentes entre o desenvolvimento dos saberes das ciéncias, bioldgicas e
humanas, e o das estruturas politicas e econdémicas da sociedade ocidental no século
XVIII. Foi nesse sentido que Foucault questionou as relacbes entre o poder e 0s
saberes na psiquiatria (em Historia da Loucura), na medicina (em O Nascimento da
Clinica), nas ciéncias humanas (em As Palavras e as Coisas) e na justica (em Vigiar
e Punir). Foucault investigou como o0s saberes que constituem esses campos do
conhecimento forneceram os discursos sobre o corpo, discursos esses que ja
surgiram com valor de verdade. Desse modo, o filésofo aponta para uma nova
economia politica da verdade, como sendo uma caracteristica fundamental da

construcdo de nossa sociedade.
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Segundo Machado, a tese central de As Palavras e as Coisas consiste no fato

de que:

S6 pode haver ciéncia humana (...) a partir do momento em que o
aparecimento, no século XIX, de ciéncias empiricas (...) e das
filosofias modernas, que tem como marco inicial 0 pensamento de
Kant, tematizaram o homem como objeto e sujeito de conhecimento,
abrindo a possibilidade de um estudo do homem como representacao
(2979, p. IX).

Foucault localiza no inicio do século XVIII um momento fundamental na
sociedade ocidental, de transicdo entre tipos de poder e de surgimento de um tipo
especifico de exercicio do poder em relagdo aos corpos, o poder disciplinar. Trata-se
de um periodo em que passa a se constituir um novo saber sobre o corpo, que o
inscreve na historia da civilizagdo humana, determinando seus limites e contornos
especificos. A construcao desse saber se deu por meio do poder do Estado e de suas
instituicdes, através de mecanismos disciplinares, que se configuraram como praticas
de regulacado dos corpos.

Segundo Silva:

Esse novo saber foi erigido no espaco da ciéncia, concebido como
saber totalizante, edificando uma espécie de ciéncia da verdade do
corpo. O territério da ciéncia caracteriza-se por reafirmar seu
monopolio sobre a experiéncia da vida e, por meio das instituicdes de
controle, estende-se para vida privada do individuo (2010, p. 44).

O desenvolvimento deste saber se deu, na Europa, a partir do declinio do
feudalismo e da ascensao da burguesia, quando “este poder comecga a redefinir o
papel do Estado, que apoiou a burguesia por meio do mercantilismo e que, depois,
torna-se o Estado da burguesia” (Idem, p. 45). E nesse sentido que passa a haver
uma nova economia politica da verdade, sustentada pelo discurso cientifico nas
instituicbes que o produzem. Essa economia politica da verdade passa a distinguir o
verdadeiro e o falso a partir do discurso da ciéncia, e a organizar a sociedade a partir
de interesses econdmico-politicos e mercantis, o que leva Silva (2010) a dizer do
mercado como verdade. O mercado e seus valores passam a ser portadores do
discurso, assim como do valor de verdade, que define o que é certo e errado. Neste
pensamento, o trabalho humano passa a ser entendido como mercadoria, como forca

de trabalho a ser vendida e consumida.
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Esse saber cientifico constituiu, assim, uma certa racionalidade cientifica, que
passou a caracterizar um tipo de razdo governamental, que passa a controlar e moldar
0s corpos e 0os modos de organizacao do tempo e do espacgo na sociedade ocidental.
Essa razdo governamental é chamada por Foucault de governamentalidade. Trata-se
de um conjunto de mecanismos disciplinares que passam a acometer a vida dos
corpos, a partir de uma politica nomeada de biopolitica. A biopolitica diz respeito a
governamentalidade, a maneira pela qual a razdo governamental passa a se
desenvolver em funcédo do mercado. A biopolitica € o nome dado por Foucault a esse
regime de verdade, a esse dispositivo de saber-poder e as suas praticas. A partir
dessa nocdo, o filésofo aponta para a "conexao de um regime de verdade a pratica
governamental" (apud Silva, p. 67).

No entanto, € importante compreender que as bases para a biopolitica ja
vinham sendo formadas ainda nos séculos XVI e XVII, ja que, para realizar a
biopolitica era preciso uma reorganizacao especifica das cidades, dos corpos e dos
pensamentos da sociedade.

Segundo Silva:

Para a realizacdo desta grande politica era preciso uma organizacao
especifica que possibilitasse as grandes cidades produzirem e
escoarem suas producdes. Além disso, era necessario introjetar nas
comunidades, que faziam parte dessas cidades, uma visdo alentadora
do progresso que chegava juntamente com a condenacao dos hébitos
e crengas que ndo se concatenavam com as praticas deste progresso
(2010, p. 72).

E importante compreender como e quais 0os mecanismos disciplinares que
atuam na formacdo das individualidades, no processo de individuacdo, de
assujeitamento do corpo na sociedade ocidental. Para Foucault, esse processo se
inicia ainda no século XVI, por meio do poder soberano, o poder exercido pelo corpo
do rei, e por meio do poder religioso, exercido pela instituicdo da igreja.

Machado escreve:

E antes mesmo da constituicdo das ciéncias humanas no século XIX,
a organizacdo das parbéquias, a institucionalizacdo do exame da
consciéncia e da direcdo espiritual e a reorganizacdo do sacramento
da confissdo, desde o século XVI, aparecem como importantes
dispositivos de individualizacdo (1979, p. XX).
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1.1.2 Sobre as vozes do poder

No texto A vida dos homens infames Foucault aborda a transi¢éo entre o poder
religioso e o poder soberano para o poder disciplinar. Para a escrita deste texto o
fildsofo vai em busca de existéncias reais, de vidas breves e estranhas, indo, por
conseguinte, ao encontro de textos que ndo se mantivessem a distancia do olhar, da
lembranca, da curiosidade ou da diversdo. "Persisti para que esses textos
mantivessem sempre uma relacdo, ou melhor, o maior nimero de relacbes com a
realidade: ndo somente que a ela se referissem, mas que nela operassem; que fossem
uma peca na dramaturgia do real (...)" (Foucault, 2006, p. 3).

Em uma entrevista a um programa da TV francesa, Guattari declara que
Foucault ndo pretendia fazer historia, pelo menos nao no sentido classico do termo, o
de narrar fatos que teriam ocorrido num tempo passado, e que la se manteriam inertes
e imutaveis. Pelo contrario, Foucault pretendia, a partir de acontecimentos precisos e
especificos, inclusive historicamente falando, trazer a tona experiéncias reais, linhas
de vidas vividas, para ativar no presente as questdes urgentes do nosso tempo. Por
iSsO, as experiéncias e questdes suscitadas pelos escritos de Foucault tem suas
poténcias nao restritas ao passado e podem ser atualizadas na contemporaneidade.

Foucault escreve que € 0 encontro com 0 poder que arranca essas vidas
infames da noite e do dia: "o poder que espreitava essas vidas, que as perseguiu, que
prestou atengdo, ainda que por um instante em suas queixas e em seu pequeno
tumulto, e que as marcou com suas garras (...)" (ldem, p. 4). Um dos tracos
fundamentais da nossa sociedade, para Foucault, € que o destino da vida tome a forca
de uma relagdo estreita com o poder, que penetra as vidas dos corpos nas suas
mindcias.

Foucault escreve:

Afinal, ndo é um dos tracos fundamentais de nossa sociedade o fato
de que nela o destino tome a forca da relagcdo com o poder, da luta
com ou contra ele? O ponto mais intenso das vidas, aquele em que se
concentra sua energia, € bem ali onde elas se chocam com o poder,
se debatem com ele, tentam utilizar suas for¢as ou escapar de suas
armadilhas (Idem, p. 5).

Foucault considera, entdo, o modo pelo qual o poder (através do cristianismo e

daigreja como instituicao) foi tomando o corpo e o dia-a-dia das pessoas na sociedade
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ocidental. Segundo Foucault, “a tomada do poder sobre o dia-a-dia da vida, o
cristianismo a organizara, em sua grande maioria, em torno da confissao: obrigacao
de fazer passar regularmente pelo fio da linguagem o mundo mindsculo do dia-a-dia"
(Idem, p. 8).

O texto de Foucault interessa aqui por apresentar vidas escritas pelo poder,
ligadas a banalidade do cotidiano e a um poder politico sem limites. Vidas que tiveram
seu destino decidido nesses textos, "vidas reais que foram "desempenhadas” nessas
poucas frases (...). Esses discursos realmente atravessaram vidas, essas existéncias
foram efetivamente riscadas e perdidas nessas palavras" (Idem, p. 4).

Essas vidas breves, das quais fala Foucault (p. 4), configuram existéncias reais
gue pertencem "a essas milhares de existéncias destinadas a passar sem deixar
rastros”. Este pensamento se alinha com esta pesquisa e me estimula a pensar nas
bilhbes de vidas e existéncias humanas que superpopulam as cidades
contemporaneas. A expressao acima citada suscita ainda outras associacfes que
podem enriquecer este momento da reflexdo: vidas duplicadas, multiplicadas,
serializadas, como mostra a poesia sonoro-visual de Koyaanisqatsi®. Vidas inseridas
numa légica de curta duracédo, de producéo desenfreada de desejos, de rotinizacéo e
homogeneizacdo dos comportamentos, de captura, estimulacdo e esgotamento do
sensivel (Stiegler, 2007).

Koiaanisqatsi consiste de imagens em camera lenta e também de momentos
de aceleracdo do ritmo das imagens, mostrando cidades e paisagens naturais, em
justaposicdo com a musica constante. Segundo o préprio filme, na lingua hopi, uma
nacao indigena localizada no Arizona, nos Estados Unidos, Koyaanisqatsi significa
"vida maluca, vida em turbilhdo, vida fora de equilibrio, vida se desintegrando, um
estado de vida que pede uma outra maneira de se viver". Construcao, desconstrucao
e reconstrucéo das cidades e das vidas nas cidades. Fragmentacdo, mecanizacao e
repeticdo quase incessantes.

Foucault aborda, entdo, a passagem da voz do poder do dominio do soberano
e da igreja para o dominio da vida comum e das instituigdes sociais: “A voz unica,
instantanea e sem rastro da confissdo penitencial (...) €, doravante, substituida por

vozes multiplas, que se depositam em uma enorme massa documental (...)” (2006, p.

3 E um filme de 1982, dirigido por Godfrey Reggio, com musica de Philip Glass e cinematografia de
Ron Fricke. Trago aqui esta referéncia por achar que esta obra traz, na sua linguagem prépria, aspectos
desta discusséo.



35

8). A voz Unica do poder cede lugar as vozes das instituicbes administrativas e
politicas do Estado, vozes norteadoras da existéncia, mediadas pelos mecanismos da
policia, da justica, da escola, da midia, da religido, da fabrica, e de outros tantos
espacos da cidade. Esse poder, efetivado nas vozes das instituicbes sociais
disciplinadoras, € o que caracteriza as sociedades disciplinares para Foucault. O
poder, até entdo conferido a voz exclusiva do rei e da igreja passa, ha modernidade
ocidental, para as vozes multiplas das instituicbes sociais e das pessoas comuns.

No final do século XVIII, o mecanismo da voz Unica da confisséo se encontra
j& ultrapassado, e da voz, agora, as vozes multiplas da denuncia, da queixa, do
relatério, da espionagem, do interrogatério, como nos mostra Foucault. A voz daigreja
€ substituida por outras vozes, que se utilizam de instrumentos "médicos, psiquiatricos
e policiais" - internamentos, ordens de prisdo, para denunciarem uma seérie de
pequenas desordens na conduta de vidas infames. Esse sistema, descrito por
Foucault, assegura a distribuicdo do arbitrio "(...) segundo circuitos complexos e em
um jogo de demandas e respostas (...) no sentido de que cada um pode usar para si,
para seus proprios fins e contra os outros a enormidade do poder absoluto” (Idem, p.
9).

Assim, a vida afirma-se ainda mais nas performances do dia-a-dia como um
jogo politico, onde quem sabe jogar pode fazer uso do poder, "0s recursos de um
poder politico que tem a forma do absolutismo” (Idem, p. 10). Um poder revestido de
"seducdo”, que seduz e que se quer seduzido, "mas esse poder, € preciso ainda, ao
menos por um instante dele se apropriar, canaliza-lo, capta-lo, inclina-lo na direcéo

que se quer; é preciso para usa-lo em seu beneficio, "seduzi-lo™ (Ibidem). E o que
Foucault vai considerar como curvar a forca, dobra-la contra si mesma.

Segundo Foucault:

A intervengdo de um poder politico sem limites na relacdo cotidiana
torna-se, assim, ndo somente aceitavel e familiar, mas profundamente
almejada, ndo sem se tornar, por isso mesmo, o tema de um medo
generalizado (2006, p. 10).

O rei, assim como a familia, instituicdo a qual se mantinham tradicionalmente
ligadas as relacbes de dependéncia das vidas no cotidiano, perdem a tomada do
poder para os controles administrativos e politicos (Foucault, 2006, p. 10). Uma

infinidade de discursos passa a atravessar 0s corpos no cotidiano, a partir dos
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dispositivos de peti¢cdes, ordens de prisdo, de internamento e da policia, que passam
a se ocupar do "mal minusculo das vidas sem importancia” (Idem, p. 10). A escrita
dessas vidas infames € justamente seu choque com o poder politico e policial, com a
linguagem que as inscreve no discurso e as oferece para as tomadas do poder. Como
nos lembra Foucault (Idem, p. 11), o olhar branco do poder se instaura na ordem das
vidas no cotidiano, que passam a ser alvo de interesse do poder politico.

Se, como nos propde o antropélogo José Carlos Rodrigues (2006), a cultura é
0 modo como uma determinada grade demarca um territério, compreendo que, para
Foucault, o poder politico € uma outra grade instaurada sobre esse mesmo territorio.
Na realidade, trata-se de uma rede, uma ampla rede composta a partir de uma imensa
possibilidade de discurso: "um certo saber do cotidiano tem, ai, pelo menos uma parte
de sua origem e, com ele, uma grade de inteligibilidade aplicada sobre 0s nossos
gestos, sobre nossas maneiras de ser e fazer, empreendida pelo Ocidente" (Foucault,
2006, p. 11).

Hoje em dia, vivemos sob as muitas mediacdes de um poder politico
institucionalizado. Assim, o fenbmeno descrito por Foucault seria o "(...) primeiro
afloramento do cotidiano no codigo do politico” (Idem, p. 12), um momento em que
surge uma forma especifica de conhecimento do poder politico sobre o cotidiano, que
se amplia da esfera do perceptivel para as esferas do visivel, do descritivel, do
registravel, dainsercdo na ordem dos discursos, na ordem dos ditos e escritos da vida.
O poder vai além, ndo apenas controla e regulamenta, mas incita e produz e por isso

€ uma malha inextrincavel:

Como o poder seria leve e facil, sem duvida, de desmantelar, se ele
nao fizesse sendao vigiar, espreitar, surpreender, interditar e punir; mas
ele incita, suscita, produz; ele ndo é simplesmente orelha e olho; ele
faz agir e falar (Foucault, 2006, p. 13).

Foucault narra, assim, a passagem do poder soberano e do poder religioso ao
poder disciplinar, que fabrica o individuo, como um efeito do poder. Ha, assim, para
Foucault, uma relacdo intrinseca entre o surgimento do poder disciplinar, o
nascimento das ciéncias e a formacao do individuo na modernidade ocidental. O
poder disciplinar atua “para formar e transformar o individuo, pelo controle do tempo,
do espaco, da atividade e pela utilizagao de instrumentos como a vigilancia e o exame”

(Machado, 1979, p. XXII). Diferente do poder soberano, e que exercia o poder sobre
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a vida a partir do controle e da decisao do soberano sobre a morte, o poder disciplinar
exerce um poder de controle da vida. Trata-se, ndo mais de um “fazer morrer”’, mas

de um “deixar viver”.

1.1.3 Processos de modernizagao das cidades: o sujeito moderno

1.1.3.1 Sobre uma cidade utépica e industrial em meio a floresta

amazodnica

Tomando por base o exposto acima, pode-se propor aqui uma associa¢cao com
uma situagdo especifica, ocorrida no século XX, no Brasil. Trata-se de um marco
importante para pensar a producdo das concepcdes atuais de corpo e cidade é a
revolugéo industrial, que modificou radicalmente os modos de vivéncia e convivéncia,
de producéo e trocas até entdo vigentes na sociedade ocidental, especialmente na
Europa. No Brasil, esse processo corresponde historicamente ao periodo de
introducéo do regime fordista no pais e a instauracdo da cidade de Fordlandia na
Regido Norte, no Estado do Para, conforme nos é apresentado no filme de mesmo
nome.

Fordlandia* (2008) é um filme documentéario que aborda a histéria da cidade
chamada Fordlandia “uma utdpica cidade americana construida na Amazbnia
brasileira”. “Henry Ford investiu mais de 30 milhdes de ddlares entre os anos de 1928
a 1945, chegando a empregar cerca de 6000 operarios por més, com a ideia de plantar
e extrair latex de Seringueiras que nunca produziram absolutamente nenhuma gota
de borracha para as ansiosas linhas de produgédo em Detroit” (Muzeli, 2017).

Fordlandia € uma cidade que foi construida a mando de Henry Ford, criador da
empresa norte-americana Ford, em meio a floresta amazbnica, com objetivo de
abrigar uma central de plantacdo de seringueiras para a extracao de latex, visando a

fabricacdo de pneus para os recém-inventados automoveis.

4 Direcdo: Daniel Augusto e Marinho Andrade. Brasil, 2008. Informacdes consultadas em:
http://www.fordlandia.com.br/Fordlandia/o_Filme.html, no dia 20/06/2017.
5 Informac3o contida no site do filme citado acima.
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Dois fatos me chamam atencédo na historia de Fordlandia. O primeiro é que a
cidade abrigava milhares de trabalhadores que viviam num espaco urbano que era
completamente gerenciado pela fabrica. A cidade contava, além da fabrica e das
casas de seus habitantes, com um hospital, um refeitério e uma escola. Embora
houvesse na cidade atendimento adequado de saude a populacdo, o que ndo havia
ainda em outras cidades naquela regido do pais - e, ainda hoje, se da de maneira
muito precaria em muitas localidades no Brasil -, essa organizacdo da cidade pela
fabrica resulta numa estrutura de controle industrial da saude, da educacédo e da
alimentacdo dos trabalhadores, controlando ndo sé o espaco-tempo de trabalho,
como, também, o espacgo-tempo cotidiano, no intuito reduzir ao maximo seu carater
de imprevisibilidade, gerando uma contencdo dos gastos possiveis “falhas” na
producéo. Tanto era esse 0 pensamento que regia a organizacdo da cidade, que o
filme relata a reclamacdo dos trabalhadores quanto a alimentacdo fornecida pela
empresa, ja que era composta por alimentos faziam parte do habito dos norte-
americanos.

Acerca dessa reflexdo sobre a relacdo entre tempo e trabalho, o filésofo
Theodor Adorno, no livro Induastria cultural e sociedade (2002), discute sobre a
institucionalizacédo da forca de trabalho humano e sobre a criacdo e utilizacdo da
nogcao de “tempo livre”, na sociedade ocidental, como um tempo de descanso do
corpo, que é voltado, estritamente, para o restabelecimento da forca de trabalho,
visando, assim, a maxima eficacia na producéao industrial. Segundo Bondia, o trabalho
€ um dos tracos do sujeito moderno que estad "permanentemente agindo e em
movimento, € um ser que trabalha, quer dizer, que pretende conformar o mundo”, por
isso, "se relaciona com o0 acontecimento do ponto de vista da acdo” (2002, p. 24).

O segundo fato, é que a cidade nunca chegou a extrair o latex, sequer chegou-
se a produzir as seringueiras, conforme pretendia o dono da Ford. Isso porque nao se
soube ouvir a populacéo local, que tinha conhecimento sobre o ambiente propicio ao
cultivo das seringueiras. Conta-se no filme que, para melhor aproveitamento
econdmico da area e do terreno, a empresa decidiu plantar apenas seringueiras
naguele espaco da floresta. Acontece, que a seringueira € uma arvore que necessita
da diversidade de fauna ao seu redor para seu desenvolvimento. Assim, a
homogeneizacdo capitalista acabou com o que nem comecou, € a cidade foi

abandonada pela empresa dezessete anos depois.
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Ainda por associacao, é possivel expandir esta percep¢do para outras cidades
do Brasil na mesma época, ou ainda o modo pelo qual esta experiéncia de fracasso

industrial de um pensamento que se construia nos avancos do capitalismo industrial.

1.1.4 Sobre os desdobramentos da modernizagéo

Estamos, agora, cerca de 70 anos apés a Fordlandia, em um outro contexto,
mais proximo do processo de modernizacdo e urbanizacdo das cidades, que se
consolidou, no Brasil, no inicio do século XX. Junto a esse processo, houve um
movimento de reformas urbanas, visando a higienizacdo e militarizacdo do espaco,
gue trouxe consigo ideias de assepsia, de controle e de afastamento da morte da
esfera mais proxima da vida social. O antropélogo Antdnio Motta, em seu livro A flor
da pedra: formas tumulares e processos sociais em cemitérios brasileiros (2009),
comenta sobre essa situacdo, que promoveu a remocao de cemitérios para longe dos
centros comerciais de cidades como o Rio de Janeiro nesse periodo.

Motta escreve sobre como circularam boatos de transmissdo de doencas
associadas a proximidade com os cemitérios e, também, sobre a posterior insatisfacao
da populacédo com o afastamento dos cemitérios do centro urbano, pois tratava-se de
um afastamento fisico, geogréafico, simbodlico e afetivo. Isso promoveu um
distanciamento com a dimensdo da morte na esfera social, a morte estava
espacialmente mais distante da vida. Ha, assim, uma clara separacdo entre a
metrépole, como cidade dos vivos, e a necropole, cidade dos mortos. Foucault
comenta ser curioso o fato de que, no momento em gue nossa civilizacdo se torna
mais ateia, no final do século XIX, foi justamente quando comecou-se a individualizar
os esqueletos, de forma que “cada qual passou a ter direito ao seu caixao e a sua
pequena decomposigao pessoal” (2013, p. 23).

Entre outras reformas urbanas, advindas do processo de modernizacdo urbana,
estava o alaragamento das vias publicas, como estratégia para facilitar o fluxo dos
automoveis, uma demanda crescente nesse periodo, mas, também, para facilitar a
circulacao de veiculos militares, para exercer, ainda mais, o controle da vida publica.

O processo de modernizacao das cidades faz parte de um contexto histérico-

cultural mais amplo que foi a modernidade na sociedade ocidental. Por isso, do
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mesmo modo que pensamos o surgimento da cidade moderna, também é possivel
pensar na construcao do sujeito moderno nesse periodo.

Bondia, em seu texto Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia
(2002), aponta para os fatores que afastam, no mundo contemporaneo, os individuos
da experiéncia. Para ele, o excesso de informag&o, 0 excesso de opinido e 0 excesso
de trabalho (aliados a “falta de tempo”) perfazem o processo de construgéo do sujeito
moderno.

Um dos paradoxos que vivemos no mundo contemporéneo se da entre a
guantidade e complexidade de referéncias a que estamos submetidos cotidianamente
e a nossa capacidade perceptiva para lidar criticamente com essa profusdo de
imagens e ideias. Segundo Bondia, existe um excesso de informagdo que toma a vida
moderna; e o autor alerta para o fato de que a informacgéao nao é experiéncia, e, nesse
sentido, o sujeito da informacdo é oposto ao sujeito da experiéncia, ja que "a
informac&o nao faz outra coisa que cancelar nossas possibilidades de experiéncia”
(BONDIA, 2002. p. 21, 22).

Maffesoli em seu livro No fundo das aparéncias (1996) aborda como o
moralismo intelectual ocupou-se em desenvolver uma desconfianca do corpo e do
sensivel nos processos de construcdo de conhecimento ao longo da histéria do
pensamento na sociedade ocidental. Tal desconfianca levou a um cerceamento das
poténcias do sensivel e um desprezo dos processos corporais e afetivos na formacéo
do individuo.

Maffesoli discorre sobre um controle do sensivel, o qual, ha observacéo desta
pesquisa, pode funcionar como um ideal, um valor a ser alcancado em nossa

sociedade atual:

Como observa justamente P. Sloterdjik (...) a injuncéo “seja razoavel’
significa “ndo confie em seus impulsos, ndo escute seu corpo, aprenda
a se controlar, e, inicialmente, a controlar sua propria sensibilidade. Ha
ai a expansao acabada da ruptura que aconteceu entre o intelecto e o
sensivel (1996, p. 70).

O moralismo intelectual tem seu auge na modernidade, no advento do
lluminismo, na busca por um sujeito racional, orientado para uma vida sempre futura.
Posteriormente, o positivismo demarcaria, ainda com mais forca, os limites do
conhecimento nas searas das ciéncias. E toda uma onda de desprezo do senso-

comum como lugar de conhecimento do mundo e do humano que se expande a partir



41

de entdo. A modernidade teria acentuado um processo de racionalizacdo do mundo,
marcando assim a tradicdo ocidental do pensamento com um afastamento da vida,
um distanciamento entre o conhecimento e o enraizamento mundano dos fatos
(Maffesoli, 1996, p. 47).

Hoje, o poder encontra-se mais difuso, ndo esta mais restrito as instituicdes
sociais, mas sim, enraizado ainda mais nos corpos, o que levou Deleuze a intitular
nossa sociedade atual, ndo mais como sociedade disciplinar, conforme pensou
Foucault, mas como sociedade de controle. Assim, o poder é desempenhado hoje,
ndo apenas por dispositivos disciplinares e urbanos, mas, também, pelas préprias
pessoas nas cidades, pelos transeuntes/habitantes, que tomam a vigilancia da norma
pra si e passam a exercé-la sobre o comportamento de si e dos outros. E o que Passeti
considera como a formacao de um “cidadao-policia” (2015, p. 15).

Segundo Passeti:

N&aos se trata tdo somente de uma guinada aos cuidados de si, 0 que
seria libertario e contundente, proprio da revolta, mas principalmente
do controle de si e dos outros como imobilizacdo de resisténcias (...)
A resiliéncia proporciona os contornos de um cidadao-policia
(monitorando a si e aos demais, funcionando como outra faceta
atualizada, individualizada e normalizadora do poder pastoral (...)
(2015, p. 12 e 15).

Trata-se de um movimento biopolitico de domesticacédo da vida nos corpos, do
gual a cidade € peca fundamental, ja que a arquitetura passa a ser empreendida, a
partir do século XVIII, como um dispositivo fundamental do biopoder, um modo de
efetivar o poder nos corpos. No texto Post-scriptum sobre as sociedades de controle
(1992) Deleuze fala de como nos tornamos uma senha na sociedade contemporéanea.
E essa senha, em seu extrato historico-politico-econdmico, que nos garante ou n&o
acesso a mundos e experiéncias possiveis no universo pés-industrial do capitalismo,
dentro de uma cadeia de producdo e consumo de imagens e sensacoes.

E nessa conjuntura que Foucault considera a passagem do poder disciplinar ao
biopoder, visando dar conta de outros dispositivos, como o0s da sexualidade, que ndo
sdo apenas de tipo disciplinar, mas que “também se realizam pela regulacdo das
populacdes, por um bio-poder que age sobre a espécie humana, que considera o
conjunto, com o objetivo de assegurar sua existéncia” (Machado, 1979, p. XXII).

O biopoder € um complexo conjunto de dispositivos e procedimentos, que tem

como focos os corpos e a civilizagdo humana, e se ocupa da nossa condigdo como
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espécie no planeta. E nesse sentido, que Passetti, no prefacio do livio Michel Foucault
— Filosofia e Biopolitica (Branco, 2015), avanca e atualiza a no¢cdo de biopoder ao
escrever: “uma coisa € biopolitica, controle da espécie, outra € ecopolitica, controle
do planeta” (Idem, p 10). Ambas as politicas constituem os corpos, as cidades e a
sociedade atual.

Conforme escreve Passeti:

A biopolitica ndo cuida mais somente do direito de causar a vida ou
deixar morrer, nem mesmo de definir quem deve viver e quem deve
morrer, Como no hazismo, mas ela trata do que deve permanecer vivo,
do que pode ser extraido do quase morto para se tornar capital
humano e a ecopolitica cabe governar a vida dos humanos conectada
a dos demais seres. Injeta-se no humano a possibilidade de
permanecer vivo produzindo situagbes de compartilhamento entre
ambientes. (2015, p. 12)
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1.2Sobre as singularidades, ou a cidade é performance: o plano Brasilia

Imagem construida a partir de duas fotografias da cena JK do espetaculo Cidade em
Plano da ASQ Cia. de Danca. Essa cena trata do ritmo acelerado que fora imposto
aos operérios para a constru¢do de Brasilia, motivado pela utopia de modernizacao
do Brasil e expresso no slogan “50 anos em 57, utilizado por Juscelino Kubitscheck,

presidente do Brasil nessa época.
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A cidade é performance porque € construida, ensaiada, esculpida, planejada,
edificada, desconstruida e reconstruida constantemente. A cidade se constitui de
prédios, construcdes, ruas e calcadas; mas, também, de pessoas que a habitam e,
por isso, a compdem efetivamente. A cidade é performance porque abriga distintas
temporalidades, espacialidades e modos de existéncia sob um mesmo pano de fundo
comum e heterogéneo, por entre as malhas do tecido social. A cidade € uma
composicao ética, estética e politica que concretiza um ethos e uma visdo de mundo
de uma sociedade. E uma performance habitada por multiplas outras performances
gue a constituem dinamicamente.

A cidade e o corpo séo instancias de performatividade (performadores) que se
conectam justamente porque sao um complexo tecido de signos de variadas ordens,
e a performance em si “exige uma coordenada semidtica cujos signos sao sempre
plurais e ha neles um continnum, pois sempre um signo remete a outro” (Idem). E
nesse mosaico de signos diversos, agrupados nessa linha de continuidade que o
corpo e a cidade se evidenciam como performances na vida cotidiana.

A cidade é constituida, sobretudo, pelas interacbes que estabelecemos uns
com 0s outros e com as coisas ao nosso redor. O ambiente urbano constitui o cenario
para as experiéncias de nossa vida diaria, o lugar de nossas performances cotidianas,
dos ritos nossos de cada dia. Assim, se por um lado a cidade € o palco de nossas
experiéncias, por outro, sdo as experiéncias que constituem e modificam os espacos
em que vivemos.

As percepcdes que temos da cidade atual se aproximam da concepcao de
universo: sdo as utopias da cidade. Assim, expressdes como “selva de pedra”, “babel
pos-moderna” e “caos urbano”, frequentemente utilizadas para falar da cidade e da
condicdo urbana, carregam consigo essa imagem do cosmos. As no¢des de caos
urbano e babel p6s-moderna nos aproxima da ideia de que, no contexto urbano atual,
esse universo estad mais proximo dos signos da desordem do que harmonia, ligado a
confluéncia, a convivéncia e ao embate de ideias divergentes. Ja a expressao selva
de pedra considera a cidade como a constru¢cdo de um novo universo, uma natureza
construida, uma floresta de prédios, onde cultura e natureza ndo mais se separam,
onde a propria natureza passa a fazer parte do ecossistema da cidade.

A cidade, em sua cotidianidade, é 0 nosso abrigo, € o que nos contém. E o
contato mais imediato do corpo com o ambiente. De muitos lugares de dentro da

cidade, na casa, na universidade, no hospital, na escola, mas também, em muitos
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outros lugares, e de modo mais evidente nas ruas, ha uma atmosfera multissensorial
com a qual coabitamos na experiéncia do corpo em espacos intimos ou ndo. A cidade
esta sempre ai, ou aqui. A urbanidade tomou conta a tal ponto de nossa existéncia (e
de nossas relagdes), que suplantou a distincdo entre as no¢des de zona rural e zona
urbana, que inicialmente demarcaram os limites da ideia de cidade. Se, no inicio, a
cidade se constituia em uma zona urbana em oposi¢cdo a uma zona rural, tdo logo
progrediu a urbanizacdo, o contexto urbano tomou conta de tudo e, mesmo a zona
rural, passou a existir em funcéo da cidade, ou seja, como extensdo do meio urbano,
0 que caracteriza, de certa forma, uma inversao.

Isto porque a nocdo de cidade esté ligada, inicialmente, a instalagdo de uma
sociedade em um determinado territorio, constituindo uma civilizagdo. Esté ligada,
portanto, aos atos de delimitar, circunscrever e habitar um territério de modo mais
permanente. A histéria das cidades inicia, assim, uma historia do sedentarismo, que
se deu em oposicdo a uma histéria do nomadismo, conforme escreve Paola B.
Jacques, em seu livro Elogio aos errantes (2012), ao dialogar com 0s pensamentos
nomades de Deleuze e Guattari.

Na historia das cidades, e na da propria humanidade, os séculos XVII e XVIII
representam um periodo de intensas transformacfes nos modos de vida e de relagéo
na sociedade ocidental, especialmente a partir da revolucéo industrial. Fendmenos
como a invencdo da maquina a vapor fizeram parte de um amplo movimento de
industrializacdo dos meios de producao, e modificaram permanentemente a vida nas
cidades.

E nesse periodo também que, segundo Foucault (2000, p. 349) a arquitetura
passa a desempenhar um papel politico decisivo na organizacdo da cidade e da
sociedade modernas. Ele nos aponta que, mesmo que este papel ja tenha existido
antes, a partir dessa época (séculos XVII e XVIII) a arquitetura passa a ser utilizada
para fins econdémico-politicos de ordenacdo do espaco publico, em funcdo das
técnicas de governo da sociedade. Um processo fundamental para a compreenséao da
nossa atual condicdo urbana.

O processo de modernizacdo das cidades trouxe consigo também outros
ideais, de ordem e de progresso, de higienizacéo, controle e dominio do espaco
publico, que se intensificam, cada vez mais, nas cidades contemporéaneas e alcangcam

0S COrpos e 0s comportamentos sociais na vida ordinaria, a vida das ordens. Em
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termos nacionais, Brasilia surge em 1960, no auge desse processo, sendo construida
a partir desses ideais, concretizando as utopias de uma cidade moderna.

Brasilia é, portanto, um signo visivel e exemplar desse processo. A visdo de
mundo que sustentou sua construgao representa os ideais modernos da vida social,
inscritos na forma e na organizacdo da arquitetura da cidade. Aspectos como
alargamento das vias publicas, para rapida circulagdo de automdéveis, amplas
distancias e extensos espacos vazios entre pontos da cidade, além da setorizacéo
das atividades sociais em &reas isoladas (setor de clubes, setor militar, setor
hospitalar, setor de diversdes), sdo exemplos de como os ideais de funcionalidade e
objetividade do modernismo estao fortemente marcados na arquitetura de Brasilia.

Paola Berenstein Jacques em Elogio aos Errantes:

O urbanismo como campo disciplinar e pratica profissional surgiu
exatamente para modernizar as cidades, ou seja, para transformar as
antigas cidades — no Brasil, as coloniais e na Europa, as medievais —
em metrépoles modernas. Isso significava também transformar as
antigas ruas estreitas e labirinticas em grandes vias de circulagédo para
automoveis, reduzindo assim as possibilidades da experiéncia
corporal direta, através do andar pelas ruelas, e, indiretamente, as
possibilidades de experiéncia da alteridade urbana (2012, p. 31, 32).

Brasilia € uma performance desde sua concepc¢do. Por isso, acredito que
decifrar os signos dessa cidade-performance auxilia na compreensao de algumas
linhas que sustentam um pensamento a ser construido aqui sobre as utopias das
cidades contemporaneas em geral. Auxilia, também, no entendimento do processo de
modernizacdo que produziu a concepcao atual das cidades e tem se modificado até a
atualidade. O conjunto desses aspectos aponta para uma concepcdo moderna da
nocéao de cidade, o que, por sua vez, mantém estreitas relacbes com a no¢ao de corpo
gue aqui estamos tratando. Acredito que a reflexdo sobre uma cidade como Brasilia
pode servir de referéncia para o entendimento sobre como 0s processos de
modernizacdo engendraram um “modelo” que ainda orienta a dindmica da vida nas
cidades contemporaneas.

Nesse exercicio analitico, entretanto, € importante levar em conta as
especificidades dessa cidade, que a caracterizam singularmente dentre outras
grandes cidades. Assim, é possivel admitir que o proprio desejo de se construir uma
cidade com ideais modernos para abrigar (no centro do territério nacional) a capital de

um pais ja apontava essa ideia, a de Brasilia como performance. A criacdo/invencao
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de um territério que demarcasse e representasse 0 centro do poder econémico-
politico do Brasil daquela época, nos anos 1950, € uma performance de muitos
personagens, mais do que isso, de personificagcdes e representacdes sociais, de
signos e mitos que povoam todo um imaginario cultural e corporal de um povo. Uma
performance que ja vinha sendo tramada tempos antes.

Hoje, tem-se a Brasilia da historia oficial, mas, também, a Brasilia do ponto de
vista contra-oficial, ou seja, sob a o6tica dos “conterraneos velhos de guerra”, das
pessoas que trabalharam na construcao da cidade. Refiro-me ao filme documentéario
Conterraneos velhos de guerra® de Vladimir de Carvalho que aborda a construcéo de
Brasilia a partir de discursos e narrativas dos operarios que trabalharam na construcao
da cidade, contando uma versao ocultada pela grande midia e histéria oficial da
cidade.

Brasilia, como bem interpretou a coreografa Luciana Lara, € uma cidade de
muitas camadas, dobras, redobras e desdobras, feita de muitas intencdes, esforgos,
desejos e revoltas, o que me leva ao entendimento desta cidade como performance,
nos termos que aqui estamos elaborando. A nocdo de camadas, desenvolvida por
Lara (2010), nos auxilia aqui a pensar os multiplos estratos e as possiveis linhas de
fuga que se interpenetram continuamente na constituicdo dessa performance que €&
Brasilia. Essa percepcéo de Brasilia como performance acontece pois corpo e espaco
séo faces de uma mesma dobra, como poténcias conectadas, ideia presente na no¢ao
de corpo-cidade.

Considerar o espaco urbano como performance € voltar-se para uma
personificacdo do espaco, na qual este se transforma num “agente”; neste caso, em
uma gigantesca instalacdo dentro da qual pulsa todo tipo de seres em
performatividade. Neste sentido, artistas, de diferentes linguagens e em diferentes
periodos histéricos, sdo atentos ao espago como “presenga”’, “forgca” e
performatividade. E o caso do livro “O cortico” de Aluisio de Azevedo, no qual, devido
a um realismo/naturalismo da descricdo literaria do autor, 0o espaco torna-se o
protagonista do texto. E o caso, também, de outras producées artisticas que apontam

para essa ideia da cidade como performance. O préprio cinema é inventado no século

6 Direcdo e Producdo: Vladimir de Carvalho. Brasil, 1990. Filme documentario brasileiro construido a
partir de entrevistas e depoimentos de “personalidades” politicas e operarios que participaram da
historia da construgéo de Brasilia.
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XX, em meio ao apice da vida urbana industrial, ligado a possibilidade de responder a
vida em pleno movimento de mutacéo e em velocidade acelerada.

No livro coreogréfico Arqueologia de um processo criativo’ (2010), Lara traz a
nocédo de camadas para pensar a relacdo entre o corpo, a cidade e a composi¢cao
cénica, vivenciada pela Anti Status Quo Companhia de Danca durante o processo de
criacdo do espetaculo Cidade em Plano (2007). A no¢do de camadas se refere aos
diversos planos de composicdo do espaco da cidade e, também, aos planos de
composicdo da encenacgdo. Essa nogédo foi utilizada no processo de criagdo do
espetaculo, e funcionou como um modo de analise da cidade e de construcdo da
dramaturgia que permeia a encenacdo, contribuindo no desenvolvimento das
pesquisas teorico-praticas (estética e coreografica), durante o processo de criacao.
Assim, as camadas constituem planos de analise e, também, pontos de vista sobre o
corpo, a cidade e a dramaturgia do espetaculo. Para a criacdo de Cidade em Plano a
ASQ encontrou os seguintes planos: historico, politico, geografico, da memdria afetiva
e arquitetdnico. Os planos dizem respeito, sobretudo, as relacbes dos corpos com o
espaco, sendo essas que 0s constituem.

Ao discorrer sobre a nocdo de camadas, Lara considera, também, as diversas
utilizagdes do termo “plano” na histdria da construcéo de Brasilia, como, por exemplo,
plano diretor, plano urbanistico, plano piloto, entre outros. Brasilia € sonho, utopia.
Ideia planejada e arquitetada. Uma idealidade, um projeto de cidade e de sociedade
a ser concretizado. Desenho tragcado nos papéis e nas cabecas do poder, antes que
na realidade concreta e seca. Um plano feito de outros planos.

No plano arquiteténico, Brasilia encanta pelas formas, por suas curvas e retas,
por sua monumentalidade, pela natureza exuberante, pelos planos abertos e pela
distancia entre os lugares. No entanto, a brancura predominante de suas formas, a
vastiddo dos espacos, as amplas distancias entre os lugares e a mistura entre
concreto e natureza, também escondem utopias que se revelam, cada vez mais,
diferentes daquelas utopias que fizeram parte do ideario de construcéo da cidade.

Se pensarmos no plano sociocultural e econémico, Brasilia foi construida no

contexto da modernidade no Brasil, seguindo ideias de uma cidade projetada para ser

77 Este livro apresenta uma reflex3o sobre o processo de cria¢do do espetaculo Cidade em Plano a partir de um
conjunto de imagens, textos, didrios de bordo dos artistas que participaram do processo, referéncias de filmes e
obras literarias, dentre outras, que foram debatidas e investigadas ao longo do processo criativo. O livro se
constitui também como uma obra de arte, uma composicdo, no qual a autora-coreégrafa pretende aproximar o
pensamento coreografico a criagdo e leitura do texto.
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funcional, para facilitar a rapida circulacdo de automoveis e mobilizar o progresso,
como se entendeu na época. Uma cidade que viesse a abrigar uma nova civilizagéo,
mais igualitaria e justa. No entanto, atualmente vemos os efeitos reversos desse plano
urbano, como, por exemplo, o afastamento da experiéncia de andar a pé pela cidade
e a separacao espacial entre um centro urbano privilegiado e areas periféricas muito
distantes desse centro e entre si, efeito agravado pela precariedade do sistema de
mobilidade urbana.

Do ponto de vista histérico e politico, a construcdo de Brasilia, visando a
transferéncia da capital para 14, foi uma estratégia politica para trazer a
industrializagcdo e a expansao econémica para a regiao central do pais. “Cinquenta
anos em cinco”, esse foi slogan proclamado pelas vozes do poder na época, que
propulsionou a rapida construgdo da cidade, e impds um ritmo acelerado e sobre-
humano de trabalho aos operarios.

No plano da memoria afetiva, a cidade se revela como ajuntamento de
memoarias, tempos, espacos e experiéncias. Cada um tece uma relacdo com a cidade,
cada um vive sua propria cidade, percorre seus trajetos, habita espacos diversos. E
S&80 esses espacos que se constituem nossa experiéncia com esta ou aquela cidade.
Assim, sdo tantas as cidades quantas forem as pessoas. E, como n@s, as cidades
também mudam e, também, mudam em nos. Sao tantas as cidades, quantas forem
as singularidades em suas mdultiplas experiéncias.

Assim, se, por um lado, as cidades, e especialmente as grandes cidades, sao,
cada vez mais, o lugar das trocas comerciais e das relacdes funcionais e objetivas
entre corpo e ambiente, por outro, no coracdo mesmo das demandas do capitalismo
nascem formas de socialidade que estdo pautadas no prazer do estar-junto, no
compartilhamento de um tempo-espaco cotidiano, de que nos fala Michel Maffesoli. E
0 caso dos funcionérios publicos que se reanem aos pés das arvores, proximos aos
edificios institucionais, para fumar um cigarro, ou lanchar em uma banca de frutas e/ou
salgados, nos intervalos do servi¢o burocratico. A cidade € vivida nesses momentos
como um lugar de descanso, de contemplacdo da vida que passa, do prazer de se
“perder tempo”, de uma vida sem objetivo exterior a si mesma (Maffesoli, 2003, p. 69).

Os elementos da “natureza” sdo também muito presentes em Brasilia: as
arvores baixas e tortas do cerrado seco, o0 vento que preenche os amplos espacos
vazios entre as construcdes, o sol ardente e generoso, que banha a todos, e o céu

desenhado, imponente e ao mesmo tempo tdo proximo que, as vezes, me da a
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sensacgdo de que se eu subisse em uma montanha poderia toca-lo. Imensid&o que é
também insolacdo, para remeter aqui a uma outra referéncia cultural, que acrescenta
visualidade a estes pensamentos.

Insolacdo® € o titulo de uma producdo cinematografica brasileira que tem
Brasilia como ambientacao e tema para a criacdo de um universo estético-sensivel e
emocional que permeia o filme. Suas imagens relacionam a amplitude e os espacos-
entre sem fim da cidade ao siléncio e a soliddo humana.

Hoje, as cidades se transformam sob o signo da mobilidade, das experiéncias
de deslocamento, das travessias e dos percursos. Sob o signo da aceleragao, o
acesso aos lugares do mundo se d& pelo critério da velocidade. Pode transitar mais,
e, assim, percorrer mais espacos em menos tempo, quem tiver mais acesso a
velocidade. No filme Paul Virilio - Pensar a velocidade® o filésofo Paul Virilio!® analisa
como a velocidade se tornou uma condi¢cdo de acesso as experiéncias no mundo
contemporaneo.

Virilio considera também essa questao da aceleracdo em relacéo a percepcao
humana e constata que nossa percepcéo ja ndo da mais conta, jA ndo acompanha
mais a velocidade e complexidade dos calculos e das operacfes das maquinas.
Nesse sentido, nos tornamos, cada vez mais, voyeurs da cidade-maquina,
observadores do mundo industrial e tecnolégico que criamos para nés mesmos. Uma
realidade que se multiplica por si e em si, por nés e em nds, numa velocidade frenética.

Ao considerar a falta de tempo como um dos fatores que torna impossivel a
experiéncia no mundo atual, Bondia escreve que “tudo o que se passa passa
demasiadamente depressa, cada vez mais depressa. E com isso se reduz o estimulo
fugaz e instantaneo, imediatamente substituido por outro estimulo ou por outra
excitacao igualmente fugaz e efémera” (2002, p. 23)

Estamos assim em um outro momento, vivendo os intensos efeitos de uma

revolucdo tecnologica e informacional sem precedentes. Um mundo que opera na

8 Direc3o: Felipe Hirsch e Daniela Thomas. Produgdo: Sara Silveira e Maria lonescu por Dezenove Som e Imagens,
Beto Amaral e Pedro Igor Alcantara por Nos Outros Producdes. Brasil, 2009. Filme brasileiro que aborda o vazio
de Brasilia e traz a tona sua utopia modernista.

° Direc3o de Stéphane Paoli. Produc3o: Arte France, La Génerale Produciton. Jap3o, 2009. Filme que aborda o
pensamento do fildsofo francés Paul Virilio, destacando dois aspectos importantes: o tema da dromologia, termo
criado pelo fildsofo que se refere a uma ciéncia que estuda os efeitos da velocidade na sociedade; e a questao
de que toda tecnologia traz consigo a possibilidade de seu acidente (o trem, o descarrilamento; o avido, a queda;
0 navio, o naufragio).

10 Paul Virilio ¢ um filésofo, pesquisador, urbanista, arquiteto e autor francés, critico da era da
informacao e das tecnologias da comunicacao.
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velocidade dos processos computacionais que ultrapassam a percep¢do humana. A
percepcdo se esgota, entra em confusdo, enlouquece, e se refaz, sobre mdailtiplos
aspectos outros. O corpo sem érgaos eclode e se dissipa em uma cidade sem 6rgaos.

1.2.1 Corpo e cidade distopica: performances em performatividade

A existéncia, enquanto processo de

desterritorializacao, e uma operagao
intermaquinica especifica que se superpde a
promocao de intensidades existenciais

singularizadas. E, repito, ndo existe sintaxe
generalizada dessas desterritorializagbes. A
existéncia nao é dialética, ndo é representavel. Mal
se consegue vivé-la! (Guattari, 2012, p. 63).

Atualmente, o urbano (aspectos da vida no ambiente citadino) esta em nos, se
faz corpo e cidade, sendo uma condicdo da existéncia humana no planeta. E como
um emaranhado de linhas que se entrelagam na costura dos corpos de modo cada
vez mais especifico; fendmeno constituido por caracteristicas que permeiam nossos
modos de vida e de relacdo. Na pés-modernidade a condi¢cdo urbana dos corpos e
das cidades € marcada por paradoxos, que marcam, também, os modos de vida e a
constituicdo dos sujeitos pés-modernos.

No livro Caosmose: um novo paradigma estético (2012) Guattari propde pensar
o mundo contemporaneo a luz de um paradigma estético, que viria suplantar o
paradigma cientificista nas ciéncias humanas e nas ciéncias sociais. Nessa nova
perspectiva paradigmatica, a estética tem implicacdes ético-politicas. Isso porque,
para Guattari, vivemos um momento decisivo na histéria da humanidade para a
sobrevivéncia de nossa espécie no planeta, quando os modos de vida e de relacao
estdo ameacados devido as ambicbes desmedidas do modo (hegemdnico) de
existéncia capitalista. Dois fatos do nosso mundo atual sdo centrais nesse paradigma
ético-estético segundo Guattari: a tomada dos fatores subjetivos pelos mass media de
alcance mundial e o privilégio da poténcia estética do “sentir” em nossa época.

A nocéao de cidade, como pensada por Guattari, esta diretamente relacionada
com o corpo, as subjetividades e as matuas e multiplas implicagdes entre o corpo e o

espaco. Desse modo, a nogdo de sujeito como individuo centrado e atrelado a uma
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subjetividade fundante, entra em crise na pos-modernidade. Com isso, a propria
nocao de corpo é posta em xeque, junto com a nogao de representacao.
A nocdo de sujeito d& lugar, assim, a no¢do de subjetividade polifénica, uma

concepcao tranversalista da subjetividade, como nos diz Guattari:

O que importa aqui ndo € o confronto com uma nova matéria de
expressao, € a constituicdo de complexos de subjetivagao: individuo-
grupo-trocas multiplas, que oferecem a pessoa possibilidades
diversificadas de recompor uma corporeidade existencial, de sair de
seus impasses repetitivos e, de alguma forma, de se ressingularizar
(Idem, p. 17).

Nesse sentido, a corporeidade, no jogo das transferéncias de subjetividades,
passa a ser pensada como uma producdo estética, como um complexo de
performances. Ou seja: cada um inventa a propria corporeidade plastica, “criam-se
modalidades de subjetivacdo do mesmo modo que um artista plastico cria novas
formas a partir da palheta de que dispde” (Idem, p. 17).

Interessante perceber os movimentos pelos quais a subjetividade ora se

individualiza, ora se faz coletiva:

Em certos contextos sociais e semioldgicos, a subjetividade se
individualiza: uma pessoa, tida como responsavel por si mesma, se
posiciona em meio a relacbes de alteridade regidas por usos
familiares, costumes locais, leis juridicas... Em outras condicdes a
subjetividade se faz coletiva (...). Com efeito, o termo “coletivo” deve
ser entendido aqui no sentido de uma multiplicidade que se
desenvolve para além do individuo, junto ao socius, assim como
aguém da pessoa, junto as intensidades pré-verbais, derivando de
uma ldgica dos afetos mais do que de uma logica de conjuntos bem
circunscritos (Ibidem).

E a partir de um aspecto ndo humano (pré-pessoal) da subjetividade que se
torna possivel sua heterogénese, sua producdo em estado nascente, ligada a
multiplicidade. Essa heterogénese, pensada por Guattari, nos possibilita compreender
gue muitas maquinas participam da producdo da subjetividade no mundo
contemporaneo. Neste sentido, “a subjetividade nao é fabricada apenas através das
fases psicogenéticas da psicanalise ou dos “matemas do Inconsciente”, mas também
nas grandes maquinas sociais, mass-mediaticas, linguisticas, que ndo podem ser

qualificadas de humanas” (Idem, p. 20).
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A nocéo de subjetividade polifonica, pensada por Guattari, revela que estamos
em um momento histérico de embate com muitas das utopias que compde a
concepcdo do corpo civilizado e urbano, investigada por Foucault (abordada
anteriormente neste estudo).

A cidade na pos-modernidade € o préprio signo da heterogénese. Complexo
entrecruzamento de caminhos, pensamentos, acdes, de territorializacao,
desterritorializagdo e reterritorilizagdo constantes, onde “(...) os Agenciamentos
maquinicos contemporaneos nao tem referente padrao univoco” (2012, p. 58). Apesar
disso, a globalizacdo das cidades tem contribuido para uma padronizacdo dos
espacos e dos modos de vida.

Assim, segundo Guattari:

(...) estamos muito menos habituados a irredutivel heterogeneidade
(...) O Capital, a Energia, a Informacéo, o Significante séo algumas das
categorias que nos fazem acreditar na homogeneidade ontolégica dos
referentes biolégicos, etolégicos, econémicos, fonoldgicos, escriturais,
musicais, etc. .. (Ibidem).

E nesse sentido que Guattari escreve sobre a existéncia de vetores de
homogeneizacédo da subjetividade capitalistica, que agem/afetam e também sofrem
acao/sdo afetados na constituicdo dos corpos, das subjetividades e das cidades
contemporaneas. Uma subjetividade que possui uma poténcia de abolicdo, que
ameaca a vida e gque “pode conduzir ao desaparecimento da humanidade, devido a
sua incapacidade de enfrentar as questdes ecoldgicas, as reconversoes impostas pelo
impasse no qual se engajou a sociedade produtivista, o avango demografico, etc.”
(Idem, p. 82).

As utopias do corpo atual refletem os ideais que estdo impregnados em nossa
cultura, que valorizam, cultuam e perseguem um corpo hegemonico, sendo este,
branco, heterossexual, magro, limpo, rico, feliz, um corpo “bom”, saudavel,
organizado, civilizado e controlado (fisica, emocional e espacialmente).

Podemos pensar, assim, no ideal de um corpo urbano que se identifica ao de
um corpo ereto, distante do chéo, superior as outras multiplas formas de vida da
natureza, isolado do ambiente (individualista). Esse ideal condiz com a nocédo de um
corpo belo, e esta atrelada a uma concepcao de corpo forjada mais ou menos na
modernidade e que perdura, de certos modos, em nossa época, constituindo-se de

“tragos que, correlativamente, tém também a ver com o fato de que se autonomizaram



54

universos de valor da ordem do divino, do bem, do verdadeiro, do belo, do poder...”
(Idem, p. 114).

O corpo distdpico se opbe a esses ideais do corpo utdpico, e se aproxima do
sujeito da experiéncia, pensado por Bondia (2002).

Desse modo:

O sujeito da experiéncia (...) € um sujeito alcancado, tombado,
derrubado. Ndo um sujeito que permanece sempre em pé, ereto,
erguido e seguro de si mesmo; ndo um sujeito que alcanca aquilo que
se propde ou que se apodera daquilo que quer; ndo um sujeito definido
por seus sucessos ou por seus poderes, mas um sujeito que perde
seus poderes precisamente porque aquilo de que faz experiéncia dele
se apodera. Em contrapartida, o sujeito da experiéncia é também um
sujeito sofredor, padecente, receptivo, aceitante, interpelado,
submetido. Seu contrario, o sujeito incapaz de experiéncia, seria um
sujeito firme, forte, impéavido, inatingivel, erguido, anestesiado,
apético, autodeterminado, definido por seu saber, por seu poder e por
sua vontade (Bondia, 2002, p. 25).

Essa concepcgao de corpo civilizado tem um alcance hegemdnico em nossa
sociedade e pode ser identificada também em muitas visdes sobre a arte, em especial
sobre o teatro e a danca, quando inseridos no senso comum. Este, busca na arte a
representacao dos valores ideais de um corpo belo, bom, util e verdadeiro. Por causa
dessas “tramas”, hoje inseparaveis, entre corpo e contexto urbano penso que o corpo
€ uma performance urbana, que emerge nas fissuras entre a heterogénese das
singularidades e os vetores de tendéncia homogeneizante da subjetividade forjada no
capitalismo atual. Em uma das faces dessa dobra, a multiplicidade, em outra, um
sentido de acentuacdo da individuacdo da subjetividade — que corresponde a uma
perda da polivocidade (Guattari, 2012, p. 114).

A nocdo de um corpo ideal € afrontada diretamente e diariamente pela
performance e pelas performatividades do corpo na cidade, sendo, por vezes, posta
em xeque, nos meandros do “jogo” que se estabelece. Cada vez que, de algum modo,
reiteramos esses ideais no corpo (quando os trazemos de um modo inédito no mundo
para nossos gestos e movimentos - nas performances cotidianas e rituais do corpo),
nos defrontamos com a incompatibilidade existente entre as utopias da nossa
sociedade sobre o corpo e o0 corpo em existéncia viva. O corpo do ator em
experimentacao na cidade, por sua vez, duplica essa afronta cada vez que desvia 0s

ideais do corpo utépico e, assim, evidencia as normas e utopias do cotidiano urbano.
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Por exercer essa dupla afronta o corpo-performance € um ato perigoso (Petronilio,
2015, p. 16).

O corpo é performance, uma vez que dramatiza um ethos e uma visao de
mundo, sendo também uma construgdo cultural, uma invencao.

Como escreve Petronilio:

O corpo é performance. Para levar essa ideia a diante parto de duas
premissas: o corpo € algo fabricado e ritualisticamente desenhado
pelo saber da cultura em que esta inserido. (...) A outra premissa é a
de que todo corpo é, a um s6 tempo, espetaculo e ritual (2015(1), p.
2).

Conforme nos lembra Le Breton, em Adeus ao corpo (2013), a anatomia ja ndo
€ mais o destino do corpo. O corpo se aproxima da nocao de obra de arte e se constitui
como espetaculo, “(...) uma vez que a roupa, o adorno e o enfeite fazem dele um
corpo-arte e este é exprimido dentro de uma cultura, de uma tribo, de uma construgao”
(Petronilio, 2015(1), p. 2).

Para pensar o corpo e a cidade contemporanea como distopias utilizo os
capitulos Espaco e corporeidade e Restauracdo da cidade subjetiva da obra
Caosmose: um novo paradigma estético (2012) de Felix Guattari. Nestes textos, o
filésofo utiliza a no¢céo de dobra para pensar a indissociabilidade entre corpo e espaco.
Ao pensar as experiéncias de subjetivacdo do espaco, os desdobramentos entre
COrpo e espaco que constituem a corporeidade, Guattari dispara o pensamento de um
corpo ndbmade, desterritorializado, no qual a subjetividade € tida como uma pratica.
Desse modo, o fildsofo considera uma polifonia dos espacos como parte do processo
de producédo das subijetividades.

A partir do conceito de desterritorializacdo, Guattari ndo pensa a cidade nem
como um territorio fixo e estavel, nem como sendo restrita a uma dimenséao geografica
ou demarcatodria. A cidade é entendida como um territorio desterritorializado — ou em
constante movimento de desterritorializacdo. Essa perspectiva permite compreender
a cidade pelo viés do movimento e como uma complexidade performatica, na qual as
dimensdes fisicas, arquiteturais e urbanas estéo intrincadas com aspectos corporais,
expressivos, sensoriais, estéticos, historicos, sociais, econdmicos, éticos e politicos
de nossa atual sociedade.

Essa nocao de cidade implica pensar o espaco urbano em continuo movimento,

como multiplicidade, como signo rizomatico, conforme propde Petronilio (2015(2)). A
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cidade é compreendida, assim, do ponto de vista das acdes, das praticas cotidianas,
sensiveis e conceituais que fazemos dela enquanto habitantes, transeuntes e
performers da vida urbana cotidiana. No livro Corpos de Passagem (2001), Sant’Anna
reflete sobre a transicdo que se deu na experiéncia corporal da cidade, em que
passamos de habitantes a transeuntes do espaco urbano, marcados pelos signos da
passagem e da impermanéncia.

O corpo é tecido no ambiente social, nas experiéncias que vive e naquelas que
dramatiza. Por isso, podemos dizer que algumas cidades, assim como algumas
experiéncias que nos marcaram estdo em nos, fazem parte de nés. O corpo é esse
amalgama com o ambiente, inseparavel, e se constitui nessa indissociabilidade
dinamica, interacional e situacional. E desse améalgama que brotam as performances
cotidianas. Corpo, performance e cidade sdo constru¢des ao mesmo tempo culturais
e imaginarias. O corpo se constroi nos deslocamentos que realiza, nos trajetos que
percorre ao longo da vida, a partir dos ambientes que frequenta. A cidade, por sua
vez, também se constréi a partir da acdo dos corpos que a habitam e que nela

transitam.

1.2.2 Sobre a singularidade da experiéncia ou por entre 0os espacos da

linguagem

A tematica “corpo, cidade e linguagem” € um ponto nevralgico, que incomoda
e solicita atencao, e que, por assim ser, desencadeou este trabalho. Também, a titulo
de depoimento, corpo e cidade sdo aqui delineados pela linguagem, por esta escrita,
0 que potencializa minha relacdo com a linguagem. A linguagem que algumas vezes
tem sido motivo de dificuldade e, noutras vezes, de frustracdo, ao longo da minha

vida.

A linguagem sempre foi, para mim, um enorme desafio, que de certo modo
encontrou uma vazao quando comecei a me descobrir como artista. A arte me
possibilitou lidar com os signos da vida, que muitas vezes me deixam atordoado. O
discurso (me parece!) lida com uma certa necessidade de convencimento do outro e
0 modo como sabemos ou ndo nos utilizar do discurso nos coloca num ou noutro lugar
de fala perante o mundo. Nesses espacos do discurso, ha sempre um risco de
fracassar, de perder tudo, de manchar a imagem de si, de se sujar. A consciéncia

desse risco muitas vezes me bloqueia. Eis a performatividade: ndo se trata de uma
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necessidade pessoal de agradar aos outros pelo que se diz, pelo que se aparenta ser,
mas uma imposi¢cao de se por a caminho da linguagem e uma possibilidade de

sucesso ou de fracasso nessa travessia.

E por meio do discurso que somos (ou n&o) aceitos socialmente, e o discurso
ndo é o s6 o que se diz, mas, muito mais o como se diz, onde, quando e quem se diz.
O discurso € sempre contextual, situacional, porque sdo relacées de poder que estédo
tracadas na lingua. Entdo, me vejo justamente em meio a esse turbilhdo onde me
coloco, onde estou mais uma vez — a caminho da linguagem, em busca do
desenvolvimento deste trabalho. Téo dificil quanto os comecos sao os finais, talvez
porque eles ndo existam, e exijam de ndés um ato criativo, que nos possibilite inventar

a vida.

Eis, entdo, que encontro uma porta de entrada para este texto, para pensar as
relacdes entre corpo, cidade e linguagem nesta pesquisa. Refiro-me a duas palestras
do professor e filbsofo Roberto Machado, estudioso de Michel Foucault e Gilles
Deleuze, sobre a filosofia e a literatura deleuzianas. Na primeira palestra intitulada
Deleuze e a Filosofia, Machado (2014(1)) fala de uma geografia deleuziana do
pensamento. Isso porque, em sua filosofia e em seu pensamento sobre a literatura
Deleuze trabalha com a criacao de dois espacos: o espaco da representacao, que ele
considera “a imagem do pensamento” e o espaco da diferenga, que seria o0 “o
pensamento sem imagem”. Segundo Roberto Machado, para Deleuze, o pensamento
da representacdo é aquele que subordina a diferenca a identidade, enquanto que o
da diferenca é aquele que cria um duplo dessemelhante de si mesmo. Essas ideias

serdo aprofundadas no decorrer do texto.

Dessa maneira, trarei a concepcédo de linguagem a partir do pensamento de
Deleuze, salientando suas relacfes com a nocao de atos de fala de John. L Austin.
Em seguida, trago o pensamento de Judith Butler para apresentar a nocao de

performatividade e a poténcia de subversao do corpo em performance.

A partir do pensamento deleuziano compreendo dois vieses para pensar a
linguagem, que se complementam e que possibilitam compreender a complexidade
das relacdes entre corpo, cidade, performance e performatividade neste trabalho. A

concepcao de linguagem, pensada no ambito desses dois espagos do pensamento, 0
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da representacao e o da diferenca, possibilita pensar em duas noc¢des de linguagem,
gue considero aqui como linguagem normativa e linguagem artistica, performativa.

Petronilio (2016) nos alerta para um fator que é importante atentar nesse
exercicio do pensamento sobre o que venha a ser a linguagem na concepcao de
Deleuze-Guattari e que convém esclarecer neste momento. A partir da leitura das
obras de Deleuze-Guattari podemos compreender diferentes concepcdes de
linguagem. E possivel pensar que esse conceito se transveste de diferentes formas e
se aplica a diferentes usos, fazendo funcionar distintas realidades, segundo o
pensamento ou a obra que os filésofos estdo a criar em um especifico momento em
sua filosofia.

Segundo Petronilio:

E valido ressaltar que no volume Il de Mil Platds: capitalismo e
esquizofrenia, Deleuze-Guattari pensam o regime de signos por um
outro viés que ndo mais o do Signo em Proust e os Signos. Em Proust
e os Signos Deleuze levanta questfes que sdo da natureza da arte e
aqui, o autor ja leva a discusséo para a linguagem. Por isso que é
importante sermos cuidadosos e mostrarmos de que Deleuze estamos
falando (Idem, p. 38).

1.2.2.1 Discursividade subversiva: da linguagem como palavra de ordem a

“linguagem sem o6rgaos”

Para Deleuze-Guattari, a linguagem nao se separa da vida, pois existe uma
complexa trama entre a linguagem e a vida que sustenta as acdes e relacbes dos
corpos no mundo. Ao viver, agimos entremeados a uma imensa rede de relacfes de
poder que é a linguagem, com a qual o corpo vive, se transforma e se constroi
diariamente.

De acordo com Petronilio (2015):

O homem, como que um barquinho jogado nas correntezas da vida, é
forcado a criar sua terceira margem atraveés do processo de criagao.
Desde que nasce, que € “‘jogado no mundo”, é desafiado a criar a sua
morada através da linguagem. Tal travessia se da na medida em que
ele se coloca a caminho da pergunta pela linguagem. Perguntar pela
linguagem é perguntar pela vida (2015(2), p.5).
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Aludindo a Guimardes Rosa'!, Petronilio acena, na citacdo acima, para o fato
de que pensar a linguagem é um ato complexo, pois é preciso atentar para uma
estreita relacdo entre a lingua e as formac6es do poder. Guattari entende a lingua
como uma realidade heterogénea, sendo que sua homogeneizacdo esta ligada as
contingéncias de ordem sdcio-politica dos fendmenos de poder (Hutchmacher, 2011,
p. 81). O que esta em jogo na concepc¢do de linguagem, conforme pensada por
Deleuze e Guattari no volume Il de Mil Platés, é um questionamento do ideal binario
e de ordem que sustenta a ciéncia linguistica.

Guattari considera:

Nado existe lingua em si. O que especifica a linguagem humana é
precisamente que ndo remete jamais a si mesma, que permanece
sempre aberta a todos os outros modos de semiotizacdo. Quando se
fecha numa lingua nacional, um dialeto, uma giria, uma lingua
especial, um delirio, isto diz respeito sempre a um certo tipo de
operacgdo politica ou micropolitica (...). Nao ha nada menos logico,
menos matematico, que uma lingua. Sua “estrutura” resulta da
petrificacdo de uma espécie de forro cujos elementos provém de
empréstimos, amalgamas, aglutinacdes, mal-entendidos. (...) A
unidade de uma lingua é sempre inseparavel da construcdo de uma
formacdo de poder. Ndo se encontram nunca fronteiras nitidas nas
cartas dialetais, mas somente zonas limitrofes ou de transicdo. Ndo
existe lingua-méae, mas fendmenos de retomada de poder semiético
por um grupo, uma etnia, ou uma nac¢do. A lingua se estabiliza em
torno de uma pardquia, fixa-se em torno de um bispado, instala-se em
torno de uma capital politica. Evolui por fluxo ao longo dos vales
fluviais, ao longo das linhas de estradas de ferro, desloca-se em
montes de carvao (apud Hutchmacher, 2011, p. 81).

Neste sentido, para Deleuze-Guattari a linguagem esta atrelada a lei, a norma.
Por isso, “toda cristalizagao linguistica, até mesmo gramatical, € sempre sinénimo de
uma posicao de poder” (Idem, p. 81). Isso porque, a fala esta conectada a quem fala,
e quem fala o faz de algum lugar, ocupando uma posicdo e um papel no jogo da
linguagem. O lugar de fala € um lugar de poder (Petronilio 2017, p. 56).

Nesse sentido, Guattari (apud Huthmacher, 2011, p. 81) questiona: “Que é a
gramaticalidade? (...) formar frases gramaticalmente corretas constitui, para um
individuo ‘normal’, a condicdo prévia a toda submissado as leis”. A linguagem é

apontada aqui como parametro de normalidade, critério prévio de conformacao do

11 petronilio, ao dissertar sobre a complexidade da linguagem, remete a ideia roseana presente no conto “A
terceira margem do rio”, icone literdrio sobre a linguagem como espaco de invengdo/reinvengio da realidade.
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corpo as normas sociais instituidas pela lei da sociedade. Saber usar a linguagem é
fundamental para sobreviver na vida social, assim como, para performar a existéncia

Nno corpo.

Segundo Petronilio:

A linguagem sempre foi, ao longo de todos os tempos, a soberana do
homem. Tal soberania ndo se da meramente pelo fato do homem ser
0 porta voz da palavra pois linguagem é som, é siléncio, é dispositivo,
é discursividade, atravessadas por relacées de saberes e poderes.
Assim, o homem se transformou em um aprendiz dos signos
mundanos pelo fato de se colocar sempre a caminho da linguagem.
Ela desnuda e desvela o ser do homem por ele ser esse caminheiro
em busca da complexa decifracdo de si, do outro e do mundo. O
mundo € a linguagem que, ao performatizar o mundo da vida,
transporta e transforma todo sistema (2015(2), p. 1).

A linguagem para Deleuze-Guattari ndo & entendida apenas no sentido da
linguagem falada por uma sociedade, mas refere-se a um conjunto de ordenagdes e
obrigacdes sociais, multiplas coordenadas semiéticas que atravessam 0os modos de
ser e pensar da nossa sociedade. Essa concepc¢ao de linguagem, conforme pensada
pelos filosofos acima, caracteriza, para este estudo, a linguagem normativa.

Segundo o pensamento de Deleuze-Guattari, a linguagem é conjunto de
palavras de ordem, que forma uma tranca inseparavel com a vida e que possui uma
forca, um poder de construcdo e transformacao da realidade, do corpo e do mundo.
Nesse sentido, € possivel aqui depreender que as palavras de ordem compdem uma

linguagem normativa que age sobre corpo no cotidiano.

A concepcéo de linguagem, para Deleuze-Guattari, esta atrelada ao poder por

meio da palavra de ordem, que constitui a unidade elementar da linguagem:

A unidade elementar da linguagem — o enunciado — é a palavra de
ordem. Mais do que o senso comum, faculdade que centralizaria as
informac0es, é preciso definir uma faculdade abominavel que consiste
em emitir, receber e transmitir as palavras de ordem. A linguagem ndo
€ mesmo feita para que se acredite nela, mas para obedecer e fazer
obedecer. "A baronesa ndo tem a minima intencdo de me convencer
de sua boa-fé, ela me indica simplesmente aquilo que prefere me ver
fingir admitir" (1995(2), p. 7, 8).
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Dessa concepcao é possivel compreender que a linguagem para Deleuze-

Guattari, como conjunto de palavras de ordem, existe para ser obedecida. E neste

sentido que a funcdo da linguagem é a transmissao de palavras de ordem.

A funcgdo-linguagem é transmissdo de palavras de ordem, e as
palavras de ordem remetem aos agenciamentos, como estes remetem
as transformacdes incorporeas que constituem as variaveis da funcgao.
(Deleuze-Guattari, 1995(2), p. 26).

Assim sendo, segundo Santos:

(...) para Deleuze e Guattari a fungdo da linguagem: transcende a mera
comunicacdo, sendo principalmente a transmissado de palavras de
ordem de um segundo para um terceiro, excluindo-se deste sistema
aguele que seria 0 primeiro — 0 suposto enunciador originario ou
fundador do discurso direto (2014, p. 4).

A linguagem esta atrelada, portanto, a no¢ao de um discurso indireto, ou seja,

a linguagem néo tem uma origem no discurso direto de quem vé ou fala algo. Isso

porque, para Deleuze-Guattari:

Se a linguagem parece sempre supor a linguagem, se ndo se pode
fixar um ponto de partida ndo-linguistico, € porque a linguagem nao é
estabelecida entre algo visto (ou sentido) e algo dito, mas vai sempre
de um dizer a um dizer. Nao acreditamos, a esse respeito, que a
narrativa consista em comunicar o0 que se viu, mas em transmitir o que
Se ouviu, o que um outro disse. Ouvir dizer. Nem mesmo basta evocar
uma visdo deformante vinda da paixdo. A "primeira" linguagem, ou,
antes, a primeira determinacédo que preenche a linguagem, ndo é o
tropo ou a metéfora, € o discurso indireto. (Deleuze-Guattari, 1995(2),

p.8).

Mas, entéo, o que séo as palavras de ordem? Conforme escrevem Deleuze-

Guattari:

Chamamos palavras de ordem ndo uma categoria particular de
enunciados explicitos (por exemplo, no imperativo), mas a relacédo de
qualquer palavra ou de qualquer enunciado com pressupostos
implicitos, ou seja, com atos de fala que se realizam no enunciado, e
que podem se realizar apenas nele. As palavras de ordem nao
remetem, entdo, somente aos comandos, mas a todos os atos que
estdo ligados aos enunciados por uma "obrigagéo social". Nao existe
enunciado que ndo apresente esse vinculo, direta ou indiretamente.
Uma pergunta, uma promessa, sdo palavras de ordem. A linguagem
s6 pode ser definida pelo conjunto das palavras de ordem, implicitos
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ou atos de fala que percorrem uma lingua em um dado momento.
(1995(2), p. 16).

Para Deleuze-Guattari:

A palavra de ordem subjaz como a fonte ilocucionéria da linguagem
atrelado aos pressupostos implicitos dos atos de fala, expandindo-se
desde os comandos expressos — “faga isso!” — aquilo que poderia ser
costumeiramente interpretado como uma mera informagdo — uma
noticia de jornal traz consigo a palavra de ordem: “adote esse ponto
de vista”. (apud Santos, 2014, p. 4).

Neste sentido, podemos compreender que para Deleuze e Guattari, nessa
concepgao de linguagem, “(...) todos os tipos de enunciados seriam palavras de
ordem, porque o que lhes qualificariam como tais ndo seriam suas formas explicitas,
como os enunciados imperativos, mas, sua fungao elementar de realizar comandos”
(Silva & Alencar, 2015, p. 97). A linguagem é, entdo, um conglomerado, uma

multiplicidade de palavras de ordem.

Nos sentidos expostos acima é possivel pensar numa linguagem normativa que
constroi e transforma o corpo urbano. E essa linguagem o conjunto dos cédigos, das
normas e das obrigacfes sociais que sustentam a l6gica do comportamento; das
acOes do corpo no cotidiano; e das relagdes vividas no espaco da cidade. O corpo se
constroi ha escuta permanente dos signos do mundo, advindos de uma linguagem

normativa a qual devemos obedecer para sobreviver.

Neste sentido, é possivel pensar em uma linguagem urbana capitalista que
constitui os modos de existéncia na sociedade contemporanea. Crescemos
assimilando e repetindo a linguagem; aprendemos que a ela devemos sempre
retornar, nos justificar, nos esclarecer e nos fazer compreender - estar no mundo é
estar imerso no jogo da linguagem. No entanto, como artistas, ainda podemos jogar:
podemos nos esquivar das palavras de ordem, emitir vozes e sons de desordem??,
riscar outras linhas de fuga, fazer com que a forca se volte contra ela mesma, para

criar outros espacos de possivel.

12 No segundo capitulo, esta nogdo de desordem serd ampliada de modo a constituir um suporte para um
trabalho de criacdo e uma militdncia artistica — caracterizadas a partir da oficina pratica “llhas de desordem”,
modo de trabalho que também sera abordado.
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De acordo com Santos, na concepgéo de Deleuze-Guattari da linguagem como
palavra de ordem, os filésofos consideram “(...) uma relagao intrinseca entre a fala e
as acoes que se realizam: quando se interroga, ou ordena, ou declara, realizam-se
essas agdes no proprio ato de fala” (2014, p. 88). Neste sentido, a concepcao de
linguagem pensada por Deleuze-Guattari pode ser problematizada a partir da nogéo
de atos de fala, proposta por J. L. Austin. E o que faz Petronilio em seu texto Navegar
€ preciso, viver é performance (2016) ao nos propor uma tentativa de compreensao
do que Deleuze entende por linguagem, a partir do ponto de vista austiano.

Segundo Petronilio:

(...) Austin em sua filosofia da linguagem inaugura a concepcao de
atos de fala no chamado contexto da “virada linguistica” (...). E contra
um grande numero de estudiosos ligados a problematica da
consciéncia e a nocdo de representacdo que Austin comeca a se
movimentar. Dai, essas questdes cedem lugar, ndo mais para uma
relacéo entre sentido e referéncia (...); agora temos em mira o conceito
de significado. Com os estudos austianos, cai por terra a concepcéao
de verdade, que € um conceito fundamental da tradicdo semantica
classica, e passa a ser substituido pela nocao de “eficacia do ato”, de
sua felicidade, ou de suas condicdes de sucesso. A radical separacdo
entre linguagem e mundo parece sofrer um profundo abalo (2016, p.
35)

Em seu livro Quando dizer é fazer (1962) Austin inaugura um novo paradigma
tedrico, no qual a concepcéao de linguagem € tida como uma forma de acdo no mundo
e nhdo como mera representacdo ou correspondéncia com a realidade, o que Petronilio
chama de uma semiética performativa (Idem, p. 36). Nesse sentido, “(...) a andlise da
sentenca gramatical deve ceder o lugar a analise do ato de fala, do uso da linguagem
em determinado contexto, com determinada finalidade e de acordo com certas normas
de convencdo” (Ibidem). E nesse sentido que a linguagem é compreendida como
relacéo, estritamente ligada ao contexto social e cultural de um povo e ao uso que se
faz dela, aos modos como o corpo atua na linguagem, as redes de poder a que este

corpo se liga e desliga neste jogo.

A nocao de linguagem problematizada por Deleuze-Guattari atenta contra as
dicotomias que marcam a tradicdo semantica classica, assim como a tradicao
filosofica ocidental. Dessa maneira, “(...) a linguagem é uma pratica social concreta,

inseparavel do mundo (...)", ndo havendo assim “(...) uma barreira separando o
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sintagma do paradigma, a sincronia da diacronia, e até mesmo a lingua da fala” (...)
(Ibidem). Trata-se, assim, de uma outra perspectiva de entendimento do mundo, iSso
porque a nogao de ato de fala ndo se separa da realidade, mas a cria e a modifica, e
a linguagem passa a ser compreendida como “(...) uma forma de realizar atos” (Idem,
p. 37). A nogéo de atos de fala se refere, assim, a palavras que concretizam agoes e,

por isso, impulsiona a pensar na linguagem como ac¢ao sobre os corpos e 0 mundo.

Segundo essa concepc¢do, a linguagem é uma acdo que possui um carater
ético-politico e semidtico e que produz efeitos na realidade. Esse carater leva a pensar
na dobra que existe entre a lingua e poder, entre a natureza semantica e a natureza

performativa do corpo e da linguagem, a partir da nogéao de atos de fala.

Petronilio escreve:

Quando declaramos certa sentenca diante do juiz ou diante do padre,
estamos ndo apenas declarando publicamente algo, como estamos
fazendo, e com esta acdo estamos provocando certo efeito que néao
de natureza semantica, mas sim de natureza politica, pois o ato de fala
nos faz ver no mundo e somos vistos no mundo de forma diferente
(Idem, p. 39)

Assim, a nocado de atos de fala esta ligada a uma acdo que se realiza no
enunciado. E a palavra de ordem pode ser compreendida, justamente, como essa

ligac&o entre o ato e o enunciado.

A nocao de performatividade nos ampara para pensar a relacdo entre corpo,
linguagem e performance. Dentre as possiveis acep¢des pretendo me aproximar da
concepcado de performatividade pelo pensamento da filésofa Judith Butler.
Primeiramente, escolho este viés porque tal nocdo dialoga diretamente com a
perspectiva dos atos de fala de Austin; segundamente, porque se refere a um
pensamento que esta alinhado com o que Petronilio chama de uma “politica da
subversdo pés-moderna” (2016, p. 45); e, finalmente, porque permite pensar temas e
guestdes ligadas a identidade, ao género e aos marcadores da diferenca, que

importam a essa pesquisa.

O corpo é fabricado em multiplos espacos, que se sobrepde e se implicam.

Lugares de fala e vozes do espaco, linhas que vao sendo tecidas na constituicao do
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corpo. A nocao de lugar de fala carrega essa ideia de ser um espaco de linguagem

gue habita o corpo ao mesmo tempo em que é habitado por ele.

Assim, existe uma linguagem que sopra em todos nés, que nos constréi corpos.
De acordo com Navarro em Identidade ndmade: Heterotopias de mim (2000) (...)
fomos criados por uma voz téo iluséria quanto real em seus efeitos de significacao,
cujos designios se materializam nos contornos do humano. Estes tracos, desenhados
por valores histéricos, transitorios, naturalizam-se na repeticao” (p. 1). A linguagem
normativa é reiterada no dia a dia e, através das praticas sociais cotidianas, promove

a atualizacdo constante das normas que constroem e reconstroem o corpo.

Viver é viver em espacos, espacos de linguagem. Como escreve Foucault, ndo
se vive em um espaco neutro, mas es espacos articulados, esquadrinhados,
matizados, com zonas mais claras e outras mais difusas. Assim também, a linguagem
nao é linear, nem didéatica, mas cheia de desniveis e desvios, ditos e ndo ditos. A
linguagem é pensada aqui um conjunto de espacos que se atravessam na construcao
dos corpos. Neste sentido, o espaco da normalidade comporta e ja aponta para o
espaco do desvio, como possibilidade latente. A norma comporta o desvio, assim

como, a ordem contém a desordem.

A linguagem normativa € constituida como um conjunto de linhas, cujos tragos
delimitam os corpos a luz de um ideal de verdade, e os constroem em um espaco de
normalidade, onde “(...) as representagcbes da “verdadeira mulher’ e do “verdadeiro
homem” atualizam-se no murmurio do discurso social” (Ibidem). Desse modo, o
primeiro traco de constituicdo dos corpos, e talvez o mais fundamental na constituicao
da sociedade ocidental, seria 0 da norma do sexo de procriacdo e da divisdo binaria

dos géneros.

Desse modo, “no cadinho das praticas sociais o ‘eu’ se forja em peles,
delimitando corpos normatizados, identidades contidas em papeis definidores: mulher
e homem” (Ibidem). Assim, a sexualidade constitui um primeiro espaco fundamental
de construgao dos corpos, onde “(...) as identidades sao essencializadas na coeréncia
entre sexo e género” (Idem, p. 2). Dessa maneira, “em fungdo desta coeréncia, o
espaco ao redor, o espaco constitutivo do bindmio feminino/masculino inclui e cria o

desvio na constante re-articulagdo da norma e a norma € o “verdadeiro” sexo (Ibidem).
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Em seus estudos de género, Butler compreende que h& uma relacdo entre o
corpo e os discursos que demarcam esse corpo. A filosofa considera a materialidade
do corpo como sendo marcada e formada por préaticas discursivas e significacfes
culturais, e ndo como uma realidade apenas material ja estabelecida por um principio
“ontologico”. Ou seja, nessa perspectiva, o corpo € indissociavel de uma demarcacgao
discursiva e “as identidades sdo formadas na performance linguistica e corporificada,
em vez de ser pré-dadas” (Pennycook apud Borba, 2016, s/n). Entretanto, é
importante atentar ao que a proépria filésofa ja alerta: “(...) afirmar que as diferencas
sexuais sao indissociaveis de uma demarcacao discursiva ndo € a mesma coisa que

afirmar que o discurso causa a diferenca sexual” (2000, p. 151).

Isso porque, 0 que esta em jogo € justamente o reconhecimento de uma
indissociabilidade entre corpo e discurso, uma ligagcéo entre as praticas discursivas e
a compreensao da materialidade corporal, que Butler propde em didlogo com a nocao
de ideal regulatorio de Foucault.

Segundo Butler:

A categoria do "sexo" é, desde o inicio, normativa: ela é aquilo que
Foucault chamou de "ideal regulatério”. Nesse sentido, pois, 0 "sexo"
nao apenas funciona como uma norma, mas € parte de uma pratica
regulatoria que produz os corpos que governa, isto é, toda forca
regulatéria manifesta-se como uma espécie de poder produtivo, o
poder de produzir — demarcar, fazer, circular, diferenciar — os corpos
que ela controla (2000, p. 151).

Tal como Butler pensa o sexo, a partir da nocéo de ideal regulatério, é possivel
pensar o sujeito urbano, como um constructo ideal forcosamente materializado nos
corpos através do tempo. Neste sentido, cada corpo € feito de reiterados atos de fala,
do que disseram e fizeram de nos e, também, do que aprendemos a dizer e fazer
sobre n6s mesmos. E por meio dos atos dos discursos e dos discursos dos atos que
nos inserimos e somos inseridos no mundo, que atuamos na e pela linguagem. E
neste sentido que Butler pensa a performatividade do género “(...) como a pratica
reiterativa e citacional pela qual o discurso produz os efeitos que ele nomeia (...) (2000,
p. 152).

O ideal regulatdrio esta ligado, para Butler, as normas regulatérias do sexo, que
operam de modo performativo na sociedade para constituir a materialidade corporal.

Entretanto, em dialogo com a noc¢éo da linguagem como palavras de ordem, podemos
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compreender que essas normas regulatorias estdo para além da categoria do sexo.
Como vimos, sdo muitas as categorias e 0s discursos a que o corpo esta submetido.

Sendo assim:

(...) o que constitui a fixidez do corpo, seus contornos, seus
movimentos, serd plenamente material, mas a materialidade seréa
repensada como o efeito do poder, como o efeito mais produtivo do
poder. N&o se pode, de forma alguma, conceber o género como um
constructo cultural que é simplesmente imposto sobre a superficie da
matéria - quer se entenda essa como 0 "corpo", quer Como um Suposto
sexo. Ao invés disso, uma vez que o proprio "sexo" seja compreendido
em sua normatividade, a materialidade do corpo ndo pode ser
pensada separadamente da materializacdo daquela norma
regulatéria. O "sexo" é, pois, ndo simplesmente aquilo que alguém tem
ou uma descricdo estatica daquilo que alguém é: ele é uma das
normas pelas quais o "alguém" simplesmente se torna viavel, é aquilo
que qualifica um corpo para a vida no interior do dominio da
inteligibilidade cultural (Ibidem).

Corpo e discurso estdo juntos em uma trama cultural e performativa que os
enlaca. Entretanto, € importante ressaltar: “o argumento de Butler ndo é que a
materialidade do corpo ndo é nada além de um produto linguistico, mas que o conceito
de materialidade é inescapavelmente cercado de significagao” (Jagger apud Borba,
2014, p. 450). Isso implica considerar que a realidade € performativamente produzida
a partir das préaticas reiterativas e citacionais do corpo. E justamente nesse ponto que
Butler aponta para uma possibilidade de subversao das normas regulatorias por meio
do préprio corpo. Isso porgue, se as normas precisam ser sempre citadas e re-citadas
nesse esforco de materializacdo na constituicdo dos corpos, esse momento da
citacdo, da reiteracdo das normas, abre uma brecha, na qual a linguagem pode ser
subvertida pelo corpo. E o que Butler compreende como sendo a performatividade
subversiva do corpo.

Primeiro fato a considerar aqui é que a linguagem um sistema de convencdes
entre as palavras e as coisas, uma relacao arbitraria entre o signo e o significante. Um
segundo ponto é que a linguagem é dependente dos usos que se faz dela, ou seja,
esta sujeita ao contexto em que € enunciada. Nestes dois sentidos, 0 signo possuli
uma instabilidade, uma “fragilidade” que permite que a linguagem e a significagao
vacilem e variem. Os signos ndo podem simplesmente ser contidos ou presos a um
Gnico contexto, os signos sdo moéveis e se deslocam. E o que considera Sarah Salih

em Judith Butler e a Teoria Queer (2012) ao analisar a nogéo de performatividade de
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Butler e considerar que “(...) os signos podem ser transplantados para contextos
imprevistos e citados de modos inesperados, uma apropriagao e um deslocamento”.
(p. 128). E assim que Butler vai compreender as performatividades de géneros
subversivos como provocacédo e deslocamento nas normas regulatorias do sexo.

Essa perspectiva leva a pensar no entendimento do corpo como uma
discursividade subversiva (Petronilio, 2016). Passamos, assim, a outro entendimento
da concepcdo de linguagem, que estaria mais proximo da linguagem artistica,
performativa. E o que Deleuze-Guattari consideram fazer a linguagem entrar em devir,
na criacdo de um corpo sem 6rgaos e de uma lingua a-gramatical.

Reconhecendo essa inseparabilidade entre corpo e discurso, nessa concepgao
de linguagem, fundamental para Deleuze-Guattari € o uso que se faz da linguagem,
ja que a lingua é politica e performativa. “A pragmatica € uma politica da lingua”,
afirmam Deleuze-Guattari (1995, p. 22). E continuam: “[a] linguistica ndo é nada fora
da pragmatica (semidtica ou politica) que define a efetuacdo da condicdo da
linguagem e o uso dos elementos da lingua. (Idem, p. 26).

Segundo Souza e Gallo:

Isto significa que os usos da lingua definem uma pratica politica. Se
uma lingua é definida por suas constantes morfologicas, semanticas,
sintaticas e fonolbgicas, os agenciamentos coletivos de enunciacdo
sao usos particulares destas constantes segundo variaveis intrinsecas
a uma certa enunciacao. Fundamental €, portanto, o0 uso que se faz da
lingua (2007, p. 126).

1.2.2.2 O desastre como poténcia subversiva do corpo na linguagem

Roberto Machado (2014(2)), na palestra intitulada Deleuze e a Literatura,
salienta que este fildsofo problematiza a linguagem literaria, levando em consideracao
0 que poderia ser chamado de literatura menor ou literatura da diferenca. Neste
sentido, ele distingue o espaco da representacdo do espaco da diferenca. O
entendimento da linguagem, para Deleuze, estd mais ligado a construcdo gramatical
(aspectos sintaticos e léxicos) do que propriamente a significacdo das palavras.
Interessa, a Deleuze menos as palavras e mais a relacao entre elas, pois fundamental

€ 0 agenciamento que se faz dos termos.
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Assim, a questdo da linguagem diz respeito ao que Deleuze chama de efeitos
de sintaxe, um estilo de linguagem que permite que o autor escreva em sua lingua
como se essa fosse uma lingua estrangeira. Essa ideia est4 presente na obra Proust
e 0s signos (2005). Segundo Deleuze (apud Machado), para Proust, a grandeza de
um autor estd na ousadia sintética, que seria um efeito de criacdo que se faz sobre a
sintaxe. Na gramatica, a sintaxe esté ligada as formas, as ordens, as subordinacfes
e as disposicdes das palavras em uma frase, na construcdo do sentido de uma frase.
Sendo assim, o efeito de sintaxe operado pelo autor liga-se a uma desorganizacao e

uma desobediéncia as normas gramaticais.

E neste sentido que passo a pensar as experimentacdes performaticas do
corpo na cidade que venho realizando - o suporte desta pesquisa. Essas
experimentagdes constituem a escrita do meu corpo na cidade: a criagdo de uma
linguagem performativa do corpo em performance no cotidiano urbano. O artista, para
Deleuze, deve criar sua prépria lingua. A partir das experimentagcées do corpo na
cidade tenho me proposto a inventar uma linguagem outra, que se faz a partir da
investigacdo de uma tecnologia (corpo) e da relacdo conceitual entre essa tecnologia

e 0 mundo.

E neste sentido que Deleuze fala de criar um devir outro na lingua, para fazer
a linguagem delirar. Aqui se marca uma diferenca com a linguagem normativa, ja que,
para criar uma linguagem singular “é preciso que a lingua deixe de ser uma lingua
estandarte, uma lingua dos clichés, por exemplo a lingua dos jornais (...)” (Machado,
2014). Lingua das palavras de ordem, da lei, da verdade, do pensamento pronto e dos
saberes dominantes. Dessa maneira, fazendo vazar a linguagem normativa, a lingua

padrao, invento como artista na cidade uma linguagem de sensacéao.

O corpo em performance na cidade age na linguagem, joga com ela, visa
desconstruir a linguagem normativa do corpo, uma vez que a cidade e 0 corpo sao

também construcdes da linguagem.

____Porta de porta, portdo de portdo, parede de parede. A cidade é um rizoma de

multiplas entradas e saidas.

Diante do exposto até 0 momento, nesta escrita, o corpo em performance na
cidade € uma experiéncia de instalacdo e desdobramento das possibilidades

expressivas de uma linguagem rizomatica do corpo, como a imagem de uma porta
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que leva a outra porta, uma janela que leva a outra janela, um tinel conectado a outros
tuneis, que se duplicam ao infinito labirintico. Nesta perspectiva, performar é entrar
em um movimento vertiginoso e se deparar com o abismo do sentido, que ndo €
exatamente uma auséncia de sentido, mas um vazio, um nada que esta prenhe de
criacdo, cheio de possibilidades, como o siléncio esta gravido de sons e prenhe de

vocalidades ainda desconhecidas, tons ainda nao vibrados, regides intocadas.

Também, para o presente trabalho, o discurso do ator é a escrita do corpo em
cena e nas experimentacdes performaticas na cidade. A matéria de sua criagdo séo
seus estados, movimentos e sensacdes, 0 corpo em ato. De acordo com Petronilio
em As palavras e as coisas das performances culturais (s/d.), “a danga, o gesto, o
teatro e o movimento sao linguagens complexas que se prendem como uma trama no
corpo, como representacao de si e do mundo” (p. 3). Por meio dessas linguagens, “o
ator emite prodigiosos signos artisticos, estéticos, plasticos, visuais e sonoros”
(Ibidem). Na acéo do corpo em performance é a propria linguagem que esta em jogo,
0s signos estéo na corda bamba, séo signos da instabilidade em devir intenso. O corpo
em cena intensifica a condicdo de instabilidade inerente ao signo, sua poténcia de
desvio. A linguagem, assim como o corpo e a performance, é fugidia, movedica,

deslizante e desviante.

Petronilio pensa a performance como signo-rizoma e considera que “como o
rizoma, a performance nao é feita de unidades, mas de dimensfes ou antes de
dire¢gdes movedicas” (Ildem, p. 6). Isso porque o corpo desviante instaura em si o
fracasso da linguagem normativa, das ordens e das organizacdes estabelecidas.
Posicionar-se, se colocar em (uma ou mais) posicao, estabelecer um lugar. Em que
lugar o ator-performer se posiciona na performance? Qual a linguagem do corpo em
cena? E qual a linguagem do corpo desviante? Seria o fracasso da prépria linguagem
normativa que constroi e regula os corpos? E como essa disfuncdo da linguagem
(distopia da topologia do corpo e da cidade) pode gerar principios indisciplinares que
funcionem para experimentar as premissas de um corpo desviante em processos de

criacdo inseridos em contextos de aprendizagem e pesquisa?

No documentéario O guia pervertido da ideologia (2012)'3, que trata da nogédo

de ideologia, o fildsofo Slavoj Zizek nos mostra um cemitério de avides. Esse lugar,

13 Direc3o de Sophie Fiennes. Producdo: James Wilson, Katie Holly e Martin Rosenbaum. Irlanda, 2012.
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dispara em mim um pensamento sobre o corpo desviante. Essa imagem, de um
cemitério de avides, me traz a sensa¢ado de uma arqueologia do futuro, como se fosse
possivel olhar nosso presente atual como se estivéssemos hoje no passado de nossa
civilizagdo. O filésofo, entdo, aproxima esse cendrio de avibes abandonados e
obsoletos com alguns filmes que apresentam como temética uma realidade pGés-
catastrofe, nos quais somos defrontados com a imagem de uma cidade vazia de
pessoas, com as lojas destruidas e os automdéveis abandonados pelo caminho. Essa
paisagem, a0 mesmo tempo que apresenta um cenario interrompido pela catastrofe,
€ uma intensa exposicao do fracasso da nossa civilizagédo, e faz pensar no nosso

modo de vida como sociedade em uma situagéo de colapso.

Na ocasido da banca de qualificacdo desta pesquisa, o professor César Lignelli
me questionou sobre qual seria a minha voz nessa pesquisa e, também, quais as
vozes do corpo desviante na cidade. Junto a isso, 0 professor me enviou um trecho
de uma palestra sua intitulada Vozes do Fracasso, que fora realizada no VIl Seminario

Avoz e a Cena (2017), que reproduzo aqui:

O que seriam vozes do fracasso?

Fracassar pode ser sinbnimo de (d)espedacar, arrasar, destruir, falhar,
frustrar, gorar e malograr enquanto que etimologicamente também
relaciona-se com néo ter éxito, ndo conseguir o fim desejado, arruinar-
se. “Muitos dizem que fracassar € galicismo do francés fracasser, e
que entrou no francés, vindo da Italia, de fracasso” (Bueno 1968:
1461). Faz soar de forma inaudita o fato de que a origem da palavra
fracasso é obscura, fugidia, indeterminada. Supostas origens a
vinculam inclusive ao contexto teatral, ao fiasco da cena, mas tudo
isso é envolto em penumbras de lendas. Isso aponta para uma
construcdo cultural da ideia de fracasso, pois ao longo do tempo a
palavra teria ganhado sedimentos, matérias variadas, histérias
vinculadas a contextos de uma modernidade em franco
desenvolvimento capitalista. O fracasso seria uma invencgéo. E de fato
podemos encara-lo como uma invencao sempre renovada de retéricas
e valores muito passiveis de criticas e reflexdo. Mas fracassar,

independentemente de suas origens e apropriagdes, também pode ser
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responsavel por refletirmos, persistirmos, exercitarmos autocritica,

desenvolvermos, sermos.

Fazendo vibrar um pouco mais a etimologia do termo, segundo De
Battisti e Alessio, fracassar parece ser o resultado do "cruzamento
entre o lat. frangere, quebrar e quassare, bater, sacudir, tendo o
fracasso acepgao proxima também a ruido, fragor, barulho de cousa
gue se quebra" (Bueno 1968: 1461) e possiveis sinbnimos como
estrépito, estrondo, fragor e assim como antbnimo: o siléncio. O
siléncio? (...). A voz do fracasso é a voz da experiéncia, sem ela
impossivel sé-la. E sé-la, é explodi-la para além do conhecido para
qualquer corpo. Neste sentido, a voz como “resto e como excesso”
(Zizek 1997: 47-56) habita o fracasso. Cras? A voz como “uma
extensao, um prolongamento do corpo no espacgo” (Pavis 1999:432),
mas ndo uma extensdo simplesmente ampliadora que nos possibilita
0 atravessar de janelas, portas, paredes e redes e permite chegar em
espacos que nossas Mmaos e pés nao tocariam tdo rapidamente e
simultaneamente, mas evocamos a voz como poténcia passivel de
vastidao infinda de uma miriade lancinante de afetos concentrados no
tempo. Sim, como ressalta Silvia Davini a voz constitui-se como
‘producdo corporal capaz de produzir sentidos complexos e
controlaveis na cena” (2007:85) e que também simulem descontrole,
sujem o mais limpo dos palcos, desca para aquém dos infernos,
atravesse num piscar a z8-GND-5296, conjunturalmente a galaxia
mais distante da terra, assim como desperte a imprescindibilidade do
beijo a quem percorre estas palavras. Desconhecemos seus limites.
Imaginamos suas desmesuras. Propomos aqui imaginar cheiros ao
enxergar vozes que escutam a textura de suspiros alquimicos

saborosos.
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A partir dessas provocacbes, esbo¢co aqui uma resposta, rascunho um
pensamento para dar vazao ao que tenho pensado sobre 0 assunto. Penso que minha
voz seja 0 movimento da minha presenca quando estou em cena — em situacao de
performance. Um corpo que se engole dos discursos, que se engasga com as palavras
ainda dentro de mim. E desse engasgo, dessa dificuldade me faco presenca. No
documentéario referido, Zizek trata de uma presenca muda, como sendo um
enfrentamento com o que nos resta e 0 que resta de nds, o que sobra, o que vaza, 0s

residuos de uma experiéncia desastrosa.

O desastre (fracasso pessoal ou catastrofe coletiva) vai além de uma exposicao
de algo que fora interrompido. Isso porque, a situacdo de colapso, propria da
experiéncia desastrosa, estad ligada aqui a uma suspensao do funcionamento
adequado, a uma distopia, como se 0 corpo se desprogramasse, COmo uma maquina

gue perde os comandos e passa a se proliferar nessa desordem.

Essa desordem no funcionamento adequado esta relacionada ao que Deleuze
diz sobre o escritor “ser gago na sua propria lingua” e “fazer a linguagem entrar em
devir”. Trata-se aqui de romper com 0s canones e regras da lingua, subverter os seus
usos. Fazer do corpo uma enorme lingua, que lambe, bebe, se enrola e vibra em
diferentes ressonancias. Fazer do corpo uma lingua distopica € criar uma experiéncia
desastrosa no mundo. Ao agir de modo diferente do estabelecido e esperado
(programado), o corpo em performance na cidade joga com a linguagem, fissura o
logos, e desestabiliza a razdo que orienta as ac¢des do corpo no espacgo urbano,

atuando na desconstrucéo da linguagem normativa do corpo.

Assim, a0 mesmo tempo em que 0 corpo e a cidade sdo entendidos como
palavras de ordem, também se abrem como espacos potenciais da desordem da
linguagem pela prépria linguagem. E um jogo, essa busca por sair da linguagem pela
prépria linguagem, no sentido de questionar a linguagem e a sociedade em que
vivemos desde dentro. Instaurar a desordem a partir da subversdo das normas
urbanas e sociais delimitadas para os corpos na cidade, fazer balancar as redes da

linguagem que sustentam os corpos e o0s espacgos urbanos.

Essa é a atuacao do corpo em performance na cidade: agir na linguagem e no
mundo, através da prépria linguagem: subverter as palavras de ordem na emissao de

signos de desordem. Modos de a¢ao do corpo no espago potencialmente subversivos,
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uma vez que atentam contra a gramatica normativa do corpo, que se pauta sobre um
isolamento do corpo em relagdo ao espaco urbano e uma atitude de dominacgéo do
espaco, dos corpos e das demais formas de vida pela agdo do ser humano. A
racionalidade da governamentalidade ocidental visa tornar os corpos déceis e Uteis
ao funcionamento do capitalismo. As performatividades do corpo na cidade

desconstroem a linguagem normativa e pée em questao as utopias do corpo urbano.

O corpo em performance na cidade age nas margens e nos desvios das acoes
esperadas, das obrigacdes sociais e das trocas comerciais, € um corpo que desloca
e se desloca desde as fronteiras marginais da linguagem. Povoa, a0 mesmo tempo
em que é povoado por zonas desconhecidas. Cria espac¢os de desordem nos espacos

da linguagem que arrasta o corpo e a vida para além dos sulcos costumeiros.

A linguagem do corpo em performance e performatividade € uma linguagem
das sensacdes, dos perceptos e afectos, sendo o signo um sinal sensivel, uma
intensidade. Nado é que vida seja texto, no sentido da comunicacdo de uma
mensagem, mas a vida € o chdo da performance, de onde brotam as performances,
e as performances nascem a caminho da linguagem, na linguagem. A linguagem
como articulacédo de elementos possiveis (de materialidades diversas) é a condicao
de existéncia da performance. Conforme Petronilio, as performances e

performatividades sao criaturas da linguagem.

Segundo Petronilio:

A performance como linguagem dramatiza os signos e a complexidade
da cultura e do mundo. Ela tem o poder de revelar as multiplas a¢des
cénicas e dramaturgicas do homem na teia de relacdes que ele vive e
convive. De todo modo, todas as nossas agfes séo performances por
ja estarmos e sermos sujeitos da linguagem (2015(2), p. 1)

Trago, assim, a nocado de performance a partir do pensamento de Deleuze,
imbrincada com as nocdes de signo e linguagem, a partir da reflexdo proposta por
Petronilio em seu texto O signo como performance e performatividade (2015). Nesta
reflexdo, a performance é tida como questao de linguagem e esta ligada ndo apenas
ao ambito das artes, mas "a toda uma coordenada semioética, ética, estética e politica
da existéncia humana e inumana" (Petronilio, 2015, p. 2). A performance aqui esta

ligada a vida, ja que "a vida exige um ato performativo pois somos seres da linguagem
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que performatiza ethos e visdo de mundo” (Ibidem). Aqui, reside também a ideia
abordada anteriormente sobre a discursividade plastica do corpo. O corpo como
construcdo cultural é portador de um discurso e se constréi no discurso, presentifica
uma concepgdo de mundo que se delineia nos agenciamentos que faz. Segundo
Souza ‘o modo como nos movemos esta diretamente relacionado a nossa
compreensdo do mundo”. E neste sentido que é possivel compreender que a
percepcao, assim como as acdes, é apreendida. Aprendemos a perceber, por isso
para criar € preciso reaprender a perceber o mundo, pela via das sensacoes.

Um ponto forte do pensamento de Deleuze € romper com o império da razéo e
da lei, centros homogeneizadores de nossa sociedade. Assim, o que pretendo com
essa tentativa de compreender a linguagem, ao falar do que se diz e falar do que nos
fala, € mais um movimento de entrar pelo meio da linguagem, rachar as palavras e
fazer a linguagem delirar. E uma tentativa de habitar o meio, o que esta entre, o que
nao pode ser definido claramente, a indeterminacdo da vida como arte.

A palavra, como expressao da linguagem verbal, nos coloca a caminho dos
significados, de modo que, como seres da linguagem, caminhamos num limiar, que a
todo tempo ameaca e remete as a¢des do corpo na vida para o campo da significacao.
A palavra é signo dessa organizacdo que a linguagem tenta impor ao corpo. Se
pensamos na palavra comunicativa, ou na funcdo comunicativa da palavra, ha toda
uma organizac¢ao do som e da materialidade da voz para dar sentido e eficacia a um
texto. Mas, se pensamos na palavra poética, ou na poténcia estética da materialidade
da voz e da palavra, a palavra pode ser pensada como desvio da significacdo e
proliferacdo de mudltiplos sentidos, como modo desviante da linguagem dentro da

prépria linguagem.

A palavra dentro da cena/performance € a propria acdo do corpo, em suas
multiplas dimensdes. E a materialidade dos sentidos de um corpo-voz em cena que
constitui a linguagem como condi¢éo da performance.

Segundo Petronilio:

Aprendemos a falar de inicio a linguagem positiva, na tentativa de se
comunicar, dando sentido aos signos. As palavras fonéticas e as
variagbes de palavras que recebeu no principio. No inicio de sua

4 Informacéo retirada da Oficina llhas de Desordem: Cosmovisdes, coordenada pelo artista e professor
Aguinaldo de Souza, realizada em janeiro de 2016, na Divisdo de Artes Cénicas da Casa de Cultura da
UEL.
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formacdo linguistica, as palavras séo apenas para comunicagdo. Com
0 espacgo de tempo o individuo vai aprimorando, aprendendo novas
palavras, dando sentido aos signos. Novas expressdes, como maneira
Unica de utilizar-se da palavra (2015(2), p. 10).

Assim, a relacdo que estabelecemos com a linguagem desde cedo extrapola a
comunicacao, e se faz criacdo/invencéo. Se a performance € questédo de linguagem,
também a linguagem é questao de performance. Por isso, “todas as performances se
encontram em um mesmo chéo de encruzilhadas e possuem a mesma veia de
exaltacdo nervosa: a linguagem. A morada da performance € o signo em seu
surpreendente pluralismo” (Idem, p. 3). A performance se faz na linguagem, se cria e
se prolifera no pluralismo dos signos.

Se a cidade é o lugar das ordens e do controle e da vigilancia do corpo civil e
civilizado, é também lugar do acaso, do imprevisto, do anonimato e do acidente, que
podem ser tomados pelo artista como estimulos e utilizados e potencializados pelo
corpo em performance. Se a cidade é performance, podemos pensar que as
performatividades do corpo na cidade, através da experimentacdo estética e
performatica, constituem performances dentro da performance.

A concepcao de performance e performatividade trazida a partir do pensamento
de Butler permite pensar, para além das performances sociais cotidianas, pelas quais
as normas compulsérias e os ideais regulatérios sdo reiterados nos corpos, as
performatividades do corpo, que se manifestam através dos atos corporais
potencialmente subversivos.

Para compreendermos as contribuicbes de Deleuze-Guattari a filosofia da
linguagem e a linguistica Petronilio nos indica que “é fundamental driblarmos qualquer
cédigo da tradicdo linguistica e apelarmos para o modo expressivo da linguagem”
(2016, p. 41). A linguagem esta ligada assim aos signos enquanto intensidades e
poténcias de variadas direcfes, aos signos rizomaticos.

A experimentacédo estética do corpo na cidade é parte de um amplo e complexo
movimento politico de restituicdo da indissociabilidade entre arte e vida, evidenciando
as zonas de indiscernibilidade entre dimensdes — econbmica, social e politica — que
atravessam a esfera estética. Esse movimento provoca pensar a dangca como
instancia da politica do desejo, que nasce das misturas, das relacdes, dos desvios do
eu, potencializando o que esta entre. Um trabalho junto ao Outrem, criando condi¢des

de possibilidade para as transfiguracbes do corpo como acontecimento. E nesse
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sentido que os corpos podem ser tomados como potentes maquinas desejantes, “(...)
gue rompem com os grandes equilibrios organicos interpessoais e sociais e invertem
os comandos, jogam o0 jogo do outro, contrariamente a uma politica de
autocentramento no eu” (Guattari, 2012, p. 63).

O corpo em performance na cidade faz das margens, dos desvios, do que é
tido como menor em nossa sociedade, uma linguagem maior. Faz do desastre (do
corpo normativo) uma afirmagao da vida como poténcia. O corpo faz ressoar as vozes
do fracasso para criacdo de uma experiéncia do desastre. Fracassa na eficacia da
linguagem normativa para fazer escorrer uma lingua performativa.

Apresentadas as nocgdes de linguagem que permeiam esse estudo e suas
especificidades, € importante ressaltar que existe uma relacdo de
complementariedade e interdependéncia constante entre essas no¢des. Sendo assim,
nao se trata simplesmente de adentrar uma linguagem e sair de outra, uma vez que
essas concepcdes de linguagens coexistem na vida e, acredito se afrontam e se
potencializam nessa relacdo. Essas concepc¢des de linguagem sao territorios do corpo
e esses territdérios se atravessam uns aos outros, seja na manutencdo da vida
cotidiana, seja na invencao de experimentacfes expressivas do corpo na cidade.

A linguagem performativa do corpo nas experimentacdes urbanas traz
visibilidade para as proprias regras que regulam o comportamento do corpo no espago
e ressalta as “grades” do contexto que atravessam e amarram o corpo. Dessa
maneira, a linguagem performativa faz aparecer a linguagem normativa, que
cotidianamente passa subentendida. Por outro lado, os corpos (eu e quem assiste)
buscam também enquadrar o corpo que se desvia das normas. Enquanto me movo,
h&d uma intensa sensacdo de exposicdo e, também, um entendimento de estar
afrontando a linguagem normativa. A sensacao de exposicao, aliada a de nervosismo,
acredito que advenha dessa consciéncia das normas, dessa busca do proprio corpo
(eu) por voltar as normas, por se manter estavel e normalizado. Das pessoas que
assistem, algumas se manifestam, e essas parecem tentar enquadrar o que veem,
classificar as aces de um corpo que busca se desviar das classificacdes.

Ademais, quando algumas pessoas vinham até mim, essas se aproximavam
com o interesse de compreender o que estava acontecendo. Buscavam compreensao
e ofereciam ajuda. A relagcédo que estabeleciam comigo nesse momento era por meio
da linguagem normativa, visando o entendimento racionalizado da situagédo, das

acOes expostas pelo corpo. No territorio da linguagem normativa me perguntavam se
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estava tudo bem, ao que respondia que sim. Se elas acreditavam ou n&o, nao sei,
mas sei que se contentavam com a resposta, pois se afastavam novamente e
seguiamos.

Nesse momento, me interessa pensar 0 que ocorre nesse intervalo, quando
mesmo respondida a resposta da pergunta que inquire sobre a origem do
comportamento, a inquietacdo ndo cessa. Quando a linguagem normativa nao da
conta da linguagem performativa. E ai, para onde vai? O que as experimentacdes
performéaticas do corpo na cidade geram para além do ato? Como reverberam as
acOes do corpo desviante nas pessoas que se relacionam com suas exposicoes?

Remetendo mais uma vez as concepc¢des de linguagem trazidas neste estudo,
acredito que os desdobramentos das experimentacdes performéticas na cidade se
dao tanto pela via das sensac¢fes quanto pela da criacao de sentidos. O corpo que vé
0 outro corpo em performance € afetado por um bloco de sensacdes que nao encontra
uma localizac&o estavel na logica do comportamento comum. Assim, este corpo é
forcado a procurar e criar os proprios sentidos para o que V€ e sente. ISso porque, a
acao performatica exprime uma imagem que impacta intensivamente as vias
sensoriais. Por outro lado, creio que as imagens geradas pela acdo do corpo em
performance também suscitam questdes e fazem funcionar a I6égica do entendimento,
do raciocinio e do pensamento.

A indagacéao deleuziana: “como se entra”, pode ser pensada aqui das seguintes
maneiras: como este corpo entra nas coisas do mundo? Como funciona um corpo que
se mistura e busca se desviar das normas? Por outro lado, ainda, essa questao lanca
outras: porque (qual a razdo, o fundamento) e para qué (qual o objetivo) esse corpo
faz o0 que faz? Acredito que essas questbes sejam algumas das que séo disparadas
nas pessoas quando se defrontam com as performances do corpo desviante na
cidade. Ainda que as pessoas possam estranhar e até rejeitar a imagem que veem,
acredito que a forca da performance se irradia por meio dessas sensacfes e questdes
gue as performatividades do corpo provocam em outros corpos. Mas o que garante
gue essas afeccdes iram produzir reflexdo ou, ao contrério, paralisar a reflexdo pela
raiva gerada pela ndo compreensao? Nao ha garantias e, no entanto, ha urgéncia nos
modos de vida e nos afetos que pedem passagem. Talvez, seja preciso entdo criar
meios, pontes entre as linguagens, entre os territorios, tentar dialogar, intercambiar,

trocar, praticar a relagédo e o desejo como intensidades continuas.
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2. TRACAR COORDENADAS, CRUZAR TERRITORIOS

2.1 Do corpo utbépico as distopias urbanas

Tendo abordado as utopias que sustentam a concepg¢ao de um corpo urbano
atual e a no¢éo da cidade como performance, passo agora a compreensao da no¢ao
de distopia, para produzir um movimento de passagem que vai do reconhecimento de
um corpo utdpico a proposicdo das experimentacdes performaticas na cidade,
entendidas como distopias urbanas.

Se, por um lado, a nocdo de utopia se refere a um lugar sem lugar, uma
producdo de espaco imaginario que nao tem localizacéo no real, a distopia pode ser
entendida como a producdo de um desvio nesta utopia. Segundo Maria de Fatima
Silva, autora do livro Utopias & Distopias, “[a]o lado do que pretende ser uma forma
de vida considerada perfeita ou pelo menos superior, ‘distopia’ marca o desvio, a
deturpagédo de um quadro de vida conhecido” (2009, p.7).

Assim como a noc¢ao de utopia, a concepc¢éao de distopia pode ser encontrada
em diferentes areas do conhecimento, sendo compreendida como uma linha de
pensamento e acdo desdobrada no ambito artistico, filoséfico e cientifico. Nesse
sentido, é possivel considerar a distopia no cinema, na literatura, nas artes plasticas,
na medicina, na filosofia, etc. No entanto, importa compreender aqui a concepcao de
distopia como a criacdo de um espaco onde o controle e as convencdes sociais,
comumente camuflados sobre as utopias do corpo e da cidade atuais, possam ser
apontados, visibilizados e questionados.

De acordo com Silva (2009), o termo Utopia foi inventado pelo inglés Thomas
More, autor do romance filoséfico de mesmo nome, publicado em 1516, em que o
autor descreve uma sociedade ideal inventada, diferente da sociedade em que vivia.
A palavra utopia surge, assim, a partir da juncdo dois vocabulos gregos que indicam
‘negacao” e “lugar”, dando origem a ideia de utopia como “nao lugar”, “lugar
inexistente”. Apesar de o termo utopia surgir apenas com a criacao de More, Silva
(2009, p. 22) compreende que a associacdo entre a ideia nao lugar e a ideia de um
lugar ideal, presentes na definicdo deste termo, € historicamente recorrente, antes

mesmo da invencédo da palavra utopia.
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Segundo Silva:

O fato de a esses ndo-lugares estar muitas vezes associada a ideia de sitio
ideal e paradisiaco influi na forma como, habitualmente, se entende a palavra
“utopia”. Utopia portanto como locus amoenus. Ou como sociedade ideal, de
que todas as injusticas deste mundo ficam milagrosamente arreadas. Ambas
as acepcgOes — lugar idilico, sociedade ideal — estdo por vezes implicitas

noutros termos, aparentado com “utopia”: “eutopia”. Eutopia essa que admite
um contrario. E assim, dando um passo gigante no tempo chegamos ao
anténimo de “utopia”: “distopia®, entendida como locus horrendus, como
espaco disforico. Tanto quanto pude averiguar o termo distopia ndo sera
anterior a 1952. (Ibidem)

De modo mais abrangente, o termo distopia é utilizado para descrever um
pensamento que questiona e revela uma sociedade opressiva e as implicacdes do
uso de forca e violéncia como modo de controle da vida social.

Uma acepcao particular para o termo distopia pode ser encontrada na
medicina, area onde esta palavra € usada para referir um deslocamento especifico: a
localizacdo anormal de um 6rgéo, algo foge as expectativas da propria nogéo de corpo
como organismo. Isto, porque a distopia, como desvio de um lugar esperado para um
orgao, aponta uma ideia de normalidade do corpo enquanto organizacdo espacial-
anatomica.

Existe, assim, um corpo biologicamente esquadrinhado e organizado, “com
tudo em seu devido lugar”, o corpo como organismo — no¢ao contra a qual o artista
francés Antonin Artaud pensa um “corpo sem 6rgéos”. A metafora do corpo sem
orgados se coloca contra o organismo, tido como uma construcdo biologica e
politicamente organizada, na qual os 6rgdos estdo condicionados a uma funcgéo
cientifica e social determinada e voltada para o trabalho, para as relacdes de
producdo. Trata-se, assim, do corpo util, décil e organizado pela e para logica
capitalista, que se caracteriza pela captura dos corpos, pela incitacdo e cerceamento
dos desejos e pelo esgotamento do sensivel.

Distopia passa a ser entendida aqui como reveladora do avesso das utopias de
uma sociedade e, também, como disfuncdo de uma localizagdo estavel e esperada
para o corpo. Dessa maneira, entendo as experimentacdes performativas do corpo na
cidade como distopias urbanas, que operam a partir da contraposicdo as utopias
hegemédnicas e que visam desorganizar os padrbes de acdo do corpo e de relacéo

com 0s espacos publicos.
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2.1.1 Experiéncias e devires

Trés experiéncias de trabalho em minha trajetéria artistica que impulsionam o
meu pensamento e a minha pratica serdo abordadas neste momento. Elas comp&em
o material basico para as reflexdes dessa pesquisa, que tem por objetivo investigar a
criacdo cénica nas transversalidades entre corpo e cidade. Analiso como a criacao
performética foi investigada em cada uma dessas experiéncias, a partir da
desorganizacao dos padrdes de acao e da desorganizacao das relacdes entre corpo
e espaco.

Essas trés experiéncias de trabalho geraram em mim um modo de
compreender o corpo cotidiano pés-moderno, contribuindo para que percebesse as
muitas utopias que perpassam a vida contemporanea nas cidades. Assim, por um
lado, essas experiéncias me levaram a reconhecer a existéncia de um corpo utopico
no cotidiano e, por outro, me revelaram as possibilidades de investigacao estética de
um corpo distépico e heterotépico, ativado pelo viés da performance.

A partir desses trabalhos, penso a performance como uma agao provocadora
de zonas de experiéncias e de devires, o0 que pude perceber durante
experimentacdes performativas do corpo (eu) no espaco urbano. A nocao de zonas
de experiéncias e de devires foi localizada por mim nos processos criativos e estéticos
experimentados como vivéncias. Por isso, meu objetivo neste capitulo € compreender
essas zonas a luz destes novos pensamentos e teorias; e resgatar estes importantes
momentos para analisar seus aspectos e suas possiveis implicacbes corporais,
simbodlicas, sociais, ético-estéticas, morais e politicas.

Munido destas experiéncias anteriores e da capacidade de analise atual,
acredito que a proposicao dessas zonas (de experiéncias e de devires) no espaco
urbano pode gerar reflexdes relacionadas as discussdes atuais sobre as concepcdes
de corpo, identidade, arte e cidade. Assim, analiso algumas experiéncias vividas em
processos criativos e performances nesses trés trabalhos.

As zonas de experiéncias e devires se dao na relacdo entre 0s corpos e 0s
espacos em processos de experimentacdo estética. Essas zonas sao criadas através
de um modo de operacdo proposto pelo artista em experimentacdo, a partir de um
aprofundamento corporal nas relacdes e nos fluxos sensiveis vivenciados nos
ambientes urbanos, sejam esses ambientes mais restritos, como uma sala de ensaio,

ou mais abertos, como 0s espacos publicos de passagem. Gera-se, assim, uma
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co(n)fuséo/indeterminacdo na experiéncia vivida. Trata-se de uma experiéncia de
indeterminacéo, que afasta o corpo dos enquadramentos convencionais que regulam
as agdes na vida cotidiana, assim como das categorizagdes artisticas “dancga”, “teatro”
e “performance”, que tendem a caracterizar um fendmeno estético e orientar a
percepcao corporal na vivéncia de uma experiéncia.

A partir destas trés experiéncias iniciais, percebo o movimento de passagem
de um corpo utdpico a um corpo distopico. Assim, as experimentacdes que apresento
logo a seguir sédo distopias do corpo na cidade, e revelam as possibilidades de
investigacdo de um corpo distopico. Um corpo que, a partir da consciéncia de suas
utopias, se faz na disfuncao de seu lugar estavel e se prolifera em outros espacos
possiveis, deslocando o préprio corpo e os lugares utépicos.

Neste percurso, entre a percepcdo de um corpo utopico e a passagem a
investigacao estética de um corpo distopico, identifiquei algumas premissas que me
foram fundamentais, e que serdo desenvolvidas, a seguir, na descricdo das
experiéncias. S80 essas premissas:

- redimensionamento da percepc¢éao do cotidiano no trabalho do ator;

- reconhecimento das dimensdes obscena e abjeta do corpo e da arte;

- compreensao da discursividade plastica do/no corpo;

- busca por uma relacéo sensorial e intima com o espaco;

- percepcao e subversao das camadas do espaco.

2.2 Primeira Experiéncia: um encontro entre a vida e a criagdo cénica

____ O Genet e o Stilitano estavam andando pela rua quando avistavam alguém.
O Stilitano ficava olhando e o Genet entdo se aproximava do homem na rua. O Genet
ficava olhando no fundo dos olhos do homem no meio da rua. E o homem ficava
olhando no fundo dos olhos do Genet. O Genet convencia o homem e ia com ele até
um quarto de hotel do outro lado da rua. O Genet continuava olhando nos olhos do
homem enquanto o homem louco de teséo vinha pra cima do Genet. De repente, 0
Stilitano entrava no quarto e ameacava o homem com um canivete. Por um instante o
homem ficava completamente paralisado e, em seguida, corria de um lado pro outro,
cambaleando, tentando recolher as roupas que estavam pelo chdo. O Genet e 0
Stilitano entdo roubavam o homem e iam embora. E o homem ficava Ia, sozinho e nu,

no meio do chao, no meio das roupas.
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O desejo de desenvolver essa pesquisa despertou em mim, inicialmente,
durante a Graduacao em Artes Cénicas (2007 - 2010), na Universidade Estadual de
Londrina. Mais precisamente, ao cursar a disciplina de Montagem Cénica?®, oferecida
no ultimo ano do curso. Nesta ocasido, tive contato com o modo de trabalho para o
ator proposto pelo professor Dr. Aguinaldo de Souza, que ministrou a disciplina. O
processo se iniciou por um treinamento!® que é composto por um conjunto de
premissas, conceitos praticos e procedimentos de investigacao corporal e estética, e
por um trabalho especifico com lembrancas e textos literarios, imbricados em
processos de criacao cénica.

No processo criativo que vivi nessa disciplina, experimentei intensamente este
treinamento, que entende a presenca cénica do artista como cerne do acontecimento
cénico. Na perspectiva deste trabalho, os processos de construcdo da presenca
cénica se dao atraves da investigacdo, criacdo, articulacdo e experimentacao ética,
estética e politica de novos territorios, agenciados a partir da acao corporal. Vivenciei
esse treinamento nestas interfaces ao longo de dois anos (periodo entre a montagem
como disciplina e o projeto de extensdo que realiza a manutencédo de espetaculos).
Importa mencionar aqui esta fonte pois com ele dialogo, desde entdo, na construcéo
do meu trabalho.

O modo de trabalho proposto por Souza para a montagem acima consistiu em
uma pesquisa técnica, sensivel, estética e criativa do corpo em movimento e fora
desenvolvido junto aos participantes do projeto de pesquisa Indicios do corpo poés-
moderno: pesquisa de observacdo e treinamento pratico para um corpo Cénico
extracotidiano, entre 2005 e 2008, no Departamento de Mdasica e Teatro, na
Universidade Estadual de Londrina. Neste projeto, os artistas visavam compreender
as condic¢des do corpo na pés-modernidade, a partir de um contato mais proximo com
a cidade, para a construcdo de um treinamento para o ator. Uma imagem-pensamento
gue norteou o desenvolvimento deste trabalho concebe a presenca cotidiana inserida
no contexto urbano pés-moderno e as implicacfes dinamicas que decorrem dessa

percepcao.

15 Nesta disciplina, tinhamos por objetivo estudar todo o processo de criagdo e montagem de um
espetaculo teatral em grupo, desde sua concepcdo até a realizacdo. Havia também a busca por
compreender o trabalho conjunto e interdependente entre as diferentes poéticas envolvidas na
encenagado (partituras fisicas, iluminagéo, sonoplastia, cenografia, figurino e direcao).

16 Este modo de trabalho encontra-se sistematizado no livro O corpo ator (Souza, 2013).
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De acordo com Souza:

Passamos a pensar 0s materiais que nos cercam enquanto viventes
de um contexto urbano, principalmente. Assim, foi possivel voltar o
olhar para a fragilidade e a forca do nosso corpo diante de materiais
gue compdem o0s espacgos e objetos a nossa volta. Um mergulho
interno e silencioso nos fazia sentir o espaco urbano, bem como tomar
consciéncia da sua aspereza. Esse foi um ponto inicial de
concentracdo, de abertura de um campo de investigacdo, para que
pudéssemos olhar nossas estruturas corporais. (2013, p. 38)

Essa percepcgéo da fragilidade e vulnerabilidade do corpo diante do universo
urbano e tecnoldgico que o préprio humano criou para si esta presente nas premissas
do modo de trabalho proposto por Souza. Esse aspecto é mencionado, também, por
Suely Rolnik, como sendo um fator preponderante na politica de subjetivacéo
contemporanea em nossa sociedade. As cidades contemporaneas, signos do nosso
tempo, nos lancam numa desterritorializacdo galopante, que, muitas vezes, nos
assusta e faz retrair a poténcia do nosso corpo vibratil. Para Rolnik, a tendéncia
contemporanea de pensar que 0 caos que sentimos é proveniente do desejo reflete
uma confusao, ja que, o caos vem justamente de uma dificuldade que temos em lidar
com a desterritorializacdo constante, tdo caracteristica do nosso tempo.

Esse projeto inicial se desdobrou no projeto de pesquisa intitulado Treinamento
técnico e sistematizacdo dos processos de trabalho do ator, do qual fiz parte, que se
constituiu em um espaco onde 0s conceitos propostos neste modo de trabalho foram
experimentados e transformados por mim e outros artistas-pesquisadores do grupo
de pesquisa (do qual surgiu a Cia. L2 de Danca e Teatro). Junto ao grupo de pesquisa,
participei da manutencdo de Modus Operandi X Modus Vivendi (2010) e da criacéo
de Viés (2011), espetaculos de danca contemporanea.

Neste treinamento, o trabalho corporal € composto por etapas bastante
delineadas: iniciamos com o alongamento, seguimos para 0 aquecimento, passamos
pelo estudo de principios técnicos-expressivos e pela improvisacéo. Neste trabalho,
tem-se um entendimento especifico de cada uma dessas etapas do treinamento. O
alongamento € um momento de conexdo profunda com o préprio corpo, com a
presenca corporal naquele instante, naquele espaco, naguele dia e visa a consciéncia
dos limites e das camadas de percepcdo do corpo (propriocep¢do), das mais

profundas as mais visiveis (0ssos, musculos, 6rgaos, pele, fluidos), junto a uma
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atencao para a respiragdo, para as sensagoes internas e para os estimulos vindos do
ambiente que circunda o corpo, gerando um estado de concentragéo profunda.

J& o aquecimento é o momento de contato, reconhecimento e modulagcédo dos
niveis de tdbnus muscular, de experimentacdo das nuances expressivas e dindmicas
deste tonus. Percebo que este aquecimento se torna um exercicio de flexibilizacao da
acao e do pensamento do corpo, da sua capacidade de contrair e expandir - de se
transformar. E uma ampliacdo e flexibilizacdo ndo s6 das habilidades fisicas e
sensoriais, mas, também, das capacidades de percepcédo e de imaginacao, presentes
no corpo.

A oitava premissa do treinamento proposto por Souza:

O treinamento artistico fortalece a musculatura, ao mesmo tempo em
gue a torna flexivel, mas é primordialmente, uma ginastica do
imaginario e uma autoanalise critica, ludica e exploradora (2013, p.
46).

Concordo com Souza ao considerar que, talvez, o mais importante no trabalho
do ator seja 0 modo como lidamos com uma nova informac&o quando estamos em um
processo de aprendizagem de algo.

Segundo Souza:

Para tanto, € imprescindivel situar-se na relacdo do aprendizado, pois
€ a relacdo do ator com a informacao que Ihe é transferida que define
a qualidade do seu trabalho e, fundamentalmente, a sua capacidade
de expressao e os limites de sua criacao (Idem p. 12).

Entendo o estudo dos principios técnicos como criagcdo e investigacao de
canais para 0 corpo, como correntes de vida, nas quais embarcamos para
desembocar em outros lugares possiveis. O principio € como uma estrutura, uma
ancora, que possui uma logica de acéo especifica. Sendo assim, quando o corpo entra
em contato mais duradouro com essa légica, consegue se apropriar dela e deslocar-
se das logicas até entdo estabelecidas, encontrando novas formas de agir e, ainda,
gerando outras logicas de acéo.

Ja a improvisacao esta ligada a experimentacdo criativa da presenca e do
movimento, um momento em que o ator traca novas linhas de fuga e segue o voo da
bruxa (Deleuze-Guattari, 1992(1)). Improvisar é fazer rizoma, “seguir sempre o rizoma

por ruptura, alongar, prolongar, revezar a linha de fuga, fazé-la variar, até produzir a
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linha mais abstrata e mais tortuosa, com n dimensdes, com diregcdes rompidas”
(Deleuze-Guattari, 1995, p. 20).

2.2.1 Redimensionamento da percepcédo do cotidiano: a vida é performance

O modo de trabalho desenvolvido sob a coordenacédo de Souza partiu da
investigacdo do corpo no contexto da pés-modernidade, por isso voltou-se para as
relagbes dinamicas atualizadas entre o corpo e 0 ambiente urbano, que constitui
nossas sociedades globais, capitalistas e hiperindustriais. Propbs assim, um dialogo
entre a sala de ensaio, o espaco de trabalho do artista cénico, e a cidade, os espacos
publicos, visando compreender as atuais condigcbes desse corpo. A investigacéo
desvelou um corpo sensibilizado, que busca se autoconhecer, um corpo que vai na
contramédo do cotidiano veloz e, muitas vezes, violento. Corpo que se desvia da
objetividade e da burocracia das ordens do dia-a-dia e se coloca em contato mais
préximo, intimo e sensorial com a cidade.

O que considero mais importante neste modo de trabalho é a capacidade de
ampliar a percepcédo para as relacbes com o préprio corpo e com 0 entorno, nos
tornando mais sensiveis as multiplas realidades e experiéncias que nos atravessam,
nos diversos ambientes que frequentamos em nossa vida, seja na sala de ensaio ou
em outros espacos do cotidiano. Trata-se de um redimensionamento constante da
percepcdo para com as experiéncias, imagens e sensacfes que vivenciamos
diariamente nas relacfes que tracamos com 0 mundo no cotidiano.

Essa ampliacdo da percepcao, aliada a reflexdo das multiplas experiéncias do
cotidiano, possibilita problematizar, no trabalho criativo e estético, as diversas
camadas de um fato social, a partir das dimensfes sensivel, sensorial, cognitiva e
singular da experiéncia corporal do artista. Acredito que esse redimensionamento da
percepcao esta ligado ao que Michel Maffesoli chama de um reencantamento do
mundo (1996). Esse reencantamento € como uma magia contemporanea, um
processo pos-moderno de reconexdao com as poténcias cosmicas da imagem, um
retorno a uma explosao da sensorialidade do corpo, mediada pelos sentidos corporais,
gue aguca em nos as poténcias estética e afetiva da vida social.

Da maneira como aqui estamos tratando o tema, sob essa perspectiva de

redimensionamento da percepg¢éo, a vida social passa a ser observada enquanto
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performance e, assim, as acdes e relacbes que vivenciamos diariamente como
transeuntes nos ambientes urbanos podem ser compreendidas como performances
sociais cotidianas. A propria vida cotidiana passa a ser problematizada, uma vez que
o0 artista se atenta aos modos como se desenvolvem os comportamentos sociais (e 0s
proprios comportamentos) em diferentes situagdes em seu cotidiano, refletindo sobre
as relacdes de teatralidade existentes nas experiéncias sociais e questionando suas
implicacBes corporais, sociais, ético-estéticas, cénicas, morais e politicas.

2.2.2 Reconhecimento das dimensdes abjeta e obscena do corpo

Para o processo de criacdo desenvolvido na disciplina de Montagem, referida
anteriormente, partimos da leitura das obras Diario de um ladrédo (1949) e Pompas
funebres (1968) do escritor francés Jean Genet, tendo o modo de trabalho proposto
por Souza como suporte para a pesquisa, para a reflexdo, para o enfrentamento de
si. Também, esta metodologia funcionou como espaco de colisdo dos diferentes
materiais!’ levantados no processo criativo, visando a investigagdo e criacéo cénica.
Trabalhamos numa triade de procedimentos: o treinamento e 0 ensaio como
preparacdo da presenca cénica; a leitura das obras de Genet pelo viés da
corporalidade; e as experiéncias vividas no cotidiano de cada artista-criador, pelo viés
da lembranca.

Desse modo, havia um cruzamento entre as experiéncias vivenciadas pelo ator
em diferentes espacos/momentos da vida, nos quais se voltava a atencao
concomitantemente para o treinamento, para o cotidiano e para as leituras de obras
literarias (ou no contato/experiéncia com outras referéncias/producdes estéticas,
sejam essas, literarias, plasticas, imagéticas, sonoras ou outras). Por isso, neste
trabalho, a criacdo cénica-performatica nasce das multiplas pontes que vao sendo

tracadas e atravessadas pelos artistas-criadores-pesquisadores nesse percurso de

17 Empresto aqui a expressdo utilizada pela artista e professora Thais Helena D"Abronzo em seu
mestrado Foi Tarde, a constru¢@o da cena pelas vias da imagem. Diadlogos com o Teatro da Morte de
Tadeusz Kantor e A Morta de Oswald de Andrade (Unicamp, 2008), ao se referir a montagem cénica,
dentro do processo criativo do espetaculo, como um momento de colisdo dos materiais envolvidos na
criagdo cénica para gerar outra coisa. Como duas pedras em alta velocidade que, ao colidirem,
explodem formando uma outra coisa.



89

experimentacdo, configurando um trabalho do ator sobre si, dimensionado nesta
perspectiva.

O universo abjeto, escatoldgico e onirico-sexual de Genet abriu meu olhar,
ainda mais, para a percepcao dos limites a respeito do que é tido como obsceno,
proibido, sujo em nossa sociedade. Conforme diz Souza, obsceno € tudo aquilo que
é posto fora de cena na vida civil e social'8. Esse foi 0 momento em que percebi mais
fortemente a existéncia das dimensdes abjeta e obscena do corpo. Essa experiéncia
me abriu um amplo horizonte de possibilidades para que pudesse me questionar como
ser humano e artista e questionar minha percepc¢éo narelacdo com a vida social diaria.
Possibilitou-me ampliar o olhar para meus comportamentos e ac¢des na vida e para a
vida, gerando reflexdo e posicionamento (pelo viés da cena) quanto a investigacdo
estética do corpo. O estudo pratico torna-se um processo que engloba um sistema de
construcéo artistica e um jogo de linguagem a partir dos artificios do corpo.

Abjecéo e obscenidade se tornam importantes a essa pesquisa, ja que falam
daquilo que é posto para fora da cena, para fora dos limites do que é aceitavel,
permitido, estabelecido como norma. A partir desse universo, as experiéncias de
Genet me levaram a questionar minhas proprias experiéncias na vida social, a relacao
com meus préoprios gestos abjetos e obscenos e a relacdo com os limites impostos ao
meu corpo (fisicos, psicolégicos, estéticos, morais, sociais e outros). Este processo
culminou no espetaculo Um Santo a Avessas!® (2010), do qual surgiu a Cia do Santo.

Neste trabalho, me deparei com meus préprios limites e concepc¢des de corpo
e de mundo e lidei com inUmeros enfrentamentos pessoais no entendimento das
possibilidades do corpo em cena, mas, também, com as questdes sexuais, de género,
de classe, de moralidade que surgiam, inevitavelmente, desse contato/enfrentamento
com o préprio corpo e com a leitura da obra de Genet. Deparei-me com a higienizacéo
do corpo e da cidade, e com as ordenacdes impostas ao corpo pela arquitetura urbana
na sociedade da qual faco parte, tdo contrastantes com a percepc¢ao do corpo que
vivo nas salas de ensaio. Um corpo aberto, vulneravel, multiplo, que busca ser liberto
e intenso. Um corpo que se mistura com 0 espaco e 0S outros corpos, que se da outros

tempos para perceber a vida e o mundo em si. Um corpo que fede, que cheira, que

18 Esse pensamento € presente em muitas falas do professor Aguinaldo de Souza, em salas de aula e
oficinas de teatro, com base em seus estudos sobre performance e sociedade, principalmente ao
estudar o grupo La Pocha Nostra.

19 Um Santo as Avessas. Direcdo: Aguinaldo de Souza. Co-dire¢do: Ménica Bernardes. Estreou em 04
de setembro de 2010, na Vila Cultural Usina Cultural, em Londrina/PR.
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baba, que saliva, que toca e é tocado, um corpo que age, mas que também se entrega,
um corpo que se langa.

Portanto, esta primeira experiéncia reuniu a participagdo como intérprete em
dois grupos: a Cia L2, que se mantém vinculada a Universidade Estadual de Londrina
(como projeto de pesquisa e extensdo) e a Cia do Santo, que nasceu de um esforgo
de continuidade e manutencdo do que fora o espetaculo de formatura. Ambos os
processos partindo do treinamento técnico de O corpo ator, mas tracando perfis
cénicos diferentes. A L2 investigando a danca-teatro e os limites do corpo e a Cia do
Santo investindo na metalinguagem, na dramaturgia da lembranca e, naquele
momento, na Literatura de Jean Genet. Como artista, coube a mim o desafio de tentar
sintetizar as duas participacbes, transformando numa Unica experiéncia, que
considero ser a primeira, esta que agora posso chamar de encontro entre a vida e a

cena.

2.2.3 A discursividade plastica do/no corpo

A partir desta primeira e significativa experiéncia, inicio um processo de
ampliacdo do meu olhar para o cotidiano em meu trabalho de ator, junto a nessa
percepcao da vida como performance, me levou a compreender 0 corpo como uma
construcdo cultural, ética e estética, plastica e politica, portador de uma
discursividade, que € constituida pelas experiéncias vividas e que € posta em
experimentacdo no trabalho do artista sobre si mesmo e no desenvolvimento da
criacao cénica.

Segundo Petronilio:

s

Em todas as suas dimensdes, o corpo é porta-voz de uma
discursividade plastica, pois o corpo é da ordem do discurso, da
performatividade, da performance, da identificacéo, da ética-estética e
da nocao de pessoa em seu surpreendente pluralismo (2016, p. 15).

Assim sendo, ao investigar a plasticidade corporal, o artista experimenta, ao
mesmo tempo, a plasticidade da linguagem, gagueja na prépria lingua e modifica
corpo e linguagem na construcdo e desconstrucao de um discurso no/do corpo. Corpo

e discurso formam uma tranca inseparavel, ja que o corpo “desde que nasce, que é
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‘jogado no mundo’, é desafiado a criar a sua morada através da linguagem. (...)
Perguntar pela linguagem € perguntar pela vida” (Petronilio, 2015, p. 5).

Ainda segundo Petronilio:

Por isso, é sempre pelo viés da linguagem que se torna possivel
problematiza-lo. O corpo ndo existe fora da linguagem, pois ha toda
uma coordenada semidtica da ordem do fazer e do dizer que costura
esse corpo performatividade (2016, p. 15).

Considero aqui a nogao de linguagem conforme pensada por Deleuze, ou seja,
uma linguagem das intensidades, uma linguagem vibratéria, que conecta
coordenadas energéticas, semidticas e sociais.

Para Petronilio:

A linguagem como soberana é a travessia do homem pela qual tanto
0 corpo quanto a linguagem se faz, se pensa e se problematiza. Assim
como as palavras dizem coisas, as palavras em agéo fazem acontecer

z

coisas. O corpo é sempre um acontecimento na fronteira com a
linguagem (Idem, p. 16).

Nessa travessia, desencadeou-se em mim todo um processo de re-
aprendizagem dos signos da cultura, dos signos mundanos (Deleuze, 2005), a partir
desse redimensionamento da percepcao para o corpo e a vida no cotidiano urbano.
Aos poucos, fui me tornando sensivel a esses signos, nesse jogo constante entre o
trabalho do ator, a criacdo estética e a experimentacédo da cidade na vida cotidiana.
Como um marceneiro, que, no exercicio vital de seu oficio, se torna sensivel aos
signos da madeira (Idem), podendo decifra-los “sé de olhar” para ela. Como artista do
corpo, me interessa tocar, cheirar, escutar a madeira, descobrir novas sensacdes de
um corpo arvore, na acepcao deleuziana. Deixar irromper no corpo a sabedoria das
plantas, “a embriaguez como irrupcéo triunfal da planta em nés” (Deleuze-Guattari,
1995, p. 20). Para Deleuze-Guattari, “inclusive quando elas sédo de raizes, ha sempre
um fora onde elas fazem rizoma com algo — com o vento, com um animal, com o
homem” (Ibidem). O treinamento técnico do artista cénico, compreendido como um
trabalho de investigacdo criativo-expressivo-sensivel do corpo, vai agucando a
sensibilidade para os signos e as performances do mundo cotidiano.

A performance é pensada aqui como uma a¢do, uma pratica, uma lente, um

recorte do olhar, um modo de perceber e de analisar uma manifestacéo expressiva,
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do ponto de vista da producao ética-estética. Essa no¢cdo compreende que existe uma
estética da vida cotidiana que esté ligada a uma ética que dai emerge, de onde brotam
inumeras performances. Uma ética de uma estética que deixa de odiar o presente, e
gue esta comprometida e engajada com as banalidades da vida em estado nascente
— e que por isso ressignifica a vida.

Segundo Maffesoli:

(...) s6 o presente é a fonte fecunda do pensamento. Com efeito, sé
ele nos fornece os elementos, os fatos da experiéncia que nos
permitem compreender, para além de todos os “a priori”’, 0 que esta
em estado nascente. (1996, p.9).

A performance como uma lente é pensada por Souza®, em sua metodologia
da desordem, como um dispositivo instalado na percepcéo do artista, que possibilita
redimensionar sua relacdo com o préprio corpo e o espacgo-tempo presente. Essa
nocéao dialoga com a concepcéao da performance como programa, proposta pela artista
e pesquisadora Eleonora Fabido (2008). O programa age por desprogramacao: a
performance é um programa que, quando ativado, posto em pratica, desprograma seu
préprio programa e, também, o programa do cotidiano social, instaurado até entéo.

Segundo Fabiao:

O performer ndo improvisa uma idéia: ele cria um programa e
programa-se para realiza-lo (mesmo que seu programa seja pagar
alguém para realizar acdes concebidas por ele ou convidar
espectadores para ativarem suas proposi¢cdes). Ao agir seu programa,
desprograma organismo e meio. (...). Um programa € um ativador de
experiéncia. Longe de um exercicio, pratica preparatdria para uma
futura acéo, a experiéncia € a acdo em si mesma (Idem p. 237).

Os gestos e movimentos corporais sdo apreendidos na vida social, na medida
em que vamos aprendendo a decifrar os signos de nossa cultura, nos tornando
sensiveis a esses signos. Trata-se de uma compreensdao do mundo que envolve e
constrdi a cultura, ja que “a cultura € o lugar onde o corpo instala e instaura modos de
vida e processos de subjetivagao” (Petronilio, 2015, p. 1).

Neste sentido, 0 modo como nos relacionamos corporalmente com 0s espacos

e o0s elementos da cidade, os lugares por onde passamos, a maneira Como

20 Essa nocao foi explicada por Souza na Oficina llhas de Desordem, realizada em janeiro de 2015 em
Londrina/PR, na Casa de Cultura da UEL.
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caminhamos, as trajetérias e a¢fes que tracamos, e mesmo nossas experiéncias
corporais mais banais, dizem respeito as nossas performances cotidianas, e, também,
aos modos como culturalmente apreendemos a perceber e nos relacionar com o corpo

e 0 mundo.

2.3 Segunda Experiéncia: criando intimidade com a pele da cidade

____Fuiprala de metré. Estava vestido com uma roupa “cotidiana”: 6culos, calca
jeans (um pouco elastica) de cor azul petréleo desbotado, uma camiseta de manga
curta de cor cinza esverdeado e ténis marrom de pano e cano baixo. Estava quente,
ensolarado, um pouco abafado. A proposta era “simples”, estar ali, naquele espago
ainda ndo conhecido por mim, ampliar os sentidos e deixar que a imagem e a presenca
do meu corpo em movimento se transformassem, numa relacdo mais sensorial com a
praca, composta também de movimentos, imagens e presencas.
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Ao concluir a Pos-Graduacdo em Artes Visuais (EAD/SENAC) - que cursei
entre 2012 e 2013 - pela primeira vez propus um exercicio de improvisagao cénica na
cidade. Chamei este momento de experimentacdo expressiva na Praca do Reldgio?’.
Compreendo que esta € a minha segunda experiéncia no caminho que estava
tracando entre a arte e a vida, agora criando intimidade com a pele da cidade.

A proposta era ndo nomear de antemao o experimento, fosse como “teatro”,
“‘danca” ou “performance”, pois queria me manter numa zona de indeterminacao
constante. Havia também o desejo de dancar o corpo a partir das sensacfes que as
relacdes com aquele ambiente especifico me suscitassem a cada instante. Por isso,
0s movimentos que eu realizei eram criados a partir de uma relagdo multissensorial??
com os diversos estimulos daquele ambiente (as texturas, os cheiros, as imagens, as
cores, as velocidades, as sonoridades, os olhares, entre outros).

Minha intencdo inicial era que nao ficasse caracterizado que eu estava
“propondo uma intervencao urbana” ou “dangando na cidade”. Pensava apenas em
centrar-me nas transformacdes de qualidades corporais (cinéticas e sinestésicas) que
vivenciava quando me atentava as interacdes com 0 espaco-tempo presentes no
ambiente dessa experiéncia. Estava pensando na criacdo/invencdo de modos de
preenchimento do espaco e de permanéncia corporal no espaco através dos
movimentos corporais. Como dar vazao aos estados e movimentos corporais, quando
me disponibilizo aos atravessamentos provocados pela multissensorialidade, mas, ao
mesmo tempo, ndo me sentir vetado, impedido ou contido nessa expressdo? Ne
verdade, este questionamento surgiu diante da percepcédo da presenca de um limite,
um espaco de negociacao, entre os desejos de movimento e as normas declaradas e
vigilancias subentendidas, que cerceiam 0s movimentos e comportamentos no espaco
publico.

Algumas acdes que performei nessa proposicdo vinham do desejo de dancar e
sentir o espaco da cidade mais perto do corpo. Neste interim, abrir a possibilidade de
brincar, testar, teatralizar, improvisar, jogar, experimentar com 0s elementos que

compunham aquele espaco. Algumas das acdes experimentadas foram: sentir uma

21 Refiro-me a praca do Reldgio em Taguatinga —DF.

22 A nocdo de multissensorialidade diz respeito a uma interpenetracdo dos sentidos corporais que
ocorre durante uma experiéncia, na qual as modalidades sensoriais (audicdo, olfato, gustacao, tato e
visdo) se afetam e se implicam mutuamente. A multissensorialidade diz respeito ao modo pelo qual os
sentidos corporais operam, em relagdo uns com o0s outros. Acredito que essa relacdo e o
atravessamento provocado entre os sentidos possam ser potencializados na experiéncia estética.
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barra de ferro com a superficie da pele do pescoco, da barriga e dos bracos; ir
lentamente para o chdo em um canto da cal¢ada e 14 ficar deitado por um tempo longo;
refrescar meu corpo nas gotas que transbordavam dos limites das muretas da fonte
d"agua; caminhar na beira da calgcada em desequilibrio; em pé, segurar com a mao
na beira do encosto de madeira de um banco de concreto e soltar de repente, caindo
de frente para o chéo, levantando e voltando a fazer a mesma acao repetidas vezes.

Percebi que uma confuséo foi gerada na relacado entre minha presenca e as
pessoas na praca (vendedores e transeuntes), enquanto vivenciava certos estados
corporais, criados a partir de movimentos e acdes nao esperados para aquele
contexto; gerava muitas reagdes nas pessoas, que pareciam tentar entender o que
ocorria comigo. Certo momento, deitei no ch&o deslizando o corpo por uma parede de
concreto, ouvi um homem que gritou: “Levanta dai menino!”. Num outro instante,
guando me encontrava numa posi¢cado com as costas curvadas, um vendedor da loja
da frente veio até mim e disse: “Vocé precisa de ajuda?”, respondi que ndo e ele entao
retornou a loja de onde havia saido. Enquanto girava bem ao centro da praca ouvi

gritarem: “E lombra boa...” e “lh, é pedra”, provavelmente achando que eu estava sob
efeito de alguma droga. De outro lado uma mulher esbravejava e me reprimia: “Vocé
€ louco, ta doido €7?”, provavelmente sentindo-se agredida pelo que via.

Concentrei minha atencédo nas sensacdes corporais e nos estimulos atuais,
percebidos a partir das relacdes entre meu corpo e o ambiente. Esse foi 0 modo que
encontrei neste trabalho de me manter nas zonas de experiéncias e devires. O corpo
em movimento era percebido por mim como um eixo de conexao entre subjetividades
nascentes e como um lugar de desdobramento/acontecimento estético. Sentia e
tentava me manter numa zona de devires constante, que se ramificava em mdaltiplos
espacos entre (entre os estados corporais percebidos; entre 0 corpo e o espaco; entre
mim e outrem; entre 0s papéis sociais de transeunte, louco, artista, drogado; entre a
realidade e a representacéo; entre o teatro, a danca, a performance e a vida cotidiana).

A experimentacdo na praca, especialmente nos momentos de maior
indeterminacéo dos transeuntes em relacdo ao que viam, marca essa entrada num
espaco de transicdo do corpo na relacdo com o outro e o ambiente, rompendo com
meus papéis sociais de “transeunte”, “dancgarino”, “ator”, “artista”, rompendo também
com os sentidos oficializados do corpo, daimagem e do movimento no espaco publico.
Nessa busca, fagco emergir e vazar corpos que ainda nao fui, corpos que ndo séo e

gue nao podem ser, corpos interditos, forcados ao esquecimento, ao apagamento, a
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dissimulacdo e a anestesia. Corpos que fogem as normas hegemonicas e que, por
iISSO, ocupam as margens e as bordas da dinamica social estabelecida.

A performance é compreendida, entdo, como um momento de desestabilizacdo
e fissura nos papéis e nas representacdes sociais e nos estados e comportamentos
gue se organizam na construcdo da realidade social, provocada através de uma
friccdo e uma quebra no fluxo da vida cotidiana, de onde irrompem novos e outros
fluxos. Os fluxos da performance compdem e recompdem os fluxos da cidade, fluxos
multiplos que nutrem o corpo em experimentacdo, que me desarticulam, me povoam,
me deslocam, intensificando e “outrando” a experiéncia do ja saturado “mim mesmo”.
Embora de pouca extensdo, este subcapitulo apresenta a constatacdo de um
momento impar neste estudo e testa na acao corporal na cidade os conceitos aqui
propostos, tanto éticos quanto politicos, tanto estéticos quanto artisticos. Acredito que
este experimento representa a corporificacdo do que foi discutido até aqui.

2.4 Terceira Experiéncia: praticas estéticas entre a carne e o concreto
I | I

A terceira experiéncia que trago para este texto refere-se aos processos de

"o

pesquisa e criacdo que tenho vivenciado junto a Anti Status Quo Companhia de Danga
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(ASQ), desde o final de 2013. Analiso alguns dos trabalhos artisticos que fazem parte
da Pesquisa Corpo/Cidade desenvolvida pela Cia., sendo esses, 0s espetaculos
Cidade em Plano e De Carne e Concreto?® e ainda as intervengdes urbanas
Camaledes e Sacolas na cabeca, realizadas em espacos publicos em Brasilia e Sdo
Paulo. Nesses processos artisticos pude vivenciar o pensamento sobre corpo/cidade
como provocacao para investigacdes conceituais e estéticas, e pude melhor delinear

0 que estou chamando de zona de experiéncias e devires?.

2.4.1 Habitar o espag¢o urbano com uma sacola de compras na cabeca

A proposta da performance Sacolas na cabeca
consiste em vestir uma sacola de compras na cabeca,
daquelas de papel pardo, porém personalizadas, e
ocupar espacos fechados e espacos abertos pelas
ruas da cidade. O obijetivo é trazer visibilidade tanto
para os elementos fixos e moveis presentes no
espaco (paredes, pilastras, lixeiras, pisos, corredores,
portas, pessoas, plantas, entre outros), como para 0s
padrdes visuais-geomeétricos de composicao de cada
espaco (linhas da arquitetura, desenhos e formas
criadas pela disposi¢cao dos elementos no espaco) e,

também, para 0 modo como as pessoas se se

relacionam com esses espacos, a partir das posicées corporais que assumem, das
acOes e das trajetorias que desenvolvem.

A sacola de papel pardo torna-se uma mascara: cortamos dois buracos para 0s
olhos, fazemos uma abertura para o nariz e colamos uma mascara com um elastico,

para segurar a sacola no rosto. De inicio, o uso dessa sacola provoca um

23 participei junto a Cia. ASQ do processo de manutencéo do espetaculo Cidade em Plano, que aborda
as relacdes entre o corpo e Brasilia, e da criacdo do espetaculo De Carne e Concreto, que aborda a
condi¢do urbana do corpo na contemporaneidade.

24 Essa nogdo me surgiu inicialmente como ‘zonas de indeterminagéo’, a partir de um exercicio de
escrita automatica, proposto em uma oficina-residéncia, que participei junto & Cia. ASQ, ministrada pela
artista da danca Denise Stutz, durante o processo de criacdo do De Carne e Concreto. A partir dessa
no¢do tenho organizado alguns pensamentos e praticas sobre as possiveis relagfes entre corpo,
cidade, normatividade e devir, como par@metro para proposi¢des estéticas do corpo na cidade.
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estranhamento no corpo, a visao se altera, se torna mais enquadrada, perdemos as
referéncias da lateralidade do corpo, uma vez que nosso campo de visao fica mais
restrito, o que interfere no equilibrio. A percepcdo do proprio corpo fica deslocada.
Esse pequeno dispositivo me provoca um desconforto e, ao mesmo tempo, modifica
a imagem do corpo no cotidiano?.

Além de provocar uma experiéncia alterada da percepcdo do proprio corpo
(consciéncia agucada da presenca do performer no espaco da cidade), o uso da
sacola como dispositivo de performance agu¢a uma conexao entre corpo e espaco.
Isso porque, neste trabalho, a sacola torna o corpo um ponto focal, um ponto de
atracdo do olhar dos transeuntes para o espaco. Nessa performance o corpo torna-se
um foco, o que, por sua vez, torna possivel visualizar o contexto do espaco onde a
performance acontece. O corpo do performer revela o que esta entorno de si.

Essa nocéo do corpo como ponto focal foi trazida no processo de criacdo de
De Carne e Concreto durante a oficina-residéncia ministrada pelo artista contextual
Gustavo Ciriaco?®. Refere-se a um dispositivo no qual o corpo, ao mesmo tempo em
gue funciona como um foco no espaco que atrai o olhar de quem passa, se torna,
também, um foco do espaco, no sentido em que o performer busca “desaparecer” para
tornar visivel o proprio espaco.

Na cidade, além dessa figura gerar um estranhamento, a sacola aguca as
sensacdes do corpo do performer em relacdo ao espaco. Vestir a sacola na cabeca
em meio ao cotidiano da cidade coloca o corpo em evidéncia, traz o foco para as
menores acdes, gestos e movimentos. Em meio ao espaco urbano, vestir a sacola
aciona em mim um lugar de exposicao e vulnerabilidade e provoca uma sensacao de
inseguranca e de alerta. Ao mesmo tempo, o apagamento do rosto provocado pelo

uso da sacola abre um espaco de liberdade e de seguranca advindo do anonimato.

25 Ao portar a sacola como uma mascara no estudo para a performance “Sacolas na Cabega”, o
performer se aproxima e, de certa maneira, adentra o espaco do uso da mascara em si, conforme
pontuou o professor Aguinaldo de Souza, na ocasido da qualificacdo desta pesquisa de mestrado.
Entretanto, € importante salientar uma diferenca fundamental. Embora, tanto nesta performance quanto
na técnica da mascara neutra no teatro, por exemplo, o uso da méascara tenha por consequéncia trazer
uma consciéncia para cada detalhe expressivo do corpo do performer como um todo, em “Sacolas na
Cabecga” ha um entendimento da sacola-mascara enquanto objeto relacional, a partir do qual o corpo
como torna-se um foco, mas ndo para trazer a atencdo do espectador para as expressdes do proprio
COrpo, COmo ocorre COM a mascara neutra no teatro, mas para levar a atenc¢éo do espectador para o
espaco onde esse corpo esta inserido, revelando o que esta no entorno do corpo, ou seja, 0 contexto
(ou seja, de neutra a sacola nada tem!).

26 Gustavo Ciriaco € artista contextual, bailarino e coreégrafo. Graduado em Danga Contemporanea
pelo curso técnico da Escola Angel Vianna.
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Utilizada performaticamente, a sacola funciona também como objeto relacional.
Essa noc¢do de objeto relacional foi trazida, também, no processo de criacdo de De
Carne e Concreto por Gustavo Ciriaco. O objeto relacional esta ligado a arte
contextual, uma linha de trabalho artistico em que o artista desenvolve a criagdo a
partir das condicbes do contexto de um determinado lugar. O objeto relacional é um
elemento que, quando utilizado pelo artista, funciona como um dispositivo para
provocar novas relagdes no contexto de um ambiente, gerando situagdes e encontros
imprevisiveis.

Em uma das experimentacdes deste trabalho estdvamos em um ensaio na Sala
de Danca do Teatro Nacional?’ e fomos até o Restaurante Publico, que fica no mesmo
espaco do Teatro, e que costumamos frequentar pra fazer nossos lanches, nos
intervalos dos ensaios.

A proposta era a seguinte: a partir do nosso comportamento e de nossas agdoes,
experimentavamos integrar e desintegrar a nossa presenca naquele espaco. Ao longo
da improvisacdo, passamos a nos atentar para as acoes proprias daquele contexto,
assim como as organizacdes espaciais daquele lugar, que muito orientava essas
acOes. Desse modo, percebendo as normas e 0s sinais que organizavam as acoes e
relacbes neste contexto especifico, podiamos jogar com essas normas, a partir do
modo como desenvolvéssemos as acdes. Integrar/Desintegrar (ou integrar/destacar)
€ um dispositivo cénico criado por Luciana Lara em suas pesquisas do corpo na
cidade, que consiste em estudar o contexto de um determinado espaco e as acdes
previstas ou ndo para esse espaco. A partir de entdo é possivel experimentar acoes
que estejam de acordo com esse contexto, e que, portanto, gerem uma integracao
entre corpo e espaco, ou acdes que estejam em desacordo, gerando uma
desintegracao.

O estudo proposto através do dispositivo integrar/desintegrar se da justamente
em um limite de investigacdo entre acdes que fazem parte e acdes que nao fazem
parte de um determinado contexto. Assim, quanto mais nos afastamos do
comportamento habitual, agindo de modo diferente do estabelecido para um espaco
especifico, mais nos destacamos nesse espaco. Ao passo que, quanto mais agiamos
dentro desse modo estabelecido, mais nos integramos ao contexto e mais

dissolviamos nossa presenca na coletividade daquele espaco.

27 Teatro Nacional Claudio Santoro, localizado no Eixo Monumental, em Brasilia.
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Saindo do restaurante, seguimos para uma area no Setor Bancério Norte,
localizada bem em frente ao Teatro, do outro lado da rua. Enquanto eu caminhava
pelas linhas do chdo, um homem do alto da janela de um dos prédios me gritou: “vai
trabalhar vagabundo!”. Eu estava trabalhando... Mas, talvez, os nossos paradigmas,
nossas visdes de mundo, fossem diferentes. Para mim, como artista do corpo, o
trabalho esta ligado a criagcdo estética, a investigacdo corporal, a uma maneira ludica
e sensorial de comportamento e relagdo com o mundo.

Em outro dia, fomos até a Rodoviaria do Plano Piloto e as ruas mais proximas
dali. Depois, conversando com o pessoal do grupo, fiqguei sabendo que uma senhora
muito irritada havia ido até alguns deles e se manifestado, dizendo que sabia que o
que nos estavamos fazendo era “protesto” e que estava proibido fazer protestos com
o rosto coberto. Por isso, dizia ela, chamaria a policia haquele momento para nos
impedir de ir contra a lei?.

A experiéncia no restaurante reforcou a ideia de que existem certas acdes
esperadas para cada contexto, modos de agir e se relacionar com o espacgo que se
transformam em normas que séo seguidas em fluxo, sem tanto questionamento. Ao
agir de modo diferente do esperado instaura-se uma zona de devir, a partir da qual
esse comportamento pode ser mantido ou impedido, ameacando a continuidade
dessa acéao corporal, estética e politica. Percebi, especialmente nessas reacdes em
relacdo a intervencdo urbana, o paradoxo do anonimato existente nas cidades
contemporaneas, assim como, a forca da presenca do rosto como meio
institucionalizado e reivindicado de identificacdo dos sujeitos e, também, o quanto
existem muitas regras visiveis e invisiveis, porém perceptiveis, cerceando nossas
experiéncias e expressdes na cidade.

Ao mesmo tempo em que havia naquela senhora um sentimento de indignacao,
receio e, talvez, até medo, por estarmos com 0s rostos cobertos, as identidades
escondidas, estavamos, também, destacados do anonimato cotidiano proprio das
grandes cidades, num jogo constante entre visibilidade e invisibilidade, nas relacdes
entre N0Ssos corpos e a cidade. Percebi que a atitude de usar uma mascara de sacola

cobrindo nossos rostos pode ser lida, por algumas pessoas, como uma agressao ao

28 Essa experimentac&o se deu em 2014, quando o Brasil enfrentava um momento de muitos protestos,
iniciados pelas manifestagdes populares que, em 2013, ficaram conhecidas como “Jornadas de junho”,
um fenbmeno que gerou repercussoes politicas, sociais e estéticas, e que culminou no golpe de Estado
gue impediu a continuidade do governo da ex-presidenta Dilma Vana Roussef em 2016.
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espaco publico, j& que questiona o ideal ocidental de uma sociedade transparente,
sem segredos (Zizek apud Silva, 2014, p. 31).

Penso que talvez seja esse mesmo ideal de uma sociedade sem segredos que
motiva, em grande parte, os questionamentos que muitos transeuntes nos faziam: “o
que € isso?”, “o que voceés estdo fazendo?”, “mas isso é sobre o que mesmo?”. Parece
haver uma logica e uma busca pela racionalizacdo das experiéncias e uma exigéncia
de um pronto-entendimento de tudo, o que contribui para gerar uma certa resisténcia
em lidar com as instabilidades do corpo e das experiéncias na vida cotidiana. Assim,
quando, algumas vezes, alguém dizia “Ah, entdo é sobre “isso”, ao que respondiamos
“sim, mas também é sobre outras coisas, outras possiveis leituras”, muitas pessoas
se irritavam conosco, como se n&o quiséssemos “revelar o segredo” ou “dar a resposta
certa” da nossa proposta artistica, ndo compreendendo que a abertura para multiplas
leituras é uma das poténcias da performance. Num sentido proximo, percebi que a
atitude do homem que grita da janela, do alto de um prédio espelhado, reflete uma
certa vigilancia permanente das experiéncias corporais na cidade, que se tornam cada

vez mais objetivadas e voltadas para rela¢des de trabalho, producdo e consumo.
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2.4.2 O espago como cebola: dissecando as camadas do espago urbano

____Para essa proposigédo, estavamos vestidos com roupas “cotidianas”. Dessa vez,
saimos com olhos vendados da Sala de Danca, conduzidos por Luciana, e fomos até
o carro, de onde seguimos juntos até o meio da cidade, e chegamos em uma area
rodeada de prédios comerciais, préxima ao Setor Bancario Norte.

De olhos vendados, o espaco parecia como um infinito, uma sensagcao muito
forte e ampla neste momento, composto de imagens provenientes das Vvarias
modalidades sensoriais, imagens geradas tanto pelas sensac¢fes de claridade e
escuridado, quanto pelas projecdes e imaginacdes acerca das imagens do meu proprio
corpo e do espaco ao redor. Quando tiramos as vendas e abrimos os olhos estavamos
em um espaco rodeado de prédios enormes e imponentes, uma area de conexao entre
prédios, uma praga “chic”: o chdo de granito, os corrimbes de inox, rodeado de plantas
coloridas e fontes que eram grandes “pias” cheias de agua.

O dia estava ensolarado e foi inevitavel ndo sentir a forca daqueles prédios em
relacdo ao meu pequeno corpo. Corri na direcdo de um espaco comprido; me
esfreguei nas texturas asperas do granito nao polido, que era da base de uma escada
gue dava acesso ao local; me embrenhei, cabelos e dedos nas plantas; me contorci
moldando meu corpo na escada de granito enquanto a descia de cabeca pra baixo;
mergulhei e tirei os dedos e as méos, um tanto quanto sujas, das enormes pias com
agua.

Depois, conversando sobre essa performance, Luciana Lara melhor identificou
possiveis camadas/dimensdes dos espacos urbanos (fisica/sensorial, forma/espacial,
simbdlica/comunicacional, geopolitica/social)?®, e, mais especificamente, daquele
espaco, naquele contexto. Sdo essas camadas que estruturam as normas que
orientam os modos como nos apropriamos do espaco urbano, por isso, interessava
perceber essas normas para criar acbes e movimentos que as subvertessem,
provocando desvios, fissuras e friccdes nas relagcdes com o proprio corpo, com aquele
ambiente e com as pessoas que 0 ocupavam continuamente. A possibilidade da
performance, como experiéncia de ruptura do estabelecido, ocorre nesses
deslocamentos dos comportamentos e das acdes para fora de seus contextos ou
modos de execucao convencionalizados para tal contexto.

A dimensdo simbdlica/comunicacional trata de pensar os signos gerados
nestas relacdes, estabelecendo inclusive formas de leitura (o que também se dad em

camadas), esta dimenséo esta conjugada a todas as outras, quer pelo esclarecimento,

29 No livro “Arqueologia de um processo criativo” (2010) Luciana Lara aborda o processo de criagio do
espetaculo de danga contemporanea Cidade em Plano (2007), de sua direcao, e desenvolve o conceito
de camadas de sentido. Essas camadas surgem de diferentes perspectivas do olhar, ou seja, das
relacbes possiveis entre 0 corpo e o tema a ser investigado artisticamente. Em Cidade em Plano a
dramaturgia foi construida a partir dessas camadas entre o corpo e a cidade de Brasilia.
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quer na instabilidade da informacg&o. Por dimenséo fisica entendemos o0s aspectos
corporais (em termos de sensibilidade e de emocgbes) presentes na
multisensorialidade do corpo em relacdo ao ambiente — os sentidos informam sobre
os estados corporais e suas transformacdes. Quanto a dimensdo espacial, ela se
refere as relacdes estabelecidas entre os movimentos e as a¢des corporais com 0S
aspectos dimensionais, geomeétrico/formais, dindmicos e ritmicos das ac¢des no
espaco ocupado para a performance. Por fim, a dimensao geopolitica/social abrange
as multiplas relacdes sociais intersubjetivas e, também, as implicacdes politicas,
morais, histéricas e econdmicas, as quais permeiam as relacdes e experiéncias

vivenciadas entre corpo e espaco.

2.4.3 A performance é uma bomba, programada pra explodir a qualquer
instante

A performance Camaledes consiste em cobrirmos nosso corpos com frases e
imagens de publicidade impressa. Em seguida, a partir dessa composi¢ao plastico-
corporal, vamos para a rua e oferecermos as partes dos corpos, assim revestidas, em

exposicdo para as pessoas que passam. Sdo imagens de consumo, imagens da
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moda, imagens de corpos. Vestidos apenas de roupa intima, colamos na pele os
recortes de revistas com um grude, preparado com polvilho e dgua. A sensacéo é de
frio e de desconforto, daquela membrana grudenta que une pele e papel. Com o
passar do tempo a cola vai secando e a figura corporal vai se modificando, dando
lugar a uma figura multiforme. Enquanto seca, o grude leva embora o calor do corpo.

Quando seco, o invélucro fecha os poros da pele e acaba por enrijecer as
articulacdes. Associo esta sensacdo a uma espécie de musculatura externa, como se
o invllucro seco passasse a constituir essa nova corporeidade de papel, brilho,
aspereza — com 0s signos do consumismo acoplados, ndo apenas a cola paralisa o
corpo também o conteddo das imagens e textos imobilizam. Resulta desta acdo um
corpo revestido e quase imobilizado. A imagem do corpo se mistura com a publicidade

urbana, contaminando-se deste veiculo de comunicacao tdo urbano.

Eramos sete artistas com os corpos completamente cobertos por frases e imagens
de revistas: era uma porta para a cidade! Eram, também, minhas primeiras
composi¢cdes com aquela cidade, daquele jeito, naquele dia. Logo nas primeiras
tentativas de encaixar meu corpo naguela cidade, enquanto deslizava na tentativa de
entrar em suas paredes. De repente, deparei-me com uma porta, uma porta de ferro
e vidro, pintada de um branco ja desgastado, mais gelado que as texturas e tintas das
paredes. Grudei ali. E me encaixei no espago retangular que emoldurava a porta.
Nesse instante, foi como se 0 som da cidade fosse tirado da tecla “mudo”. Pude entdo
ouvir toda aquela sonoridade como uma exploséo, uma bomba havia sido detonada.
Enquanto olhava para aquela porta de ferro, escutava, de um jeito maximizado, uma
enxurrada de pensamentos que agora se processavam em voz alta.

Fizemos essa performance algumas vezes em espac¢os publicos em Brasilia e
uma vez na Rua Amador Bueno, em S&o Paulo, no Festival Modos de Existir:
Intervencdo (2015), promovido pelo Sesc Santo Amaro. Nos movimentamos pelas
ruas da cidade tentando nos camuflar por entre paredes, outdoors e vitrines de lojas,
propondo uma reflexdo critica sobre consumismo em nossa sociedade atual, assim
como um questionamento de valores associados as logicas capitalistas de producéo
e consumo. O impacto visual e multissensorial provocado pelas imagens e acdes dos
corpos, transfigurados desse modo, pareceu desencadear muitas manifestacées na
realidade da cidade naqueles instantes de performance.

Neste trabalho, pude experimentar a rua como um espacgo potencial para o
embate de ideias, opinides, pensamentos, comportamentos, valores, modos de
perceber, compreender e fazer mundo. E a performance, como sendo uma

detonadora desse embate.
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Esse trabalho evidencia o espaco da cidade como relacéo entre 0s corpos, e
cria uma realidade estética que pde em reflexdo os fluxos da realidade vigente. Além
disso, a rua corresponde, também, em certa medida, a logica e os valores produzidos
em nossas sociedades pos-industriais, capitalistas e de consumo. “Isso é viado”, “isso
nao é homem nao”: por entre essas frases, disparadas pelos transeuntes no decorrer
da performance, existe um discurso impregnado preconceitos, que revela o quanto 0s
modos de ser e se relacionar na sociedade contemporanea estdo marcados por
intentos de dominacao fisica e simbdlica sobre os corpos e por modos restritivos de
utilizacéo e apropriacdo do corpo e dos espacos publicos. Segundo Le Breton (2013,
p. 31), em nossas sociedades ocidentais somos cada vez mais classificados e
julgados pelo nosso corpo, pelo que fazemos ou deixamos de fazer com o corpo. Essa
necessidade de classificar e julgar o outro a partir do corpo € uma das bombas que se

deflagram neste trabalho, que é disparada nas relacfGes vivenciadas através da

performance.
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2.5 As zonas de experiéncias e devires como zonas performativas

As experimentacfes estéticas relatadas visam, a partir de um agucamento da
percepcdo para as normas estabelecidas entre corpo e espaco, a efetivacdo de
desvios e subversdes dessas normas. Ao performar outros comportamentos possiveis
em cada contexto experimentado, geram-se outros modos de existir pelo corpo, outras
perspectivas para 0s espacos e outras possibilidades de liberdade estética, politica e
sexual, das quais carecemos em nosso cotidiano (Gomez-Pefia, 2013, p. 448).

Nos trabalhos refletidos aqui, as zonas de devires se ddo como uma zona de
criacdo expandida. Assim, é a propria nocdo de criacdo que € expandida, ou seja,
essa ndo se da apenas num momento restrito, inscrito no tempo cronolégico dos
ensaios, mas, ao contrario, esta difusa entre as possibilidades de todas as
experiéncias da vida diaria, quando as intensidades podem ser percebidas pelo artista
e, posteriormente, investigadas e aprofundadas na sala de ensaio, possibilitando,
através dos principios e procedimentos técnicos especificos, um dialogo continuo com
as experiéncias singulares vivenciadas no cotidiano. A no¢do de uma zona de devir
estd ligada aqui justamente a essa perspectiva da criacdo estética como uma
possibilidade sempre latente, indefinida e n&o prescrita.

A zona de devires pode ser disparada a partir de uma ampliacdo da consciéncia
para as relacGes vividas entre 0 corpo e o ambiente nho momento em que se esta
executando uma acéo, seja num ensaio, ou em outros momentos no cotidiano. Essa
ampliacdo introduz, no proprio ato, uma qualidade de performance, vinculada, assim,
a uma atitude perceptiva em relagcdo ao préprio corpo em movimento. Atitude que
dispara e propicia processos de investigacdo estética do corpo, nos quais este é
sentido e pensado como um entre-dentro-fora, que percebe o entorno de si a0 mesmo
tempo em que se envolve e se afeta nessa experiéncia.

Segundo Petronilio:

O corpo é esse espago demoniaco, que nos permite fazer complexos
movimentos para dentro e para fora, de entradas e saidas através de
pequenos gestos. Os gestos sdo performativos, como um evento, um
acontecimento que nunca se repete. Cada corpo representa e
multiplica inéditos sinais no mundo. Isso porque ele sempre ja esta no
mundo e faz parte dessa representacdo que é o mundo. Cada corpo €
um mundo e cada um inventa mundos possiveis (2015, p. 2).
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O redimensionamento da percep¢do do artista, em relacdo as experiéncias
vivenciadas em seu cotidiano, provoca uma desestabilizacdo do corpo e uma relagéo
mais sensivel e intensiva com os aspectos do mundo. Essa desestabilizacdo da
percepcédo se relaciona diretamente as imagens e sensagdes vivenciadas nas zonas
de devires, provocadas nos espacos e nas relagcdes entre 0s corpos e os ambientes.

A partir dos pensamentos do Coletivo La Pocha Nostra, Souza diferencia as
nogdes de “zona civil” e “zona performativa”. a primeira, diz respeito a vida ordinaria,
as logicas da vida social que organizam nossas acdes no cotidiano, regulada pelos
valores que regem a ordem social e moral da nossa sociedade; a segunda, refere-se
ao campo de acao sensivel-criativa do artista em experimentacéo de si e do mundo,
pelo viés da subversdo dos modos ordinarios de utilizacdo do corpo e dos espacos,
mais proximos de uma ética do que de uma ordem.

As zonas de devir sdo zonas performativas, espacos onde o corpo se defronta
com sua propria materialidade, e que sdo orientados pela suspensédo dos valores
sociais que precedem os julgamentos morais sobre o0 proprio corpo e sobre as acdes
gue experimentamos. Nessas zonas, a busca € por instaurar uma ética no trato
consigo, com as outras pessoas e com 0 mundo, que se da pelo
enfrentamento/desafio de si e pelo respeito ao outro. A sala de ensaio € pensada aqui
como zona de devir, onde o corpo aberto aos afetos pode criar o proprio devir; esta
apto a ativar e a inventar outros modos de ser; apto a fazer da vida uma experiéncia
corporal, estética e imagética pulsante. As zonas performativas sao “zonas de
vizinhanga e indiscernibilidade”, de encontro com aspectos desconhecidos pela
percepcao habitual, zonas de fusdo e confusdo entre as materialidades do corpo e do
espaco. Zonas em que novas conexdes sao tecidas em rede.

Deleuze diferencia moral e ética segundo o pensamento de Michel Foucault:

(...) a constituicdo dos modos de existéncia ou dos estilos de vida ndo
€ somente estética, € o que Foucault chama de ética, por oposi¢éo a
moral. A diferenca é esta: a moral se apresenta como um conjunto de
regras coercitivas de um tipo especial, que consiste em julgar acdes e
intencdes referindo-as a valores transcendentes (€ certo, é errado...);
a ética é um conjunto de regras facultativas que avaliam o que
fazemos, o que dizemos, em funcdo do modo de existéncia que isso

implica (1992, p. 130).

Em Conversagbes (1992) Deleuze trata de trés grandes encontros do

pensamento de Michel Foucault com Nietzsche, acerca das relagdes entre o poder e
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0 corpo. Esses encontros contribuem aqui para a compreensdo das experiéncias do
corpo em cena como experimentacdes ético-estéticas, politicas e performéticas da
acao corporal efémera e assim como processos de subjetivacédo. Os trés grandes
encontros relatados por Deleuze sao sobre: a concepcao de forga; a relacdo forma-
forca e a nogéo da existéncia como processos de subjetivacao.

De acordo com Deleuze:

O poder, segundo Foucault, como a poténcia para Nietzsche (...)
consiste na relacdo da forca com outras forcas que ela afeta, ou
mesmo que a afetam (...). Em segundo lugar a relacdo das forgcas com
a forma: toda forma € um composto de forg¢as. (...). Enfim, o terceiro
encontro diz respeito aos processos de subjetivacdo: mais uma vez
ndo é de modo algum a constituicdo de um sujeito, mas a cria¢éo de
modos de existéncia (...). Foucault marcara essa dimensao pela
maneira com que a forga se afeta ou se dobra. (Idem, p.150).

Transpor a linha de forga, ultrapassar o poder, isso seria como curvar a forga,
fazer com que ela mesma se afete, em vez de afetar outras for¢cas: uma dobra,
segundo Foucault, uma relacédo da forca consigo. Trata-se de “duplicar” a relacdo de
forcas, de uma relacdo consigo que nos permita resistir, furtar-nos, fazer a vida ou a
morte voltarem-se contra o poder (Idem, p. 127).

A criacdo cénica se da, assim, a partir de um posicionamento, um engajamento
corporal, criativo e sensivel do artista, um modo latente e complexo de acéo,
percepcao e transformacédo da realidade, propiciado pela experiéncia corporal. O
corpo é entendido como lugar de ritualizacdo da existéncia, uma conjugacao singular
entre as concepcdes e os modos de acao do sujeito no mundo.

As zonas de experiéncias e devires sdo zonas de entre-lugares, zonas de fuséo
e confusdo de fronteiras e das referéncias dominantes estabelecidas. Ao agir no
cotidiano de modo inesperado e indefinido, borrando os limites do classificavel, o
artista desestabiliza as ordens do cotidiano, desterritorializando as concepcoes
hegemoénicas e delimitadas do corpo e da cidade e os reterritorializando sobre
multiplas outras coisas. Geram-se, assim, zonas de vizinhanca e indiscernibilidade, a
partir das quais o artista extrai os afectos das afeccbes e o0s perceptos das
percepcdes, ao mesmo tempo em que cria e transforma essas zonas. O cotidiano é
espaco de transito, de negociacéo, e se constréi na relacéo entre os corpos e a cidade.

As zonas de devires chamam atencdo para e nos provocam a pensar nas

diversas camadas do que esta “entre” (entre um estado corporal e outro, entre a vida
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e a arte, entre 0s papéis sociais, entre 0s géneros artisticos, entre o corpo e a cena,
entre cotidiano e extra-cotidiano, entre acaso e planejado, entre normas e desvios,
entre proibido e permitido, entre eus e outros).

A performance € um momento de quebra e de fricgdo no fluxo da realidade, no
qual ocorre uma intensificagdo, um realce da experiéncia. Esse momento, acredito, é
marcado pelas zonas de devires, criadas na percepg¢ao corporal dos que participam
da performance, uma espécie de confusdo ante o que estd sendo vivenciado, um
estranhamento, que ndo permite enquadrar facilmente a experiéncia e que se
desdobra por vias menos objetivadas e mais sensiveis. Um espaco de instabilidade
(que se define na relacao entre as subjetividades), no qual os sentidos sao criados no

instante mesmo em que ocorrem.
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3. COMPOR PAISAGENS URBANAS DESVIANTES

Por isso, eu vou ficar mais um pouquinho.
Para ver se eu aprendo alguma coisa nessa
parte do caminho.

Martela o tempo pra eu ficar mais pianinho.
Com as coisas que eu gosto e que nunca sao
efémeras

E que estdo despetaladas, sempre pedem um
tipo de recomeco (Tulipa Ruiz®°)

3.1 Um corpo a flor da cidade: performances e outras heterotopias

Neste capitulo, proponho um ensaio a partir de algumas experiéncias de
construcdo do que nomeei de corpo desviante em meu trabalho corporal sensivel-
criativo como artista cénico, que tenho investigado em experimentacdes estéticas
realizadas em espacos urbanos. O corpo desviante se empenha em desviar das
normas urbanas, espaciais e arquiteténicas, dos modos instituidos e estabelecidos de
relacéo entre o corpo e o espaco. O corpo em desvio adentra zonas de devir, zonas
de intensidade vividas nos entre espacos da percepcao. Essas zonas sdo provocadas
por uma desordem na percepcdo habitual, a partir da desorganizacdo das
normatividades no uso do corpo e dos espacos arquitetdnicos e urbanos. O corpo
desviante se constroi nessas zonas de experiéncia, a0 mesmo tempo, que constroi
novas paisagens urbanas desviantes, a partir das composicdes entre o corpo e 0
espaco.

Esta corporeidade desviante é investigada ao longo das experimentacdes
performaticas e vai se construindo como uma espécie de segunda pele, uma segunda
musculatura, uma segunda natureza do corpo, sua hatureza urbana/performatica.
Essa natureza é resultado de um modo mais intimo de relagéo entre corpo e espaco,
provocado pelo perfomer em experimentacdo, um contato da pele com a cidade, um
contato multissensorial com a cidade em sua materialidade. Quando volto da cidade
€ com um corpo outro, que criei no meu proprio corpo: um corpo arranhado,
esgarcado, ressecado, esgotado. E como se uma outra camada do corpo tivesse sido

exercitada, uma camada mais energética e, a0 mesmo tempo, mais material e

30 MUsica “Efémera”. Composicdo: Gustavo Ruiz e Tulipa Ruiz. do Aloum “Efémera”, de Tulipa Ruiz. 2010.
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multissensorial. Uma sensagdo como se a pele toda tivesse sido lixada e agora se
pusesse a se refazer, a se reconstituir sobre suas proprias novas marcas. Um corpo
com pele de cidade, a cidade como uma pele do corpo, adensada no corpo em carne
viva, numa percepc¢dao dilatada, colhida pelo olhar artistico.

Esse contato, que busca uma relagdo mais préxima do corpo com 0 espaco,
vem do modo como aprendi a compreender a préatica do treinamento de ator, como
uma pratica de vida. O treinamento técnico-expressivo do artista cénico € entendido
agui como uma experimentacdo ética-estética e politica da acdo corporal em
performance. Por isso, esta ligado ao modo pelo qual o artista pode se posicionar
corporalmente no mundo, sensivel e conceitualmente, no exercicio continuo de
reaprendizagem. Nas experimentacfes performaticas que faco na cidade proponho
um transito de elementos e procedimentos tecnicamente aprendidos na sala de
ensaio/trabalho para o ambiente da rua. Ao mesmo tempo, me atento aos aspectos
gue emergem da proépria rua e que, por isso, pedem dispositivos de atuagcao do artista
em performance diferentes dos investigados na caixa preta, na sala de ensaio, no
laboratorio teatral.

Certa vez, voltando de uma experimentacdo feita na cidade refleti sobre as
gualidades presentes quando eu (corpo) regressava da cidade. Um corpo todo
amassado, cheio de marcas, dolorido, cansado e também repleto de novas vibracdes.
Um corpo que havia se dobrado e desdobrado de multiplas maneiras. De fato, como
uma folha de papel, que tenha sido dobrada e redobrada muitas e muitas vezes, um
corpo-origami®!. De fato, o corpo sdo essas dobras. Penso aqui nas linhas que véo
surgindo na pele e nos musculos no decorrer da vida, especialmente na velhice: linhas
no pulso, linhas na parte interna dos cotovelos, linhas no pescoco, na parte de tras
dos joelhos, nas maos, nos pés. Sao linhas de vida, como bem disse Petronilio ao
citar Foucault (2015(1)), linhas de vidas infames, ordinérias, banais e, por isso,
potentes. Cada vida € um imenso desenho, cruzamento singular e coletivo, um mapa
constantemente refeito, um rizoma de mdaltiplas entradas e saidas.

O corpo que voltava, voltava de uma experiéncia de vulnerabilidade, de

exposicao, de hipersensibilizacdo. E tinha ai sua poténcia. Um corpo povoado de

31 Retomo aqui a expressao utilizada por Aguinaldo de Souza em um exercicio técnico de investigacdo
corporal ao pensar que as articulacdes como dobras do corpo e o corpo como uma grande folha de
papel que, como na pratica do origami, pode ser dobrado, desdobrado e redobrado inUmeras vezes,
compondo, assim, inimeras imagens plasticas possiveis.
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intensidades. Era um corpo que havia vivido o sol intenso da cidade por um tempo
estendido, rolado e se sujado no chéo &spero, encostado e até deslizado o rosto pelos
equipamentos da cidade (um poste de ferro, uma janela de vidro, um corrimao). Havia
tocado a cidade, seus elementos e matérias, de corpo todo. Toquei e fui tocado.
Adentrei as tocas da cidade, desterritorializei os territorios.

Passei a pensar entdo quais as possibilidades de experimentar uma
investigacdo estética de um corpo cénico urbano, a partir da abertura e exposicéo a
materialidade da cidade, especialmente a partir de um contato mais intimo e sensivel
do corpo com o espaco urbano.

Essa nocdo de uma hipersensibilizagdo do corpo na cidade me apareceu
durante uma das experimentacdes urbanas que vivi durante o processo criativo do
espetaculo De Carne e Concreto. Haviamos saido da sala de trabalho em direcéo a
rua e, individualmente, nos deslocamos sem caminho ou objetivo prévio. A ideia era
abrir a percepcao para as relacdes entre o corpo e a cidade, ampliar a percepcao.
____Logo de saida, me deparei com a rua, a W3, muito movimentada. Me encaminhei
para o0 meio das vias de automoveis, um corredor de grama e arvores, e caminhei por
ali. O som dos carros, suas velocidades, 0 vento que a pressao dessas maquinas
produziam no meu corpo me embalavam num devir. Eu estava em fluxo e no fluxo.
De repente, num instante, um som de buzina forte nas minhas costas me fez
despertar, era como um corte no devir. Fluxos e cortes, que perpassam a dinamica
viva das maguinas desejantes, como escrevem Deleuze-Guattari. A forca da buzina
impactou meu peito, irradiando pelos bracos em direcdo aos cotovelos, que retrairam
e flexionaram os antebracos e méos. Vivi 0 caminho de uma sensacao, seu brotar no
Fora, no limite mesmo do corpo. As entradas e saidas da sensacdo no corpo, como
uma poténcia desterritorializante, que me reterritorializava em um desenho estranho,
na grafia de um curto-circuito que se desenhava no corpo e no espaco. Depois, ao
pegar um 6nibus; novamente uma experiéncia de espaco se apresentou. Um corredor,
uma janela moével furando o espaco a frente. Uma plataforma de vibracéo, trepidacéo
e balanco, de desequilibrios. Uma jangada onde muitos dividem um estreito espaco.
Um ar mais parado do que la “fora”. Mas, por algumas janelas abertas, algumas
rajadas de vento entram, circulam e fazem circular. Depois, de volta ao espaco aberto,
ja em outra parte da cidade: sdo muitas pessoas que cruzam uma ampla area. E sao
tantas... Varias multidées. Um entre-espaco, entre aberto e fechado. Um espago de

passagem, outros fluxos, outras maquinas. A cada aqui-agora uma pessoa, varias, a



113

cada lance de olho uma imagem, varias. Era parede, pilastra, calcada, camiseta, cor,
cheiro, som, pedra, ferro, poeira, po, arvore, mato, lixo, vozes, e era tanto e tanto e
tanto, que meu corpo sentia como um colapso de sensacdes. Fluxos entrecortados
por outros fluxos. Imagens e sensacfes, como um corpo sem 6rgaos, por onde
vazavam e faziam vazar pulsacdes intensas e continuas, ondas de calor e de vibracgéo,
gue deixavam o corpo em uma sensibilidade estranha. Estranha porque amarga, uma
corporalidade aspera e ao mesmo tempo a flor da pele, ou melhor, um corpo a flor da
pedra, um corpo a flor da cidade.

Como ja dito, ao refletir sobre a experiéncia, Bondia fala de um sujeito do

estimulo, e considera que:

Ao sujeito do estimulo, da vivéncia pontual, tudo o atravessa, tudo o
excita, tudo o agita, tudo o choca, mas nada lhe acontece. Por isso, a
velocidade e o que ela provoca, a falta de siléncio e de memoria, sao
também inimigas mortais da experiéncia” (2002, p. 23).

Esse corpo da hiperestimulacdo seria 0 extremo oposto dos corpos de
passagem, que, no cotidiano, se insensibilizam frente ao turbilhdo das informacgdes na
cidade. Assim, evidenciam-se as faces perversas do corpo atual: a anestesia e a
hiperestimulacao.

De acordo com Bondia:

Esse sujeito da formacdo permanente e acelerada, da constante
atualizacéo, da reciclagem sem fim, é um sujeito que usa o tempo
como um valor ou como uma mercadoria, um sujeito que nao pode
perder tempo, que tem sempre de aproveitar o tempo, que ndo pode
protelar qualguer coisa, que tem de seguir o passo veloz do que se
passa, que nao pode ficar para tras, por iSso mesmo, por essa
obsessao por seguir o curso acelerado do tempo, este sujeito ja ndo
tem tempo (Idem).

Ao retornar a sala de trabalho, era esse corpo que eu vivia, que havia
construido na experiéncia de encontro com a cidade. Um corpo povoado de
sensac¢des, mas, também, a beira de um colapso. Um corpo produzido por perceber
elementos que cotidianamente ignorava: um corpo construido nas mindcias,
intensidades e povoacdes que coletara numa cidade contemporanea. Um corpo que
se nutre das invisibilidades, dos obscenos, dos apagamentos, do que esta posto as
margens da ordem social e econémico-politica, das concepcdes e percepcdes

hegemadnicas.
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Penso nas vidas breves dos corpos desviantes, que pude vislumbrar e sentir
em minhas experimentac¢des pela cidade, nas experiéncias do banal vividas nessas
ocasifes. As experiéncias do corpo desviante sdo também de curta duracdo. Uma,
duas, trés ou quatro horas dentro do cotidiano atarefado e atribulado do dia-a-dia da
cidade. Experiéncias de curta duragdo, assim como S&o as vivenciadas em processos
de ensaio e criacdo em sala de trabalho pelo artista cénico, se pensadas em relagao
ao restante do tempo de um dia, por exemplo. Porém, sdo experiéncias intensas de
instauracéo e investigacao de um tempo-espago-corpo outro, tal qual o vivenciado nos
rituais, nas festas ou em momentos de extraordinariedade, um tempo em suspensao.
Vidas breves, mas, compostas de multiplos instantes eternos (Maffesoli, 1996).

Se atualmente podemos pensar em alguma linguagem pela qual passa o fio da
vida, essa linguagem talvez seja a da vida urbana e capitalista, ligada aos movimentos
de institucionalizac&o e burocratizacdo da experiéncia corporal na cidade, na busca
cada vez mais acirrada pela vigilancia e punicdo dos corpos, num processo de
disciplinamento voltado para produgcao e consumo.

Por isso, ir além das organizacdes e dos modos de uso previstos para o corpo
em suas interacdes com 0 espaco urbano é balancar toda uma rede de poderes que
est&o fortemente costurados na vida urbana, e que sustentam o tecido social. E desfiar
e tecer de outros modos essas linhas de vida que se entrelacam a todo momento e
gue insistem em reiterar as normas sociais compulsorias da subjetividade capitalista.

Normas que regulam e produzem os modos de existéncia da vida no corpo.

3.2 De-s-vir-ando: experiéncias de um corpo desviante na cidade

A titulo de sintese, este texto trama uma cartografia a partir das minhas
experiéncias com o modo de trabalho para o ator proposto por Aguinaldo de Souza,
da Universidade Estadual de Londrina, e o modo de trabalho proposto pela coredgrafa
Luciana Lara, da Anti Status Quo Companhia de Danca em Brasilia/DF. Desenvolvo
um dialogo com as filosofias da diferenca, a partir dos conceitos de corpo sem 6rgaos,
territério e dobra para Gilles Deleuze, Félix Guattari e poder para Michel Foucault.
Descrevo e aprofundo processos e experiéncias acerca do que venho chamando de
corpo desviante, construido a partir de experimentacdes estéticas, performaticas e

politicas do artista em espacos urbanos. Objetivo analisar alguns elementos que
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funcionam como procedimentos de construcdo deste corpo desviante em meu
trabalho como artista cénico, compreendendo este corpo estranho, construido e
investigado esteticamente, e, assim, transviado, como um dispositivo de desvio na
representacdo cotidiana, implicita na vida urbana contemporanea.

Ao fazer a leitura deste texto, ainda na fase de qualificacdo desta pesquisa, 0
professor Aguinaldo de Souza fez um desenho, um conjunto de trés circulos que
apresenta imageticamente uma arquitetura dos processos de experimentacdo do

corpo desviante em performances na cidade, conforme tenho investigado.
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Penso agora sobre as heterotopias urbanas de um corpo desviante, presentes
nas experimentacdes que faco na cidade, para encontrar os modos pelos quais o
corpo desviante pode multiplicar-se em linhas de vidas infames, sendo suporte e lugar
de multiplas transfiguracées, transportado e transformado pelas performances que
experimenta no cotidiano.

Assim, apresento o0s principios e elementos praticos que tém norteado as
experiéncias de construcdo do corpo desviante, conforme tenho experimentado em
meu trabalho. Paraisso tracgo trés linhas de fuga, a partir das quais relaciono conceitos
praticos e filos6ficos na forma de elementos praticos, etapas que tenho pensado para

um trabalho de pesquisa, criacdo e construcao estética de um corpo cénico urbano.

3.2.1 Primeira linha: Abrir o corpo as micropercepcdes, preparacao do terreno

O primeiro momento se da logo na saida de casa, no transito entre onde estou
e para onde vou. A saida do ambiente mais intimo e privado da casa pde o corpo na
intempestiva realidade social abruptamente. Por entre carros, prédios, calor, poeira e
secura, cheiros de fumaca, comida e esgoto, sons de motores, buzinas e gritos, logo
chegamos. E aqui: parece que entrei em outra atmosfera, os sentidos se acalmam (ou

se excitam?) e 0s signos da rua se tornam menos (ou mais?) proeminentes.

Desvio I: Abrir o corpo sensivel —aimagem-mapa

Nas experimentacdes que desenvolvo na cidade, nomeei este primeiro
momento de contato do corpo com o espaco urbano e as experiéncias praticas que
dai decorrem como praticas de abertura do corpo sensivel. Estas, visam acionar um
redimensionamento da minha percepcdo corporal, a partir dos sentidos corporais
(multissensorialidade) e da visualizacao interna da imagem do corpo no espago-tempo
presente. Esse momento do trabalho € voltado para uma conscientizacao dos espacos
do corpo e, também, do corpo como espaco, ha busca pela ampliacdo da percepcéo.
Trata-se de uma preparacao do terreno-corpo, que se da no sentido de uma imploséo
das estruturas fixadas e estabelecidas na corporeidade.

Volto a ateng&o ao corpo no instante presente. Uma rajada profunda de ar me

invade as narinas e toma o corpo todo de uma sO vez, seguida por uma longa
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expiragédo, que me deposita, com ainda mais consisténcia, no espago (conexao com
0 aqui/agora, presentificagcdo do corpo no trabalho do ator). Gradualmente, volto
atencédo a sensacao de peso do corpo e a sensac¢ao da respiracao, que continuamente
fazem a troca entre o corpo e o ambiente e, também, as multiplas sensa¢des que
percebo pelas modalidades sensoriais. Vou ativando/adentrando corporalmente uma
zona de sensorialidade ampliada, percebendo o corpo como espaco fisico e
multissensorial, como uma continuidade de signos que se sucedem a todo instante.

Ao refletir sobre o corpo, o filésofo José Gil considera o espac¢o do interior do
corpo como uma porta de entrada, uma abertura da percepcdo para uma zona de
indeterminacédo (zona de intensidades e devires), que, desde a superficie do corpo e
em profundidade, “(...) afecta toda a regido a volta dos érgéos da fonacao, da audi¢gao
e davisao (...)" (1997, p. 153).

O acesso ou a abertura a essa zona se da pela via das modalidades sensoriais,
pelas entradas dos orificios do corpo e pelos poros da pele, a partir das sensacoes.
Suely Rolnik (2010) distingue duas capacidades dos 6rgdos de sentido: uma se
caracteriza pela percepcdo das representacdes, operando por reconhecimento e
decodificacdo das formas do mundo; outra se da pelas sensac¢fes, na experiéncia
sensivel do corpo sendo atravessado por multiplas forcas na relacdo com o mundo.
Nessa outra capacidade das modalidades sensoriais, o corpo “(...) pode ser afetado
enquanto vivo pelo mundo e, portanto, enquanto um campo de forcas se agitando.
Este afeto se incorpora a textura do nosso corpo (...)” (Ibidem).

Aliado a esses movimentos, amplio também a atencédo para as formas das
estruturas do meu corpo no espaco, percebidas como desenhos no espaco, com
volumes e tamanhos, gerando assim uma percep¢do do corpo enquanto figura
geométrica. Aqui, compreendo o corpo em suas composicfes de linhas, seus
desenhos, a relacdo entre suas partes, como uma construcao arquiteténica.
______Aos poucos, desenvolvo uma nova imagem corporal constituida a partir minha
imagin(acao), através da confluéncia de multiplas sensac¢des. Ainda que visualize
mentalmente essa imagem, percebo que ndo se trata de uma imagem estavel. Isso
porque, a atencdo voltada simultaneamente para as sensa¢fes do peso, da
respiracdo, das demais modalidades sensoriais e, ainda, do corpo enquanto figura
formal-geométrica cria, aos poucos, um mapa mental do préprio corpo, que vai sendo
fragmentado, manchado e reelaborado, rabiscado, rascunhado, inspirado, expirado e

transfigurado a cada instante.
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A busca por uma integracao entre a ativacdo de uma sensorialidade ampliada
e a percepc¢do do corpo enquanto figura geométrica no espago constitui 0 primeiro
elemento pratico de experimentacdo do corpo-desviante: a criacdo/visualizacdo da
imagem-mapa do corpo, uma imagem que se constitui a partir da ampliacdo da
percepcdo as camadas mais internas e mais externas da fisicalidade do corpo na
relagdo com o mundo. Uma nova imagem do corpo composta de 0ssos, articulacoes,
musculos e 6rgdos, mas também de fluxos sanguineos e respiratérios, além de signos
tateis, auditivos, olfativos e gustativos, fluxos de sensacdes que perpassam a
experiéncia sensivel do corpo. Esse seria o primeiro dispositivo para a
percepgaol/ativacdo do sujeito da experiéncia, que, segundo Bondia “se define néo
por sua atividade, mas por sua passividade, por sua receptividade, por sua
disponibilidade, por sua abertura” (2002, p. 24).

Para pensar a abertura do corpo trago o conceito de limite-provisério que “(...)
refere-se a busca incessante de atingir a superacao de limites corporais (fisicos,
expressivos, mentais, morais, intelectuais e criativos)’ (Souza, 2013, p. 50). O
despertar para esse conceito se deu, para Souza, em um insight, durante uma sessao
de alongamento. Souza nos atentou que o alongamento propicia o0 contato com uma
zona de limites no corpo, que se abre no instante entre o aguecimento e o limite da
extensdo da musculatura, e gera uma qualidade de concentracdo profunda. No
trabalho do ator, este conceito diz respeito a criacdo e frequentacdo de um espaco
outro, um espaco entre limites, que se da a partir da abertura e disponibilidade do
corpo do artista em experimentacao de si.

Mais do que na superacao dos limites, o corpo desviante nasce na propria
experiéncia sensivel vivida na abertura desses limites, que sdo também limiares, uma
vez que suas dimensdes sdo flexiveis, mutaveis, provisorias e relacionais. Aos
poucos, vou me abrindo corporalmente para os fluxos incessantes de imagens e
sensacodes, a partir das multiplas atencdes que variam, colidem e se intensificam no
corpo. O corpo é percebido, a um sé tempo, como forma-sensacéo, campo de forcas
em relacdo. O corpo vai se dobrando e desdobrando em imagens possiveis, modos
de espacializacdo e de corporalidade que se aglomeram e se implicam. Essa
dimensao de abertura do corpo-desviante dialoga com a nocdo de corpo sem 6rgaos,
langada por Antonin Artaud, na medida em que se aproxima da imagem de uma “caixa
de fundo falso”, que se desdobra continuamente em multiplas imagens e sensacdes

(Quiilici, 2004). Na busca pela criacdo de um corpo sem 6rgéos, o0 corpo-desviante



120

adentra em zonas de intensidade e devir provocadas pelas experiéncias de abertura
do corpo aos fluxos das sensacgdes, que ativam o corpo como lugar onde as forcas do
mundo se agitam.

A abertura do corpo ao sujeito da experiéncia esta ligada assim a uma atitude

de exposicgéo:

Do ponto de vista da experiéncia, o importante ndo € nem a posi¢ao
(nossa maneira de pormos), nem a “0-posi¢cdo” (nossa maneira de
opormos), nem a “imposi¢ao” (nossa maneira de impormos), nem a

“proposi¢ao” (nossa maneira de propormos), mas a “exposi¢ao”, nossa

maneira de “ex-pormos”, com tudo o que isso tem de vulnerabilidade
e de risco (Bondia, 2002, p. 24)

3.2.2 Segunda linha: misturar corpo e espaco, alquimias da multiplicidade

Passo entdo ao momento da alquimia, a experimentacao de praticas de mistura
entre o corpo e o0 espaco. Os dispositivos que compde esse momento visam imiscuir
a materialidade do corpo as materialidades do espaco urbano, na busca por ir além
dos modos de uso previstos pela organizacao espacial da arquitetura urbana, atraves
de dois elementos: colocacdo do corpo no espacgo e incorporacdo do espagco no
corpo®.

A nocao de territério (Deleuze-Guattari) é emprestada aqui para pensar as
modificacdes dos estados corporais a partir das relagdes tracadas entre 0 corpo e o
espaco arquitetbnico nas experimentagcdes urbanas e nao se refere a “(...) um mero
lugar topografico no qual as expressdes e agdes acontecem” (Ferracini, 2014, p. 221).
Territorio € entendido aqui como um ato, um plano, uma producédo que se da a partir
das praticas, das apropriacdes e subversdes do espaco e do corpo pela acao corporal
do artista em experimentacéo. O corpo enquanto territério € tecido nas praticas sociais

gue fazemos dele. Essa nocdo possibilita pensar o corpo-desviante como um

32 Experimentei esses elementos junto a Anti Status Quo Companhia de Danca em experimentacdes
feitas em espacos publicos em Brasilia e em sala de trabalho como procedimento utilizado durante o
processo de pesquisa para criagao do trabalho “De Carne e Concreto — Uma Instalagao Coreografica”
(2014). A Cia. realiza um trabalho de pesquisa da expressdo do movimento e da linguagem da danca
hé 28 anos em Brasilia.
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processo de criagdo, sobreposi¢cdo e transformacédo de territérios, constituindo-se no

movimento continuo de territorializacao, desterritorializacao e reterritorializa¢ao.

Desvio Il: Colocar o corpo no espaco e incorporar outros espagos no corpo

Enquanto amplio os espacos-entre do corpo, pela abertura do corpo sensivel,
volto atencdo também ao espaco fisico arquitetdnico, busco uma relagcdo mais
sensorial com a dimensao material e especifica deste espaco. Busco assim diferentes
maneiras de inserir 0 corpo no espaco, no intuito de ir além das organizactes
estabelecidas do espaco arquitetdnico e das acdes corporais esperadas e reguladas
pela arquitetura. Trata-se aqui da colocacéo do corpo no espaco.

Nessa relacdo mais sensorial com o0 espaco, nesse contato mais proximo entre
a pele e o concreto, o corpo entra em contato com as caracteristicas multiplas da
materialidade do espaco urbano, e busca incorporar essas caracteristicas a sua
prépria materialidade. Percebo o corpo invadido por sons, vozes, cheiros, formas,
texturas, cores, tracos e sabores, e procuro dancar a multiplicidade dos signos do
espaco, visando a incorporacao do espaco no corpo, outro elemento pratico do corpo
desviante.

E importante esclarecer que nao se trata de qualquer incorporacéo do espaco
gue interessa a investigacdo de um corpo desviante, mas sim a que desvia da horma
urbana/arquitetbnica, jA que em alguma medida todos incorporamos espacos que
habitamos em nossos corpos. A incorporacdo do espaco no corpo proposta neste
trabalho parte de uma observacédo mais apurada dos padrfes do corpo e do espaco e
dos modos vigentes de utilizacdo do espaco, para potencializar a percepcdo desses
padrdes e, também, para subverte-los, para jogar e compor esteticamente com eles.

A partir das misturas entre a materialidade do corpo e do espaco arquiteténico
urbano um se desterritorializa no outro. Conforme escrevem Deleuze-Guattari, “jamais
nos desterritorializamos sozinhos, mas no minimo com dois termos: mao-objeto de
uso, boca-seio, rosto-paisagem. E cada um dos dois termos se reterritorializa sobre o
outro” (2012, p. 45).

Para aprofundar e refletir esse elemento de incorporacdo das materialidades
do espaco urbano a partir das sensagdes corporais utilizo o conceito de dor voluntaria

(Souza, 2013). Este conceito refere-se a multiplicidades de sensacdes que podem ser
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experimentadas pelo corpo a partir de uma atitude de abertura e disponibilidade,
ampliando o repertorio pessoal de experiéncias do artista e contribuindo na expanséo
das fronteiras da subjetividade. Este conceito se refere a fazer do enfrentamento das
dificuldades no trabalho corporal uma possibilidade criativa, compreendendo a
experimentacdo de si como uma necessidade ético-estética, e, portanto, politica,
ligada a um engajamento sensivel do corpo no jogo do mundo.

Segundo Souza:

No inicio, buscamos entender e diferenciar a sensac¢éo resultante do
alongamento e o0 que, em nosso repertério de sensacdes cotidianas,
entendiamos como dor. (...) No entanto, a atencdo profunda acabou
nos oferecendo varias nuances dessa sensagao (...) (2013, p. 51).

A questdo da dor ou do sofrimento como aspectos intrinsecos a criacao é
levada em consideracéo por Deleuze e Guattari na nogcdo de corpo sem 0Orgaos, a
partir de uma releitura do termo cunhado por Antonin Artaud. A dor ou o sofrimento
estdo relacionados aos processos de dissolucdo de estados de percepcéo
cristalizados no proprio corpo e a perda de referéncias habituais que decorre dai.
Segundo Petronilio®, a dificuldade em lidarmos com a criagdo do corpo sem 6rgaos
€ devida, justamente, ao fato de estarmos presos as normatizacoes, classificacoes e
proibi¢cdes impostas pelo poder no corpo. O contato com o corpo sem 6rgaos, ao qual
nunca se chega completamente, uma vez que sua experimentacédo nao tem finalidade
e € processual, provoca sensacfes de angustia e de morte, ao desestabilizar as

referéncias habituais do proéprio corpo.

3.2.3 Terceira linha: (des)dobrar o corpo/espaco, corporalizacbes as avessas

Desvio Ill: Deformar corpo/espaco

Enquanto movo pelo espaco, buscando ampliar os espacos-entre do corpo e

incorporar os elementos da materialidade do espaco arquiteténico, me abro também

33 Esse pensamento foi expresso na fala do professor Dr. Paulo Petronilio durante uma aula na
disciplina Estéticas, corpo, cultura e performances da diferenca, ministrada no segundo semestre de
2016, no Programa de Pdés-Graduacdo em Artes Cénicas do Departamento de Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia.
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a possibilidade de modificar as formas do corpo, deforma-lo em sua organizacdo a
partir das experiéncias com o espaco. Nessa linha, os desvios se dao na propria
imagem do corpo, na desorganizagao da organizacdo anatdomica habitual do corpo.
Vou deformando a propria imagem plastica do corpo, desviando da hierarquia que
rege a relacao entre as partes, seus modos de organizacéo e suas funcdes praticas.
Desvio da forma habitual da figura corporal, fissurando a fixidez do significado
corporal, e encontro outro elemento de constru¢do do corpo-desviante, a deformacéo
da imagem visual do corpo.

Nesse percurso, muitas lembrangas atravessam e se ativam no corpo, lugar
onde afetos e temporalidades se aglutinam. Essas lembrancas, inscritas na memdéria
muscular do corpo, podem servir como mote de investigacdo e criacdo estética do
corpo desviante na cidade. No treinamento para o ator proposto por Souza, “a
dramaturgia da lembranca refere-se ao estudo de elementos da recordacao pessoal
como contribuicdo para a constru¢gdo da dramaturgia do espetaculo” (2013, p. 53).
Aqui, a materialidade da espacialidade na experiéncia do corpo € tida como
deflagradora de memodrias, que intensificam e desdobram outras possibilidades da
relacdo entre corpo e espaco.

A experimentacao do corpo no espaco gera imagens mentais que implicam em
certas circunstancias e fornecem diferentes condicdes e estados para o corpo. Numa
relacdo de prontiddo as sensacdes e imagens que vivo no instante presente da
experiéncia, dinamizo, potencializo e desestabilizo minha percepc¢do, modificando,
nesse processo, a imagem visual do corpo no espaco. Vou modificando meu
corpo/espaco em suas dimensfes, rompendo com minha estrutura estavel, vertical,
organizada, ereta e controlada como ser urbano civilizado, desestabilizando estruturas
microfisicas do poder no corpo e pondo em xeque nocfes de corpo, cidade, arte,
identidade, moralidade e higiene.

Para pensar essa inseparabilidade entre corpo e espaco interferindo no
trabalho corporal do artista e na criagdo cénica, trago o conceito de dobra, utilizado
por Guattari: “a dobra do corpo sobre si mesmo é sempre acompanhada por um
desdobramento de espacos imaginarios” (2012, p. 135). Essa ideia do corpo que se
dobra e se duplica em espacos imaginarios é pensada aqui em relacdo as
modificagdes da figura corporal do corpo na cidade: “Existe igualmente, a cada
instante da demarcagdo aqui e agora, um “folheado” sincronico de espagos

heterogéneos” (idem, p. 136).
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As experiéncias de um corpo desviante geram espacializacbes e
corporalizacbes as avessas: poténcias de resisténcia aos processos de
espetacularizacao e estetizacdo da experiéncia sensivel. A performance € como uma
lente, instaurada na prépria percepcéo, que possibilita sentir e modificar as multiplas

forcas que compdem e regulam as agdes corporais.

3.2.4 (In)Conclusdes em desvio

A vida ordinéria, vida das ordens, estabelece os limites entre permitido/proibido,
puro/impuro, publico/privado na cidade. As normas sociais sdo subentendidas no
cotidiano, estéo estabelecidas de forma mais ou menos clara, mais ou menos difusa
entre concreto, areia, vidro, exposicéo e soliddo. O corpo desviante provoca a pensar
sobre a expectativa hegemonica do corpo atual e sobre a tendéncia homogeneizante
dos comportamentos no espaco urbano. Ao se abrir, se misturar e se subverter, 0
corpo-desviante traz visibilidade e questiona o que € habitualmente posto fora da cena
social.

As experimentacdes do corpo desviante no espaco urbano contribuem para um
guestionamento sobre o papel e a acéo social e politica do artista na dinamica da vida
da cidade e da sociedade contemporaneas. Contribui também para lancar outro olhar
para o corpo e a cidade, evidenciando os graus de normatizacdo e homogeneizacéo
dos comportamentos no espaco urbano. Evidencia, ainda, que 0S cOrpos e 0s espagos
sao construcdes socioculturais, imaginarias, ético-estéticas, politicas e performaticas.
Ao experimentar 0s espacos urbanos de outros modos, o0 corpo desviante coloca em
xeque as formas de organizacdo social e espacial vigente e as hierarquias e
desigualdades delas decorrentes. O corpo desviante € um corpo a flor da pedra,
corporeidade urbana esculpida performativamente através da subversdo das normas

de acdo e relacdo entre corpo e espaco.

3.3 Incomformicidade: dos fragmentos de Heréaclito a performance como
experiéncia subversiva da cidade3

___In: No
Com: junto

34 Este texto foi escrito ao longo dessa pesquisa de mestrado e publicado como artigo académico, com
titulo homoénimo, na Revista Dramaturgias (n° 6/2017) do Laboratério de Dramaturgia — LADI — UnB.



125

Formi: forma
Formicida: inseticida para formigas
Cidade: territorio, povoagao
Neste momento, pretendo desenvolver uma reflexdo sobre a performance

urbana Incomformicidade, criada e apresentada no decorrer desta pesquisa, tendo as
premissas de investigacdo do corpo desviante como suportes para experimentacao,
atuacao, criacao e performacgédo cénica na cidade. A construcéo deste trabalho teve
como ponto de partida a obra “Fragmentos”, que reune textos do filésofo Heraclito,
tendo como estimulo trés dos fragmentos, utilizados como mote para
experimentacdes performaticas do corpo na cidade. Esse processo criativo integrou o
teatro, a danca e as artes visuais, e se desdobrou na criagdo de uma caminhada-
performance, que foi desenvolvida e apresentada no campus da Universidade de
Brasilia. Dentre os temas encontrados nos fragmentos, um tema que perpassa a obra
de Heraclito é o do pensador caminhando pela cidade, narrando o0s eventos
performativos e os padrdoes de comportamento que observa. Por isso, selecionei trés
fragmentos relativos aos temas dos caminhos e das caminhadas, visando a criagao
de uma performance que aborda a percepcao e a subversao dos padrées de acao dos

corpos e de relagdo com os espacos urbanos da cidade contemporanea.

3.3.1 A caminhada como experiéncia, modo de pesquisa e de criacdo cénica

A criacdo da caminhada-performance Incomformicidade surgiu a partir da
disciplina “Laboratério de processos de criagao”, ministrada pelo professor Dr. Marcus
Mota, no Programa de Pdés-Graduacdo do Departamento de Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia, no primeiro semestre de 2017.

Segundo a proposta dessa disciplina, cada estudante/pesquisador deveria
conduzir um processo criativo, indo da producdo até a realizagcdo de uma obra
performatica, levando em consideracao algumas condi¢cdes: partir de um tema comum
paratodos da turma, envolver mais de uma linguagem na criacdo (em uma perspectiva
interartistica), explicitar e debater suas escolhas artisticas durante a cria¢do junto aos
outros pesquisadores, criar um blog3® para acompanhamento do processo criativo e

apresentar uma obra performatica de aproximadamente cinco minutos.

35 Como parte do desenvolvimento desta disciplina, foram criados um conjunto de blogs. Foi criado um
blog da disciplina, onde eram postados textos e referéncias ligadas ao tema comum dos processos
criativos, disponivel em: http://criacao2017.blogspot.com/. Foi criado, também, um blog especifico do


http://criacao2017.blogspot.com/
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Durante o curso, as experiéncias e questdes de cada processo criativo foram
compartilhadas com o grupo, por meio de relatos e da exibicdo de videos contendo
trechos dos ensaios. Esse movimento de compartilhamento funcionou como um
exercicio de auto-observacéo e de observacao coletiva, e me trouxe uma necessidade
de melhor compreender os desejos, as escolhas e as estratégias envolvidas no
processo de criacdo, na busca por afinar a relacdo entre os conceitos e a
materialidade da obra.

Como tema comum para desenvolver as criagcdes performaticas escolhemos os
“Fragmentos” do pensador grego pré-socratico Heraclito. Essa obra é constituida por
um conjunto de textos curtos que possuem uma alta densidade poética na escrita e
nos quais se revela que a 6tica deste pensador esta intrinsicamente ligada a sua
relagcdo com o cotidiano de sua cidade.

Os textos de Heraclito funcionaram como um ponto de partida e forneceram
estimulos diversos para o desenvolvimento dos processos criativos, tais como
imagens, sons, contextos, conceitos, procedimentos, técnicas e tematicas, ja que
muitas sao as possibilidades e muitos séo os temas contidos em sua obra: o pensador
observando os eventos performativos de sua cidade, os ciclos dos elementos da
natureza, a nocao de fluxo, a relacéo entre vida e morte, a percepcao dos padrdes, 0s
jogos e os enigmas formais e conceituais de sua escrita, entre outros.

Logo percebi uma identificacdo entre a obra de Heraclito e essa pesquisa de
mestrado. Dos temas abordados nos “Fragmentos”, o que mais me chamou atengao
foi a relacdo conflituosa do pensador com sua cidade. A partir desse mote selecionei
trés fragmentos que abordam as ideias de caminho e caminhada (os 116, 103 e 106),
selecionados a partir do livro de Charles Kanh “A Arte e o pensamento de Heraclito”
(2009).

Durante as investigacdes do corpo desviante na cidade experimento meu corpo
estética e cenicamente na cidade, buscando desorganizar os padrées de acdo do
corpo e de relacdo com o espaco. Faco assim: escolho um lugar da cidade e descubro
esse lugar improvisando a relagdo do meu corpo com a materialidade desse espaco,
me deslocando e percorrendo esse e outros espacgos durante a experimentacao. Por

isso, em Incomformicidade a performance acontece a partir de uma caminhada

processo criativo que cada artista estava desenvolvendo. Criei 0 seguinte blog:
http://incomformicidade.blogspot.com!/.
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coletiva que passa em um trajeto pré-estabelecido, por entre alguns espacos dentro
da Universidade de Brasilia.

Eu j& havia realizado uma primeira versdo dessa performance antes, durante a
apresentacdo da Acdo poeética desenvolvida na disciplina Seminario Avancado,
ministrada pela Professora Dr2 Alice Stefania Curi®. A proposta nesta disciplina era
gue cada pesquisador organizasse e apresentasse cenicamente sua pesquisa de
mestrado para a turma, explicitando seus pressupostos artisticos.

Na primeira versao deste trabalho escolhi 0 ICC (Instituto Central de Ciéncias da
UnB) e, como trajeto, um caminho que partiu do Prédio do Departamento de Artes
Cénicas e passou por espacos abertos (como gramados) e fechados (como prédios e
salas de aula). Como parte do processo de criacdo da performance fiz este trajeto
algumas vezes, ampliando minha atencao para as caracteristicas dos lugares por
onde passava e programando acfes possiveis para realizar em cada um deles.

Minha estratégia para a criacdo da performance consistiu nessas idas aos
espacos, nesses percursos de ampliagcdo da percepcdo em que me dava mais tempo

36 Disciplina oferecida junto ao Programa de Pés-Graduagdo em Artes Cénicas da UnB, que cursei em
2017.
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para percebé-los melhor, para analisar os elementos materiais/sensoriais que 0s
compdem (cores, cheiros, texturas, sons, imagens, movimentos, texturas), para sentir
como estes me afetam e que agOes essas materialidades me geram desejo de realizar
(quando me percebo em uma relagédo corporal multissensorial com estes espacos).
Outra estratégia foi fotografar esses espacos em um momento em que estavam
vazios, para melhor compreender suas formas e programar as composi¢coes entre
Mmeu COorpo e esses espacos.

Ja nessa primeira versdo, percebi a caminhada como um dispositivo para a
investigacdo do corpo e do espaco e, também, como mote para a criacdo de material
cénico para a performance. A caminhada, quando realizada de maneira atenta,
repetidas vezes e alternada com paradas (para experimentacdo mais duradoura em
cada espaco), gerava em mim outras percepcdes do proprio corpo e do espaco,
provocava imagens e sensacdes imprevistas e me despertava o desejo por outras
formas de me mover. A caminhada funcionou, assim, como um dispositivo para
provocar experiéncias entre 0 corpo e o espaco.

O alerta de Bondia (2002), de que a experiéncia esta se tornando cada vez mais
rara no mundo contemporaneo, devido a fatores que fazem parte do modo de vida de
nossa sociedade atual, conecta-se, assim, a uma perda da capacidade de escuta
(sensivel, sensorial e cinética) do proprio corpo e do mundo que nos cerca. Em muitos
fragmentos, Heréaclito atenta para o fato de que os habitantes de sua cidade (Efeso)
perderam a capacidade de escutar a natureza e o 10gos.

“‘Ninguém se banha duas vezes no mesmo rio” € um conhecido fragmento
heraclitiano referente aos ciclos e as transformacdes que a experiéncia implica
naguele que a vive. Esta ligado, também, ao tempo do acontecimento das coisas, em
gue o presente é, a cada instante, sempre outro. Heraclito € considerado o fil6sofo
dos fluxos e das contradi¢des. Este fragmento expressa o momento no qual eu me
encontrava no inicio do processo de criacdo da performance.

Trago, assim, um trecho de algumas anotacfes que fiz nesse momento inicial do
processo criativo:

____ Dia 14/03/2017

Dar o tempo de escutar as coisas € um primeiro movimento para percebé-las,

para perceber o tempo, para apreender as mudancas nas coisas e em si.

Que acdes podem revelar esse efeito do tempo no corpo?
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Me parece que uma possibilidade seja trazer os elementos do espaco para o
COrpo Nno momento mesmo em gque esses acontecem, para que as pessoas, ao verem
meu corpo movendo, escutem 0s sons do espaco, vejam suas formas, sintam suas
texturas e seus cheiros. De modo que meu corpo se torne espaco. Para isso, é preciso
gerar um estado de escuta ampliada — abertura do corpo as micropercepcoes e as

interagBes entre meu corpo e 0 espaco.

O processo criativo de Incomformicidade se desenvolveu em trés momentos: a
selecdo e o estudo dos fragmentos sobre caminhos e caminhadas; o encontro entre
as imagens e 0s conceitos suscitados pela analise dos fragmentos; e as
experimentacfes performaticas do corpo nos espacos arquitetdbnicos da UnB. Apesar
de aparecerem sequencialmente neste texto, tdo logo iniciei o processo de criacao,
esses momentos se conectaram e se implicaram mutuamente. Ainda assim, seguirei
aqui esse roteiro das atividades como um modo de apresentar e refletir sobre o
desenrolar do processo criativo.

Nos “Fragmentos” me chamou atencdo a relacdo de inadequagdo, de
contestacdo e, até, de misantropia de Heréaclito com sua cidade. Por isso, me
interessava trazer a cena uma certa inadequacdo do corpo ao espaco urbano, que
sinto diariamente no cotidiano. Nas cidades contemporaneas vivemos cada vez mais
intensamente processos de gentrificacdo e higienizacdo social, junto a uma

exploracdo comercial do corpo jamais vista na histéria. Esses processos marcam a
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experiéncia dos corpos e, a0 mesmo tempo, produzem corpos que ndo se adequam
ou nao querem se adequar as normas vigentes.

Os estudos do filésofo Michel Foucault (1979) nos mostram como, a partir do
século XVIII na sociedade ocidental, o corpo e seus modos de utilizacdo passaram a
ser regulados por um sistema econ6mico-politico que visava um corpo doécil e
produtivo. Nesse processo, a arquitetura funcionou, e ainda funciona, como um
importante dispositivo de ordenacgao e controle do comportamento dos corpos. Esses
processos levaram a construcdo de uma concepcao especifica de corpo, moldada
pelo processo civilizatério, que permeia o imaginario cultural ocidental na atualidade.
Identifico essa concepc¢ao ao ideal de um corpo urbano: um corpo ereto, distante do
chao, isolado do ambiente e controlado (fisica, emocional e socialmente).

A partir deste ideal de corpo urbano, as a¢des no cotidiano estdo cada vez mais
comprometidas com a padronizacdo das relacdes entre 0s corpos e 0S espagos
arquitetdénicos. No mundo contemporaneo, as relacdes que tragamos com 0 espago
urbano sdo cada vez mais objetivadas, voltadas para uma finalidade comercial. Até
mesmo as a¢cdes mais banais do cotidiano estdo impregnadas pela busca de uma vida

produtivista, voltada para as relacdes industriais de producdo e consumo.

3.3.1.1 Analise dos fragmentos: encontro com 0s conceitos e as imagens

O primeiro fragmento que trouxe ao processo criativo foi 0 103: “O caminho para
cima e o caminho para baixo sdo um e o mesmo” (p. 98). Este fragmento esta
conectado com a tematica dos ciclos e das transformacdes e a ideia de percurso,
presente em muitos dos fragmentos.

No artigo “Um modelo para a mudanga em Heraclito” (2010) Celso Vieira analisa
esse fragmento sob duas perspectivas, a humana e a cosmoldgica.

Assim:

A humana restringe o fragmento a um exemplo relativista cuja interpretacao
independe de qualquer determinacdo. Quem sai de cima e chega embaixo
percorre 0 mesmo caminho, mas chega num ponto contrario de quem sai de
baixo e chega em cima. Onde quem pode ser qualquer coisa e cima e baixo
podem indicar qualquer lugar desde que sejam distintos. Por outro lado, a
interpretagdo cosmoldgica se embasa em testemunhos antigos para
determinar o contexto do fragmento. Segundo esta leitura B60 trataria da
descricdo das mudancas dos componentes do cosmos. Por exemplo, a agua
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subindo e descendo pelo mesmo caminho viraria terra e voltaria a ser agua
(p. 119)

No processo criativo de Incomformicidade este fragmento me levou a pensar em
dois caminhos percorridos corporalmente e que sdo opostos em nossa sociedade. Um
caminho vai do nivel baixo do espaco (horizontalidade) para o nivel alto (verticalidade)
e 0 outro, ao contrario, vai do nivel alto para o baixo (da vertical para a horizontal). O
primeiro caminho é o do corpo urbano civilizado, que se constitui como um corpo ereto,
em uma atitude de oposicao e distanciamento do chdo. Em oposicao a esse caminho
do corpo urbano, o segundo caminho é o do que tenho chamado de corpo desviante,
percurso de um corpo que se aproxima do chao e que se relaciona com o0 espaco da
cidade de um modo multissensorial e ndo objetivado.

O segundo fragmento trazido ao processo de criagcéo foi o 116: “Dionisio pelo
gual marcham em procissdo e cantam o hino ao falo, suas acdes poderiam ser
vergonhosas. Mas Hades e Dionisio sdo o mesmo, por quem deliram e celebram a
Lenaia.” (p. 103). Segundo Kahn (2009, p. 103) Hades é o deus dos mortos e a Lenaia
€ um festival dedicado a Dionisio, provavelmente caracterizado por dancas frenéticas
e loucura ritual. J4 o hino e a procisséo ao falo se referem a um outro festival em honra
do deus do vinho Dionisio, cultuado na Grécia Antiga como deus da fertilidade, do
vinho, da festa e da desordem.

Esse fragmento se refere a uma observacdo de um evento performativo que
acontecia na cidade, as procissées em honra a Dionisio. Heraclito presencia e relata
0s cultos rituais de sua época.

No artigo “Heraclito e os eventos performativos” Marcus Mota (2010) analisa trés
fragmentos de Heréaclito que fazem referéncia a eventos que se organizam
performativamente na cidade, dentre esses 0 116 (que para Mota € o B-60, seguindo
a numeracéao da edicdo Diehls-Kraz). Mota considera trés elementos em comum que
aparecem nesses fragmentos e que possibilitam a definicdo destes como eventos
performativamente orientados: o ajuntamento de pessoas, a reunido dessas pessoas
em funcéo de algo e a realizacéo de atos que se efetivam nesse encontro.

Analisando esse fragmento, Mota considera que se trata de um grupo de
cultuantes que se engaja nos atos de uma celebracéo religiosa, caracterizando um
sujeito coletivo dos atos e que, em primeiro plano, estao as funcdes exercidas por este
grupamento em fungdo do ritual. Mota trata, também, do deslocamento fisico que

inscreve 0s corpos dos cultuantes na participacao ritual durante a procisséao.
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Segundo Mota (2010):

O deslocamento fisico inscreve os corpos dos cultuantes na participacéo
ritual. Ainda, seus corpos atravessam espacos publicos e abertos em direcao
ao lugar dos sacrificios. Trata-se pois de um evento coletivo de grande
magnitude, que sobrep8e aos caminhos da cidade uma outra trilha, revisando
a geografia da cidade (p. 98)

Outro aspecto abordado por Mota séo os atos de excecéo que o ritual mobiliza:
‘essa passagem do habitual para o extraordinario movimenta atos de excegéo: o
espaco é tomado por pessoas que se integram em fun¢do do que o ritual demanda”
(p- 98). A procissao ritual provoca uma mudanca nos modos de agir, uma
transformacgéo que se d& no vestir, no andar e no uso da voz.

A caminhada, entendida como producao/pratica estética, esta ligada a outras
dimensdes do ritual (musica, canto e som) e, também, a dimensao multissensorial, a
estimulacéo e a ampliacao de outros sentidos do corpo.

Para o processo de criacdo de Incomformicidade experimentei como a
caminhada poderia contribuir para o desenvolvimento de outros modos de relagéo
com o proprio corpo e com 0s espacos da cidade. Penso em como provocar as
pessoas a perceberem os lugares de outras maneiras e, também, como despertar
nelas a atencao aos outros sentidos do corpo, nas interacdées com o ambiente.

Ainda sobre o fragmento 15 Mota considera a modificacdo dos corpos dos
cultuantes durante as caminhadas rituais em procissao.
De acordo com Mota (2010):

Para tanto, elas modificam seus modos de agir, e passam a se vestir, andar
e usar a voz de outra maneira. A procissao ndo é apenas uma caminhada.
Ela est4 indissoluvelmente conectada, a outras dimensdes do ritual: a musica,
ao canto, aos sons, que, emitidos pelos celebrantes e pelos musicistas que
acompanham o evento, multiplicam a presenca fisica desse agrupamento na
cidade e orientam ritmicamente as interagBes dos participes. A dimenséo
sonora, que complementa e esclarece o deslocamento da multiddo, é bem
marcada no texto (...) (p. 98)

Os eventos performativos, como séo as procissées para Dionisio, provocam uma
ruptura no fluxo cotidiano e instauram no espaco um contexto artistico, a partir do qual
certas acoes, até entdo tida como vergonhosas, passam a ser permitidas. Por isso,
esse fragmento me levou a pensar em agdes que sejam consideradas vergonhosas

no cotidiano da cidade, acfes inesperadas para o contexto dos espacos publicos. Na



133

realidade, o modo como classificamos as acdes na vida esta ligado diretamente a
funcdo de cada espaco. Foucault comenta como a sociedade ocidental constitui
diferentes espacos: “ha regides de passagem, ruas, trens, metrds; a regides de parada
transitéria, cafés, cinemas, praias, hotéis, e ha regibes fechadas de repouso e
moradia” (2013, p. 19). Assim, durante o processo de criagdo da performance
Incomformicidade, o fragmento 15 funcionou como um estimulo para perceber os
padrées que compde os espacos urbanos (padrdes formais, sonoros, ritmicos, entre
outros) assim como, as fungdes e os modos de utilizacdo de cada espaco.

A partir de algumas experimentacdes do corpo em diferentes lugares da UnB,
percorrendo caminhos variados e improvisando em diferentes espacos, defini o trajeto
e os lugares de realizacao da performance. O percurso definido teve como ponto de
partida o Prédio do Departamento de Artes Cénicas da UnB, seguindo em direcao a
Faculdade de Educacéo.

O terceiro fragmento utilizado no processo criativo foi o0 106: “Um homem quando
bébado € conduzido por um rapaz imberbe, cambaleando, sem perceber para onde
vai, tendo a alma umida” (p. 99).

Em seus comentarios sobre esse fragmento, Kahn (2010) considera que
Heraclito faz “(...) referéncia a dissolugdo psiquica ou “morte” parcial no elemento
liquido” (p. 380).

Kahn (2000) analisa também a expressao “sem perceber por onde vai”:

Assim, de modo semelhante, o verbo epaion “(sem) perceber (por onde vai)”,

ecoa por inversdo a definicdo de temperanga como “pensar bem”,
sophronein em XXXII: “agir e falar... percebendo (epaiontes) as coisas de
acordo com sua natureza” (p. 380).

E continua:

Como assinala Bollack-Wismann, as constru¢cdes em participio desenvolvem
uma espécie de analise causal em trés estagios: o homem perdeu o controle
de seu corpo, porque perdeu a sua percepcdo e porgue a lucidez da sua
psique foi enfraquecida pelos fluidos que ele ingeriu (p. 380).

Esse fragmento serviu como estimulo ao processo criativo em diferentes
sentidos. A corporeidade de um bébado sugere um estado corporal que se contrapde
a estabilidade e ao controle do ideal de corpo urbano. Além disso, o bébado é um

contraponto ao corpo produtivo, corpo do trabalho, corpo-burocratico. Estd mais
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préximo do corpo-festa, corpo-éxtase, ligando-se a dimenséo extracotidiana do corpo
e, também, a dimensdo marginal deste corpo dentro do contexto social cotidiano.

Em contraponto ao pensamento de Heraclito do bébado como “o homem que
perdeu o controle do seu corpo, porque perdeu a sua percepg¢ao (...)", a perda do
controle funcionou, no processo criativo, como motivagao para a investigacao de um
modo multissensorial de mover meu corpo na relagdo com o espaco, gerando uma
percep¢do e uma lucidez construidas a partir dessa experiéncia de subversdo dos

padrdes de organizacao acdo do corpo e de relagdo com o0 espaco.

3.3.1.2 Experimentac¢des urbanas: a experiéncia subversiva do corpo no espacgo

Ainda na analise do fragmento 15 feita por Mota (2010), outro aspecto apontado
€ uma dupla exposicao praticada pelos cultuantes durante a procissédo: exposicao de
si mesmas e dos atributos do deus que celebram.

Assim:

Cantando em movimento, os cultuantes se véem impelidos a participar
totalmente daquilo que celebram, com todas as possibilidades de seus
corpos. Essa multiddo de pessoas cantando e dancando é o suporte de uma
ampla exposicao de simesmas e dos atributos do deus que festejam (MOTA,
2010, p. 98/99).

Esse entendimento me levou a pensar: que deuses celebramos ou podemos
celebrar hoje? A cidade, o corpo, 0 espaco, a natureza, as relacdes, os sentidos do
corpo? Ou as fissuras das normatividades, das percepcdes hegemdnicas, das ordens
fisicas, sociais, morais, urbanas, espaciais e arquitetbnicas que orientam a vida nas
cidades atuais?

No processo de criagdo de Incomformicidade, a acéo ritual de caminhar como
experiéncia e a experimentacdo de movimentos a partir de uma relagéo
multissensorial entre corpo/espaco funcionaram como suportes para a exposi¢ao do
préprio corpo e para a criacdo de acdes que subvertessem as expectativas

estabelecidas pelo contexto de cada espaco.
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Partimos®’, assim, para a realizacéo de experimentacdes performaticas do corpo
nos espagos arquitetdnicos da UnB, percorrendo um caminho definido, indo do
Departamento de Artes Cénicas até a Faculdade de Educacéo, passando por quatro
espacos especificos ao longo desse trajeto. Desenvolvemos investigacdes corporais
e pesquisas de movimento nesse espaco visando gerar o material corporal-cénico
para a performance. Nessas experimentacbes investigamos os padroes de
composicao dos espacos (formais, visuais, sonoros, olfativos tateis e ritmicos), assim
como, 0s modos como esses espacos sao utilizados pelas pessoas no cotidiano.

Nessas experimentacdes urbanas, de improvisacao e criagdo cénica, vishvamos
incorporar e subverter os padrbes percebidos em cada espaco arquitetdnico. Os
elementos materiais dos espacos na cidade funcionaram, assim, como estimulos para
a investigacao estética da presenca cénica, do movimento e da imagem plastica do
corpo dos performers, na busca pela instauracdo de uma experiéncia subversiva,

criativa e performatica entre corpo e espaco.

Espaco I: o vazio da trilha de terra, s6 nos resta caminhar

Espaco: Caminho entre o ponto de partida da caminhada (o Prédio do
Departamento de Artes Cénicas (CEN/UnB)) e a Faculdade de Educacéo.

O primeiro espaco € o lugar do encontro entre o0 grupo e o performer para o inicio
da caminhada. Recebo o grupo, enquanto o outro performer aguarda no 2° espaco.
Passo as instrucfes, digo que a performance se desenvolve como uma caminhada
coletiva, peco a todos que ampliem sua atencdo para os cinco sentidos durante o
trajeto e saimos para caminhar. A distancia entre esses dois pontos iniciais (Prédio de
Artes Cénicas e Faculdade de Educacao) é relativamente curta.

Esse primeiro momento da performance é marcado por um tempo de suspensao
da Iégica objetiva e mercantil que tende a orientar nossa relacdo com a cidade. O que
importa aqui é a propria experiéncia de caminhar, sem nenhum outro objetivo exterior
a prépria experiéncia. A caminhada funciona como um dispositivo utilizado para

provocar outra forma de percepcéo do corpo no espaco e do espago no corpo.

37 Para a criacdo desta performance convidei o ator Luis Guilherme Carricondo de Oliveira, estudante
na Graduagdo em Artes Cénicas na Universidade de Brasilia.
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Espaco Il: o corredor que corre torto e os duplos que se olham

Espaco: Corredor lateral da Faculdade de Educacédo (coberto por uma
marquise).

Chegamos ao corredor da Faculdade de Educacéo.

Padrdes do espaco:

Corredor comprido, uma das laterais é formada pelas janelas das salas de aula,
enquanto a outra lateral € formada por pilastras brancas de concreto e persianas de
ferro. O chao é coberto por inimeros pisos retangulares de marmore branco polido.

Modos de uso:

O corredor € um espaco de passagem, e, por isso, destina-se ao fluxo de
pessoas. Entretanto, existem momentos do dia de maior ou menor movimento nesse
corredor, a depender do horario das aulas. No horario préximo ao meio dia, por
exemplo, esse corredor é utilizado, também, como local de descanso, leitura e
namoro. Geralmente, as pessoas que percorrem esse espaco cruzam o corredor
inteiro de um lado ao outro, em um ritmo constante.

Subversdes/acdes cénicas criadas no espaco:

A primeira acao realizada neste espaco é uma pausa, que interrompe o fluxo da
caminhada inicial do grupo. Nesse momento, me posiciono em uma das extremidades
do corredor e me conecto com o outro performer que esta na outra extremidade. De
longe, e devido ao horario do fim da tarde (por volta de 19h), cada um s6 vé a silhueta
do outro.

A segunda acao consiste em ampliar essa figura-silhueta do corpo no espaco (a
partir da projecéo das articulacdes), deformar essa figura (a partir de oposicdes entre
as partes do corpo) e exagerar essa forma tridimensional do corpo no espaco (a partir
da intensificacdo da forma e da dinamica de movimento presentes em cada figura
corporal)®. Ao longo dessa acdo os performers buscam conectar suas figuras

corporais enquanto as deformam e ampliam, gerando e se alimentando de uma tenséo

38 Esses trés principios de investigacdo estética da figura corporal (ampliar/prolongar, deformar e
exagerar) constituem procedimentos cénicos propostos pelo performer e professor Aguinaldo de
Souza, docente no curso de Artes Cénicas do Departamento de Mdusica e Teatro da Universidade
Estadual de Londrina. Tive contato com esses procedimentos na Oficina llhas de Desordem, realizada
na primeira semana de julho de 2017 em Palmas/TO. Souza chama esses principios, respectivamente,
de: extensionalidade, tridimensionalidade e hipérbole.
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entre os corpos. Essa tensdo corporal culmina com uma soltura repentina,
desmontando as imagens formadas.

Na terceira acéo, a partir dessa soltura repentina, passamos a cruzar o corredor
em ziguezague, tracando diagonais no espaco, desaparecendo e reaparecendo por
detrds das pilastras brancas de concreto (localizadas em sequéncia, em uma das
laterais do corredor).

Na quarta acéo, os corpos se encontram no meio do corredor. O ziguezague se
torna, entdo, um zanzar mais frenético, agora apenas pelo meio do espaco e de modo
mais descontrolado, com os corpos mais préximos. A acdo culmina com os performers
desaparecendo por detras de uma pilastra.

Na quinta acdo, apds uma pausa, saimos detras da pilastra e caminhamos em
guatro apoios, quase como um gato, mas encaixando as partes do corpo (maos, pes
e antebracos) nos retangulos dos pisos do chdo. Vamos nos deslocando dessa forma

ao longo do corredor, proximos um do outro, até chegarmos ao proximo espago.



138

Espacgo lll: a pilastra e as pedras
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Espaco: Pilastra e Conjunto de pedras (localizados em uma das extremidades
do Corredor da Faculdade de Educacao).

Padrdes do espaco:

Pilastra (uma das muitas pilastras que sustenta a marquise do corredor): alta
(mais alta do que meu corpo), de concreto, dura, pintada com tinta branca, um tanto
aspera, mais larga em um dos lados, formato retangular.

Pedras: asperas, grandes, largas (cabem o corpo deitado sobre elas), duras,
pesadas, manchadas, empoeiradas, umas mais achatadas e outras mais alongadas.

Modos de uso:

As pilastras neste lugar geralmente sdo utilizadas pelas pessoas que por ali
passam como apoio para 0 corpo, seja em pé ou sentado. As pedras sao pouco
usadas, mas, enquanto improvisavamos ali, vimos um grupo que se sentou para
conversar e ficar sob o sol, jA que era um periodo de frio na cidade.

Subversdes/acdes cénicas criadas no espaco:

Me coloco em frente a uma das pilastras brancas, o rosto bem préximo ao
concreto, e me amarro junto a pilastra com um pano branco. O outro performer se
coloca diante de um conjunto de cerca de seis pedras grandes e se deita sobre uma
fileira formada por trés delas. Ele se deita de brucos, e, depois, se cobre com e se

amarra dentro de um tecido elastico de cor bege (proximo a cor das pedras).
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As estruturas que desenvolvemos nesse trecho da performance, sdo como dois
caminhos inversos e espelhados: enquanto eu vou do nivel alto do espaco (em pé em
frente a pilastra) ao nivel baixo (o0 ch&o), o outro performer vai do nivel baixo (deitado
nas pedras) ao nivel alto (em pé sobre a Ultima pedra). Um corpo, que parte da posi¢ao
ereta e em pé e termina se arrastando no chdo e outro, que comeca deitado e
amalgamado as pedras, se apoia e se deforma aos poucos, até subir e ficar em pé.

A relacdo entre os corpos e o0s espacos (da pilastra e das pedras) é
fundamentada na ideia de um corpo que quer uma relacao outra com sua cidade, com
0S espacos arquitetbnicos, em busca de uma experiéncia urbana multissensorial. Mas,
ao mesmo tempo, revela corpos que nao se adequam a cidade, que nado se
conformam as normas urbanas. A relacdo dos corpos dos performers com esses
espacos €, ao mesmo tempo, de atracéo e de repulsa, de coadunacéo e de embate,
numa situacao de inadequacéo entre o corpo e o social, o que denuncia, de certo
modo, a expulsédo de certos corpos da cidade, corpos que ndo se adequam ao ritmo
da produtividade e utilidade da nossa sociedade.

Essa inadequacdo entre corpo e espaco revela uma busca pessoal pela
restauracdo de uma cidade subjetiva, como propds Guattari (2012), a partir da
experiéncia estética do corpo. Esse desejo de invencdo de outras cidades, cidades
subjetivas, se alinha com os anseios de Heraclito e faz pensar nos fragmentos como
sendo as cidades de Heraclito®, criacbes que se ddo a partir de sua experiéncia com

o cotidiano de sua cidade.
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39 Essa ideia dos fragmentos como sendo as cidades de Heraclito foi exposta pelo professor Dr. Marcus
Mota em uma aula sobre a vida, o pensamento e a obra de Heraclito, durante a disciplina Laboratério
de Criacdo em Artes Cénicas, referida anteriormente.
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Espago IV: o jardim

Espaco: Gramado com arvores (localizado na parte de tras do prédio da
Faculdade de Educacéo).

Padrdes do espaco:

Gramado: amplo, macio, aberto, preenchido por algumas arvores.

Arvores: compridas, fortes, grossas, asperas, secas e altas. Todas as arvores
eram bem verticalizadas, mas havia uma bastante entortada, crescida em diagonal.

Modos de uso:

Esse gramado geralmente é utilizado como espaco de passagem, de transito
entre um lugar e outro. Algumas vezes € utilizado, também, como lugar de festas
promovidas na universidade. Ja as arvores, que em outros lugares sdo usadas para
se subir ou descansar a sombra, nesse lugar, geralmente, ndo sao utilizadas.

Subversdes/acdes cénicas criadas no espaco:

Imediatamente apos ficar em pé sobre a pedra, o performer cai no gramado,
localizado logo atras do corredor. Eu, jA no chdo, engatinho até encontrar no chéo do
gramado as raizes das arvores que habitam ali. As raizes dessas arvores formam
caminhos no chéo, que percorro correndo e me equilibrando. Enquanto isso, 0 outro
performer corre pela grama, numa caminhada cambaleante, caindo e levantando, com
uma qualidade de movimentacéao flexivel.

Corro, entdo, em direcdo a uma pequena arvore no canto do gramado, que
contém dois troncos principais verticais e paralelos, formando uma espécie de
canaleta entre eles. Dou um pequeno salto e encaixo o quadril no meio dos troncos e
lentamente fagco uma cambalhota sobre a arvore, saindo do chéo, passando sobre a
arvore e retornando ao chao do outro lado do tronco. Enquanto isso, nesse mesmo
tempo lento, o outro performer caminha sobre uma das raizes em linha reta com os
bracos abertos. Ao terminarmos essa acéo saimos correndo em disparada em direcao
a outras arvores.

Corremos de um lado para o outro chutando as arvores e reverberando a forca
gue nos era devolvida no corpo. Caimos e corremos novamente, incessantemente,
até que, num instante, o outro performer abraca uma das arvores e eu subo correndo
o tronco de outra (um tronco crescido na diagonal, quase na horizontal). Vou até o
meio do tronco, desamarro o pano do meu corpo, o penduro na arvore e me deito,

abracando a arvore. Nesta posi¢éo, giro o corpo no tronco da arvore, solto os bracos
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e meu tronco se solta do tronco da arvore. Fico pendurado apenas pelas pernas, de
cabeca para baixo, com o tronco e os bragos pendurados balangando, assim como o
pano que balanca esticado arvore abaixo.

Por fim, ainda de ponta cabeca, des¢o o tronco aos poucos, me aproximo do chéao,
apoio as maos no gramado e desco da arvore, ficando encolhido no chao. O outro
performer se aproxima, me pega junto a seu corpo, me pendura em seu ombro e suas
costas e me carrega em meio ao gramado, em dire¢c&o ao ponto inicial da caminhada
(o Prédio do Departamento de Artes Cénicas). Enquanto nos afastamos dessa Ultima
arvore agarro o pano branco com a mao e o puxo para junto de noés, enquanto nos
deslocamos. O pano se estica pelo gramado, e, como o rastro de uma lesma, vai se

arrastando lentamente, marcando o espaco através do caminhar.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho € fruto de um desejo muito forte e de uma combinacdo de
acontecimentos muito alegres.

Certa vez, a coreografa Luciana Lara me perguntou porque escolher corpo e
cidade como tema de minha pesquisa de mestrado. Respondi que esse era um tema
gue havia surgido despropositadamente na minha trajetéria como artista da cena, e
gue havia me proporcionado viver experiéncias marcantes e transformadoras do meu
modo de ser e pensar a vida e a arte. Outro motivo € que nunca vi uma separacao
entre a minha prética artistica e os temas que me instigam na vida, e a partir dos quais
pude construir minha experiéncia na arte. Isso porque, entendo a arte como um
espaco de potenciacéo da vida. Lugar onde reflito e regurgito a vida em busca de uma
existéncia outra. Acredito que essa percepcdo da conexao entre a vida e a arte € 0
que me fez encontrar no tema corpo e cidade um lugar de fala. E como corpo que
existo na cidade, e € desse corpo/cidade que minhas criagdes brotam. Por isso, minha
préatica artistica nasce dessa condi¢cdo urbana.

Um ser urbano em busca do que pode ser humano.

Outro motivo € também uma condicdo. Acontece que, tendo saido da
graduacédo em Artes Cénicas, o desejo que pulsa em mim é ser/existir artista. Essa
condicdo me impulsiona a buscar modos e meios de me manter no campo da
investigacao artistica. Aprendi a ser artista na Universidade, junto com professores
cujo compromisso primeiro foi com a arte como pratica relacional de experimentacao
da existéncia. Uma arte que € a0 mesmo tempo pesquisa, compreensao e pratica da
arte como pesquisa. Claro que ndo s a pesquisa académica. No entanto, aprendi a
pesquisa académica no amago da arte. A pesquisa académica como forma de acao
no mundo, de questionamento e de criacdo de pensamento e de profuséo da arte.

Quando digo que essa pesquisa é fruto de uma combinacéo de acontecimentos
alegres € porque nessa pesquisa pude me aproximar de pensadores que muito me
instigam a pensar sobre a vida e sobre nossa condi¢do urbana atual como sociedade.
Pude me aprofundar em teorias que ha tempos ja flertava e pude misturar linhas de
vida e de pensamento com fazedores e tedricos consistentes, pensadores de ideias
gue compartilho.

Foi entdo, que seguindo as condi¢gbes e as possibilidades que encontrei na

vida, que criei essa pesquisa como uma linha de fuga, que propiciou mais uma
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conexao e, a partir da qual tive a oportunidade de conhecer e me aprofundar em
algumas experiencias vividas através da arte e da filosofia. Sou grato pela
possiblidade de dar continuidade ao desejo de cursar o mestrado e as tentativas que
fiz até conseguir chegar a banca de selecdo, quando encontrei, por ocasiao do acaso
e da conexdo das linhas de vida, o professor Paulo Petronilio. Pesquisador afiado e
sabio que me ajudou a inventar e desdobrar meu corpo/pensamento e essa pesquisa.

Sao essas linhas de vida que me trazem até aqui. Sao as Ultimas consideracdes
desta pesquisa. Preciso considerar entdo o que ocorreu nesta pesquisa. Isso é dificil.
Se concordei com os tedricos e pensamentos que aqui dialoguei, se novas
inquietagdes surgiram, como as ideias aqui apresentadas encontram um desfecho ou
apontam para um continnum amorfo, um bloco de sensacdes.

N&o queria que esse momento acabasse, apesar de esse desfecho ser muito
desejado por mim, também.

O mundo, esse nosso mundo. Como olha-lo, abrindo mao de nossas ideologias,
perspectivas arraigadas, vicios e confusdes de tudo o que ndo sabemos? Como olha-
lo mais uma vez e de novo, e tentar se ater a vida, ao presente, ao que brota o tempo
todo? Como refletir essa existéncia arida e umida, sem secar?

Somos muitos, e ao mesmo tempo, tdo sés. Estamos juntos em nossa solidao.
Resta a nos, compartilharmos a vida. E, também lutar, o quanto e como for possivel a
cada um de nés, l4 onde o poder exige de ndés uma intensificacdo da vida. La onde a
vida se torna mais potente, no encontro mais acirrado com o poder.

Tentativas e falhas e o tempo que segue. Estamos tentando, de um jeito ou de
outro, tentamos viver, ensaiamos a existéncia enquanto vivemos. E junto. E a gente é
tanta coisa, e pode ser tanto mais.

Este trabalho fala de vida, de transformacéo e de estagnacdo, também. Séo
cortes e fluxos, como diria Deleuze-Guattari, de uma vida esquizo. A danca da vida é
a performance de cada um a cada instante.

A pesquisa me levou a investigar as relacdes entre o corpo e 0 espaco para
pensar o corpo como forma de espaco. A forma de um espaco urbano, ja que a cidade
imprime em nossos corpos um modo de existir que toma as caracteristicas de nosso
tempo atual, gerando, assim, um corpo urbano. Mais adiante, o espaco da cidade e o
corpo como forma de espaco se revelaram territorios marcados pelas relacbes de

poder e construidos a partir do discurso, por meio da linguagem.
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Outro motivo, percebido e refletido ao longo dessa pesquisa, talvez mais
intenso, seja o fato de que sinto no préprio corpo 0S processos capitalistas que
atravessam a cidade contemporanea. A cada dia, o corpo e a arte tem sido espacos
cada vez mais suprimidos pelas forcas politicas e econémicas da governamentalidade
do mundo globalizado. O corpo tem sido sufocado e € preciso inventar formas de
sobreviver na arte e no mundo. Se a arte € comumente cuspida e usurpada pelo
Estado, deve se fortalecer, entdo, a partir dos espagos das margens e das fronteiras.
Mas aos artistas, que fazem a arte, cabe inventar modos de sobreviver também, para
tornar possivel a existéncia da arte no mundo.

As reflexbes desenvolvidas nessa pesquisa permearam ainda outro processo
de criacdo que desembocou no espetaculo intitulado Movimento Entretransito, cujo
projeto foi contemplado pelo Prémio Funarte de Danga Klauss Vianna/2014. Este
trabalho abriu novas reflexdes sobre as relacdes entre os corpos e os modos da vida
contemporanea, tendo como espaco de experimentacao a cidade de Brasilia. Corpos
que tem suas relagbes com o cotidiano urbano marcados por um profundo
deslocamento na nocédo de espaco urbano como espaco publico. Uma cidade de
acessos, onde as condi¢cdes do espaco definem quem pode habitar, onde habitar e
como se transportar.

Nas questdes do corpo na cidade estdo entranhadas questbes de poder,
propriedade, territério e moradia. As ainda recentes paralisagcdes dos caminhoneiros
sdo uma vazao de uma represada necessidade do direito de escuta da vida anénima
de seu trabalho, como da de outros tantos trabalhadores, e sdo sintomaticas do modo
CoOmo 0 governo parece compreender a existéncia da vida da populacédo. O governo,
primeiro se manteve a atitude de ignorar o movimento, indiferenca como modo de
desmotivacdo. Quando ndo funcionou, o governo retalhou com multas, prisdes, o
poder se inserindo e marcando vidas anénimas como modo de exemplificar sua forca
sobre a vida dos corpos. Essas (des)respostas do poder deflagram mais uma vez mais
do que uma dissociacdo um abismo entre a vida cotidiana e funcionamento do sistema
politico. Por outro lado, a poténcia inicialmente desacreditada desse movimento de
paralisacdo tornou perceptivel a esfera politica dos corpos e seu poder de acéo
coletiva sobre a realidade.

A reflexdo entre corpo e cidade revela ainda a existéncia da multiplicidade das
vidas e dos corpos marcados pela diferenga no cotidiano urbano contemporaneo.

Penso nos corpos que habitam as calcadas e que performam a existéncia da
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desigualdade social e de outras formas de existir no cotidiano da cidade. Outros
corpos na cidade sdo compostos de esquinas e de fugas das normas estabelecidas
pela biologia genital do género em nossa sociedade. Outros corpos sé&o sufocados,
apinhados ou desabrigados, em luta por espacos minimos de moradia, aos quais sédo
negados direitos e acessos diariamente.

Nestes sentidos, é possivel compreender como as cidades contemporaneas
tem se tornado mercadorias, e se constituido cada vez mais sobre a privatizacdo do
espaco publico, desencadeando o afastamento da populacdo mais pobre dos centros
urbanos. O corpo também tem sido privado de sua vida publica, afastado da vida
comum na cidade. O corpo tem sido cada vez mais consumido pelas relacbes de
producéo e consumo. O tempo, a vida e a for¢a de trabalho do corpo séo vendidos
em troca dos direitos a vida em nossa sociedade. Assim como 0S corpos estao sendo
privados da cidade, também estdo sendo privados da vida e de suas dimensdes
afetivas, estéticas e sensoriais. Os corpos e as cidades tém vivido momentos de uma
intensa administracao.

Neste contexto, o corpo em arte mergulha nessas relacoes, cria fissuras e faz
vazar vidas ainda nao inventadas. Questiona e atenta contra os ideais de uma vida
mercadoria, desfaz os planos tracados para si e traca novas linhas de fuga para os
desejos. Os desvios sdo necessarios a disseminacédo da vida como poténcia. Nao &
preciso existir sem as diferencas, mas € necessario potencializar as diferencas, ndo
deixar que a vida se petrifique, nem que sentidos oficializados tomem a falta de sentido
gue se propaga do mistério da vida. Que este trabalho se propague em uma escuta

intermitente, como um som de sim a vida.
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IMAGENS DOS TRABALHOS CENICOS:

Espetaculo Um Santo as Avessas — Apresentacdo no Festival de Teatro de
Aracatuba/SP (2011)

Fotos: Ramos Olsen
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Viés — Cia L2
9° Festival de Danca de Londrina (Londrina/PR — 2011)

Foto: Mariana Cazaroli

Foto: Isabela Figueiredo
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Espetaculo Cidade em Plano — Teatro Vila Velha (Recife/PE — 2014)

Fotos: Gabriel Santana
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Instalac@o Coreografica De Carne e Concreto (Brasilia/DF — 2017)

Foto: Nityama Macrini
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Instalac@o Coreografica De Carne e Concreto (Brasilia/DF — 2017)

Foto: Mila Petrillo
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Intervencéo Urbana Camaledes (S&o Paulo — 2015)

Festival Modos de Existir: Intervengao Urbana (SESC)

Foto: Luciana Lara
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Intervencéo Urbana Camaledes (S&o Paulo — 2015)

Festival Modos de Existir: Intervengao Urbana (SESC)

Foto: Luciana Lara
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Intervengéo Urbana Sacolas na Cabecga

Mostra de Danca XYZ (2016 — Brasilia/DF)

Fotos: Luciana Lara
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Performance-caminhada
Trajeto realizado pelo Instituto Central de Ciéncias ICC/UnB (2017)

Fotos: Acervo pessoal
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Performance-caminhada Incomformicidade

Trejato realizado entre o Instituto de Artes e a Faculdade de Educagdo UnB (2017)

Fotos: Acervo pessoal
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HISTORICO DOS TRABALHOS CENICOS

Um Santo as Avessas — Cia. do Santo
Diregéo: Aguinaldo de Souza
Estreia:

Temporada de Apresentacdes: 23, 24, 25, 26 e 30/09 e 01, 02 e 03/10/2010 — Usina
Cultural (Londrina-PR)

Participacoes em festivais e eventos:

e Teatro FUNCART - Festival Internacional de Londrina (FILO)/ Londrina-PR
(23/06/2011);

e Teatro Municipal "Pe. Enzo Ticinelli" — Congresso de Psicologia da UNESP/ Assis-
SP (19/10/2011);

e Festival da Estancia Turistica de Tupa — FESTAETT (2011);
e Festival de Teatro de Aracatuba (2011).

Viés — Cia L2 Danca e Teatro

Direcdo: Aguinaldo de Souza

Estreia:

05/11/2011 — Teatro Ouro Verde/ 9° Festival de Danca de Londrina (Londrina-PR)

Participacdes em festivais e eventos:

e Teatro Ouro Verde (07 e 08/11/2011);
e Usina Cultural (20, 21, 22, 27, 28 e 29/04/2012);

e Intervencbes - Fragmentos de: Viés no CESA pela Universidade Estadual de
Londrina (21/08/2012).

Cidade em Plano — Anti Status Quo Companhia de Danca

Direcdo: Luciana Lara

Estreia:

Maio de 2006 — Mostra de Danca XYZ no Centro de Danca do DF (Brasilia-DF)

Participacdes em festivais e eventos:

e SESC Palco Giratério. Teatro Garagem-SESC, Brasilia-DF (2006);
e Bienal SESC de Danca, Santos-SP (2007);
e Expande Danca no Teatro de Danca de S&o Paulo, Sao Paulo-SP (2008);
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Cena Contemporanea — Festival Internacional de Teatro de Brasilia. Teatro Plinio
Marcos — Complexo Cultural FUNARTE, Brasilia-DF, Teatro SESC Paulo Autran,
Taguatinga-DF e Teatro SESC Newton Rossi, Ceilandia-DF (2008);

Mostra de Danga XYZ. Foyer Martins Penna. Teatro Nacional Claudio Santoro,
Brasilia-DF (2009);

Exposicao Performatica Anti Status Quo 21 anos. Galeria Rubem Valentim —
Espaco Cultural 508 Sul, Brasilia-DF (2009). Patrocinio: FAC (2008);

Projeto A.S.Q. Arte-educacdo — Uma Abordagem Triangular da Danca e
Temporada 2009. Teatro Plinio Marcos — Complexo Cultural FUNARTE, Brasilia-
DF (2009). Patrocinio: FAC (2005);

Temporada de Circulagdo do Espetaculo — Projeto A.S.Q. de Circulacdo nas
Cidades Satélites. Teatro SES Paulo Autran, Taguatinga-DF, Teatro SESC
Newton Rossi, Ceilandia-DF e Teatro do Centro de Atividades do SESC Gama-DF
(2010). Patrocinio: FAC (2008);

Festival de Teatro Brasileiro - Cena Distrito Federal / Teatro Glauce Rocha —
Campo Grande-MS (junho de 2013);

Teatro SESC Paulo Autran — Taguatinga-DF (julho de 2013);

Sala Plinio Marcos — Complexo Cultural FUNARTE Brasilia—DF (agosto de 2013);
Teatro Laboratério da FAP (setembro de 2013), Curitiba-PR,;

Teatro Municipal — FITAZ - Festival Internacional de Teatro de La Paz - Bolivia
(abril de 2014);

Teatro Apolo/ Recife-PE (02, 03 e 04/05/2014);

Teatro Vila Velha/ Salvador-BA (20, 21 e 22/06/2014);

De Carne e Concreto — Uma Instalacdo Coreografica

Direcdo: Luciana Lara

Estreia:

Temporada de Apresentacfes: 5 a 9/11/2014 — Teatro da Praca — Taguatinga-DF

Participacdes em festivais e eventos:

Espaco Cultural Galpdozinho — Gama-DF (novembro de 2014);

Galeria Athos Bulcdo (novembro e dezembro de 2014);

Galeria Athos Bulcdo — IV Mostra de Danca XYZ (fevereiro de 2016);

Galeria Athos Bulcdo — Cena Contemporanea — Festival Internacional de Teatro
de Brasilia (agosto de 2016);

Anexo do Museu da Republica — MID — Movimento Internacional de Danca
(outubro de 2016);

Mostra XYZ;

Galpao 3 — Funarte MG/ Festival de Teatro Brasileiro - Etapa Minas Gerais (agosto
de 2017);

Teatro Vila Velha/ Vivadanca Festival Internacional — Salvador-BA (abril de 2017);
Centro de Artes da Maré/ Festival Panorama — Rio de Janeiro (novembro de 2017);
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e Tendal da Lapa/ MIT — Mostra Internacional de Teatro — Sdo Paulo-SP (marco de
2018);

e Zurich Moves! — Zurique/Suica (mar¢o de 2018);
e Festival Mladi Levi — Ljubliana/Eslovénia (agosto de 2018)

Camaledes (Intervencéo Urbana)

Diregéo: Luciana Lara

Estreia:

Temporada de Apresentacdes: 5 a 9/11/2014 — Teatro da Praca — Taguatinga-DF

Participactes em festivais e eventos:

e Projeto Modos de Existir: Intervencdes — SESC Santo Amaro — Sado Paulo-SP
(junho de 2015);
e Festival Mladi Levi — Ljubliana/Eslovénia (agosto de 2018)

Sacolas na Cabeca (Intervencao Urbana)

Direcdo: Luciana Lara

Estreia:

Temporada de Apresentacfes: 5 a 9/11/2014 — Teatro da Praca — Taguatinga-DF

Participacdes em festivais e eventos:

e Setor Comercial Sul — Brasilia-DF (fevereiro de 2016);
e Espaco Tendal da Lapa — Sdo Paulo-SP (marco de 2018);
e MID — Movimento Internacional de Danca (abril de 2018).



