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ALBUQUERQUE, Thiago S. de M. Danca no espaco publico: um “Despacho”
para a experiéncia da alteridade. 101fl. 2018. Dissertagdo — Programa de P@s-
Graduacao em Dancga, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2018.

RESUMO

Este trabalho se desenvolve a partir da observagao de experiéncias de danga em
espacos publicos. O foco € o sentido politico da experiéncia artistica. Busca-se
compreender em que medida uma acédo de dancga realizada no espago publico pode
desestabilizar, ainda que temporariamente, certos padrdes hegemonicos de
organizacdo dos corpos e ambientes envolvidos no contexto urbano. A hipotese
articulada é a de que quando a experiéncia artistica confere, sob propdsito, valor
dramaturgico ao contexto de sua ocorréncia, tratando a cidade para além de um
mero espaco a ser ocupado, ampliam-se as chances de se produzir um potente
tensionamento da légica da pacificacdo urbana e da prépria danca enquanto
espetéaculo cénico. Dessa forma, fica instaurada a problematizagdo da experiéncia
do corpo na cidade contemporanea e a compreensdo da danga como um modo
possivel de desencadear novos arranjos da organizagdo dessa experiéncia, em
favor de um trato mais complexo e atento a relacdo com a alteridade em nossa
sociedade. Uma atitude desviante do que o projeto urbano institui € uma chave
importante para se pensar a nogdo de microrresisténcia. E a pratica da errancia é
tomada como uma forma possivel dessa atitude se configurar em acdo. As
dindmicas processuais que constituem uma experiéncia erratica, ou seja, a
desorientacdo, lentiddo e incorporacdo, sdo compreendidas como propriedades
passiveis de serem articuladas numa experiéncia de danca, especialmente quando
essa obra é composta por meio da pratica da improvisacado e dotada de significativa
receptividade ao contexto, em detrimento da autossatisfacdo performatica do artista.
Tendo em vista a consistente atuacao do performer Jorge Schutze no que concerne
a sua investida em espacos publicos, nos ultimos anos de sua trajetéria artistica, sua
performance “Despacho” é apresentada e analisada, a partir de diferentes narrativas
da sua ocorréncia, a fim de articular um transito entre as generalidades envolvidas
nas reflexdes levantadas e a singularidade de um fenémeno especifico.

Palavras-chave: Corpo. Danca. Espaco publico. Microrresisténcia. Errancia.
“Despacho”.



ALBUQUERQUE, Thiago S. de M. Dance in public space: an "Despacho" for the
experience of otherness. 101fl. 2018. Master Dissertation — Programa de Poés-
Graduacao em Dancga, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2018.

ABSTRACT

This thesis departs from the observation of dance experiences in public spaces,
focusing on the political aspect’ of the artistic experience. It seeks to understand to
what extent a dance action performed in the public space can destabilize, even if
temporarily, some hegemonic standards of organization of bodies and environments
involved in the urban context. The hypothesis here articulated is that when the artistic
experience gives, under purpose, a dramatical value to the context of its occurrence,
dealing with the city as something beyond a simple space to be occupied and
amplifying the chances of producing a powerful tensioning of the urban pacification
logic and of dance itself as a performing show. In this way, the inquiring of the
experience of the body in the contemporary city and the understanding of dance as a
possible way of unleashing new arrangements for the organization of this experience,
in favor of a more complex and attentive treatment of the relationship with otherness
in our society. A deviant attitude from what the urban project establishes is an
important key to think the notion of micro-resistance. And the practice of wandering is
taken as a possible form of this attitude to set up itself in action. The procedural
dynamics which constitutes an erratic experience, that is, disorientation, slowness
and incorporation properties are understood as capable of being articulated on a
dance experience, especially when this work is composed through the practice of
improvisation and endowed with significant responsiveness to context, to the
expense of the artist's self-satisfaction. Given performer Jorge Schutze’s consistent
agency regarding his foray in public spaces, in the last years of his artistic trajectory,
his performance "Despacho” is presented and analyzed, from different narratives of
its occurrence, in order to articulate a transit between the generalities involved in the
reflections raised and the singularity of a particular phenomenon.

Key-Words: body, dance, public space, micro-resistance, wandering, “Despacho”
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Agora se lanca todo desejo
sobre sua danca e danca,
dancando, se danca.
Agora nao cansa mais.
Agora seu nome é€ delirio.

Agora seu palco é o éter.
Agora, insano, salta, solto no vazio. [...]

Milton Rosendo (2009, p. 44)
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INTRODUCAO

Essa pesquisa se desenvolve a partir do olhar sobre a realizacdo de acoes de
artisticas em espacos publicos das cidades contemporéaneas. Enfatizando a area da
danca como recorte. O processo que levou a maneira como a pesquisa encontra-se
aqui abordada foi marcado por uma série de descontinuidades e bifurcacdes, ainda
gue nunca tenha perdido de vista o tema da dinamica entre arte e cidade. A triade
composta pela observagdo, o estudo tedrico e a propria pratica se deu variando a
intensidade de cada uma dessas atividades e, por isso, 0 percurso dessa
investigagcdo ndo cessou de sofrer uma série de deslocamentos conceituais,
metodoldgicos e de pressupostos.

Como se pretende dar continuidade as reflexdes e argumentacfes aqui
empenhadas, o sentido processual das ideias e da maneira como elas se
apresentam nao pode ser perdido de vista.

Antes de adentrar nos conteudos especificos da pesquisa, se faz necessario
apresentar uma breve contextualizacdo da sua génese, para auxiliar na
compreensao do lugar de fala do trabalho, em termos histéricos e geogréficos.

As questbes que mobilizam essa pesquisa comecaram a Se organizar em
meio as atividades da Associacdo Artistica Cia do Chapéu, grupo residente em
Macei6/AL e do qual faco parte desde sua fundacdo em 2002*. Entre o periodo de
2008 a 2012, a Cia do Chapéu desenvolveu, sem qualquer apoio institucional
publico ou privado, um projeto chamado “Jornada de Intervencdes”?, em que seus
integrantes e outros profissionais convidados propunham uma série de acgles
artisticas nas ruas da capital alagoana. A ideia da Jornada resultou da
simultaneidade de dois interesses em comum por parte dos integrantes do grupo.
Tratava-se tanto de retomar a experiéncia dos primordios da Cia antes mesmo de se
constituir como tal, quando realizavamos improvisacdes e exercicios cénicos no
centro comercial de Maceid; quanto de se aprofundar num tipo de criacdo artistica
nova para aqueles jovens artistas e estudantes de teatro: as “intervencdes urbanas”.

1 O grupo se mantém em atividade ininterrupta até o presente momento. Entre suas producdes
destacam-se os espetaculos “Apesar de Vocé...” (2003); “Alice!?” (2007); “Uma Noite em Tabariz”
(2009); “Gracas” (2010); “Mal” (2013); “Tarja Preta” (2014) e “Alice!?” (2016). Além disso, a Cia do
Chapéu realiza o projeto “Cha da Tarde”, encontro com outros grupos e artistas cénicos para
discussdo sobre a producéo local e as politicas publicas voltadas para cultura em Alagoas e
integra o grupo gestor do Festival de Artes Cénicas de Alagoas — FESTAL. Neste ano de 2018, o
grupo realizara o projeto Cena em Fluxo, composto pela circulacdo de espetaculos e intercambio
com as Cia Flor do Sertdo (Penedo) e Raizes da Terra (Arapiraca).

2 Atualmente o site da Cia do Chapéu encontra-se em manuten¢do. Mas a Jornada de Intervencdes
possui um blog préprio apresentando relatos sobre as intervencgfes realizadas, além de textos
sobre 0 assunto e encontra-se disponivel no link <http://jornadadeintervencoes.blogspot.com.br/>.
Acessado em 28/05/2018.


http://jornadadeintervencoes.blogspot.com.br/
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O conceito de ‘“intervencdo”, portanto, era novo para 0 grupo naquele
momento e emergiu muito em virtude de uma certa confluéncia de acontecimentos
gue favoreceram a sua permanéncia naquele contexto. Entre esses acontecimentos,
€ possivel citar a aproximacao e o interesse do grupo pelo trabalho da Prof? Dr2
Nara Salles®, entdo docente do curso de Teatro-Licenciatura da UFAL, e cuja
pesquisa cénica dava énfase particularmente ao carater sensorial da experiéncia
artistica em detrimento de um compromisso com uma narrativa dramaturgica textual.
Essa abordagem apontou ao grupo uma perspectiva onde as fronteiras entre as
linguagens artisticas eram percebidas como moveis e flexiveis, desprovidas de
defini¢cdes rigidas e absolutas.

Outro acontecimento contemporaneo ao surgimento da “Jornada de
Intervencdes” diz respeito a iniciativa do Sesc Alagoas de inserir, no conjunto de
acbes complementares ao projeto Palco Giratorio, apresentacfes artisticas
norteadas pelo conceito de “intervencdo urbana”, compreendido de maneira geral
como um conjunto de acbes a priori realizadas sem aviso prévio, nao
comprometidas necessariamente com ideia de representacdo e produzidas no
sentido de critica a logica capitalista de consumo e aos estados de alienacao por ela
gerados. Ou ainda ligado as acdes de natureza arquitetbnica em espacos e edificios
ociosos da cidade.

Como eu compunha a equipe de cultura da instituicdo?, respondendo pela
programacao de artes cénicas, tive acesso a uma série de textos e discussdes sobre
o sentido desse termo. E assim passei a compartilhar tais conhecimentos com os
demais integrantes da Cia do Chapéu, além de articular uma série de apresentacdes
com outros artistas locais. Esse fluxo de informagbes e novas experiéncias acerca

3 Entre as diversas experiéncias que os integrantes da Cia partilharam com a Prof2 Dr2 Nara Salles
destaca-se a Instauracdo Cénica “Em Branco”, uma acdo criada a partir dos altos indices de
homicidios de jovens no Estado de Alagoas. A acdo consistia em simular uma sucessdo de
assassinatos, alvos de franco atiradores, deixando ao redor dos corpos caidos no chdo as marcas
da pericia e um varal onde eram penduradas roupas de jovens assassinados. Um artigo sobre
essa acdo foi publicado nos anais da IV Reunido Cientifica de Pesquisa e Pés-Graduacdo em
Artes Cénicas e encontra-se disponivel no link:
<http://www.portalabrace.org/ivreuniao/Gts/criacacExpressao/Em%20Branco%20a%20violencia
%20n0%20cotidiano%20urbano%20-%20Nara%20Salles.pdf>. Acesso em: 27/05/2018.

4 Durante o periodo de 2004 a 2011 respondi pela fun¢do de Técnico de Cultura do Sesc Alagoas,
tendo entre minhas atribuicdes programar e acompanhar as a¢des de Artes Cénicas da instituicdo
em todo Estado de Alagoas. Entre 2006 e 2007, a curadoria do projeto de circulagdo nacional de
artes cénicas Palco Giratério, a qual eu também compunha, comecou a incluir no seu panorama
de espetaculos e obras cénicas, acbes performaticas e de intervengcdo. Assim, o Departamento
Nacional iniciou um processo de formacdo junto aos técnicos regionais que incluia o
compartilhamento e o debate sobre a¢des de natureza mais hibrida. A partir dai, passei a dividir
esses materiais e textos com a Cia do Chapéu a fim de compreender em que medida a maneira
COmo 0 grupo se iniciou se aproximava e se interessava por aquele debate.



http://www.portalabrace.org/ivreuniao/Gts/criacaoExpressao/Em%20Branco%20a%20violencia%20no%20cotidiano%20urbano%20-%20Nara%20Salles.pdf
http://www.portalabrace.org/ivreuniao/Gts/criacaoExpressao/Em%20Branco%20a%20violencia%20no%20cotidiano%20urbano%20-%20Nara%20Salles.pdf
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do fazer artistico, marcado simultaneamente pela criacado, reflexdo e observacao®,
despertou tamanho interesse que se tornou meu objeto de pesquisa no curso de
Especializacdo no Ensino da Arte da UFAL, do qual fiz parte na turma de danca,
entre 2007 e 2009°.

A Cia do Chapéu percebeu que estava sintonizada com um movimento mais
amplo, ndo restrito ao contexto de Maceid, quando tomou conhecimento da
realizacdo, em 2008, da 12 edicdo do Corpocidade’, encontro artistico-académico
composto por espacos de debate e também apresentacbes de intervencdes
urbanas, sendo realizado pelos grupos de pesquisa Laboratorio Coadaptativo -
LABZAT e Laboratorio Urbano, vinculados, respectivamente, ao Programacédo de
P6s-Graduagdo em Danca e ao Programa de Pdés-Graduagdo em Arquitetura e
Urbanismo, ambos da Universidade Federal da Bahia.

Embora se tratem de eventos distintos e ligados a circunstancias especificas,
sem nenhum vinculo direto entre si, fica sinalizado em alguma medida que a
segunda metade da primeira década dos anos 2000 foi um periodo particularmente
fértil para o debate a respeito do uso do espaco publico, inclusive por meio da arte.
E o termo “intervencdo urbana” figurou sobremaneira entre aqueles artistas e
articuladores desse debate.

5 Além da Cia do Chapéu, outros artistas locais demonstravam interesse e desenvolviam
experimentos artisticos em espagos publicos, nesse mesmo periodo. O artista Flavio Rabelo
concluia sua graduacdo em 2006, sob orientacdo da Prof* Dr* Nara Salles, desenvolvendo
trabalho a partir da performance “Estranho, um cara comum”, acdo que se desenrolava ao longo
de 12h, em frente a Catedral Metropolitana de Maceié e posteriormente realizada em outros
espacos e cidades. Sua pesquisa sobre performance prosseguiu no mestrado e doutorado e a
relacdo da arte no espaco publico € um assunto chave desses trabalhos académicos e artisticos.
A Cia dos Pés desenvolveu o projeto “Poéticas Urbanas”, contemplado pelo Prémio Funarte de
Danca Klauss Vianna, compondo uma série de a¢des de danca pensadas para pontos especificos
da cidade de Macei6, entre 2008 e 2010. E ainda a Cia LTDA, conduzida pelo artista Jorge
Schutze, a partir de 2006, passou a se dedicar sobremaneira a espetaculos e performances
voltadas aos espacos publicos. Mais informacdes sobre esses artistas e grupos encontram-se
disponiveis respectivamente nos links: <http://flaviorabelo.com/Flavio-Rabelo>;
<http://companhiadospes.blogspot.com.br/> e <http://companhialimitda.blogspot.com.br/>. Ambos
acessados em 28/05/2018.

6 O projeto do referido curso de Especializagdo em Ensino da Arte foi proposto pela Prof2 Dr2 Nara
Salles, na época ja coordenadora da graduacdo em Teatro-Licenciatura, da UFAL. A
especializacdo possuia quatro turmas (teatro, dangca, musica e artes visuais) e foi ofertada
prioritariamente para profissionais da educacdo que estivessem em exercicio em sala de aula.
Como nao era 0 meu caso, ja que a fungdo no Sesc era de dedicagdo exclusiva, tentei inscricao
na turma de danca tendo em vista o nivel de concorréncia inferior a turma de teatro. Como o
projeto de pesquisa proposto tratava a questdo das intervencdes urbanas de forma
multidisciplinar, estabeleci um recorte voltado a &rea da dancga. Conclui o curso apresentando
trabalho intitulado “A danga como forma de intervir no espago urbano - uma experiéncia no Grupo
de Estudos Teatrais Orientados (GESTO) do Sesc Alagoas”. As reflexdes desenvolvidas nesse
curso, posteriormente, nortearam o ingresso no Programa de Pés-Graduacdo em Danca da
UFBA.

7 O Corpocidade, encontro bienal, ja vai para sua 62 edicdo em 2018. Informacdes sobre o encontro
e as pesquisas nele articuladas estdo disponivel no link:

<http://www.corpocidade.dan.ufba.br/#section-encontros>. Acessado em: 28/05/2018.


http://www.corpocidade.dan.ufba.br/#section-encontros
http://companhialimitda.blogspot.com.br/
http://companhiadospes.blogspot.com.br/
http://flaviorabelo.com/Flavio-Rabelo
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Os efeitos mais latentes desse contexto sobre a producéo da Cia do Chapéu
foi um certo tensionamento no seu processo criativo, tanto em termos de linguagem
guanto de espacialidades. J4 ndo se tratava exclusivamente da pratica teatral, mas
de uma dindmica criativa mais hibrida e flexivel. Da forma simultanea, as questdes
da institucionalizacdo da arte e dos espacos convencionais de apresentacao
solicitaram de maneira contundente a ateng&o do grupo.

Assim, o conceito de “intervencdo urbana” acompanhou os primeiros anos
dessa pesquisa de mestrado, fruto da continuidade do trabalho desenvolvido na
Especializacdo, e a dangca manteve-se como campo escolhido a partir do qual as
investigacbes se desdobrariam. Contudo, a énfase na relacdo entre danca e
intervencao urbana foi se enfraquecendo e perdendo espaco para outra abordagem,
menos preocupada com os limites de uma configuracdo dessa natureza e mais
atenta as implicagdes da experiéncia do corpo artista na cidade.

O que sucedeu, entdo, foi um deslocamento processual da reflexao critica no
sentido das implicagGes das experiéncias de danca contemporanea realizadas nos
espacos publicos em detrimento de uma conceituacdo que interligasse danca e
intervencao urbana.

Assim, a partir desse ponto, todo o estudo passou a ser guiado pela reflexdo a
respeito de como a danca pode, de alguma maneira, ferir ou desestabilizar, ainda
gue momentaneamente, determinados modos de organizacdo da vida urbana
atrelados a uma crescente fragilizacdo da experiéncia corporal na cidade.

Como uma experiéncia artistica de danca, seja ela compreendida como
intervencado, performance, instauracdo ou qualquer outro conceito, poderia gerar
certo tensionamento sobre as formas dominantes de lidar com o espaco publico, ou
seja, aquelas guiadas, por exemplo, pela indiferenca, o medo, a falta de empatia e a
pressa? E como, a partir desse tensionamento, funcionaria como um modo de
apreensdo da cidade desviante do que o projeto urbano instaura como norma? De
gue modo a danca poderia ressignificar a experiéncia da alteridade na cidade
contemporanea?

Evidenciou-se assim um interesse particular sobre a funcdo politica dessas
acOes. E, assim, foi preciso compreender melhor o processo de composicéo
dramaturgica afim de complexificar essa investigacao.

O que se pretende levantar aqui, entdo, é um estudo acerca da coimplicacao
entre dramaturgia da danca e sua funcéo politica, defendendo a hipétese de que a
potencialidade da acgdo artistica em produzir rupturas nos padrdoes de determinado
contexto urbano esta, de alguma maneira, vinculada a compreensao do espaco de



15

ocorréncia da experiéncia como um ambiente vivo, dindamico e, portanto,
corresponsavel pela producao de significados inerente a acao.

Trata-se, portanto, de uma diferenciacao entre conformar consensualmente a
danca no espaco publico (ou em qualquer espaco publico) e a percep¢do sobre o
espaco para aléem da condicdo restrita de cenario, de modo a valoriza-lo
significativamente em termos dramatirgicos. Isso implica uma atencao voltada para
0 contexto de ocorréncia da acdo, considerando as singularidades das
circunstancias contextuais.

Para tanto, se fez necessario enfrentar o desafio de evitar qualquer
pensamento de ordem dualista, ou seja, que pusesse de um lado uma ideia de
cidade indspita para uma experiéncia sensivel mais complexa e, do outro, a danca,
como uma espécie de solucao para tal problema.

Também foi preciso escapar de toda intencionalidade de dividir a diversidade
de experiéncias de danca entre aquelas que cumprem uma funcéo politica e aquelas
gue ndo o fazem, para nao sugerir que suas respectivas configuracdes se
apresentam enquanto formas absolutas e independentes do seu contexto de
ocorréncia.

Para compreender em que medida certas experiéncias de danca realizadas
nos espacos publicos podem se apresentar como uma critica ou uma resisténcia ao
modo hegemdnico de organizacdo da vida urbana, a dinamica entre corpo e cidade
percebida pelo viés da sociologia e do urbanismo revelou significativa coeréncia no
desenvolvimento da hipotese. E, as experiéncias da errancia descritas por Jacques
(2014), dos corpos cotidianos que se dispdéem a viver a cidade de uma maneira
desviante do que o projeto urbano institui, se apresentaram como pistas relevantes
para se pensar 0 corpo que danca nesses termos de resisténcia e critica ao que a
autora chama de estetizacao da cidade e pacificagdo urbana.

Decorreram dai algumas questdes: haveria entre os varios modos de compor
danca, algum que prescindisse de certo(s) dispositivo(s) capaz(es) de gerar uma
identificacdo entre a experiéncia artistica e a pratica da errancia, em termos de sua
natureza de acgdo politica? Em que medida a dramaturgia da danca implica uma
relagdo entre corpo e contexto eficiente na funcdo de critica as légicas dominantes
de organizagao da vida urbana? E em que sentido a busca por essa aproximacao
entre danca e experiéncia erratica poderia acrescentar complexidade aos estudos
sobre a relacao entre corpo e cidade?

Diante da tarefa de relacionar duas experiéncias de naturezas distintas (danca
e errancia), porém de alguma forma interligadas devido ao fato de ambas
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empenharem, cada uma a seu modo, 0 corpo no seu processo de existéncia, a
atitude mais coerente seria identificar que territério da danca apresentaria um tipo de
producdo dotado de certo desprendimento quanto a rigores formais e regras de
composicao preestabelecidas, pois a errancia pressupde o ato de se perder, de se
desviar do caminho sem a necessidade de um plano prévio. O errante ndo segue um
mapa nem obedece rigidamente as indicacbes do projeto urbano; antes, sua
caminhada é regida pela curiosidade, pelo estranhamento ao que lhe salta aos
sentidos em tempo real e, assim, nunca prescinde um ponto de chegada predefinido,
perdendo-se continuamente ao longo da caminhada.

Por essa perspectiva, em virtude de seu carater exacerbadamente
experimental e descompromissado com a submissdo de seus processos
compositivos a programas externos a eles, a Dan¢ga Contemporanea parece atender
de maneira mais satisfatéria a possibilidade de conexdo entre o processo de
composicao dramaturgica em danca e uma experiéncia erratica.

Por ser extremamente suscetivel a trocas e contaminacdes de naturezas
variadas, esse territorio da danca tende a produzir uma diversidade de experiéncias,
muitas delas voltadas aos espacos publicos. Caberia, entdo, observar acdes
artisticas nesse contexto a fim de compreender em que medida determinadas
configuracbes expressariam uma composi¢cao dramaturgica implicada na exploracao
do espaco publico num sentido semelhante ao que os errantes de Jacques (2014)
praticam.

Importante esclarecer que nao € objetivo dessa pesquisa sugerir que a pratica
da errancia poderia encontrar condicbes de se configurar por meio da danca na
contemporaneidade, ou seja, ndo se esta tratando aqui da emergéncia de uma nova
forma de errancia no mesmo sentido dado, por Jacques (2014), a flanancia, a
deambulacéo e a deriva. Danca e errancia sdo acoes distintas. A relacao aqui € mais
sutil e diz respeito a possibilidade de certas configuracdes da danca partilharem das
mesmas propriedades que sdo percebidas numa experiéncia erratica. Esse
entendimento foi deduzido e posteriormente averiguado, como sera visto no ultimo
capitulo, a partir da observagdo sobre como a performance de danca “Despacho”,
criada por Jorge Schutze (1963-2016)2 se organiza dramaturgicamente.

No que tange as experiéncias de danca realizadas nas ruas da cidade, a
exemplo de “Despacho”, a improvisacdo se destacou como um fator, a priori,
intimamente implicado na trama que aproxima danca e errancia, especialmente,

8 Artista natural de Marilia/SP, residente em Alagoas desde 2003, onde desenvolveu diversos
projetos artisticos, tais como “Estado de Graga”, “Recursos Humanos” e “Pessoa Fisica”. Desde
2006 era responsavel pela Cia LTDA.
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guando se parte do pressuposto que esse modo de compor danca (improvisacao) é
tratado como estratégia do artista, para lidar de maneira melhor articulada frente a
imprevistos e instabilidades decorrentes da natureza de livre fluxo que caracteriza os
espacos publicos.

Nota-se que, conforme a improvisacdo € articulada pelo artista no espaco
publico, potencializa-se a experiéncia no sentido de nutrir certo deslocamento
aleatdrio e uma dindmica interativa no contexto urbano sustentados por continuos
desvios e desorientagdes. Dessa forma, 0s corpos em jogo na experiéncia podem,
eventualmente, se conectar com a cidade a partir de uma logica alternativa aquela
que rege o signo da pacificacdo dos espagos publicos, de modo semelhante & do
errante: perdendo-se e se reencontrando, experimentando a cidade em tempos e
espacos pouco visibilizados pela légica do projeto urbano.

Contudo, a improvisacgao por si s6 ndo é condigdo irrestrita para garantir que a
danca assuma esse carater de resisténcia a légica dominante, pois como toda acéo
gue se repete continuamente, sem o0 constante questionamento dos habitos
impregnados, a improvisacao pode se configurar uma experiéncia significativamente
autocentrada. Portanto, a acdo dramaturgica prescinde de outros dispositivos e de
uma rede mais complexa de conexao com o contexto.

Diante do exposto, a performance de Jorge Schutze, enquanto acado
mobilizadora das questfes centrais dessa pesquisa, sera apresentada no sentido da
busca por um dialogo entre a argumentacéao tedrica e o fendbmeno danca realizado
no espaco publico, porém sem a intencédo de qualificar a pesquisa na condicdo de
um estudo de caso.

Considerando que toda formulagdo teorica esta intimamente ligada a algum
fendbmeno especifico da experiéncia de vida do individuo que a formula, € preciso
registrar que no caso dessa pesquisa o trabalho de Jorge, sua maneira de compor
danca e de “performar” agiram significativamente sobre o meu exercicio critico-
reflexivo empenhado nesse estudo. Boa parte das ideias aqui desenvolvidas se
organizou muito em virtude do meu contato com sua atuacgao artistica e profissional,
em niveis diferentes de aproximacao. E, se, por um lado, foram as “intervencdes”
realizadas junto a Cia do Chapéu que alimentaram as primeiras questées sobre a
relacdo entre danca e cidade; por outro, foi a danga de Jorge, em especial sua
performance "Despacho”, que me conduziu a hip6tese aqui defendida.

E o sentido de continuidade da investida de Schutze com suas a¢des nas ruas
da cidade, consolidando uma pesquisa artistica de destagque no cenario alagoano,
além do seu reconhecimento em outros contextos nacionais e internacionais,
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acabam por legitimar a escolha de se trazer a luz o trabalho desse artista, de modo
a torna-lo visivel por outras perspectivas, fazendo jus a exceléncia da sua atuacao,
profissionalismo e responsabilidade com o mundo em que vivia, independente do
papel social que cada momento lhe exigisse assumir.

“Despacho” é uma performance de danca criada no/para espacos publicos
marcados pelo intenso fluxo de transeuntes, como pracas e mercados publicos. A
experiéncia se desenrola a partir de uma dindmica de interacao entre artista e seus
interlocutores, onde a danga, composta de modo improvisado, se realiza como um
convite para a aproximacao e o diadlogo entre os individuos ali envolvidos. No que se
refere a ocupacdo espacial, a acdo tem carater exploratorio, percorrendo dire¢cdes
aleatdrias conforme diferentes tipos de contato (visual, sonoro, verbal, gestual) sao
travados entre artista e transeuntes. A problematica que se evidencia na acdo de
Schutze é a de critica as relagbes sociais desenvolvidas sob o signo da
impessoalidade e indiferenca que predominam na contemporaneidade, refletido na
tomada do espaco publico por parte da sociedade como mero lugar de passagem.

Para pensar de que modo “Despacho” se organiza e instaura coeréncias nos
espacos publicos, determinados registros® referentes a diferentes sessbes dessa
performance, serviram como fonte narrativa da sua composi¢cao dramaturgica, a fim
de que essa reflexdo empenhe uma significativa contribuicdo a producdo de
conhecimento na area da Danca.

Diante do exposto, o estudo encontra-se organizado em trés capitulos, cada
qual estruturado em 4 subsecdes, cujos assuntos centrais embora sejam distintos,
apresentam uma medida de complementariedade e continuidade entre si.

No primeiro capitulo observa-se o corpo por uma perspectiva evolutiva,
tomando como base conceitual a Teoria Corpomidia desenvolvida por Katz e Greiner
(2005, 2015) e uma parte do aporte tedrico por elas articulada. Fica sugerida a
errancia como uma metafora possivel para se pensar o processo de constituicdo do
COrpo, uma vez que 0 corpo "nunca se apronta” e nas trocas ininterruptas com o seu
ambiente de existéncia, ambos ndo cessam de se reconfigurar; ha portanto sempre
uma medida de incerteza sobre as proximas direcbfes a serem tomadas nesse
processo. As pesquisas de Greiner (2005); Katz (2001); Britto (2008) e Bittencourt

9 Videos “estudos sociais — despacho” e “Despacho II”, gravados em Macei6é durante realizacdo da
performance, respectivamente, no calgadao do comércio e na Praca Marechal Deodoro, em 2009;
o Trabalho de Conclusdo de Curso de Especializacdo, de Jorge Schutze, intitulado “Despacho — o
corpo que danca e a pedagogia dos relacionamentos”, concluido e apresentado em 2011; a
resenha critica da coredgrafa e diretora Luciana Lara a respeito da apresentagdo realizada no
bairro paulista de Santo Amaro, compondo programacdo do projeto “Modos de Existir:
Intervengbes”, em 2015 e, a analise do jornalista e escritor Sergio Maggio a partir da
apresentacédo, ocorrida na IV Mostra de Danca XYZ em Brasilia, em 2016.
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(2012) sao os pilares teoricos desse capitulo que se desdobra ainda nas questfes
de como as experiéncias do corpo sao apreendidas e auxiliam na produgéo de suas
dramaturgias; como as imagens do corpo estdo implicadas nessa trama que faz de
cada corpo uma singularidade, bem como possibilita que determinados acordos que
favorecem certos corpos e ambientes sejam replicados nos mais variados contextos
em favor de sua continuidade no tempo e, ainda, a maneira como 0 corpo artista
pode desestabilizar alguns padrées dominantes por meio de novos arranjos dos
modos de organizacao dos corpos e ambientes no contexto urbano.

No capitulo 2, observa-se a relacdo entre corpo e cidade, compreendendo, a
partir de Jacques (2008, 2010, 2014), a tensdo entre espetacularizacdo e
microrresisténcia como uma dinamica de coimplicacdo. Ao longo da histéria da
cidade moderna, todo processo de "embelezamento” e higienizacdo dos espagos
publicos, ainda que gerido pelo poder dominante, nunca esteve totalmente imune a
emergéncia de situacBes e acdes contra-hegemdnicas. E nesse sentido que a
pratica da errancia € apresentada, como um tipo de experiéncia de certo modo
critica a maneira como a multiddo se organiza no espaco urbano ao longo da historia
da urbanidade. Em seguida se argumenta que o cerne das acdes de
microrresisténcia a pacificacdo urbana reside num trato com a alteridade por um viés
dialégico, nos termos de Sennett (2012). Trata-se de uma atitude mais receptiva e
menos autocentrada. Essa forma de lidar com o "outro" urbano é uma chave
importante para a producdo de dissenso, nocdo apresentada por Jacques (2014) a
partir de Ranciére (2012), no intuito de relacionar arte e politica. O capitulo se
encerra buscando estabelecer uma relacdo entre danca e experiéncia erratica e
encontra na danca contemporanea um fértil territério para essa aproximac¢ao, muito
em virtude de seu carater auto-organizativo exacerbado e metalinguistico,
desobediente a normas externas aos processos criativos, favorecendo a tomada do
espaco publico como objeto de investigacdo, a partir de configuracdes as mais
variadas possiveis.

Por fim, no capitulo 3, busca-se compreender em que medida uma
experiéncia de danca realizada no espaco publico pode se configurar uma acgéo
politica. Para tal empreitada, os estudos de Hércoles (2005) a respeito da
dramaturgia da danca e a pesquisa sobre danca e performatividade, desenvolvida
por Setenta (2008) oferecem pistas para articular essa reflexdo. Nesse sentido, as
nocdes de receptividade e dissenso voltam a discussdo. Mais adiante, considerando
gue uma significativa parcela das experiéncias de dangca compostas para/no espaco
publico se utilizam da pratica da improvisacdo, esse tipo de composicdo em danca
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recebe uma atencdo mais cuidadosa a fim de compreendermos como de fato ela
pode ganhar contornos de uma acao receptiva ao contexto de ocorréncia da
experiéncia artistica. Nesse sentido, a tese de doutorado de Martins (2002) sobre
improvisacao e a reflexdo de Sennett (2012) a respeito do processo da aquisi¢cao de
uma habilidade corporal colaboram com essa parte, pois discutem a implicacdo dos
h&bitos na realizagdo das a¢Bes corporais. As duas Ultimas subsecdes do capitulo
se detém sobre a performance de danca “Despacho”, do artista Jorge Schutze. Com
base na analise e interpretacdo de videos e resenhas criticas sobre a obra de
Schutze, desenvolve-se uma reflexdo a respeito, respectivamente, da poténcia
politica da performance enquanto uma critica ao sentido de impessoalidade
dominante no espaco publico da sociedade contemporanea, como aponta Sennett
(2012), e da possibilidade da composicdo dramaturgica de “Despacho” apresentar
certa aproximag&ao com as dindmicas processuais de uma experiéncia erratica.
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2. UM ERRANTE CHAMADO CORPO

2.1. CORPO E(M) MOVIMENTO

Transvejo o0 mundo
engolindo pelos olhos

a temperatura da palavra
acontecida

gerando continuidades
(Magno Almeida)

Toda danca se constitui da indissociabilidade entre corpo e movimento; ainda
gue certos movimentos ndao se deem a ver. A errancia, outra experiéncia abordada
nessa pesquisa, também esta intimamente conectada a relagdo do corpo que se
move, mais especificamente o corpo que percorre as ruas de uma cidade, marcado
por uma medida de incerteza sobre que direcao tomar.

Nesse sentido, a relacdo entre corpo e movimento solicita atencdo antes da
pesquisa se enveredar pelas reflexdes sobre danca, errancia e cidade. Corpo e
movimento perpassam todos esses assuntos abordados mais adiante, sem perder
de vista as especificidades de cada um e do modo como seréo relacionados neste
trabalho.

O entendimento de corpo adotado por essa pesquisa parte da Teoria
Corpomidia, que vem sendo desenvolvida por Katz e Greiner (2015) ao longo de
pelo menos duas décadas. Para essas duas pesquisadoras, 0 corpo € uma instancia
indisciplinar, cruzamento de informacfes biolégicas e culturais. Portanto, exige
assim um olhar igualmente indisciplinado, porque toda disciplina carrega uma
parcela de incompletude quando trata do corpo.

O conceito de corpomidia nasce na area da Comunicacédo, tendo o corpo
artista como um dos principais objetos em observacédo. Mas interessa estudos de
outras areas, de diferentes pesquisadores e campos do conhecimento. Esse
conceito surge como uma alternativa ao modo hegemoOnico vigente nessa area
(publicidade, TV, Internet etc.) que relaciona o corpo na midia apenas como objeto,
propondo a tomada do corpo ele préprio como uma midia.

O corpomidia € um conceito em construcdo. Interessa a diversidade sobre o
gue se diz dele, respeitando o rigor do trabalho cientifico, mas também a liberdade e
o sentido inventivo de toda observacao, porque como todo objeto em investigacéo, o
corpo também diz de quem o observa.
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No que concerne ao processo de conhecer o mundo, tendo o corpo em vista e
a ideia de corpomidia como base, € importante levar em conta que teoria e pratica
nao sao oposicdes, apenas instancias distintas de um mesmo processo: a producao
de conhecimento. Ambas sujeitas a revisbes. “O conhecimento muda porque 0s
acessos aos seus objetos e os proprios objetos também se alteram.” (KATZ, 2005:
98).

Quando apresentado, o conceito de corpomidia ainda carece da explicacao
sobre a qual midia se refere. Ele € a midia, o préprio conjunto de informacdes que
ndo cessa de se transformar. Desse modo, ndo se esta falando de processadores,
pois a relacdo entre corpo e informacéo, da perspectiva dessa teoria, € uma relacao
de coimplicacdo, na qual a informagéo ndo esta separada do corpo, mas € o proprio
corpo tdo logo se encostam um no outro. E nesse encontro, ao contrario dos
processadores (TV, liquidificador, batedeira), o corpo ndo sai ileso, ele se transforma
de acordo com a natureza da informacéo que encontra (KATZ e GREINER, 2015: 9).
Mais adiante o sentido de informagé&o se encontra melhor esclarecido.

O interesse de Katz e Greiner (2015) no que se refere ao conceito de
corpomidia é evidenciar que o corpo “nunca se apronta”. Num dos bergcos dessa
teoria, a tese de doutorado de Katz (2005), ela ja afirma a esse respeito: “Corpo:
transito permanente entre natureza e cultura. O que parece ndo mudar, aparece
também como a variedade do que ndo para de mudar.” (KATZ, 2005: 16).

O carater de coimplicacdo entre corpo e movimento €, portanto, aspecto
fundamental para a compreensdo do que seria chamado de corpomidia. O
entendimento de que o corpo abriga movimento e é, simultaneamente, por ele
produzido estd no cerne desse conceito. “E 0 movimento que faz do corpo um
corpomidia” (GREINER & KATZ, 2005: 133).

E na evolucgéo, no sentido darwiniano® da palavra, que a Teoria Corpomidia
se alicerca. Evolucdo como processo de producédo de diversidade. Uma dinamica
relacional ininterrupta entre os diferentes corpos e ambientes existentes. Trocas que
se apresentam, de forma simultdnea, como produto e produtoras daqueles que
interagem e assim transformam os contextos de maneira incessante.

Evolucdo também no que se refere a transmissao de informacdes (bioldgicas
e culturais), garantindo a continuidade nédo dos seres ou coisas em si, mas dos
processos relacionais que Ihes configuram.

10 Charles Darwin, naturalista inglés do século XIX, autor da famosa obra “A Origem das Espécies”,
serd o responsavel por apresentar uma nova e revolucionaria perspectiva sobre a existéncia da
vida no planeta, defendendo a ideia de que um processo evolutivo lento e gradual configura os
diferentes seres vivos; 0 que desestabilizou sobremaneira a visdo de mundo que privilegia Deus
como criador de todas as coisas.
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Dessa forma, os estudos de Prigogine'! a respeito das estruturas dissipativas
se complementam e contribuem com a perspectiva evolutiva adotada pela Teoria
Corpomidia, na medida em que ao defender a irreversibilidade do tempo, insere o
corpo no conjunto de fendmenos distantes do equilibrio termodindmico, os sistemas
dindmicos instaveis.

A nocao de sistema parte da Teoria Geral dos Sistemas (TGS). Britto (2008), a
partir de Jorge Albuquerque Vieira'?, caracteriza um sistema como a reunido de um
agregado de coisas sustentado pelas relagcbes desenvolvidas entre os elementos
desse agregado, partilhando assim propriedades. (BRITTO, 2008: 67)*.

Da perspectiva da ciéncia da complexidade!*, Morin (2011) defende uma
amplitude quase universal para a teoria sistémica:

[...] j& que num certo sentido toda realidade conhecida, desde o atomo até a
galaxia, passando pela molécula, a célula, o organismo e a sociedade, pode
ser concebida como sistema, isto €, associacdo combinatoria de elementos
diferentes. (MORIN, 2011: 19).

A natureza complexa inerente aos sistemas, segundo Morin (2011), néo trata
essa “associacdo combinatéria” como uma mera juncdo de elementos, antes uma
“unidade complexa” cuja totalidade ndo pode ser reduzida a soma das partes.
(MORIN, 2011: 20).

A nocao de sistema em vista se refere aqueles ditos abertos, ou seja, que se
constituem das trocas de matéria, energia e informagdo com o meio. E assim
mantém-se em estado constante de reorganizacao, dissipando-se ao mesmo tempo
em que se estabilizam temporariamente e conquistam autonomia para continuarem

11 llya Prigogine (1917 — 2003) foi um premiado estudioso russo, quimico-fisico ganhador do Nobel
de Quimica de 1977, pelos estudos a respeito do desequilibrio termodinamico e suas estruturas
dissipativas.

12 Doutor em Comunicacao e Semidtica pela Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo (1994).
Atualmente é professor assistente doutor da Faculdade de Danca Angel Viana. Tem experiéncia
na area de Filosofia, com énfase em Metafisica, atuando principalmente nos seguintes temas:
complexidade, semiética, arte, ciéncia e astronomia. Informacdes coletadas na Plataforma Lattes,
em 02/01/2018.

13 Em sua tese de doutorado, Britto (2008) problematiza a maneira como a historiografia da danca
produzida no Brasil mais especialmente encontra-se carregada de equivocos quanto ao modo
como os individuos e os eventos da historia sédo apresentados, sob uma ldgica determinista e
simplista que pouco explica as diferencas entre os tipos de danca existentes e a relacdo entre
elas. Desse modo, a pesquisadora articula entre a TGS e estudos da biologia contemporanea um
argumento em favor de novos parametros que auxiliem investidas mais coerentes de se perceber
e narrar a historia da danca.

14 A partir da segunda metade do século XX, alguns estudiosos, entre eles Edgar Morin, tem
desenvolvido reflexes a respeito da nog¢do de complexidade, a fim de combater visdes
simplificadoras e, por consequéncia, reducionistas e mutiladoras, da vida e dos fenbmenos que
Ihes constitui. A complexidade ndo nega o simples, mas se deixa tecer em meio as contradi¢des e
incompletudes do pensamento sobre a existéncia.
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a existir. Tal abertura € a fonte do continuo tensionamento entre equilibrio e
desequilibrio e 0 que garante a sua permanéncia'® no tempo.

A questao para a Teoria Corpomidia no que tange os estudos de Prigogine é a
compreensao de que 0 corpo encontra-se submetido a dissipacdo de energia
(entropia), 0 que o mantém afastado do equilibrio termodindmico e garante ao seu
futuro um estado de abertura permanente, impossivel de se predizer com preciséo.
Nesse sentido, a mutabilidade € intrinseca a natureza do corpo, do vivo.

O corpo, enquanto sistema aberto (dindmico, instavel e complexo), mantém-
se num estado continuo de tensionamento entre crises internas e aquelas geradas
em virtude das constantes trocas com o ambiente.

O corpo estéa inscrito na “flecha do tempo”. E se constitui corpo na medida em
gue o tempo passa e gera condi¢cdes para uma série de interacbes ocorrerem. Tais
interacdes, irreversiveis como o tempo, sdo simultaneamente produto e produtoras
de novos contextos, novos corpos, novas situacdes, novas relacbes, novos
ambientes.

Eis outro fator que evidencia a indissociabilidade entre corpo e movimento: as
relacbes. Especialmente as relagcdes entre corpo e o ambiente que lhe abriga. A
nocéo de ambiente em Britto (2008) se refere a um dos parametros fundamentais do
comportamento sistémico. Corpo e ambiente sdo instancias coimplicadas e imersas
num processo interativo, no qual vao se modificando conforme interagem, sem que
se possa afirmar que um esteja submetido ao outro. O ambiente € também um
sistema aberto e, sob esse angulo, ndo é possivel confundi-lo como um lugar a ser
ocupado meramente. Ou: “O ambiente ndo como lugar de ocorréncia das trocas
inter-sisttmicas mas como um conjunto de possibilidades conectivas, é parte
integrante e caracterizadora desse relacionamento.” (BRITTO, 2008: 71).

Para a Teoria Corpomidia, essa no¢do de codependéncia entre corpo e
ambiente, aliada ao sentido irreversivel dos processos dissipativos, € crucial para a
compreensao da complexidade do corpo, em especial do corpo humano. Muito
embora ndo seja somente ao corpo humano que o corpomidia se refere.

A coimplicagéo entre corpo e ambiente é constitutiva do sistema. O ambiente
€ ele préprio um sistema. Isso ndo significa a anulacao das particularidades de um
ou do outro.

15 A permanéncia aqui em vista se refere a um parametro sistémico fundamental, correspondendo
as condic¢des de continuidade do sistema, em virtude das relages com o meio. Em Britto (2008) é
possivel conhecer de modo mais especifico, ainda que resumido, os demais parametros
sistémicos (fundamentais e evolutivos). Na subsecéo 2.3 retomamos a questédo da permanéncia.
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Estabelecendo um didlogo entre diferentes referéncias e estudos, a exemplo
da articulagdo com o trabalho de Prigogine, Katz e Greiner (2015) problematizam o
entendimento do corpo como um recipiente ou autbmato, um objeto de forma
acabada ou definitiva.

A dinamica entre corpo e ambiente ndo elimina as nog¢des de dentro e fora,
mas lhes confere um sentido mais complexo. O corpo é fluxo, intimamente
conectado ao contexto onde esta inserido. Num processo que se da em rede, o
corpo muda a si mesmo e ao contexto, a0 mesmo tempo que também sofre
mudancas em virtude de respostas externas a ele. Tudo ao mesmo tempo. Essa
perspectiva também inviabiliza a percepc¢ao de corpo biolégico e corpo cultural como
dois universos incomunicaveis e independentes. “Falar em co-evolug¢do significa
dizer que ndo € apenas o ambiente que constréi 0 corpo, nem tampouco 0 corpo que
constréi o ambiente. Ambos séo ativos o tempo todo.” (GREINER, 2005: 43).

O corpo e 0 ambiente estdo imersos num processo comunicativo no qual seus
formatos se constituem na acéo interativa, ao longo do tempo, modificando-se de
maneira coimplicada. Logo ndo € possivel falar de um agindo sobre o outro. Tao
pouco confundir as generalidades com o sentido de homogeneizacéo.

Cada corpo apresenta um modo singular de lidar com o mundo. Ainda que
pertencente a uma espécie, cada individuo tem sua singularidade garantida dentro
das generalidades que constituem os corpos da espécie a qual pertence.

Ao que tudo indica, a singularidade de um corpo esta ligada a identidade
das suas acdes em um ambiente e o fluxo incessante de imagens que ndo
apenas o identificam em relagdo aos demais seres vivos, mas o tornam apto
a sobreviver. (GREINER, 2005: 80)

Nessa dinamica, corpo €é tensionamento constante entre estabilidade e
instabilidade. Corpo € sempre circunstancial porque submetido ao fluxo ininterrupto
do tempo da termodinamica: se degradando ao passo que buscando autonomia para
garantir sua permanéncia no mundo. Corpo € corpomidia: ele mesmo um
cruzamento de informacbes em fluxo, variando as taxas de estabilidade e
instabilidade, ndo como um processador pois que no encontro entre corpo e
informac&o ambos se transformam.

Por esse prisma, a constituicdo do corpo € um processo dindmico, nutrido por
movimento a0 mesmo tempo em que ndo cessa de produzi-lo. Segue num fluxo
entrecruzado por ordem e caos, dissipacdo e estabilidade. Pois, nesse caminhar: “A
matéria-energia vive na passagem do estado de possibilidade para o de existéncia,
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e a informacado do estado de existéncia para o de habito (leis de natureza diversa).”
(GREINER, 2005: 114).

Desse modo, talvez a errancia seja uma metafora possivel para pensar o
processo de constituicdo do corpo; sendo este, a0 mesmo tempo, 0 errante e seu
ato de errar. Perdendo-se constantemente de si mesmo tdo logo se conhece um
pouco mais.

O corpo se apresenta sempre margeado pela transitoriedade. O que se da a
ver num corpo como “acabado” ndo passa da estabilizacdo temporaria de
determinado fluxo de informagdes, algo que, na tensdo entre o que diz respeito ao
interior do corpo e ao que |lhe é externo, inevitavelmente se transformara, ganhando
novos contornos sem chance de regressar ao seu “estado anterior”.

Quando se trata da visao sistémica e co-evolutiva, a ideia de informacédo esta
atrelada a organizacdo. A dindmica interativa entre corpo e ambiente estd sempre
produzindo contextos mais ou menos estaveis. E como essa dindmica ndo se
caracteriza por um tipo de relagcédo ativo-passivo, ndo cabe nem ao corpo nem ao
ambiente, de maneira independente, a emergéncia das novas configuracdes
contextuais. A iIsso chama-se auto-organizagao.

A auto-organizacdo manifesta-se no sistema sempre que seu estado de
instabilidade produz flutuacdes cuja intensidade ndo pode ser assimilada
por mecanismos diluidores dos seus efeitos levando, ao contrario, as
flutuagdes a ampliarem-se conduzindo o sistema ao ponto de bifurcacéo, a
partir do qual o comportamento do sistema é probabilista: ndo é possivel
prever qual regime de funcionamento serd adotado pelo sistema dentre os
possiveis abertos pela perturbacdo sofrida, pois sdo as préprias flutuacdes
que definem tal escolha. (BRITTO, 2008: 48).

O processo co-evolutivo que se caracteriza pelo vinculo indissociavel entre
corpo e ambiente responde pela maneira como determinadas informacbes se
estabilizam tanto no corpo quanto no ambiente. Assim, nascem os padrbes. Como
estdo submetidos a irreversibilidade do tempo e das relacbes que nele se
desenrolam, tais padrbes ndo sdo imutaveis. “Informacédo, nesse sentido, seria um
padréao de variedade.” (GREINER, 2005: 114). Dito de outra forma: [...] a informacao
ndo é uma coisa, mas uma relagdo, um modo de organiza¢do. (GREINER, 2005:
114).

Essa compreensao sobre informacao e os aspectos ligados a ela, tais como o
processo de estabilizagdo e a maneira como os padrbes impregnam variados
contextos é fator chave para a reflexao feita nos préximos capitulos a respeito da
experiéncia sensivel do corpo na cidade contemporanea e de como a danca pode
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provocar certas rupturas dos padrdes dominante que organizam a légica do espaco
urbano.

Para tanto, se faz necessario seguir um pouco mais com o olhar sobre a
relacéo entre corpo e movimento, compreendendo de que modo as intera¢gées com o
ambiente sdo decisivas na emergéncia e continuidade de certas configuracbes e
contextos.

2.2 O CORPO: NARRADOR DE EXPERIENCIAS

Esta pesquisa parte do pressuposto de que a logica da cidade contemporanea
encontra-se submetida a um processo que tende a fragilizar e reduzir a
potencialidade dos espacos publicos enquanto contexto préprio para o exercicio
politico. A maneira como a sociedade tem lidado com as diferencas, tanto no que
tange a organizacdo/manutencdo dos espacos publicos quanto as relagcbes sociais
gue ali se operam, tem evidenciado um sentido de homogeneizacdo cultural de
alcance global.

Por esse angulo, a experiéncia sensivel do corpo na cidade tem se reduzido a
niveis cada vez mais baixos de complexidade, comprometendo as habilidades
sociais voltadas a praticas cooperativas mais exigentes e ao exercicio de empatia
em relacdo ao outro. A experiéncia da alteridade nas cidades contemporaneas
encontra-se significativamente aberta a um nocivo processo de descontinuidade.

Segmentacao social e territorial, superficialidade das trocas entre individuos
diferentes, homogeneizacdo dos gostos e habitos culturais, reducdo do sentimento
de apropriacdo dos bens publicos. Essas e outras situacfes, todas intimamente
conectadas a logica global de consumo, tem delineado com certa contundéncia a
vida social, politica e cultural das cidades contemporaneas.

Vale ressaltar o entendimento de que, tal como o corpo, cada cidade possui
suas singularidades, um modo préprio de organizacéo social, cultural e politica e que
o alcance do processo de pacificacdo do espacos publicos ndo opera ha mesma
medida e intensidade em todo lugar. O que esta em jogo é o fato de que a légica
desse processo, intimamente ligada a ordem do consumo, apresenta significativa
eficiéncia no que tange a sua infiltracdo nos mais diferentes contextos urbanos e
numa velocidade sempre crescente.

Tendo isso em vista, alguns estudos de interesse da Teoria Corpomidia se
mostram oportunas ferramentas para se desenvolver uma reflexdo acerca desse
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processo de fragilizacdo da experiéncia sensivel do corpo na cidade, bem como, e
mais especialmente, sobre a emergéncia de acées de microrresisténcia inerentes a
esse mesmo processo.

E dessa forma que o debate a respeito das dramaturgias do corpo
desenvolvida por Greiner (2005) se apresenta como uma possibilidade de iluminar a
questdo num nivel de descri¢do ainda pouco contemplado no que tange aos estudos
sobre a apreensdo da cidade pelo corpo. Espera-se com isso contribuir com a
complexidade do assunto, possibilitando abertura de novas perspectivas e
encaminhamentos de ordem cientifica.

De acordo com o viés co-evolutivo aqui em vista, as relagbes de troca entre
corpo e ambiente produzem e se constituem, simultaneamente, de um fluxo de
informacgdes. As proprias configuracdes tanto do corpo quanto do ambiente, sempre
transitorias, se (re)organizam continuamente e sdo codependentes dessa dinamica
interativa.

A ideia de dramaturgia do corpo se relaciona com 0 movimento, com a agao
do corpo no mundo e mais especificamente com as coeréncias instauradas em meio
a esse fluxo de informacfes. Nesse sentido, ndo é algo estanque, mas em constante
transformacéo, uma vez que, vale lembrar, frente a irreversibilidade do tempo, ndo é
possivel retornar a que se era antes.

Ao que tudo indica, a singularidade de um corpo esta ligada a identidade
das suas acbes em um ambiente e o fluxo incessante de imagens que ndo
apenas o identificam em relacdo aos demais seres vivos, mas o tornam apto
a sobreviver. Isso tudo estaria relacionado também a dramaturgia de um
corpo, uma vez que tudo se resolve ho momento em que acontece. Um
presente que carrega a historia e aponta para o futuro, mas que se organiza
a cada instante, criando novos nexos de sentido. (GREINER, 2005: 80).

Embora o termo dramaturgia seja, a priori, associado a producdo das artes
cénicas, e a ela de fato possa se relacionar, o sentido de dramaturgia do corpo
abordado por Greiner (2005) diz respeito antes de mais nada a atuag¢édo do corpo no
mundo, no cotidiano mesmo, na comunicacdo com o ambiente que o cerca, sem
compromisso imediato com a criacdo artistica. Importante destacar que o sentido de
comunicacdo nao se restringe a linguagem tdo pouco a linguagem verbal. Trata-se
de um processo mais complexo e permeado por diferentes niveis de trocas. Dito de
outro modo: “[...] o processo de comunicagdo ocorre inevitavelmente no
reconhecimento de relacdes.” (GREINER, 2005: 116)
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Sob esse angulo, “dramaturgia € uma espécie de nexo de sentido que ata ou
da coeréncia ao fluxo incessante de informagcfes entre corpo e o ambiente.”
(GREINER, 2005: 73).

Para desenvolver essa nog¢ao de dramaturgia do corpo, Greiner (2005)
estabelece como uma das principais fontes teéricas os estudos de Damasio'® a
respeito das imagens do corpo.

Segundo Damasio, as imagens sdo construidas quando se mobiliza objetos
(pessoas, coisas, lugares etc), de fora do cérebro para dentro e também
guando reconstruimos objetos a partir da memodria e da imaginagdo, ou
seja, de dentro para fora. (GREINER, 2005: 72).

Quando se refere a imagens, Damasio, de acordo com Greiner (2005), esta
tratando de um processo de producdo de padrdes mentais ligados tanto aos
estimulos perceptuais capturados pelo corpo a partir do ambiente quanto da sua
prépria atividade interna no acionamento das representaces operadas no cérebro.

Por esse angulo, o conceito de imagem nao se restringe ao sentido da viséo,
mas engloba toda uma série de “modalidades sensoriais”, incluindo percepc¢bes de
ordem muscular, climatica, visceral, sentimental, entre outras. Ou seja, 0 corpo nao
cessa de produzir imagens, uma vez que se encontra imerso no fluxo ininterrupto de
trocas com o ambiente. Mapeando-o por meio dos seus receptores sensoriais e
também a partr do que jA se encontra internalizado como representacao
estabilizada (memdria, imaginacdo, habitos).

Quando entramos em contato com objetos (pessoas, lugares, acées como
um ranger de dentes etc.), através de um movimento que vai do exterior
para o interior ou vice-versa (quando, por exemplo, reconstituimos objetos
através da memodria), estamos sempre construindo imagens. (GREINER,
2005: 79).

Essas imagens auxiliam na construcdo da nossa representacdo do mundo,
em nosso cérebro. Nao enquanto um duplo ou uma copia idéntica dos objetos
representados, antes como um “mapa’ constantemente atualizado. E assim,
auxiliam na constru¢cdo e manutencdo do nosso conhecimento sobre o mundo e
sobre n6s mesmos. Ou seja, a experiéncia vai produzindo “narrativas” do mundo no
corpo, e do proprio corpo para si mesmo, em permanente estado de atualizacao.

16 Antonio Damasio € um neurocientista portugués residente no Estados Unidos, onde comp&e o
corpo docente do Departamento de Neurologia da Universidade de lowa. Sua pesquisa se dirige
muito especialmente a relagdo entre emocdes e sentimentos e suas bases cerebrais. Entre seus
livros destacam-se “O Erro de Descartes” (1994) e “O Mistério da Consciéncia” (2001).
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Essas experiéncias se referem as relacfes estabelecidas entre corpo e mundo,
especialmente aquelas que “fazem sentido” para ambos. “Experiéncia: a
oportunidade de eliminacdo das mas escolhas.” (KATZ, 2001: 53)

A experiéncia é o caminho pelo qual conhecemos o mundo e aprendemos a
lidar com ele, isso implica sua transformagéo e a nossa, simultaneamente, de modo
ininterrupto.

As experiéncias séo fruto de nossos corpos (aparato motor e perceptual,
capacidades mentais, maquiagem emocional etc), de nossas relagcdes com
nosso ambiente fisico (mover, manipular, comer etc), e de nossas interacdes
com outras pessoas dentre da nossa cultura (em termos sociais, politicos,
econdmicos e religiosos).” (GREINER, 2005: 46).

As imagens que decorrem da experiéncia e as representacdes que elas
configuram estdo vinculadas ao conhecimento que adquirimos no processo de acéo
no mundo, o que envolve movimento, raciocinio, criatividade e planejamento.
(GREINER, 2005: 72).

Nesse sentido, a organizacao da dramaturgia de um corpo:

[...] € também o modo como as imagens do corpo se constroem no transito
entre o dentro (imagens que ndo se vé&, imagens pensamentos) e o fora
(imagens implementadas em acdes) do corpo organizando-se como
processos latentes de comunicacdo. (GREINER, 2005: 73).

A dramaturgia do corpo é algo que se constréi na dinamica interativa entre
corpo e mundo. Nunca é estanque. E processual, transforma-se a cada instante,
variando circunstancialmente as taxas de estabilidade e instabilidade das
informacgdes em fluxo.

A producdo de imagens estaria de alguma forma atrelada ao modo como
categorizamos o mundo, classificando os estimulos e conceituando experiéncias.
Além de contribuir com a constru¢do da memoria.

A acdo de categorizar € inerente ao ser vivo, pois sua sobrevivéncia depende
da maneira como constréi as representacdes do mundo em que vive. O sentido de
categorizacdo é o de classificar estimulos do ambiente a fim de otimizar sua
experiéncia no mundo em favor da sua continuidade no tempo.
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Em consonancia com os estudos do Nobel de Medicina de 72, o pesquisador
Gerald Edelman'’, Greiner (2005) se refere a memodria como “uma capacidade de
categorizacao preestabelecida”. (GREINER, 2005: 41).

No que concerne ao corpo humano, o processo de categorizagdo se
transforma com a experiéncia. Ou seja, nossas percepcdes sobre os objetos do
mundo € puro movimento, mutavel, mesmo quando temos a impressado de vivermos
um flashback de um sentimento ou situacdo, seja por rememoracdo ou pelas
similaridades na repeticdo de determinadas experiéncias. Isso implica dizer que a
memoéria também é dindmica e se transforma seguindo os passos das sucessivas
experiéncias perceptivas do corpo consigo mesmo e com 0 mundo.

Essa maneira de compreender a memoria inviabiliza o entendimento do
cérebro como um gaveteiro onde guardamos “imagens” (dessa vez, no sentido de
fotografia) das situacdes e relacdes que nés vivenciamos. “Nao ha estoque, apenas
percursos transcorridos e conexdes ja experimentadas.” (GREINER, 2005: 43).

Frente ao que foi exposto, interessa chamar a atencdo para o entendimento
de que as experiéncias ficam inscritas no corpo. A maneira como compreendemos
as coisas, o mundo e como lhes damos significado esta intimamente conectada a
nossa experiéncia corporal. O corpo em movimento conduz a organizacédo simbodlica
de si mesmo e do mundo. Mas tudo isso seguindo um fluxo ininterrupto de
transformacdes. O corpo narra a si mesmo e ao mundo, simultaneamente, a todo
instante.

O assunto da memoria relacionado a producdo de imagens mentais e ao
processo de categorizacdo das experiéncias perceptivas apresenta coeréncia
suficiente para estabelecer um didlogo com a nocdo de corpografia, um conceito
melhor desenvolvido no proximo capitulo, mas que em linhas gerais se refere a
apreensdo da cidade pelo corpo, no sentido de uma espécie de registro da
experiéncia urbana, uma inscricdo no ambito do sensivel também em fluxo
permanente de transformacdo, apresentando taxas variadas de estabilidade e
particular a cada corpo.

A ideia de ambiente corresponde a uma dimensdo muito mais ampla e
complexa do que o entendimento de um lugar, como uma cidade. Contudo, a
experiéncia urbana esta englobada no contexto ambiental do viés sistémico. Embora
a cidade corresponda apenas a um aspecto da vida humana, seus modos de
organizagdo também estdo implicados na producéo de imagens e memorias, sempre

17 O pesquisador estadunidense € médico e bidlogo molecular. Dividiu o prémio Nobel com o
britanico Rodney R. Porter. Destaca-se por seus estudos sobre anticorpos e as proteinas usadas
pelo corpo para combater infeccbes.
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em fluxo, ou seja na constituicAo dos corpos, cada qual com sua propria
dramaturgia.

Cabe aqui olharmos para o fluxo de informacgdes que permeiam as trocas
entre corpo e cidade e refletir sobre a estabilizacdo e a replicacdo de determinados
padrdes de informacéo e como esses padrdes agem sobre a experiéncia sensivel do
corpo e dos espacos publicos.

Na proxima subsecdo daremos continuidade a essas questdes, e caminho
escolhido para isso foi o de expandir o debate sobre a producdo de imagens,
introduzindo novos aportes tedricos interligados a Teoria Corpomidia.

2.3 O CORPO E OS ACORDOS ESTABILIZADOS

Um aspecto marcante da logica global de consumo diz respeito sobremaneira
a producdo de imagens no sentido de peca publicitdria. Ndo somente o corpo
encontra-se submetido a condicdo de objeto pelos meios de comunicacdo, mas
também as cidades ndo raras vezes sdo reduzidas a cendrios, imagem construida
como marca de grife, promovida publicitariamente tendo em vista seu consumo de
forma imediata.

Tais imagens no entanto, além de ndo corresponderem a complexidade da
realidade, sédo ainda reproduzidas como equivalentes idénticas daquilo que
representam. Copias fiéis de uma cidade bela, atraente e livre de contradi¢des.
Pronta para ser usufruida e servir de modelo para outros corpos e outras cidades.

O que decorre dai € um carater homogeneizante dos modos de ser e estar no
mundo e, simultaneamente, construir o mundo. Corpos atacados na sua
subjetividade por padrdes que buscam se impor nos mais variados contextos
seguindo indiferentes as singularidades de cada um. Cidades distintas organizadas
sob uma mesma légica urbanistica e arquitetdnica interessada na segmentacdo e
neutralizacdo das diferencas.

Na direcdo contrdria a esse pensamento, a pesquisa de doutorado de
Bittencourt (2012), professora vinculada a Universidade Federal da Bahia (UFBA),
problematiza o sentido de imagem utilizado pelos meios de comunicacéo e auxilia na
complexificacdo do debate sobre a relacdo evolutiva de co-condicionamento entre
corpo e ambiente.
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Apostando num dialogo intertedrico entre as pesquisas de Prigogine e
Damasio, ja mencionados anteriormente, além de C. S. Peirce’ e Lakoff e
Johnson?®, Bittencourt (2012) defende a hipétese de que quando se trata de corpo e
ambiente, a imagem nado se reduz a impressdo, mas é antes de tudo uma “acao
estratégica do corpo ao se constituir corpo”. (BITTENCOUR, 2012: 12).

Na perspectiva dessa autora, a imagem ndo é uma coisa que se coloca no
lugar de outra, especialmente quando o assunto € o corpo. Imagem é tratada como
tipo especifico de informacdo, uma conquista evolutiva do corpo para favorecer os
processos comunicativos com o meio.

O trabalho de Bittencourt (2012) esta sintonizado com a Teoria Corpomidia.
Nesse sentido, mapeando o corpo como um sistema dindmico instavel, um
fendbmeno inserido na flecha do tempo, o0 que se evidencia € o carater transitério das
configuragbes contextuais. Corpo e ambiente sdo percebidos como fenémenos
coimplicados numa dindmica interativa ininterrupta, marcada pela transitoriedade e
pelas circunstancias.

As imagens estdo atreladas as essas trocas inter-sistémicas, vinculadas a
percepcao do corpo e, simultaneamente, contribuindo com a prépria constituicdo do
corpo e também do ambiente. O meio também produz imagens. A percepcéao é acao
no/do corpo produtora de imagens que se tornam corpo. Por esse angulo, conclui-se
gue “corpo € imagem em fluxo no tempo.” (BITTENCOURT, 2012: 13).

Da pesquisa de Bittencourt (2012), alguns aspectos interessam de forma
particular. Um primeiro ponto diz respeito a variedade de modalidades de imagens,
de ordem da consciéncia ou nao, ligadas aos 6rgéaos sensitivos, incluindo ainda as
emocdes e o0s sentimentos. E a distincdo entre esses dois Ultimos tipos de imagens
€ apresentada em consonancia com os estudos de Damasio. Enquanto as emocdes
vao indicar os estados do corpo, em termos de conjuntos de imagens; 0s
sentimentos correspondem as experiéncias do corpo, na condi¢cdo de representacéo
mental. Os sentimentos sdo tratados como “a combinacdo de estados corporais e de

18 Charles Sanders Pierce (1839 — 1914) foi um estudioso norte-americano com formacao em fisica
e matematica, mas que se destaca especialmente por seu pensamento filosofico, sendo um dos
responséveis pelo desenvolvimento da semibtica contemporanea (estudo dos signos), area de
conhecimento tratada como uma das principais bases tedricas da Teoria Corpomidia.

19 George Lakoff e Mark Johnson séo dois estudiosos norte-americanos, o primeiro da area de
linguistica e o segundo, da filosofia. Em conjunto desenvolveram uma pesquisa sobre metéafora,
da perspectiva das ciéncias cognitivas. Seu livro Philosophy in the Flesh: The Embodied Mind and
Its Challenge To Western Thought também integra com certa relevancia a base teérica dos
estudos de Greiner e Katz sobre o corpomidia. No caso de Bittencourt (2012), o pensamento
desses dois autores interessa pois possibilita tratar as imagens como metaforas do corpo, ja que
sdo uma agao comunicativa entre corpo e ambiente. Esse assunto é melhor explicado na proxima
subsecao.
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pensamentos, percepcdo do corpo em forma de imagens.” (BITTENCOURT, 2012:
23).

E prossegue explicando que os sentimentos se compdem na justaposicao
entre algumas emogdes, embora nem toda emogao gere sentimentos, e outras
imagens mais estabilizadas e especificas como determinada can¢do ou a imagem
visual de um lugar ou de alguém. Nesse sentido, € possivel deduzir que a
experiéncia na cidade também é fonte de emocgdes e sentimentos.

Um segundo ponto relevante do trabalho mencionado é a explicagédo de que a
constituicdo de toda e qualquer imagem esta conectada a relagdo do corpo com o
meio. Além disso, elas ndo sado estéaticas, ndo estancam e quando se diz que elas
cumprem a fungéo de sinalizar indices dos estados de corpo, tais estados seguem
esse fluxo de transformacdes ininterruptas. Estado de corpo € sempre outro,
diferente do anterior, sem pausa ou congelamento, diferente a cada instante, pois
além submetido a irreversibilidade do tempo.

Da perspectiva de Bittencourt (2012), toda repeticdo de uma agao perceptiva
ou outro movimento do corpo nao pode ser confundida com uma cépia da anterior,
antes uma reorganizacdo. A repeticdo gera acdes semelhantes, mas néo iguais. E ja
gue se encontram submetidas ao processo evolutivo, as imagens se veem
implicadas nos mecanismos de selecdo, adaptacdo e transmissdo. Porém isentas
das nocdes de moralidade e justica. As imagens tendem a produzir padrdes,
estabilizar-se, vivendo uma tensdo permanente entre o que se dissipa e aquilo que
permanece. Assim € 0 corpo. Sua permanéncia no tempo se deve a sua capacidade
de se transformar a cada instante, na busca por uma comunicacdo sempre mais
eficiente com o meio, uma vez que “[...] a medida de permanéncia ndo é deduzida
pelo tempo de duracdo de um sistema mas pelo teor de contaminacdo que ele &
capaz de promover, ao longo de suas experiéncias interativas com outros.” (BRITTO,
2008: 71).

Vale registrar, ainda, que a permanéncia € percebida no nivel do conjunto ou
da espécie e ndo do individuo, uma vez que sdo as relagcdes operadas entre
espécies, e espécies e ambientes, que sinalizardo as condicdes para suas
respectivas continuidades. Permanéncia: continuo tensionamento entre o que €
possivel e o que se faz necessario.

As configuragdes de corpo e ambiente emergem da agéo interativa entre eles.
Como a agéo é ininterrupta, as configuracdes sdo sempre transitorias. Porém nesse
processo, algumas informagdes tendem a se estabilizar. O corpo se constitui de uma
colecdo de informacfes, sempre em transito.
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Imagens ocorrem como traducbes de cédigos e se reorganizam na
dimensé@o do reconhecimento e da geracdo de outros codigos. Por conta
disso, elas aparecem emaranhadas e misturadas como indica¢c6es do corpo.
Sao acordos do corpo com o ambiente que se apresentam, também, como
um conjunto de disposi¢ées que podem virar habitos pela renegociagao
constante do acordo. (BITTENCOURT, 2012: 52).

E o modo de comunicacdo que corpo e ambiente estabelecem ao longo do
tempo que gera as formas existentes no mundo. Essas formas se constituem
enquanto padrdes de informacéo, ou seja:

Sistemas de cddigos constantemente combinados. Fluxo de replicacbes de
informacbes que se contemplam como propriedades que constituem a
natureza dos acordos efetuados e destacam-se como proposi¢cdes que
conceituam e contextualizam o estado em que o corpo se encontra
(BITTENCOURT, 2012: 64).

Bittencourt (2012) apresenta os habitos como resultados de conjuntos de
imagens dotados de altas taxas de estabilidade. Ao mesmo tempo que 0 corpo os
produz é também moldado por eles, como “girias” cuja flexibilidade lhes permite
fazer sentido nos mais variados contextos. E quando estabilizados apresentam
melhores condicbes de se replicarem em outros corpos e ambientes, garantindo
melhores condi¢des de continuidade no tempo.

E, juntamente com Greiner (2011), trata o processo de estabilizacdo de
padrées como o fator meméria do sistema. Ambas explicam que determinadas
maneiras de operar sao selecionadas em detrimento de outras conforme favoregam
as condicdes para sua permanéncia e consequente replicacdo da informacéo. Nesse
sentido, o que se transmite ao longo do tempo ndo séao as coisas, mas 0 modo como
elas operam.

Os padrdoes sao produzidos nas relacbes entre os sistemas (sistema e
subsistema, seu ambiente). As maneiras que o0s padrbes de informacdo se
organizam s&o Unicas, tendo em vista o carater irreversivel do tempo. Dai resulta
dois tipos de padrdes: “0s que se repetem continuamente, uma vez que possuem a
capacidade de replicacdo com maior grau de conservacdo da informacdo, e 0s
padrdes aleatérios” (BITTENCOURT, 2012: 67).

Nesse processo, algumas informacdes apresentam maior coeréncia diante
das circunstancias e se estabilizam com maior facilidade em relagéo a outras, como
ajustes que favorecem tanto os corpos quanto o ambiente que os cerca.
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A existéncia de um corpo pode ser curta, mas a ressonancia de suas acdes no
mundo pode repercutir por muito mais tempo. O mesmo vale para outros sistemas,
Cuja existéncia atravessa o tempo pelos modos como se relacionam com o ambiente
e ndo especificamente pela forma que ganham a partir dessas relagées. Muito
embora, forma e fungédo sigam sempre coimplicadas.

Para pensar de que maneira padrdoes de informacao se replicam, Bittencourt
(2012), assim como Britto (2008), recorre ao campo de estudo desenvolvido por
Richard Dawkins, conhecido por memeética.

Meme é um termo criado em 1976 pelo bidlogo neodarwinista Richard
Dawkins, em seu livro O Gene Egoista. Considerado uma unidade de
informacéo que replica de cérebro para cérebro, pode ser reconhecida em
livros, musicas, dancas etc. Memes podem ser ideias, partes de ideias,
linguas, desenhos que, de alguma forma, se autopropagam.
(BITTENCOURT, 2012: 70).

A ideia de Dawkins é criar um paralelo entre a transferéncia de informacéo
bioldgica e a cultura. Para esse pesquisador, da mesma maneira que 0S organismos
vivos seriam “maquinas de sobrevivéncia” dos genes que lhes constitui, uma relagcéo
similar ocorreria com toda producédo cultural (crencas, discursos, comportamentos,
obras de arte). Todo objeto ou agcdo humana implicaria a existéncia de memes cuja
funcdo seria a de se replicarem para permanecerem.

Se de um lado, o gene porta instru¢bes que configuram um corpo, 0 meme
também corresponde a determinadas instru¢des contudo relacionado as estruturas
culturais. Em dltima instancia, “os memes sao estratégias adaptativas de genes.”
(BRITTO, 2008: 63).

Isso significa dizer que nossas informagdes culturais seriam transmitidas por
um processo de imitacdo, num sentido amplo da palavra. Sabendo-se e reforcando
gue o sucesso da replicacdo de cada meme € dependente da sua relagdo com os
demais fatores existentes no ambiente de sua atuag&o e ndo somente a sua propria
particularidade. Memes, assim como imagens, tendem a caminhar juntos como
estratégia de sobrevivéncia.

Além disso, o meme nado é detectado fora da estrutura que ele ajuda a
organizar. Eles néo estédo soltos de forma independente no mundo, mas em relagcéo
com corpo e mundo. Como sublinha Greiner (2011):

Segundo Dawkins, ele [o meme] s6 pode ser observado quando
implementado, através de suas manifestagfes. Assim, se 0 meme € uma
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cartografia neuronal equivalente, por exemplo, as instrucfes para uma
criacdo musical, ele s6 pode ser de fato observado quando transformado em
mausica. (GREINER, 2011: 77).

A nocdo de meme e o modo como ele opera € uma potente metafora para se
compreender como determinadas configuragcdes e organizacdes de corpos e
ambientes tem se instaurado com demasiada contundéncia e coeréncia nas cidades
contemporaneas.

Embora a evolucédo nédo trabalhe com qualquer sentido cultural de justica, a
proposicdo de Bittencourt (2012) sobre imagens e sua articulagdo com o
entendimento de meme, trazido por Dawkins, nos alerta para a dimensao ética que
envolve o processo de constituicdo do corpo. A complexidade constitutiva do ser
humano |he permite questionar e agir conscientemente sobre suas escolhas,
articulando, ainda que de maneira virtual, os possiveis cenarios que dali podem
emergir, lembrando-o da sua parcela de responsabilidade sobre a construcdo do
mundo.

Ao considerar imagem por esse viés, vale ecoar a questdo levantada por
Bittencourt (2012): “No mundo onde os corpos atestam seus proprios modos de
organizagdo, é possivel perguntar qual a imagem de corpo que temos hoje?”
(BITTENCOURT, 2012: 79).

E ainda desdobrar a questdo por ambitos mais especificos: que acordos entre
corpo e cidade tem garantido a continuidade dos padrdes hegemonicos
responsaveis pelos processos de pacificacdo e espetacularizacado urbana? Que tipo
de experiéncias de fato contribuem com a emergéncia de imagens alternativas,
padrées ainda que timidos, mas altamente potentes na tarefa de desestabilizar
determinados modos de organizacdo predominantes dos corpos e espacgos nha
cidade? Que sentimentos tem sido recorrentes nas experiéncias dos corpos com a
cidade?

Muito provavelmente, as respostas a essas questdes sejam tao transitérias e
circunstancias quanto o sado as imagens que auxiliaram na sua formulacdo. E as
perguntas também sofrem revisdo. Porém, isso ndo as deslegitima, apenas nos
lembra que estamos em transito. Tudo se transforma. Desdobramentos s&o
inevitaveis e, nesse caso, hecessarios.

Na préxima subsecdo, seguimos investigando as questdes relacionadas a
experiéncia do corpo na cidade, pelo viés evolutivo e, dessa vez envolvendo a danca
de maneira mais direta.
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2.4 O CORPO ARTISTA E AABERTURA DE NOVOS CONTEXTOS

O processo de pacificacdo urbana age sobre os espacos publicos de modo a
inibir trocas mais exigentes entre individuos diferentes. Sua organizacdo tende a
produzir uma segmentacdo do uso dos espacos, tendo em vista especialmente
aspectos econ6micos e sociais, além de reduzir sua funcionalidade a mero lugar de
passagem e/ou consumo. Esse tipo de experiéncia de baixa complexidade em
termos de interacdo entre corpo e cidade €, simultaneamente, produto e produtora
de padrdes hegemdnicos de organizacdo de corpos e espacos, no sentido de uma
crescente homogeneizacao cultural e social.

Considerando que a relacéo interativa entre corpo e cidade tem se sustentado
predominantemente em experiéncias de tdo baixa complexidade, € possivel
estabelecer um paralelo entre a pacificacdo urbana e o que Greiner (2005) chamou
de anorexia da acdo comunicativa. No sentido de que os modos dominantes de
organizacdo das cidades contemporaneas coadunam com a fragilizacdo dos
processos comunicativos do corpo.

A ideia dessa metafora foi desenvolvida com o intuito de debater em que
medida determinados fenbmenos e situacfes tendem a inibir ou desestabilizar o
processo interativo entre corpo e ambiente e as a¢gdes cognitivas do corpo.

Contudo, é preciso observar o processo de espetacularizacdo urbana levando
em conta sua complexidade, o que implica a existéncia constante de contradic¢des,
tensionamentos e instabilidades de dimensbes variadas. Nesse sentido, ndo é
possivel tratd-lo como um fenémeno absoluto em si mesmo.

E a partir dai abre-se caminho para reconhecer acfes de resisténcia a tal
processo em concomitancia a ele. A arte € um campo que ndo se dissocia da
comunicacdo e muito menos do ato de conhecer, portanto, se constitui uma maneira
possivel de produzir rupturas na logica “anoréxica” inerente a pacificacdo urbana.

E nesse sentido que a danca se apresenta nessa pesquisa, como um dos
modos possiveis de tensionar a logica da espetacularizacdo urbana, configurando-
se como um tipo de experiéncia com potencialidade para impregnar os contextos
urbanos com padrbes de informacao alternativos as organizacdes hegemoénicas dos
corpos e espacos da cidade.

Para compreender como essa operagao ocorre, 0s estudos sobre as imagens
do corpo voltam a auxiliar o debate.

Como ja foi mencionado anteriormente, as imagens tendem a constituir

cbdigos, sao estratégias que auxiliam o corpo a categorizar e conceitualizar suas
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experiéncias. Nesse processo as acdes do corpo que se dao a ver emergem como
metéforas, pois se trata de um “transporte” de certa informacdo em termos de outra.
Sempre de forma compartilhada e entrecruzada.

Esse argumento é apresentado por Bittencourt (2012) a partir dos estudos de
Lakoff e Johnson. As imagens em fluxo que constituem o corpo se enredam num
trabalho em conjunto, misturando-se e sistematizando a comunicagéo do corpo, por
meio de operacdes metaféricas — pensamentos que ganham visibilidade no corpo e
indicam sua l6gica organizativa em relagdo ao mundo.

Contexto ganha texto quando o corpo e o ambiente se comunicam em
trocas, 0 que implica em relacbes de enuncia¢gBes. Metaforas sdo imagens
categorizadas que, no corpo, portam aspectos visiveis que sinalizam a
possibilidade de comunicacdo do corpo em um determinado ambiente e,
portanto, posicionamentos e atitudes diante do mundo. (BITTENCOURT,
2012: 77).

De acordo com as pesquisas de Lakoff e Johnson, sob a perspectiva de
Greiner (2005), nossa maneira de lidar corporalmente com as experiéncias que
vivenciamos se d& no sentido metaférico. Nossa percepcdo apreende uma
experiéncia em termos de outra, ou seja, ela ndo da conta dos objetos externos téo
pouco das informagfes internas em sua plenitude, mas realiza uma espécie de
“transporte” entre 0 que conhecemos e as experiéncias que afetam esses
conhecimentos, transformando-os continuamente. Essa perspectiva extrapola a ideia
de metafora como figura de linguagem para se constituir uma espécie de arranjo das
informacgdes geradas pelas trocas entre corpo e ambiente.

Nesse contexto, a danca € reconhecida como uma possibilidade do corpo
utilizar o conhecimento que emerge das experiéncias cotidianas em favor de novas
formas de testar e conhecer corpo e mundo.

No artigo “A danca como estratégia evolutiva da comunicacdo corporal’,
publicado em 2003 e cujas reflexdes se desdobram no livro “O Corpo” (2005),
Greiner debate sobre as relacbes entre arte e comunicacdo e argumenta que a
danca seria uma forma especializada do corpo se comunicar e conhecer, justamente
porque se organiza no corpo em movimento, o germe da comunicacao.

N&o se trata de estabelecer uma hierarquia entre as manifestagées artisticas.
Todas sao formas de comunicacao e de produzir conhecimento. O enfoque na danca
se deve ao fato de que sua emergéncia é codependente do corpo em movimento. A
existéncia de toda e qualquer danca se deve exclusivamente ao momento da sua
ocorréncia. Fora desse instante ela deixa de ser.
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Neste artigo, a pesquisa de Lakoff e Johnson é apresentada, dando-se énfase
ao entendimento de que a producdo de conceitos ndo se restringe a uma agao
intelectual, mas ocorre no modo do corpo agir no mundo, em todo instante, e se da
na condicdo de matéria metaférica porque pressupbe o deslocamento de
informacdes internas e externas ao corpo.

Nesse sentido, as experiéncias do corpo sdo a fonte do processo de
estruturacdo do conhecimento e da conceituacdo do mundo. E a danca, uma
especializacédo adquirida de modo a dar continuidade a esse processo, articulando o
pensamento sobre o0 mundo no ambito do simbdlico.

As experiéncias séo fruto de nossos corpos (aparato motor e perceptual,
capacidades mentais, fluxo emocional etc), de nossas interacdes com nosso
ambiente através das acGes de mover, manipular objetos, comer, e de
nossas interagdes com outras pessoas dentro da nossa cultura (em termos
sociais, politicos, econdmicos e religiosos) e fora dela. Dangar é, em termos
gerais, estabelecer relacbes testadas pelo corpo em uma situacdo, em
termos de outra, estabelecendo, neste sentido, novas possibilidades de
movimento e conceitua¢do (GREINER, 2003: 56).

O corpo artista apresenta assim certa diferenciacdo dos demais ndo porque
cria, uma vez que a criacdo ndo € um territério particular da arte, mas da vida. O que
ele faz, no entanto, é articular o que conhece em organizacdes e nexos de coeréncia
gue se deslocam do cotidiano, ainda que este seja a fonte de sua experiéncia. E,
dessa forma, aponta novas possibilidades de relacdes com e no mundo, pois tende
a constituir um habito o processo de desestabilizacdo das metaforas que impregnam
0s pensamentos hegemonicos de ser e estar no mundo.

O corpo muda de estado cada vez que percebe o mundo. E o corpo artista &
aguele em que aquilo que ocorre ocasionalmente como desestabilizador de
todos os outros corpos (acionando o sistema limbico) vai perdurar. Nao
porque ganhard permanéncia neste estado, 0 que seria uma
impossibilidade, uma vez que sacrificaria a sua propria sobrevivéncia. Mas o
motivo mais importante é que desta experiéncia, necessariamente
arrebatadora, nascem metaforas imediatas e complexas que serao, por sua
vez, operadores de outras experiéncias sucessivas, prontas a desestabilizar
outros contextos (corpos e ambientes) mapeados instantaneamente de
modo que o risco tornar-se-a inevitavelmente presente. (GREINER, 2005:
123).

A danca, enquanto forma de comunicacdo e cognicdo do corpo (artista), €
sempre uma potente possibilidade de estabelecer novos arranjos sobre as maneiras
convencionais e hegemoénicas de lidar com determinado contexto.
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A danca presentifica-se como uma possibilidade eficiente de elaboragdo de
conhecimento e do processamento de nexos de sentido. Isso decorre do
fato de trabalhar a partir da matriz primaria da comunicacdo: o corpo em
movimento. Ou seja, a danca nada mais é do que um processo de
comunicacdo altamente complexo e especializado gque emergiu no corpo
quando este se mostrou apto a elaborar processos simbélicos nascidos dos
caldos culturais (GREINER, 2003: 51).

E portanto, nesse sentido, que algumas experiéncias artisticas tendem a
constituir acbes de microrresisténcia a pacificacdo urbana, arejando os contextos
com novos textos, padrdes alternativos que apontam caminhos distintos do modo
hegemonico de experimentar a cidade.

Contudo, vale frisar que a relacdo entre espetacularizacdo urbana e
microrresisténcia ndo é percebida nesse trabalho como uma oposicéo dualista, um
mero antagonismo. Sao antes consideradas duas instancias imersas num mesmo
processo interativo que constitui a dindmica entre corpo e cidade. Ocorrem de forma
simultdnea e difusa, contaminando-se e se reorganizando a todo instante.
Impregnando os corpos e ambientes continuamente.

Por esse angulo, torna-se estratégico experimentar um transito entre
generalizacdes e situacdes especificas, a fim de apontar para intermediacdes, em
favor da desestabilizacdo de verdades dadas e da abertura para perspectivas
alternativas sobre o0s objetos e fendmenos analisados. Deixando evidente a
transitoriedade inerente a percepcao.

Em virtude disso, esse trabalho se desenvolve tendo em vista uma
experiéncia especifica, a performance de danca “Despacho”, desenvolvida pelo
artista Jorge Schutze. E que é melhor apresentada e discutida no ultimo capitulo.
Trata-se de uma forma possivel de pensar a dangca como microrresisténcia, uma
articulagcdo que provavelmente caminharia por outras vias se reorganizada num
outro momento.

No préximo capitulo, as reflexdes se desdobram no sentido de relacionar arte
e politica, utilizando a experiéncia erratica como uma referéncia para pensar a nogéao
de microrresisténcia e um tipo de acdo que pode auxiliar a investida da danca na
cidade.



42

3. CAMINHOS DO CORPO NA CIDADE

3.1 CORPO E CIDADE: PRODUCAO PERMANENTE DE TENSAO

No fundo, a cidade que os meus pés tem pisado ndo passa de uma farsa em prosa real
(Magno Almeida)

A cidade é percebida nessa pesquisa como um ambiente dinamico,
simultaneamente, produto e produtor dos cidaddos que nela habitam. Um dos
aspectos constitutivos da cultura. Por essa perspectiva, trata-la como um mero lugar
a ser ocupado expressa uma visao simplista sobre os processos nos quais corpo e
ambiente encontram-se implicados de maneira interdependente.

Portanto, interessa olhar para corpo e cidade enquanto duas instancias
imersas numa série de processos relacionais simultaneos, ininterruptos e
codependentes. Suas respectivas configuragdes, submetidas a sucessivas e
inestancéveis transformacdes, das mais variadas escalas, se constituem de
padrdes, alguns mais instaveis e inférteis e outros mais exitosos no que tange a sua
replicacéo ao longo do tempo.

Arquitetura, comportamento, moda, alimentacdo, politica, arte e todos os
demais ambitos da vida humana (cultura, sociedade, politica), implicam uma série de
padrées mais ou menos estabilizados, que resultam de acordos estabelecidos entre
corpo e ambiente e encontram-se vinculados a um pensamento sobre como ser e
estar no mundo; expressam um sentido em curso conforme se repliguem ao longo
do tempo.

Do ponto de vista da arquitetura e urbanismo, a partir de Jacques (2010,
2014) considerando o veloz, embora descompassado, alcance dos padrdes
homogeneizantes replicados pelo processo de globalizacdo, as cidades
contemporaneas sao percebidas como enormes “cenografias urbanas”, resultantes
de um processo conhecido como espetacularizagao urbana.

Tal processo caracteriza-se pela intensa homogeneizacdo dos espacos
publicos, conferindo a sua dindmica operativa um sentido pacificador, segmentador e
empobrecedor das experiéncias corporais. O espaco publico vé suprimida,
progressivamente, a sua condi¢cdo de lugar do exercicio politico. E assim ganha
cada vez mais contornos de um espaco “apolitico”. (JACQUES, 2010).

O que ocorre é a construcdo de uma maneira de lidar com as diferencas pela
via da inibicdo de conflitos. Arquitetura e urbanismo tendem a sucumbir a esse
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processo, produzindo ambientes pouco mobilizadores de encontros e trocas mais
“exigentes” entre individuos diferentes. O que se prioriza é a construcdo dos
espacos enquanto lugares de passagem, de preferéncia automobilistica, e ndo o da
pausa, da lentiddo ou do afeto.

Entretanto, apesar de hegemdnico, o processo de espetacularizacdo urbana
ndo se encontra totalmente imune a fissuras. Dentro da propria légica
homogeneizante da cidade espetacular emergem continuamente micro acdes e
arranjos, ainda que temporarios, capazes de tensionar seu sentido pacificador. Sao
modos de apropriacdo da cidade sustentados por praticas cotidianas que se
desviam do que o projeto urbano propde/impde.

Vé-se, portanto, a continua emergéncia de potentes conflitos em virtude dos
contrastes entre os contextos marcados pela légica da estetizacdo da cidade, que a
trata como “peca publicitaria” e outros contextos mais complexos em termos da
experiéncia corporal, porque desobedientes aos padrées impostos pelos projetos
urbano, politico e cultural da cidade.

A ideia de espetacularizacdo faz referéncia a obra de Guy Debord (1931-
1994)%°, “A Sociedade do Espetaculo”, uma metafora a veloz expansao e dominio da
sociedade do consumo sobre o Ocidente, a partir do inicio do século XX, quando a
imagem publicitaria assume o papel de protagonista na vida cotidiana, afetando
significativamente a relacdo dos individuos nos mais variados niveis (subjetivo,
interpessoal, social, profissional). O contexto apresentado por Debord (1973, 2005) é
a de uma realidade invertida em imagem, a sociedade entdo separa-se de si mesma
a medida que adota como procedimento dominante a sua propria representacao,
porém numa versao que nao corresponde a pluralidade de contextos que lhe
constituem. Uma vers&o que amortece os sentidos porque, entre outros aspectos: “E
o contrario do dialogo.” (DEBORD, 2005, p. 14).

A relacdo de amortecimento dos sentidos a partir da atitude passiva de
simples contemplacdo esta no cerne da obra de Debord. Nas palavras de Ranciére
(2012):

20 Guy Debord foi fundador do grupo francés Internacional Situacionista (IS), junto ao qual
desenvolveu suas ideias criticas sobre o processo de alienacdo social e cultural decorrente do
poder do capitalismo sobre a organizacao social que tende a reificar o individuo e comprometer
sua subjetividade face a légica publicitaria do consumismo. A IS foi responsavel por uma série de
experiéncias urbanas em Paris, pois o grupo de Debord era defensor da cidade como espaco de
jogo e situacdes que privilegiassem a afetividade entre individuos e espaco urbano. As derivas
séo tipos de errancia praticados pelos situacionistas e analisadas no livro Elogio aos Errantes, de
Paola B. Jacques (Edufba, 2014), importante referéncia para o desenvolvimento dessa pesquisa.
Para mais detalhes sobre Guy Debord e sua Internacional Situacionista, o texto, também escrito
por Jacques e, disponivel no link
<http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/03.035/696> €& uma rica fonte de
informacéo.
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Qual é a esséncia do espetaculo segundo Guy Debord? E a exterioridade. O
espetaculo é o reino da visdo, e a visdo é exterioridade, ou seja,
desapossamento de si. A doenga do espectador pode resumir-se numa
férmula breve: 'Quanto mais ele contempla, menos ele é'. (RANCIERE,
2012, p. 12).

No contexto descrito e analisado por Debord (2005), as relagbes que
configuram a sociedade sdo disseminadas por imagem, perdendo seu carater de
acoOes vividas para assumirem a condicdo de aparéncias.

Para Jacques (2010), esse processo se estende também para as cidades
contemporaneas, nao se restringindo mais somente aos produtos culturais e outros
bens de consumo. A cidade contemporanea passa a ser ela prépria uma peca
publicitaria, convertida em imagem objetivando seu “consumo imediato”.

Essa l6gica atinge as cidades em nivel global, a partir da crescente
padronizacdo dos projetos de urbanismo que propdem certas configuracdes e
organizacbes para 0s grandes centros urbanos, transformando-os em gigantes
cenografias urbanas, uniformes, homogéneas e consensuais (JACQUES, 2010).

Eis a natureza predominante dos espacgos publicos dessas cidades
cenograficas: “espacos desencarnados, fachadas sem corpo”. Em termos praticos
“sdo espacos pacificados, aparentemente destituidos de seus conflitos inerentes,
dos desacordos e dos desentendimentos, ou seja, sdo espacos apoliticos.”
(JACQUES, 2010, p. 108-109). A despeito do sentido de bem comum inerente ao
espaco publico, as diferencas econdmicas e sociais de classe é que delineiam o
sentimento de apropriacao e destinacao de determinados espacos da cidade.

Tal situacao atrela-se a implicacdes significativas sobre a experiéncia corporal
dos seus habitantes, no sentido do seu empobrecimento, da participacdo minima
nas questbes de ordem social, no trato com os outros, enfim, na relagdo com a
alteridade.

Os corpos que vivem sob o signo da espetacularizacdo urbana geralmente
desconhecem experiéncias mais complexas de interagdo com a cidade. O espaco
publico se torna nesses casos mero espago de passagem e menos de convivio. As
trocas que eventualmente ocorrem nesses espagos nem de longe impelem o
individuo a exercitar a empatia e compreender o0 outro nos seus proprios termos, sao
trocas superficiais, porque apressadas, cercadas pelo medo, indiferenca ou
conveniéncia.



45

A respeito das relacbes entre individuos totalmente diferentes, Sennett (2012)
desenvolve um estudo que aponta para uma crescente fragilizacdo dos elos sociais,
pois os individuos tem se mostrado cada vez mais desabilitados em se relacionar
com aqueles com quem nutrem divergéncias ou que ndo compreendem bem.

De acordo com Sennett (2012), a forma como desde a infancia algumas
desigualdades sé&o impostas ou absorvidas pelas criangas, ao entrarem no universo
escolar, provoca um colapso no instinto de cooperacao que carregamos em NosSS0Ss
genes e o sentido de competitividade muitas vezes se sobrepde ao longo das
experiéncias com outras criancas, estendendo-se para a vida adulta, onde a
possibilidade de depender do outro passa a ser sinbnimo de fraqueza, tendo como
Unico resultado a vergonha de se revelar incompetente frente aos desafios da vida.
Nesse jogo, os vinculos sociais sdo reduzidos a experiéncias superficiais, fugazes e
pouco promissoras para construcao de uma sociedade mais coesa.

Nos casos em que ha uma predominancia do instinto de competicdo, a
exemplo do que ocorre na contemporaneidade, a sociedade acaba produzindo
individuos com sérias dificuldades de estabelecer vinculos mais fortes de afetividade
e cumplicidade. Bauman (2009) resume essa situacdo da seguinte maneira: “quando
a solidariedade € substituida pela competicdo, os individuos se sentem
abandonados a si mesmos, entregues a Sseus proprios recursos — escassos e
claramente inadequados.” (BAUMAN, 2009, p. 21).

O cerne do que Jacques (2010, 2014) e Sennett (2012) problematizam,
respectivamente, a respeito da espetacularizacdo urbana e da desabilitacdo para
trocas cooperativas mais exigentes, reside na maneira atual, predominante, das
sociedades globalizadas lidarem com as diferencas.

A sociedade moderna esta gerando um novo tipo de carater. E o tipo de
pessoa empenhada em reduzir ansiedades provocadas pelas diferencas,
sejam de natureza politica, racial, religiosa, étnica ou erética. O objetivo da
pessoa € evitar qualquer sobressalto, sentir-se 0 menos estimulada possivel
por diferencas profundas. [...] A homogeneizac@o cultural é evidente na
arquitetura moderna, no vestuario, na comida de rapido consumo, na
musica popular, nos hotéis... A relagcao é globalizada e interminavel. [...] O
desejo de neutralizar toda diferenca, de domestica-la, decorre de uma
angustia em relacdo a diferenca, conectando-se com a economia da cultura
global de consumo (SENNETT, 2012, p. 19).

Contudo, apesar desse panorama pouco animador, ambos os estudiosos
reconhecem a existéncia de a¢des, atitudes e situacfes que sinalizam alternativas a
esse processo macro de neutralizacdo das diferencas. Respostas de naturezas
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diversas, conectadas entre si por um sentimento de empatia ao outro e um sentido
de desvio do projeto urbano, refletindo um sentimento de apropriacdo do espaco
publico alternativo a proposta que toma a cidade como mero cenario. A¢des de
carater micro, mas nem por iSso menos potentes, responsaveis pela garantia, ainda
gue momentanea, da manutencdo e continuidade da experiéncia da alteridade na
cidade, onde a relacdo entre corpo e espaco urbano se desloca significativamente
das orientacOes requeridas pelo projeto da cidade espetacularizada.

A espetacularizacdo urbana e as fissuras que emergem dessas micro agoes
coexistem no mundo e se retroalimentam continuamente, de modo que a medida em

gue se tensionam crescem em complexidade.

Seria importante entender que a critica ao espetaculo pacificador também
faz parte deste processo de espetacularizacdo e que a resisténcia a este
processo lhe é inerente, intrinseca, e mais, que esta critica s6 pode ser de
fato tensionadora ou problematizadora de dentro do préprio processo, mas
em outra escala ou registro [...], ou seja, enquanto microrresisténcia
(JACQUES, 2010, p. 109).

Ainda que o processo de neutralizacdo das diferengcas na contemporaneidade
represente 0 modo dominante de organizacdo dos corpos e ambientes nas cidades;
a diferenca, a diversidade e as divergéncias continuardao a emergir e fazer frente a
I6gica da pacificacdo urbana.

Alguns cidadaos, alvos e produtos constantes da invisibilidade social, da
marginalidade e dos descasos das politicas publicas, ajudam a dimensionar a
variedade de modos de existir no mundo e apresentam alta capacidade de infiltragao
nos contextos urbanos pacificados e asseptizados: o mendigo, a prostituta, o
bébado, o cameld, o ambulante e o artista sdo exemplos de individuos anénimos e
discriminados, representantes maximos do universo da sujeira, da feiura, da
ilegalidade e do banal. “S&o esses varios outros que, por sua simples presenca e
pratica cotidiana, explicitam conflitos e provocam dissensos.” (JACQUES, 2014, p.
23).

Entre as experiéncias desviantes do processo de espetacularizagdo urbana,
uma que se destaca sobremaneira, talvez justamente por acompanhar o0 processo
histérico de urbanizacdo das cidades modernas desde o periodo da Revolucdo
Industrial, em Paris, até os meados do século XX, tanto em paises da Europa quanto
aqui no Brasil, é a pratica da errancia.

Os tipos de individuos mencionados acima figuram frequentemente entre
diversas narrativas errantes, essas por sua vez, configuram-se potentes
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instrumentos de desestabilizacdo da producdo de subjetividades hegemonicas,
representando, para o individuo contemporaneo, uma potente alternativa de
apreensdo da cidade e de experiéncia de alteridade radical, em meio ao carater
pacificado dos espacos publicos.

A experiéncia erratica, sob a otica de Jacques (2014), se apresenta um tipo de
pratica em que a relacdo entre corpo e cidade se nutre de inquietude, curiosidade,
improviso, estranhamento, ou seja, atitudes desobedientes ao sentido disciplinador
do projeto urbano. Trata-se de um modo de apreensdo do espaco urbano
mobilizador de questbes a respeito da producdo de microrresisténcia a
espetacularizacao urbana na contemporaneidade.

Devido a énfase dada ao corpo no que tange a pratica da errancia, os
conhecimentos desenvolvidos por Jacques (2014) recebem, a seguir, um olhar mais
atento, a fim de se complexificar o pensamento acerca da relacdo entre corpo e
cidade, pelo viés da danca.

3.2 AERRANCIA E SUAS DINAMICAS

Considerando a coimplicacdo entre pacificagdo/espetacularizacéo urbana e
microrresisténcia, Jacques (2014) apresenta, no seu Elogio aos Errantes, trés
momentos diferentes da histéria do urbanismo em que a experiéncia erratica
assumiu, de alguma maneira, o papel de critica as forcas hegeménicas atuantes nos
seus respectivos contextos; forcas interessadas prioritariamente em nao apenas
fazer da cidade um lugar mais “belo”, mas fazé-lo da perspectiva de que para tal é
necessario excluir a diferenca. E a diferenca é representada em todos o0s casos por
aqueles que se desviam politica, social, econdmica ou culturalmente dos padrdes
dominantes.

O esforco empenhado por Jacques (2014) é o de apresentar evidéncias de
gue a experiéncia da alteridade na cidade contemporanea ainda é uma
possibilidade, mesmo diante de um contexto tdo indspito em virtude dos tratos
pacificador e segmentador que subjazem a organizacdo dos espacos publicos. De
acordo com a autora, a experiéncia ainda sobrevive para 0 homem contemporaneo,
especialmente, se tomada da perspectiva da pratica cotidiana ordinaria, a qual &
nutrida, entre outros fatores, pela criatividade e solidariedade — qualidades de um
COrpo que expressa interesse pelo outro.
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Para Jacques (2014), o problema da sobrevivéncia da experiéncia da
alteridade no espaco urbano esté intimamente conectado ndo somente aos modos
como essas experiéncias se dao, mas principalmente a maneira como elas sao
transmitidas ao longo do tempo, podendo replicarem-se em diferentes contextos. No
caso das errancias, sdo as narrativas produzidas pelos errantes que garantem sua
continuidade no tempo. A transmissdo dessas narrativas, por meio de poemas,
musicas, diarios, obras plasticas, mapas, crbénicas jornalisticas e estudos tedricos,
auxiliam na constru¢do de uma outra historia do urbanismo moderno, desviante dos
registros histéricos oficiais e revelam que ao longo dessa historia, a experiéncia do
corpo na cidade nunca esteve submetida, na sua totalidade, a l6gica dominante de
seus respectivos contextos todos eles representados, cada um a seu modo, por
projetos urbanos pouco atentos ou verdadeiramente desinteressados em valorizar a
experiéncia da alteridade na cidade.

As narrativas errantes representam, portanto, a possibilidade de compartilhar
a experiéncia para além do seu tempo de ocorréncia, e mais, sao registros da vida
urbana, de diferentes contextos, produzidos por quem estava imerso nas suas
contradicOes e ambiguidades, aspectos que constituem qualquer relacdo de ordem
complexa, a exemplo da coimplicacdo entre corpo e cidade, espetacularizacdo e
microrresisténcia.

O que se defende, antes de tudo, € que apesar da intensa homogeneizacéo
da cultura e dos contextos urbanos, nos quais a producao de falsos consensos e
asseptizacdo dos espacos publicos tendem a domesticar e anular as diferencas,
ainda assim é possivel reconhecer a emergéncia de experiéncias corporais mais
complexas do que aquelas regidas pela légica pacificadora dos projetos urbanos
contemporaneos.

A experiéncia erratica pode ser vista como possibilidade de experiéncia da
alteridade na cidade. A experiéncia erratica seria uma experiéncia da
diferenca, do Outro, dos véarios outros, 0 que a aproxima de algumas
praticas etnogréficas e posturas antropologicas. O errante, em suas
erréncias pela cidade, se confronta com os varios outros urbanos. [...] A
experiéncia erratica, assim pensada como ferramenta, € um exercicio de
afastamento voluntario do lugar mais familiar e cotidiano, em busca de uma
condicdo de estranhamento, em busca de uma alteridade radical
(JACQUES, 2014, p. 30-31).

Flanancias, deambulacdes e derivas sédo praticas que emergem em contextos
especificos, no entanto, trazem no seu cerne o sentido de critica ao seu tempo, e
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mais diretamente, aos processos urbanos que caracterizam esses contextos?!. E se
revelam potentes produtoras de relacdes entre corpo e cidade a partir do que o
projeto urbano exclui, uma maneira sensivel de apreenséo da cidade, e ainda, uma
possibilidade de método para o urbanismo contempordneo pensar 0S espagos
publicos por um viés mais “incorporado”.

Cada uma dessas experiéncias, expressa maneiras alternativas de lidar com
os padrbes de organizacdo urbana e social dominantes dos seus contextos de
ocorréncia, desencadeando modos de apreensédo da cidade desviantes daqueles
impostos pelos projetos que regiam a logica urbana em cada um desses contextos.
O que se nota € a construgdo de microrresisténcias que se aproximam entre si pela
acdo de errar na cidade, mas que se distinguem também, entre outros aspectos,
pela relacdo com a multidao.

Se os flaneurs se deixavam levar pela multiddo, os antropéfagos e
surrealistas provocavam e devoravam a multiddo, os tropicalistas e
situacionistas ndo se contentavam com a multiddo em si, ou seja, com
simplesmente fazer a experiéncia da alteridade ja dada. Eles buscavam
criar novas condicBes de possibilidades para a experiéncia de alteridade,
outras vivéncias urbanas de alteridade, inventar novas situacdes, criar
novos jogos para possibilitar outras experiéncias: um possivel devir-multidao
ou devir-outros (JACQUES, 2014, p. 236).

Apesar de constituirem experiéncias erraticas distintas, devido aos diferentes
contextos em que se desenvolveram e se projetaram por meio de suas narrativas, a
autora identifica um sentido de proximidade entre elas, determinadas propriedades
partilhadas ou, usando seus proprios termos, certas “dinamicas processuais”. Para
Jacques (2014), uma experiéncia erratica se organiza a partir de trés dinamicas
processuais especificas e complementares: a desorientacdo, a lentiddo e a
incorporacao.

A primeira diz respeito ao desejo voluntario do errante de se perder, mesmo
na cidade que conhece, pois perdendo-se, desvia-se de todo sentido de orientacdo
que o projeto urbano impde aos seus habitantes e assim constroi outra percepcao
do espaco urbano; a lentiddo, por sua vez, refere-se a um tempo alternativo ao da
velocidade moderna, em que a cidade € apreendida de forma superficial e

21 Da andlise de Jacques sobre as experiéncias erraticas da flanancia, deambulacdo e deriva,
interessa particularmente a essa pesquisa o ponto de vista da relacdo que elas instauram entre
corpo e cidade, ou seja, a maneira como essas experiéncias possibilitam uma apreensao da
cidade por um viés desviante do projeto urbano. Para mais detalhes sobre os contextos em que
essas experiéncias erraticas ocorreram, bem como 0s personagens que as produziram e lhes
narraram, indica-se a leitura do livio de Jacques: Elogio aos Errantes (vide referéncia
bibliogréafica).
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distanciada. Quando se perde voluntariamente na cidade, o errante demonstra
menos interesse em seguir o fluxo apressado das ruas e se dedica ao exercicio de
estranhamento ao que instaurou-se como comum no cotidiano urbano.

E por fim, a incorporacao que reflete um processo desencadeado pela relacao
entre as outras duas dinamicas, produzindo o “corpo-sujeito” ou “sujeito
corporificado”, de Ana Clara Torres Ribeiro?, individuo cujas a¢des ndo se deixam
capturar pela légica mutiladora do espetaculo que, além de anular o diverso e o
multiplo, suprime a autonomia do individuo, reduzindo sua experiéncia corporal aos
niveis mais basicos de passividade. As a¢des do sujeito corporificado atestam as
astucias criativas e inovadoras da experiéncia cotidiana e popular que tendem a ser
renegadas porque ndo se encaixam nos padrdes homogeneizantes e hegemaonicos
da cidade espetacularizada (JACQUES, 2014).

De acordo com Jacques (2014), seria a incorporacdo a dinamica processual
mais eficaz na tarefa de evidenciar o sentido desencarnado e espetacular das
cidades contemporéaneas. O corpo, a relagdo entre corpo e cidade € um ponto
norteador para a defesa da sobrevivéncia da experiéncia da alteridade.

Essa relagdo é compreendida por Jacques (2014) num sentido bem préximo
do carater coevolutivo da perspectiva sistémica, a partir da no¢do de “corpografia
urbana” desenvolvida em conjunto com Fabiana Dultra Britto®.

Do ponto de vista de Jacques (2014), a cidade ndo € um mero lugar a ser
ocupado. Existe um sentido de coimplicacdo entre as a¢Bes dos individuos e a
configuracdo da cidade em que eles vivem. As experiéncias desses corpos na
cidade produzem informacfes que impregnam tanto oS corpos quanto 0S espacos
urbanos, num fluxo sempre continuo e irreversivel, responsavel pelas permanentes
e mutuas transformacdes vividas ao longo do tempo tanto pelos individuos quanto
pela cidade; “além dos corpos ficarem inscritos nas cidades, as cidades também
ficam inscritas e configuram nossos corpos.” (JACQUES, 2014, p. 308).

22 Juntamente com Michel de Certeau e Milton Santos, Ana Clara Torres Ribeiro € uma referéncia
fundamental para a construcdo do argumento de Jacques em seu Elogio aos Errantes, e de forma
mais direta, no epilogo em que trata das trés dinamicas processuais da experiéncia erratica. A
sociodloga e professora Ana Clara Torres Ribeiro desenvolveu no Instituto de Pesquisa e
Planejamento Urbano e Regional (Ippur) da UFRJ, bem como no Laboratério da Conjuntura
Social: tecnologia e territério (Lastro), grupo de estudo fundado por ela, uma rica e complexa
pesquisa a respeito da acao social.

23 Uma explicacdo a respeito do desenvolvimento do termo “corpografia” pelas pesquisadoras
citadas pode ser encontrada em nota do artigo “Co-implicacfes entre corpo e cidade: da sala de
aula a plataforma de acdes”. In: BRITTO, Fabiana Dultra & JACQUES, Paola Berenstein (Org).
Corpocidade: debates, acdes e articulagBes. Salvador: EDUFBA, 2010, p. 12-21.
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Corpografia seria justamente essa inscricdo da cidade no corpo, uma espécie
de registro ou memoria, reatualizando-se ininterruptamente ao longo das interacdes
entre individuos e espacos urbanos no decorrer do tempo.

As corpografias formulam-se como resultantes da experiéncia espaco-
temporal que o corpo processa relacionando-se com tudo o que faz parte do
seu contexto de existéncia: outros corpos, objetos, ideias, lugares,
situagBes, enfim; e a cidade pode ser entendida como um conjunto de
condicdes para essa dindmica ocorrer (JACQUES, 2014, p. 309).

Por essa perspectiva, as corpografias urbanas possibilitam pensar a
continuidade das experiéncias vividas entre corpo e cidade para além do seu tempo
e espaco de ocorréncia. As informacdes que constituem essa memoria urbana da
cidade no corpo e do corpo na cidade, sinalizam, na sua continua transformacéo,
bem como em determinadas recorréncias, as contradicbes que permeiam a
organizacdo da cidade e da vida social urbana contemporaneas, bem como, os
possiveis direcionamentos que a sociedade tem disponiveis como alternativa de
construcdo de seu futuro. O corpo, portanto, e a corporalidade expressa por ele a
partir das relacbes estabelecidas com a cidade, quando observados com atencao
podem oferecer sugestivas pistas sobre as reais aberturas que o espaco publico
possibilita a experiéncias da alteridade.

E o que ocorre quando Jacques (2014) analisa as experiéncias erraticas da
flanancia, da deambulacdo e da deriva, considerando as dinamicas processuais
nelas engendradas enquanto modos do corpo praticar a cidade, ainda que seus
respectivos contextos urbanos tendessem a inibicdo dessas experiéncias.

Vale ressaltar que a relacdo de complementariedade entre as dinamicas
processuais € o0 que favorece a errancia o carater de experiéncia da alteridade na
cidade. Porém, como a partilha dessas propriedades entre as diferentes
experiéncias erraticas é variavel, e esta implicada na relacdo do corpo com seu
contexto, cada experiéncia se organiza de um modo proprio e expressa uma
maneira igualmente particular do errante se relacionar com a cidade, o que envolve
uma constante variagdo do nivel de codependéncia entre essas trés dindmicas
processuais.

A desorientagdo, a lentiddo e a incorporacdo, na condicdo dinamicas
processuais, estdo ainda intimamente ligadas a ideia de cidade vivida ou praticada,
ou seja, a modos de ser e estar na cidade nos quais 0 corpo experiencia 0 espago
urbano a partir de uma atitude desviante que envolve atencdo, curiosidade e
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estranhamento, ou seja, totalmente diversa de uma postura regida pela pressa, a
indiferenca, o “anestesiamento” que 0s espacos pacificados e cenograficos
propdéem. Decorre dai corpografias de complexidade equivalente (Britto e Jacques,
2009).

As trés dinamicas processuais estdo expressas no cotidiano daqueles,
errantes ou nao, cuja existéncia na cidade tende a se desviar do projeto urbano que
trata a cidade como cenografia, que a espetaculariza. E, por isso, esses sujeitos a
experimentam a partir de relagcdes mais criativas e afetivas do que os sentidos
disciplinador e consumista contemporaneos instauram como norma.

Nota-se a partir dessas dinamicas processuais alguma conexdao com
determinadas qualidades de acdo desse individuo errante, ou do “sujeito
corporificado”, capazes de impregnar os contextos urbanos de padrfes totalmente
distintos daqueles que configuram os modos dominantes de organizacao do espago
urbano.

O improviso, a curiosidade, o estranhamento, a afetividade tendem a se fazer
presentes, ndo de modo ordenado ou dependente, nas trocas estabelecidas entre
corpo e cidade quando a desorientacdo, lentiddo e incorporagcdo se encontram
implicadas nessas trocas. E podem ser percebidas como qualidades de todo corpo,
errante ou ndo, que se desvia do sentido orientador impresso no projeto urbano.

Tanto as dinamicas processuais de uma errancia quanto essas qualidades de
acao se reforcam uma a outra, aproximando-se de um trato dialégico com a cidade,
nos termos de Sennett (2012), aspecto melhor desenvolvido na proxima subsecéao.
As trocas dialdgicas entre corpo e cidade potencializam a construcéo de significados
para o espaco publico divergentes daqueles cuja hegemonia lhes confere certo
carater “naturalizado”. E justamente, a partir dos contrastes e tensionamentos entre
modos de uso do espacgo publico que as experiéncias erraticas, bem como
determinadas acdes de danca, sdo capazes de cumprir uma funcédo politica em
relacdo a pacificacéo e espetacularizagdo urbanas.

3.3 UMA QUESTAO DE RECEPTIVIDADE

Para desenvolver a ideia das dinamicas processuais da experiéncia erratica,
Jacques (2014) estabelece um dialogo com os estudos de trés tedricos que se
dedicaram, de modos distintos, a relagéo entre individuo, cidade e sociedade.
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A desorientagcdo possui uma intima conexdo com a nocdo de “homem
ordinario” desenvolvida por Michel de Certeau, em seu A Inven¢do do Cotidiano,
onde o individuo é apresentado como alguém que se vale de “taticas
desviacionistas” para lidar com as “estratégias” que desenham e implantam o projeto
urbano. O homem ordinario anda pela cidade e atualiza o projeto. “A légica errante
acompanha a logica da tatica desviatoria, a logica cega do corpo a corpo amoroso,
gue se opbe a logica da estratégia.” (JACQUES, 2014, p. 277). A desorientacao
seria um perder-se durante a caminhada, desviando-se das estratégias que
constituem o territério dominado pela espetacularizacao urbana a partir de taticas
gue redesenham e reutilizam ao seu modo préprio esse territério.

O errante, na condicdo de “homem ordinario”, quando se perde na cidade
também estabelece um modo de se apropriar do espaco por meio de atitudes
improvisadas para lidar com o territério “desconhecido” e regido por regras externas
as do seu cotidiano. E assim aquele territorio, o espaco dado do projeto urbano €,
por fim, atualizado.

Ja a lentiddo faz eco ao conceito de “homem lento”, de Milton Santos. Uma
metafora aos sujeitos cujo cotidiano encontra-se desconectado da logica da elogiada
velocidade contemporanea, aquela regida pela pressa de se chegar ao destino
evitando o minimo contato com o percurso e também pela urgéncia da comunicacéo
virtual.

Jacques (2014) apresenta as variadas associacbes que Milton Santos
estabelece entre os “homens lentos” e algumas qualidades decisivas para um trato
mais incorporado da cidade. A experiéncia da descoberta, a sabedoria, a
criatividade, inventividade e a informalidade sédo algumas dessas qualidades ligadas
a vida dos que se relacionam com a cidade pela logica da lentiddo. Entretanto, no
caso do errante, a lentiddo é voluntéria, organizada sob propésito a fim de
complexificar sua relacdo com a cidade.

O errante urbano seria como um homem lento voluntario, intencional,
consciente de sua lentiddo, que, assim, de forma critica, se nega a entrar no
ritmo mais acelerado, um movimento do tipo rapido, ao afirmar claramente
sua lentidao voluntaria (JACQUES, 2014, p. 294).

Os “homens lentos” também agem com rapidez, porém a aceleracao que eles
empreendem em suas acfes ndo é da mesma natureza da velocidade que marca 0s
passos da contemporaneidade, indiferente e excludente. Ao contrario, os “homens
lentos” sinalizam a coexisténcia de tempos distintos na sociedade e sua aceleracao
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ocorre sem a perda da atencdo ao outro; a curiosidade se mantém ainda que 0s
tempos variem de ritmo.

Por fim, a incorporacdo como ja foi mencionado na subsecéo anterior, tem a
ver com o conceito de “sujeito corporificado” de Ana Clara Torres Ribeiro. Trata-se do
sentimento de apropriacdo do sujeito sobre as diferentes instancias de sua vida
social; um corpo que resiste a sua reificacdo, exercitando o quanto pode sua
autonomia e sua liberdade de ir e vir.

A maneira como Jacques (2014) articula esses diferentes referenciais
tedricos, distintos porém comunicaveis entre si, para identificar, explicar e
correlacionar as trés dinamicas processuais caracterizadoras de uma experiéncia
erratica, preserva um grau de abertura para novas conexdes interessadas na
complexificacdo do estudo da relacéo entre corpo e cidade.

Um primeiro fator que se nota decorrente dessa abertura instaurada
habilmente por Jacques (2014) é a possibilidade da desorientacéo, da lentiddo e da
incorporacdo nao pertencerem ao dominio exclusivo das errancias, mas se
presentificarem em outras acfes voluntarias e conscientes do corpo na cidade. E
nesse sentido, a reflexdo empenhada é a de que determinadas experiéncias de
danca realizadas nos espacos publicos poderiam se constituir acées voluntarias de
apreensdo da cidade imersas na légica desviante da errancia.

Sob esse angulo, seria 0 modo como as trés dinamicas processuais se
comunicam entre si que tornaria a acao mais ou menos proxima da uma experiéncia
erratica. Dessa maneira, caberia pensar em que medida a dramaturgia de uma
danca poderia envolver a desorientacdo, lentiddo e incorporacédo, no sentido dado
por Jacques (2014), numa configuragdo organizada capaz de estabelecer
intersecdes entre a experiéncia artistica e a pratica da errancia. A busca por essas
intersec¢des, nessa pesquisa, se da a partir da observacéo sobre a obra “Despacho”
de Jorge Schutze.

Contudo, o olhar sobre essa performance de danca e a possibilidade das
dindmicas processuais da errancia estarem implicadas em sua dramaturgia sao
aspectos melhor desenvolvidos no préximo capitulo.

E, um segundo fator, complementar ao primeiro, é a contiguidade entre a
experiéncia corporal engendrada a partir das dinamicas de desorientacéo, lentidao e
incorporacao e a atitude de receptividade inerente as habilidades dialdgicas de que
trata Sennett (2012). Essa conexdo entre a experiéncia erratica e as trocas
dialégicas auxiliam na reflexdo a respeito da potencialidade da fun¢éo politica das
acOes de microrresisténcia a espetacularizacado urbana.
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Em seu livro Juntos — os rituais, os prazeres e a politica da cooperacéo, o
historiador norte-americano argumenta sobre a necessidade do individuo
contemporaneo desenvolver certas habilidades a fim de favorecer trocas
cooperativas mais exigentes e complexas, de modo a resistir a0 processo macro e
globalizante de homogeneizacédo cultural, o qual sobrevive da intensa inibicdo e
domesticacéo das diferencgas.

A questdo para Sennett (2012) é que desaprendemos a lidar de forma
receptiva com essas diferencas e passamos a assumir um comportamento de
“retirada” e indiferenca em relag&o ao outro.

A prética da cooperagdo vive um processo de desabilitagdo. Enfraqguecemos
nosso tato frente as pessoas com as quais ndo reconhecemos semelhancas ou
interesses em comum. “Estamos perdendo as habilidades de cooperacéo necessaria
para o funcionamento de uma sociedade complexa.” (SENNETT, 2012, p. 20).

N&o que tenhamos parado de cooperar, no entanto, seu estudo busca
demonstrar o quanto parece dificil, na contemporaneidade, vivenciar situacdes mais
intensas dessa natureza. Estabelecemos constantes trocas, nos diversos ambientes
gue transitamos cotidianamente. Sennett (2012) nos lembra que até as conversas
descompromissadas entre estranhos, num bar por exemplo, sdo uma forma de
cooperar, no sentido de que elas geram uma atmosfera de prazer reciproco. Ou
seja, do ponto de vista do historiador norte-americano, além das trocas formais,
associadas ao campo profissional e ainda a determinados rituais da vida cotidiana
(casamento, funeral, formaturas), a cooperacdo também se manifesta
informalmente.

A proposta de Sennett (2012) a respeito do trato com as diferencas consiste
no desenvolvimento de certas habilidades sociais que ele denomina de “dialégicas”.
Essas habilidades favorecem a capacidade de “ouvir’ atentamente a outra parte.
Trata-se de uma atitude mais receptiva aos outros, considerando seus proprios
termos; uma atitude mais atenciosa, menos defensiva ou assertiva. Esta em jogo a
capacidade de compreender o outro ndo apenas pelo que é dito, mas pela atencéo
aos detalhes mais sutis, como o olhar, os gestos, as pausas e sugestdes; a partir dai
evita-se que ideias preconcebidas e uma postura autocentrada impecam que uma
relacdo favoravel entre ambas as partes se dé, sem que seja necessario eliminar as
diferencas em jogo.

E possivel que vocé, como eu, ndo goste da expressio ‘habilidades sociais’,
que parece indicar pessoas boas de conversa em um coquetel ou capazes
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de Ihe vender coisas de que vocé nao precisa. Mas existem habilidades
sociais mais sérias. Elas podem percorrer toda a gama de ac¢des implicadas
em ouvir com atenc¢do, agir com tato, encontrar pontos de convergéncia e
de gestdo de discordancia ou evitar frustracdo em uma discussao dificil.
Todas essas atividades tém um nome técnico: chamam-se ‘habilidades
dialégicas’ (SENNETT, 2012, p. 17).

No processo dialdgico, alternativo ao dialético, ndo sé de sinteses se mantém
a conversa e o entendimento comum néo necessariamente consiste na finalidade da
troca. Contudo, dialégica e dialética mantém interseccbes e podem se converter
uma na outra, conforme os detalhes da conversa séao captados e interpretados.

O cerne da capacidade de escuta, contudo, estd na escolha de detalhes
concretos, especificos, para levar a conversa adiante. Os maus ouvintes
recuam para as generalizacbes em suas reacdes; ndo estdo atentos
aguelas pequenas frases, gestos faciais ou siléncios que abrem uma
discussdo [...] Uma conversa dialdgica pode ser comprometida
definitivamente por excesso de identificacdo com a outra pessoa
(SENNETT, 2012, p. 33).

Para Sennet (2012), a questdo da convergéncia ou divergéncia numa
comunicacdo encontra sua base nos sentimentos de simpatia e empatia. A medida
que a primeira recorre a identificacdes, mesmo que imaginéarias, a fim de minimizar
possiveis tensdes; a empatia, encontra-se sustentada pela curiosidade, sendo capaz
de mobilizar nossa atencdo mais na dire¢do do outro do que para nossas proprias
conclusdes preconcebidas ou pensamentos autorreferenciais. Enquanto “formas de
reconhecimento”, simpatia e empatia sdo igualmente (teis no exercicio da
cooperacao, porém em momentos distintos; cabendo a segunda “uma aplicacéao
politica especifica™

Como questdo filoséfica, a simpatia pode ser entendida como uma
recompensa emocional para o jogo dialético de tese-antitese-sintese:
‘Finalmente estamos nos entendendo’, o que da uma boa sensacdo. A
empatia esta mais ligada a troca dialdgica; embora a troca seja sustida pela
curiosidade, ndo experimentamos a mesma satisfacdo de um fechamento,
de estar rematando as coisas. Mas a empatia tem sua prépria recompensa
emocional (SENNETT, 2012, p. 35).

Sennett (2012) chama de “trocas diferenciadas” as experiéncias em que a
dialégica impera. Neste tipo de troca, as diferencas estdo salvaguardadas e a
comunicacado se efetiva sem gue elas sejam ignoradas ou anuladas, mas antes séo
tomadas como motores que favorecem a continuidade da relagdo. O ponto é lidar
com as diferencas sem tratd-las como meras dualidades, oposicfes que carecam
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obrigatoriamente de uma sintese, pois diferenca nao significa obrigatoriamente juizo
de valor. “’Diferente’ ndo precisa ser melhor ou inferior.” (SENNETT, 2012, p. 104).
Nas trocas diferenciadas, ndo ha o compromisso em garantir que o objeto em
discusséo tenha o mesmo significado para os envolvidos na relagcdo, o que néo
invalida ambos pontos de vista.

Sob esse angulo, torna-se possivel identificar um vinculo entre as dindmicas
processuais da errancia e a ideia de receptividade inerente as trocas diferenciadas
vistas em Sennett (2012) pois, é justamente a alteridade radical que as experiéncias
corporais regidas pela desorientagéo, lentiddo e incorporacao se dirigem.

E no trato receptivo com a cidade, lidando com o contexto urbano como um
“fato interessante”, ou nas palavras de Britto e Jacques (2008), “como um conjunto
de condi¢des interativas”, que as acfes de microrresisténcia como a errancia ou
uma experiéncia de danca tém potencializado seu sentido de critica a
homogeneizacdo cultural e, dessa forma, evidenciam a natureza de sua funcédo
politica.

O sentido de funcao politica adotado aqui esta de acordo com a percepcéo de
Jacques (2010, 2014) e diz respeito ao entendimento de Ranciere (2012) sobre
producdo de dissenso, ou seja, producao de conflito de sensorialidades. Logo, ndo
se trata de acles cuja resisténcia se coloca de maneira frontal ao alvo de suas
criticas. Essas a¢cdes cumprem uma funcéo politica na medida em que se sustentam
a partir de “trocas diferenciadas”, em meio ao sentido pacificador e segmentador dos
espacos publicos da cidades contemporaneas.

Enquanto a pacificacdo — a construcdo de consensos, que busca esconder
os conflitos — é uma forma de despolitizacdo; o desentendimento — a
explicitacdo de dissensos, que torna os conflitos visiveis — seria uma forma
ativa de resisténcia, de acao politica (JACQUES, 2010, p. 109).

A cidade espetacularizada age na direcdo do consenso. O sentido politico do
espaco publico se fragiliza a partir dessa organizacdo pacificadora e segmentadora,
inibidora do conflito, do encontro entre diferentes. Por outro lado, o interesse pelo
outro, a curiosidade pela diferenca na vida urbana e o estranhamento ao que esta
estabelecido no ambito do comum abrem os caminhos para a ocorréncia de
experiéncias capazes de produzir dissenso nos espacos publicos da cidade, ou seja,
de desencadear conflitos de sensorialidades. Trata-se de modos de estar na cidade
gue se sustentam por um trato dialégico com/nos contextos urbanos onde emergem,
sdo modos que existem e se alimentam a partir de trocas diferenciadas.
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Para Ranciere (2012), o dissenso se refere a falta de equivaléncia entre dois
mundos sensiveis que se encontram, de maneira que uma mesma situacdo nao
necessariamente terd o mesmo significado para esses dois mundos sensiveis. Por
sua vez, 0 conNsenso

[...] significa acordo entre sentido e sentido, ou seja, entre um modo de
apresentacdo sensivel e um regime de interpretacdo de seus dados.
Significa que, quaisquer que sejam nossas divergéncias de ideias e
aspiracbes, percebemos as mesmas coisas e lhes damos o mesmo
significado (RANCIERE, 2012, p. 67).

Nota-se que quando se fala num encontro com a diferenca ou em relagdo com
a alteridade, o que esta em jogo sao os diferentes significados que o espaco publico
pode ter para cada individuo.

Sob a perspectiva de Jacques (2010), a arte também pode produzir
“desentendimento” quando realizada no espaco publico, configurando-se uma
potencial acdo de microrresisténcia a l6gica espetacular contemporanea.

Algumas acdes artisticas criticas na cidade contemporanea buscam ocupar,
usar, profanar, apropriar-se do espaco publico para construir e propor outras
experiéncias sensiveis e, assim, perturbar essa imagem tranquilizadora e
pacificada do espac¢o publico que o espeticulo do consenso tenta forjar
(JACQUES, 2010, p. 117).

O papel da arte enquanto acdo politica ndo diz respeito exclusivamente a
emissao de um discurso ou a uma agdo com “fins sociais”, mas especialmente a
maneira como confere visibilidade a formas distintas de ser e estar em determinados
contextos. Arte e politica iluminam aquilo que foge do que é comum e assim
desencadeiam conflito de sensorialidades, produzem dissenso.

E por isso que a arte [...] acaba por tocar na politica. Pois o dissenso esta
no cerne da politica. Politica ndo €, em primeiro lugar, exercicio de poder ou
luta pelo poder. Seu ambito ndo é definido, em primeiro lugar, pelas leis e
instituicBes. A primeira questdo politica € saber que objetos e que sujeitos
sdo visados por essas instituicbes e essas leis, que formas de relagéo
definem propriamente uma comunidade politica, que objetos essas relagdes
visam, que sujeitos sdo aptos a designar esses objetos e a discuti-los. A
politica € a atividade que reconfigura os ambitos sensiveis nos quais se
definem objetos comuns (RANCIERE, 2012, p. 59).

Pensar a préatica da errdncia como uma experiéncia produtora de dissenso
implica, desse modo, levar em conta o sentido de trocas diferenciadas inerentes as
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acOes dos “homens ordinarios”, dos “homens lentos” e dos “sujeitos corporificados”;
assim, a ideia de receptividade também pode ser encontrada no cerne das
experiéncias corporais em que operam a desorientacao, a lentidao e a incorporacao.

3.4 POR QUE A DANCA CONTEMPORANEA?

Da perspectiva de Jacques (2014), a ideia de errancia se relaciona com as
dindmicas processuais da desorientacao, lentiddo e incorporacdo. Ou seja, embora
a flanancia, a deambulacdo e a deriva sejam experiéncias distintas associadas a
contextos especificos, seria possivel, por meio das narrativas que lhes descrevem,
identificar certas recorréncias.

A desorientacdo, a lentiddo e a incorporacdo expressariam tipos de acgao
caracterizadores de uma experiéncia erratica, mas nao no sentido de um programa
sequencial a ser seguido. Tais dinamicas ndo se ddo numa ordem nem intensidade
predeterminadas, antes sofrem variacbes a cada nova investida do errante no
espaco publico.

Nesse sentido, torna-se mais apropriado pensar nessas dinamicas como
qualidades expressas numa experiéncia corporal erratica e ndo como uma condi¢cdo
para que a errancia aconteca.

Por esse angulo, a possibilidade de uma experiéncia de danca realizada no
espaco publico também expressar em sua dramaturgia essas dindmicas processuais
nao se mostra de todo improvavel.

Trabalhando nesse sentido, a pesquisa reconheceu o campo da Danca
Contemporanea um ambiente altamente fértil no que tange a existéncia de modos
compositivos capazes de instaurar uma comunicacdo mais estreita entre
dramaturgia da danca e a errancia, muito em virtude de sua natureza experimental e
auto-organizativa exacerbada.

De acordo com Britto (2008), “a danca contemporanea se organiza a
semelhanca de uma operacdo metalinguistica, na medida em que [diferente da
danca moderna e do balé] transfere a cada ato compositivo os papéis de gerador e
gerenciador das suas proprias regras de estruturacdo.” (BRITTO, 2008, p. 15).

O campo da danca contemporanea, portanto, se caracteriza especialmente
pela producéo de experiéncias artisticas que exacerbam o carater auto-organizativo
comum a toda danca, pois evitam restringir-se a programas externos a sua
producdo. Os procedimentos utilizados para |hes dar forma existente se
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retroalimentam continuamente, integram um processo global em que o
conhecimento sobre a criacdo artistica ndo estd subjugado a modelos dados
previamente.

Por essa perspectiva, os limites entre processo e configuragdo se diluem
constantemente, pois ndo séo reconhecidos como momentos da criagdo artistica
estanques e independentes.

E da natureza da danca contemporanea, bem como de outras manifestacées
das artes do corpo (performance e teatro), lidar com o corpo como propositor de
problemas e ndo como detentor de respostas prontas; suas obras sao,
simultaneamente, igni¢éo e resultado de ideias e experiéncias que se contaminam e
se reajustam de acordo com as circunstancias do momento, mostrando-se avessas
a formulas inegociaveis de criacdo e composicao artistica.

Estd implicito nessa condicdo da dangca contemporanea 0 pressuposto
coevolutivo. A ideia de que as formas existentes no mundo encontram-se
coimplicadas na trama da vida, comportando-se como estados transitorios, porque
frutos de um processo interativo continuo e irreversivel.

Importa diferenciar o pressuposto que define as coisas como entidades
dadas, daqueles que as considera sistemas dindmicos: o0 pressuposto
coevolutivo. Ou seja, a nocdo de que todas as coisas existentes sdo
correlatas em alguma medida, porque partiiham as mesmas condi¢cfes de
existéncia e, assim, afetam-se mutuamente (BRITTO, 2008, p. 04).

Essa forma de compreender a danca contemporanea dificulta, senédo
impossibilita, toda tentativa de restringir sua existéncia a determinados elementos
compositivos. Seu alto grau de contaminacao frente aos demais fenémenos da vida
e sua tendéncia para trocas “indisciplinares” impedem a perpétua fidelidade do
artista a quaisquer conceitos ou referéncias, métodos ou regras.

A respeito da arte contemporanea, Bauman (1998) explica que se trata de um
tipo de produgcédo que escapa constantemente de quaisquer regras, convengdes ou
l6gicas consolidadas. Seria um tipo de fazer ainda néo instituido, porque sempre se
reinventando e se redescobrindo tanto na criagdo quanto na recepcao.

Os artistas pds-modernos estdo condenados a viver, pode-se dizer, a
crédito. A pratica produzida por suas obras ainda ndo existe como um ‘fato
social', deixa intocado o 'valor estético', e ndo ha nenhum modo de decidir
antecipadamente que algum dia havera de tornar-se isso. Afinal, sé se pode
acreditar no futuro dotando o passado da autoridade que o presente é
obrigado a obedecer. Ndo sendo isso verdade, sO resta aos artistas uma
possibilidade: a de experimentar (BAUMAN, 1998, p. 137).
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As configuragdes de danga contemporanea se libertam constantemente de
previsibilidades, no sentido de ndo serem uma pratica condicionada a um programa
de regras e codigos externos a elas; mas porque se constituem pelos arranjos que o
artista consegue elaborar durante seu percurso nos diferentes contextos em que se
vé inserido. E a multiplicidade de escolhas ndo cessa de se ampliar.

O ato de experimentar, indicado por Bauman (1998), quando compreendido
pela perspectiva da danca contemporanea, esta diretamente atrelado ao uso do
corpo em situacdes as mais diversas, sem necessaria obediéncia a quaisquer
técnicas impostas previamente ao seu processo de composicdo — diferente do que
ocorre no balé classico, por exemplo, uma vez que essa modalidade se caracteriza
pela organizagao de passos preestabelecidos.

A danca contemporanea é produto de corpos desinteressados por
homogeneidades. Corpos testando sempre maneiras diferentes de estabelecer
relacbes com o mundo em que estao inseridos.

Experimentagdo [na arte contemporanea] significa admissdo de riscos, e
admitir riscos em estado de soliddo, sob sua propria responsabilidade,
contando apenas com o poder de sua propria visdo como a Unica chance de
a possibilidade artistica obter controle da realidade estética (BAUMAN,
1998, p. 138).

E diante desse contexto, na medida em que as obras de danca
contemporanea tendem a se organizar relativamente livres de normas externas ao
seu processo compositivo, borrando insistentemente os limites entre processo e
configuracdo, as experiéncias artisticas desse universo exacerbam o carater
indisciplinar da comunicacdo entre corpo e ambiente, porque se permitem a
composicdes envolvendo improvaveis relacdes entre certas referéncias. Nessas
condi¢cdes, o espacgo publico, ndo raras vezes, se torna objeto de interesse de
diversos artistas, cada qual organizando a seu modo seus referenciais técnicos,
estéticos, materiais e conceituais. Decorre dai, o emprego de uma série de
nomenclaturas na intencao de situar conceitualmente a experiéncia.

Nos deparamos entdo com um numero incalculavel de configuractes
compostas sob condi¢des variadas. Cada uma dessas experiéncias estabelece uma
relacdo com a cidade de forma particular, gerando implicacdes politicas igualmente
préprias.
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Sao experiéncias que ndo mantém necessariamente nenhuma referéncia
compositiva comum entre elas. E mesmo quando isso ocorre, ndo constitui garantia
alguma da existéncia de similaridades nas suas respectivas configuracfes. Da
mesma maneira, quaisquer semelhancgas formais identificadas entre duas ou mais
experiéncias, ndo representam a utilizagdo das mesmas referéncias em seus
processos compositivos.

Compreender a danca contemporanea em sua diversidade de proposicdes
dramatlrgicas, sem incorrer na impropriedade estética e histdrica de
uniformiza-las sob um rotulo simplificador — como sdo os de ‘danca
contemporénea’, ‘dangca p6s-moderna’, ou ‘danca conceitual’, entre tantos
outros ja forjados ao longo da histéria da dan¢a —, requer um trabalhoso
exercicio de compreensédo ndo dos ditos ‘elementos constitutivos’ de cada
danca mas, sim, do modo como o0 comportamento e pensamento dos
corpos/autores dessas dancas sdo formulados e estabilizam-se como
procedimentos de sele¢do e organizacdo de material coreogréfico, definindo
um certo padréo de configuracdo compositiva (BRITTO, 2011, p. 185).

Essa predisposicdo ao risco e “contaminacbes” e a consequente diluicdo ou
porosidade das fronteiras entre campos artisticos distintos tem esgarcado
significativamente o processo de definicho das obras de arte. Uma solucéo
recorrente € a utilizacdo de nomes compostos (video-danca, video-instalacéo, por
exemplo) ou ainda termos gerais que possam atender a diferentes territorios
(intervencdo, interferéncia, entre outros).

Embora ndo seja a proposta da pesquisa problematizar esse processo de
categorizacdo da producéo artistica contemporanea, faz-se necessario lancar luz a
essa questdo considerando a natureza "indisciplinar" de “Despacho”, a performance
de danca criada por Jorge Schutze e que sera apresentada no préximo capitulo na
intencao de refletirmos sobre a possibilidade de interseccdo entre danca e errancia.

Performance e danca s@o experiéncias que emergem na histéria da arte em
contextos bem distintos, desdobrando-se ao longo do tempo em diferentes
experimentacdes e reverberam uma infinita multiplicidade de configuragdes; apesar
de compartilharem certos preceitos, como o fato de serem consideradas artes do
corpo, que se presentificam na acdo corporal. Uni-las num mesmo nome néo
significa redundancia, mas sinaliza o reconhecimento de pontos de contato entre
elas, por parte do artista. Performance e danca operam sob légicas diferentes, mas
no contexto da contemporaneidade, Schutze encontrou condi¢cbes favoraveis de
gerar uma acao confluente entre esses dois conceitos?.

24 Na vida de Jorge, danca e performance se apresentam como experiéncias em constante
comunicacdo. Obviamente que ele sabia das particularidades histéricas desses dois universos e
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Na contemporaneidade, os nomes ndo parecem se referir a conceitos
engessados, ou antes, ndao se prendem as determinacdes que deram origem a tais
conceitos. Mas se nutrem de conceitos contaminados por outros conceitos,
experiéncias e referéncias. Os nomes situam, mas também confundem. Os nomes
nao séo portos seguros, assemelham-se muito mais a dunas moveis, que viajam na
direcéo do vento. E os ventos correm por onde o espaco permite. “A medida que se
desenvolvem e amadurecem, 0s conceitos comecam a se mover por conta prépria e,
as vezes, alcancam territérios bastante distantes de seu local de origem.” (BAUMAN,
1998, p. 160).

Esses conceitos, presentes nas acdes artisticas urbanas de danca, exprimem
antes de tudo a passagem por diferentes ambientes, sofrendo continuas
recontextualizacdes, jA bem deslocados de seu local de origem. Os elementos que
constituem tais obras j& ndo cumprem a funcdo de sinalizar precisamente a que
conceito elas pertencem.

Em virtude desse processo de constantes intersec¢gdes com outros contextos
conceituais que a danca contemporanea se mostra um terreno fértil para se
aproximar de configuracbes cuja composicdo dramaturgica estabelecem uma
comunicacdo com as dinamicas processuais de uma experiéncia erratica.

Vale ressaltar que mesmo embebida no sentido de desorientacéo, lentidao e
incorporacgao tipicas de uma errancia, a dramaturgia de uma danca realizada no
espaco publico evidenciara sua funcdo politica de produtora de dissenso,
especialmente na capacidade de problematizar sua propria espetacularizagéo e o
sentido de acao social.

N&o é o mero desejo do artista de produzir rupturas na légica dominante que
fara de sua experiéncia uma acao dissensual. A propria agcdo ndo prescinde desse
desejo consciente do artista para desencadear conflitos de sensorialidades. A
composicdo dramaturgica da danca diz respeito a uma dinamica relacional que
envolve corpo, movimento e determinado contexto espaco-temporal, desse modo, é
o tipo de relacéo estabelecida que produzird ou ndo trocas dissensuais entre corpo e
cidade.

no empenho de ambos em garantir sua autonomia e singularidade em termos de linguagens
artisticas. Entretanto, na realizacédo do seu oficio, 0 que estava em jogo era a investida do que ele
chamava de "ritualizar a relacdo corpo-ambiente”. Nas descricdes da performance "Despacho”,
por exemplo, Jorge se apresenta ora como bailarino, ora como performer. Ndo ha nessa
experiéncia intencdo de subjugar uma a outra, mas apenas a clareza de que a vida é transito. Era
a acao, o foco de Schutze. E isso dizia respeito a vida como um todo, sem a preocupacdo em
separar arte e cotidiano.
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Seria, portanto, a capacidade de priorizar um trato receptivo ao contexto de
ocorréncia da sua danca, que o artista teria ampliadas as chances da sua
experiéncia produzir significativas rupturas nos padrdes dominantes de organizacéo

dos corpos e ambientes dos contextos urbanos.
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4. DANGCA E ERRANCIA: TECENDO RELAGOES

4.1 DANCA E CIDADE EM RELACOES DE TENSAO

a poesia incide

em seu estado

de fogos de artificios
quando um

permite o outro
acontecer

(Magno Almeida)

Na investida da danca sobre o espaco publico, no que concerne a producao
de microrresisténcia a pacificacdo urbana, nota-se que a qualidade das trocas
estabelecidas entre essas duas instancias dindmicas apresenta variacdes de acordo
com o tipo de pensamento que rege, circunstancialmente, os modos do artista se
relacionar com o mundo e produzir sua danga.

Quando esse pensamento pressupbe uma hierarquia entre a danca e o
espaco de sua ocorréncia, do tipo ativo-passivo, o segundo tende a ser tratado como
mero cenario, uma moldura para a danca que se realiza. Na contramdo dessa
I6gica, quando o artista se guia por um pensamento incomodado em relacdo as
organizacdes dadas, ja pré-arranjadas, reconhecendo a coimplicacdo entre o corpo
e 0 contexto em que vive, 0 espaco de ocorréncia da sua danca encontra-se
inseparavelmente ligado a producao de significados desencadeada pela experiéncia
artistica.

Podemos distinguir dois tipos de danca que derivam dessas diferentes
perspectivas: aguele cuja pratica e dinAmica operativa fundamenta-se numa
I6gica processual e ligada a nogdo de ambiéncia como qualidade resultante
dos processos interativos entre corpo, as condi¢Bes da espacialidade que
Ihe concerne; e outro fundamentado numa légica configurativa, ligada a
ideia de dangca como ocupacdo territorial e ao entendimento de
espacialidade como dado preexistente e independente das relacbes que
venham a se instaurar por interagcées provocadas pela situagdo contextual.
Modos distintos de lidar com os mesmos objetos e que organizam tanto
quanto derivam estruturas de pensamento igualmente distintas, resultando
também em diferentes condutas compositivas (BRITTO, 2011, p. 5-6).

Essa distincdo entre as formas de pensar implicadas na producdo de danca
afeta sobremaneira a potencialidade da fungdo politica da experiéncia artistica. A
partir dos pressupostos que orientam o modo como 0 artista organiza movimentos
em danca no seu corpo, frente a um determinado contexto espago-temporal, a
experiéncia artistica se constitui, ou ndo, uma contundente acao politica, no sentido
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de desencadear rupturas nos padrbes hegemonicos de organizacdo dos corpos e
ambientes que constituem aquele determinado contexto.

Nesse sentido, pensar certas experiéncias de danca realizadas em espacos
publicos como ac¢Bes de microrresisténcia a espetacularizacdo urbana, além de
articular uma aproximacéo entre 0 modo como essas dancgas se configuram nas ruas
da cidade e as dindmicas processuais de uma experiéncia erratica, pressupde um
olhar atencioso a respeito do processo de composicdo dramatulrgica, e de que
maneira esse processo se conecta a implicagdo politica da danca.

De acordo com Hércoles (2011), no que se refere ao campo da danca
contemporéanea, a producdo dramaturgica esta vinculada menos a um problema de
expressividade e se dirige muito mais a comunicacdo de uma ideia desenvolvida no
e pelo corpo que danca.

Sob essa 6tica, a dramaturgia da danca ndo se reduziria a mera juncao de
passos. Seu sentido esta relacionado antes de mais nada a um “tecido de relacées
coerentes”, a uma maneira da danca se organizar no tempo e no espaco.

Se colocado em outros termos, trata-se da criacdo de algo que, apesar de
compartilhar propriedades heterogéneas, apresenta uma organizacdo que
se encontra inseparavelmente conectada, e ndo simplesmente agrupada.
Podendo-se entender a dramaturgia, dentro de seu aspecto mais geral,
como sendo a instancia responsavel pelo estabelecimento de tais conexdes.
(HERCOLES, 2005: 18).

Nesse sentido, € possivel aproximar certas experiéncias de danca e as
dindmicas processuais de uma experiéncia erratica. Essa aproximagédo se da pelo
compartilhamento de interesses e pressupostos entre 0 modo como o artista
organiza seus movimentos em danca na cidade e o modo como certos errantes se
dirigem a multiddo, a materialidade do espaco urbano, testando novas maneiras de
percorré-la e apreendé-la. Por esse angulo, o processo de reconhecimento da
dramaturgia de uma obra de danca

[...] implica na discriminagdo do tipo de pensamento que estd sendo
implementado tanto no movimento quanto no ambiente cénico, observando-
se quais as relagbes que foram estabelecidas entre todos os seus materiais
constitutivos. (HERCOLES, 2005: 127).

Pensar uma aproximacao entre uma experiéncia de danca e a prética da
errancia, por conseguinte, significa a possibilidade da dramaturgia da danca ecoar o
mesmo pensamento que produz o interesse do errante pelo “outro urbano”, na
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cidade. O que de certa forma, tem a ver com um trato com o espaco publico para
além de uma paisagem ou cenario irrelevante para o desenrolar da acao.

Do ponto de vista histérico, € no contexto da danca contemporanea que se
percebe uma producéo exponencial de experiéncias artisticas que passaram a tratar
0 ambiente cénico para além da condicdo de cenografia ou moldura para sua danca,
gerando maneiras distintas e contra-hegemébnicas de corpo e espago se
relacionarem em cena.

Em sua tese de doutoramento, Hércoles (2005) chama a atencdo para esse
aspecto na obra de Pina Bausch (1940-2009)%. Adotando um modo de escrita
epistolar, a pesquisadora se dirige assim a bailarina e coreégrafa alema:

Proponho, entédo, que além de solucionar o problema da danca moderna,
suas obras promovem o entendimento de que o cenéario também se
conforma como cena, na medida em que existe uma situacdo que esta por
ele sendo encenada na forma de paisagens, cafés publicos, ruinas, salas
desarrumadas, mansdes privadas, etc. Esta configuracdo do ambiente
cénico como parte da cena, acaba forcando uma modificacio no modo
como os corpos ali se inserem (grifo meu). Esta textura espacial promove o
reconhecimento de que estamos intima e inseparavelmente conectados as
condicdes fisicas do ambiente que habitamos e, ainda, sendo
constantemente modificados por elas. (HERCOLES, 2005, p. 107)

A compreensdo sobre o espago como “parte da cena”, como um elemento
relevante para a producdo de significados envolvendo o corpo em acdo, quando
aplicada no processo dramaturgico das experiéncias de danca realizadas no
espacos publicos, parece ser um caminho para a producdo de experiéncias
artisticas mais consequentes em relacdo ao seu papel diante do contexto em que
esta inserida, potencializando, assim, a func¢ao politica da agao.

Evidencia-se ai um sentido de dialogo entre corpo e cidade, em que juntos
constroem a conversa, descobrindo maneiras de como lidar, em tempo real, com as
diferencas que constituem suas respectivas falas.

Dessa maneira, a ideia de receptividade, desenvolvida no capitulo anterior,
enquanto uma possivel qualidade inerente ao processo de criacdo do artista,
favorece a potencialidade da funcéo politica da experiéncia, na medida em que se

25 icone da universo da danca, Pina Bausch é mais conhecida por desenvolver o que Rosa Hércoles
(2005) trata como “um outro modo de organizacdo cénica’ denominado “Danc¢a-Teatro”. Pina
Bausch compde o cenario da danga contemporanea produzindo obras a partir de uma rigorosa e
sensivel investigacdo sobre a “vulnerabilidade da condicdo humana”. A incursédo tanto entre os
pioneiros da dangca moderna europeia, como Rudolf Laban, quanto seus estudos nos Estados
Unidos gerou condi¢cBes para que os espetaculos de Pina Bausch fossem capazes de tensionar
certas concepcdes estéticas marcantes da danga moderna, a exemplo do trato com o ambiente
cénico ndo mais como um espago neutro.
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expressa por meio de atitudes menos autorreferentes e mais interessadas em testar
dindmicas menos consensuais entre corpo e cidade.

Quando o artista compde a dramaturgia corporal da sua experiéncia,
sustentado por uma atitude receptiva ao contexto de ocorréncia da danca, aquele
determinado espaco tende a ser percebido ndo mais apenas como um lugar
desprovido de significado em relagdo a obra, um outro totalmente independente da
experiéncia. Ao contrario, a danca e o espaco tendem a ser envolvidos numa mesma
trama dramatirgica, evidenciando a corresponsabilidade do contexto espaco-
temporal sobre a producéo de significados e a instauracdo de coeréncias no e pelo
corpo.

No caso das experiéncias de danca desenvolvidas nos espacos publicos, a
partir de um modo que ecoe uma relacédo do tipo "dialégico”, como propde Sennett
(2012), ou ainda, que apresente uma composi¢cdo dramatargica sustentada pelo
pressuposto de que o sentido da experiéncia artistica € co-construido entre o corpo
e 0 contexto onde ocorre a danca, 0 que se da a ver — diante da condi¢cdo de
cenografia urbana a que o espaco publico encontra-se relegado na maioria das
vezes e da dificuldade dos individuos contemporaneos exercitarem a empatia frente
ao "outro" totalmente estranho — é um duplo tensionamento de forte implicacéo
politica: o primeiro diz respeito a propria condicdo pacificada do contexto urbano,
gue se V&, entdo, sujeito a uma reorganizacao, ainda que provisoéria, dos padrdes
estabelecidos pelo projeto urbano e, o segundo, passa pela propria danca, que se
arrisca a fissurar sua condicdo de espetaculo cénico, desestabilizando ideias
preconcebidas e replicadas pelo senso comum sobre como se deve constituir uma
apresentacao de danca.

Faz-se necessario destacar que a compreensao sobre as acdes artisticas de
critica ao processo de pacificacdo e espetacularizacdo urbana é, como afirma
Jacques (2010), de ordem néo-frontal. S&o antes desvios do que esta estabelecido
como dominante em termos de uso e distribuicdo entre forma e fungéo, na cidade.

A condicdo de acao politica da experiéncia artistica de danca produzida nos
espacos publicos, no sentido de critica a espetacularizacao urbana esta relacionada
a capacidade da experiéncia artistica de produzir relacdes com a cidade distintas
daquelas instauradas de forma dominante pelo projeto urbano; maneiras que néao
ecoem a légica espetacular e homogeneizante da cidade e da cultura.

Dessa forma, o trato receptivo do artista em relacdo ao contexto de ocorréncia
da danca, se revela assim um fator capaz tanto de tornar visiveis outros modos do
corpo e cidade interagirem mais criativamente, quanto de regular a autossatisfacao
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performatica do artista, em favor do tensionamento da danca enquanto espetaculo
cénico.

Ser receptivo ao contexto ndo implica um mesmo e unico modo de compor e
configurar danca, ainda que certos padrées de comportamento e escolhas
compositivas sejam recorrentes; deve-se levar em conta a condicdo de
transitoriedade de cada contexto e do préprio corpo que danca. Quando se fala
sobre receptividade, o que esta em jogo € a atencéo e o exercicio critico-reflexivo
sobre as escolhas feitas no processo criativo e também a maneira como o artista
lida, em tempo real, com as circunstancias do contexto de apresentacdo da danca.

Em se tratando dramaturgia como composicdo de acédo obediente a uma
l6gica interna, a énfase recai sobre o nivel de coeréncia das relacdes entre os
elementos compositivos da danca, seja qual for o contexto de sua realizacéo. A cada
nova apresentacdo, o artista deve levar em conta as circunstancias do momento
para dimensionar o quanto a légica interna da cena pode ou ndo ser comprometida;
guestionar suas préprias escolhas e verificar novas maneiras de estabelecer nexos
de sentido com seu corpo em acdo. Esse tipo de atitude se diferencia
significativamente da busca insistente de encaixar uma forma em todo e qualquer
contexto, pois denota flexibilidade frente a imprevistos e resisténcias.

Sob esse angulo, ainda que a danca apresente pequenas alteragcdes em sua
configuracdo a cada nova apresentacdo, isso nao significa, necessariamente, a
perda de qualidade dramatdrgica. Pois, € o sentido que o corpo atribui aos
movimentos e nao sua simples forma desenhada no espaco que garante a
instauracao de coeréncias relativas a ideia mobilizadora da obra.

Cada gesto, cada acdo ou movimento traz encarnado, na sua execucao, o
seu significado. Assim sendo, para que uma maior eficiéncia comunicativa
se estabeleca aquilo que o corpo j4 sabe necessita ser problematizado,
pois, 0 ato de pesquisar pressupfe um investimento constante na
construgcdo de meios que favorecam a descoberta de algo que ainda ndo se
sabe. [...] Trata-se, portanto, de um exercicio critico constante que promova
o reconhecimento das relagdes entre forma e sentido que a agéo carrega,
ou pode carregar. (HERCOLES, 2011: 5).

Pensar em dramaturgia como um modo de comunicagdo do corpo em
movimento, convida ao entendimento de que a func&o politica dessa comunicacao
sustenta-se no pressuposto de que o corpo que danca “nao precisa legendar o que
esta fazendo para se comunicar, o simples fazer ja comunica.” (HERCOLES, 2011:
7).
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Por essa perspectiva, € possivel estabelecer uma aproximacdo com a
proposicdo de Setenta (2008) de que toda danca é uma espécie de fala produzida
no e pelo corpo.

De acordo com a professora e pesquisadora da UFBA, diante da gama de
possibilidades de falas que o corpo pode enunciar com sua danca, ha um tipo
especifico denominado “fazer-dizer”, uma forma de organizar danca caracterizada
“por ndo ser uma fala sobre algo fora da fala, mas por inventar o modo de dizer, ou
seja, inventar a propria fala de acordo com aquilo que esta sendo falado.”
(SETENTA, 2008: 17). “Fazer-dizer” € um modo especifico de enunciar e
implementar ideias no corpo que dancga, equivalente ao ato de fala conhecido como
performativo, aquele que “ndo ‘comunica’ apenas uma ideia, mas 'realiza' a propria
mensagem que comunica" (SETENTA, 2008: 31).2¢

A danca que apresenta uma qualidade performativa € o tipo de experiéncia
em que o corpo é ao mesmo tempo o formulador e o enunciador da sua propria fala.
N&o se trata, portanto, de um tipo de danca que faz referéncia a algo fora das
guestdes proprias do corpo que danca.

O corpo que performatiza € um corpo que reconhece e age tendo em vista
uma intrincada relacdo de coimplicacdo entre seu jeito de estar no mundo e o
contexto de sua existéncia. E por isso, acaba rompendo com certos modos
dominantes de compreender e fazer danca.

No ambiente da performatividade, o fazer artistico € a acao inteligente do
corpo, 0 seu proéprio significado, pois 0 movimento € ato do corpo e se
apresenta comprometido com as enunciagdes produzidas no fazer. As falas/
acdes que se tornam visiveis s&o o dizer possibilitado por inimeros acordos
que o corpo realiza para enunciar as solugfes provisoriamente encontradas
para certas condicdes/posicdes do seu estar no mundo. Numa acgéo
performativa, esses acordos vao atuar para questionar a existéncia de um
contexto dado, e, além disso, para inaugurar novos contextos. (SETENTA,
2008: 56-57).

No seu estudo, Setenta (2008) compreende a danga contemporanea como um
campo permeabilizante das fronteiras entre “o fazer e o dizer”, porque ao contrario
da danca moderna ou do balé classico, na danca contemporanea € possivel produzir
a experiéncia artistica de forma desvinculada das ideias preconcebidas sobre fazer
danca, como ocorre com obras que tratam o espaco como um “cendrio invélucro”.

26 O trabalho de Jussara S. Setenta, intitulado “O fazer-dizer do corpo — danca e performatividade”,
se desenvolve a partir do uso de um dispositivo conhecido como reducionismo interteérico, que
consiste num exercicio de deslocamento conceitual. Nesse sentido, a autora propde um
“translado” da teoria dos atos de fala do fildsofo inglés John L. Austin (1911-1960) para os
dominios da area da danca.
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Entretanto, ndo existe uma causalidade que vincule de modo direto a danca
contemporanea ao tipo de experiéncias que Setenta (2008) denomina de “fazer-
dizer”.

Um corpo de danca contemporanea serd performativo quando tiver uma
marca no seu modo de enunciar a danga: precisara ser um fazer-dizer com
investimento em acdes e organizagBes corporais que busquem realizar
(performativizar) as ideias em movimentos e em trata-las de maneira critico-
reflexiva. Esta diferenca entre os fazeres representa um ponto politico
crucial na compreensdo e discussdo da performatividade na danca
contemporanea. (SETENTA, 2008: 42).

O conceito de “performatividade”, portanto, esta vinculado a dancas que nao
descrevem uma acao, mas a realizam. A performatividade liga-se com um tipo de
acao gue se constitui de uma atitude marcada pela coeréncia entre o que se diz e o
gue se faz, em tempo real. Trata-se da producdo de um discurso que se formula no
mesmo instante em que se o0 enuncia. Esse tipo de atitude reflete uma atencéo e
uma receptividade ao contexto em que a acdo ocorre, em detrimento de uma relacao
com algo deslocado da propria fala. Performatividade e dialdgica se ressoam porque
se dao a ver em acdes guiadas por certa receptividade na dinamica entre corpo e
ambiente.

O modo de agir performativamente procura ndo se fixar em modelos
preestabelecidos e trabalha com a possibilidade de reorganizar as
informacBes existentes no corpo e inventar uma maneira de movimentar-se
que enuncie as indagacdes e transformacfes ocorridas no processo do
fazer. Importa notar que formula¢des renovadas s6 podem ocorrer no corpo
que se coloca em estado de disponibilidade. Sera preciso a disposicdo em
acolher informagdes estrangeiras, estranhas a ele para que transitem pelo
corpo e possam ganhar existéncia ou ndo. (SETENTA, 2008: 45).

Essa maneira de pensar encosta na légica de Hércoles (2011), a respeito da
importancia do artista assumir uma postura investigativa sobre seu trabalho
compositivo no intuito de favorecer a eficiéncia comunicativa de sua danga. Setenta
(2008) defende igualmente o exercicio critico-reflexivo como um aspecto relevante
guando se trata de nao estacionar definitivamente hum mesmo modo do corpo se
comunicar por meio da danca, sob a pena de comprometer a qualidade da
experiéncia enquanto agéo politica.

A atitude critica € aquela que se dedica a favorecer um pensar onde as
coisas deixam de ser evidentes por si mesmas. Ndo se trata de apontar
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porque as coisas hdo estdo certas, mas de discutir em que modos de
pensar estéo inseridas as coisas. (SETENTA, 2008: 60)

O artista danca e assim produz uma fala. Quando essa acgdo ocorre
desprendida da intencdo de ecoar uma fala cujos referentes encontram-se fora do
corpo, porque problematiza o0 modo como enuncia essa fala, o artista termina por
expressar um tipo de pensamento mais livre dos modos convencionais de criacédo
em danca; acaba, dessa forma, por evidenciar o fluxo comunicativo existente entre
corpo e ambiente e toda a provisoriedade inerente a essa comunicacao, ou seja, a
acao evidencia que corpo e ambiente se reconfiguram continuamente conforme se
contaminam com as informacdes ali em transito.

Pensar em experiéncias de danca realizadas nos espacos publicos e que
cumpram uma funcao politica no sentido de produzir fissuras sobre o processo de
espetacularizacdo urbana, implica considerar que o trabalho do artista envolve uma
continua analise critica de dois aspectos correlacionados: 0s pressupostos que
sustentam sua producdo e a maneira como sua danca enuncia as questdes que Ihe
interessa discutir.

A funcéao politica das experiéncias de danca realizadas nos espacos publicos
esta intimamente conectada ao modo como o artista compreende e se relaciona com
0 contexto espaco-temporal em que decide dancar. Na medida em que esse
contexto é considerado em termos dinamicos, ndo reduzido as suas condi¢cdes
fisicas e materiais, a acao artistica que ali se desenrola se fortalece enquanto uma
experiéncia da alteridade na cidade. E assim também pode denotar uma
aproximacéo significativa entre o tipo de pensamento que l|he configura e o
pensamento que organiza uma experiéncia erratica.

4.2 IMPROVISACAO: UMA ESTRATEGIA E SUAS LIMITACOES

Diferente de um espaco convencional de apresentacdes artisticas, como um
teatro, estudio ou museu, o espaco publico possui uma dinamica que impde sobre
as propostas de danca uma logica altamente vinculada a instabilidades, onde a acdo
corre 0 risco constante de interferéncias imprevistas, capazes inclusive de
comprometerem totalmente sua continuidade, naquele determinado contexto — até
mesmo quando interacdes mais efetivas com os espectadores sao desejadas.

Uma grande parte de artistas e coletivos que desenvolve experiéncias de
danca nos espacos publicos das cidades contemporaneas, geralmente, tém
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consciéncia da gama de possibilidades interativas a que estardo sujeitos. A propria
variedade de estimulos existentes nos espacos publicos, ndo raras vezes, é o que
mobiliza esses artistas as ruas da cidade — um lugar cuja natureza parece extrapolar
as relacBes possiveis entre obra, espectador e espaco cénico que os edificios
convencionais oferecem.

A propria ideia de audiéncia se reveste de imprecisdo mediante o carater de
passagem dos espacos publicos. O compromisso do espectador em relacdo a obra
realizada na rua é precario e inusitado, independente da agdo ser previamente
divulgada ou realizada de forma inesperada naquele contexto especifico.

Num ambiente dessa natureza ndo é incomum que o artista perceba a
necessidade de desenvolver estratégias a fim de evitar que imprevistos
comprometam sua acdo, mas que ao contrario, sejam de alguma forma contornados
habilmente ou mesmo integrados a dramaturgia da sua danca. Uma das estratégias
possiveis para lidar com essa dinamica tao propria dos espacos publicos, e que se
mostra tdo frequente quando determinados artistas escolhem as ruas da cidade para
dancar, é a pratica da improvisacao.

Segundo Martins (2002) a improvisacdo em dancga € uma espécie de “sistema
de danca nao planejado”, que pode se constituir tanto como um recurso, ou seja,
uma espécie de técnica a fim de ampliar o repertério de movimentos estabilizados
Nno corpo para serem organizados, a posteriori, numa coreografia; ou ainda enquanto
a prépria acdo artistica, a configuracdo mesma da experiéncia, a opcao estética da
obra desenvolvida, em tempo real, nas ruas da cidade. No caso das experiéncias de
danca realizadas nos espacos publicos, a improvisagdo enquanto recurso funciona
também com o objetivo de lidar, pontualmente, com situacbes que possam
interromper de maneira antecipada e indesejada a acao artistica.

Importante ressaltar que essas maneiras de lidar com a improvisagao néo se
excluem, mas antes se complementam e ecoam uma na outra.

O sentido de auséncia de planejamento da ag&o improvisada resulta num tipo
de producdo de danca em que composicdo e configuracdo se dado quase que
simultaneamente. O espaco de tempo entre a ideia de movimento a ser feito e sua
realizacdo efetiva estreita-se de modo a aparentar sua fusdo num mesmo e Unico
momento.

Ao contrario do que se pode imaginar, esse entendimento ndo inviabiliza a
tomada da improvisagdo como uma habilidade, apenas instaura certo deslocamento
do tipo de conhecimento que ela demanda, ou seja
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podemos acrescentar que o tempo para a aprendizagem da programacao
de movimento é substituido por um tempo para a aprendizagem da técnica
de usar as informacBes do corpo em combina¢cBes que buscam evitar a
repeticdo (MARTINS, 2002, p. 39).

Sennett (2012) fala sobre um ritmo implicado no processo de aquisicdo de
uma habilidade corporal. Esse ritmo se constitui de trés fases: a impregnacédo de um
habito por meio da repeticdo, o questionamento do habito e a reimpregnacdo do
habito, agora sob propdsito.

Este ritmo possibilita que o individuo, no nosso caso, o artista, consiga
empregar sua habilidade de formas distintas. O conhecimento desenvolvido no
processo de aquisicdo de uma habilidade n&o necessariamente estara restrito a
pratica daquela habilidade; ele pode ser aplicado em contextos outros e bem
diferentes daquele que lhe desencadeou. Neste processo, a fase de questionamento
do habito revela-se decisiva para que o artista ndo se limite a uma Unica maneira de
improvisar.

Os habitos correspondem a um dos fatores de carater determinista que age
sobre a pratica da improvisacdo. Além dele, o determinismo impresso numa
improvisacdo em danca esta associado ainda as “condic6es anatomofisioldgicas do
corpo que danca, gramatica(s) ja existentes no corpo, estilo pessoal do dancarino”
(MARTINS, 2002, p. 41). Logo, a improvisacdo ndo é uma pratica produtora de
movimentos genuinamente novos e inéditos ao corpo, pois sendo acao realizada no
e pelo corpo, ndo pode se eximir das restricoes decorrentes dos padrbes de
informacéo ali estabilizados, na condicdo de habitos.

Uma danca improvisada também se constitui a partir de certos dispositivos de
acao, ou seja, escolhas de natureza dramaturgica da danca. A op¢ao, por exemplo,
de experimentar saltos, movimentos lentos ou bruscos, interagdes diretas com a
arquitetura ou com os transeuntes, também afetam na qualidade da danca e na
estabilizacdo de certos habitos.

As relacdes entre corpo e ambiente privilegiadas pelo artista durante a
improvisacdo, e repetidas continuamente, acabam por se constituir habitos
impregnados no corpo e respondem, em certa medida, pela amplitude do repertorio
de movimentos desse artista. Sob essa légica, quanto mais experimentos o artista
realizar por meio da variacdo dos dispositivos da sua acdo dramaturgica, mais
chances ele tera de enriquecer seu repertdrio quantitativa e qualitativamente.
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A medida que o artista questiona seus habitos corporais e de composi¢éo e
sua forma de relacionar dancga e espaco publico por meio da improvisacgéo, ele gera
condicOes para descobrir formas alternativas de estabelecer essa relacédo. Isto €, ele
amplia sua capacidade de reorganizar os padroes estabilizados na sua forma de
improvisar, de modo a variar a natureza da sua danca improvisada num mesmo
contexto.

Contudo, na condicao de uma habilidade, € necessario reconhecer que cada
corpo encontra meios distintos de organizar seus conhecimentos, conforme se
relaciona com o ambiente em que esta inserido.

As vezes, é preciso dar um tempo enorme para estabilizar o processo nesse
corpo, para que ele seja capaz de improvisar. Podemos dizer também que,
mesmo treinando bastante, alguns corpos tém maior facilidade do que
outros — tal qual ocorre em relacdo a qualquer técnica que se aprende
(MARTINS, 2002, p. 113-114).

Isso implica dizer que o dominio sobre a pratica da improvisacdo varia de
artista para artista, conforme seu processo particular de compor dancga e sua relacéo
com o contexto onde esse processo se da.

A improvisacdo em danca, mediante sua condicdo de uma pratica que se
configura na auséncia de planos prévios ou a partir de acdes dispositivas, pode ser
compreendida como uma coerente estratégia na empreitada de desestabilizar,
momentaneamente, a ordem que predomina nos espacos publicos, bem como de
lidar habilmente com a multiplicidade de estimulos que compde a dinamica da
cidade.

O potencial da pratica da improvisacdo no sentido de gerar uma experiéncia
capaz de ferir os caracteres segmentador e pacificador instaurados na cidade pelo
processo de espetacularizacdo urbana relaciona-se, provavelmente, com sua
significativa abertura para a imprevisibilidade. Ao passo que a composi¢cédo se nutre
de frases de movimento ndo-planejadas, resultado da tensdo entre os habitos do
artista e os arranjos desenvolvidos sem prévia elaboracdo, em tempo real, a
improvisagao se constitui numa dinamica altamente sujeita a desvios e interagdes
improvaveis e capazes de desestabilizar certos padrdes de organizacdo dominantes.

A natureza da préatica da improvisacdo em danca tende a se aproximar de
uma atitude dialdgica, pois se nutre da atencéo do artista, em tempo real, sobre seu
repertorio particular de movimentos e aos estimulos a que se volta sua percepcao
naguele determinado contexto espaco-temporal.
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Entretanto, o artista ndo pode ignorar que se tornar habil na pratica da
improvisacao, requer o continuo tensionamento entre imprevisibilidades e os fatores
deterministas, como o0s habitos. Os habitos tendem a restringir a capacidade de
combinagcdo de frases de movimento realizadas pelo artista improvisador, pois se
caracterizam pela estabilizacdo de padrbes. Se, por ventura, certos habitos
exercerem predominancia sobre a composicao do artista, a improvisacao tendera a
assumir uma configuracao autocentrada.

Dai a relevancia do exercicio de conscientizacdo acerca do ritmo que Sennett
(2012) reconhece no processo de aquisicao de uma habilidade.

Quando esse ritmo se ritualiza, ou seja, quando o artista instaura, de forma
intencional, no seu processo criativo, o exercicio constante de problematizacdo da
prépria pratica, ele tende a ampliar seu repertério de movimentos, pois submete seu
modo de improvisar a constantes questionamentos e experimentos capazes de
provocar rupturas em habitos fortemente impregnados. Mesmo sabendo que essas
rupturas, mais tarde, se constituirdo novos habitos.

Uma vez que a improvisacdo em danca se constitui de fatores tanto
deterministas (habitos), quanto ndo-deterministas (frases ndo planejadas), o artista
gue atua nos espacos publicos esta sujeito, frequentemente, a compor sua acao
sem se dar conta do quanto seus habitos restringem seu modo da improvisar.

Manter-se alheio ao ritmo que marca um processo de aquisi¢ao de habilidade,
ou seja, negligenciar uma constante reflexdo sobre a sua forma de improvisar no
espaco publico, reduz as chances da improvisacdo desencadear uma relacéo
dialogica entre danca e cidade.

Estd em jogo a aquisicdo de outra habilidade: saber trabalhar com a
resisténcia, e ndo toma-la como um problema a ser evitado.

O espaco publico pode se apresentar como uma resisténcia para o artista
menos habilidoso em compor em tempo real. Sua acgao tratara os imprevistos como
problemas com os quais ndo se deve trabalhar, ao invés de tentar compreendé-los.
Essas maneiras diferentes de lidar com a dindamica da cidade conduzem a
improvisacao por modos de se organizar também diferentes.

Para lidar com a resisténcia, Sennett (2012) sugere a utilizacdo de certa
flexibilidade, algo que ele chama de *“forca minima”. Uma expressdo cuja
aplicabilidade diz respeito a “uma experiéncia dos sentidos”, marcada pela reducao
do nosso impeto em NOs impor aos outros.
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Pensar no uso da forca minima em relacdo as trocas entre danca e espaco
publico implica a producdo de uma experiéncia menos totalitaria e mais receptiva ao
contexto.

Quando a improvisacdo realizada no espaco publico se constitui de habitos
constantemente questionados, o artista demonstra maior flexibilidade na sua forma
de se adaptar conforme as circunstancias se modificam. Ele age com fluéncia diante
de imprevistos, buscando compreendé-los, e ndo limitando-se a sua autossatisfacao
performética. “[...] s6 uma conversa dialogica e exploratéria poderia aumentar nossa
percepcao das complexas questdes com que nos defrontamos” (SENNETT, 2012, p.
40).

Tratar a cidade como “um fato interessante” aguca o olhar do artista sobre sua
prépria forma de compor sua danca no espaco publico. Sua improvisacao tende a
abandonar qualquer sinal de imposicdo autorreferencial para assumir “maior
sensibilidade” no trato com a alteridade. E a danca retornando ao corpo novos
conhecimentos sobre as implicagbes existentes entre ele e seu ambiente de
existéncia.

Somente mediante um comportamento com um minimo grau de
autoafirmacéo podemos nos abrir para 0s outros — um conceito tanto
pessoal quanto politico. Os movimentos totalitarios ndo trabalham com a
resisténcia (SENNETT, 2012, p. 255).

A medida que o artista se atém as particularidades das diferentes maneiras
gue os diferentes individuos podem reagir as suas tentativas de aproximacéo, ele
demonstra maior flexibilidade na construcdo de uma danga improvisada. A
experiéncia artistica sofre constantes tensionamentos na sua condicdo de
espetaculo cénico, ampliando as possibilidades de interacéo entre obra e contexto.

A improvisacao, desenvolvida no espaco publico, e que se situa na esfera da
forca minima produz uma danca mais conectada ao ambiente, agucando a
sensibilidade do artista para as possibilidades de envolvimento com a alteridade.

O uso da forca minima e o aprendizado na lida com o que se apresenta como
resisténcia na cidade, favorece a habilidade do artista de instaurar coeréncias
dramaturgicas tendo em vista 0 espaco publico como o ambiente vivo e dinamico
que é.
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4.3 “DESPACHQO”: PERFORMANDO UM CONVITE

A performance de danca “Despacho”, composta por Jorge Schutze € uma
experiéncia realizada em espacos publicos, cuja ideia reside na intencdo de produzir
momentos de troca entre artista e transeuntes. O interesse em jogo € o0 da
possibilidade da danca desestabilizar o sentido de impessoalidade que impera nos
espacos publicos. Produzir afetos. Ou nas palavras do préprio Jorge, a acao
consiste em “rever a relacdo humana a partir do corpo, desconstruir o modo de
operacionalizacdo das relacdes, para nelas encontrar uma nova beleza e
humanidade” (SCHUTZE, 2011: 8).%'

Diante do exposto, o exercicio empenhado nessa subsecdo € o de
compreender em que medida a dramaturgia dessa performance se dirige a tal
propésito e que implicacdes politicas encontram-se engendradas na sua realizacao.
De que modo “Despacho” apresenta condicdes de se constituir uma ag¢ao produtora
de dissenso? E, mais especificamente, como essa experiéncia desenvolvida por
Jorge Schutze pode se constituir uma microrresisténcia ao processo de pacificacao
do espaco publico?

O objeto de interesse de Jorge, em “Despacho”, € o uso do corpo no
estabelecimento de relacdes afetivas entre estranhos; é uma tentativa de ruptura
dos modos normativos dominantes de se lidar com o “outro”, no espaco publico,
especialmente no que se refere a maneira como os co6digos sociais replicam
padrbes ligados a atitudes segmentadoras e de trato indiferente sobre as relagbes
humanas.

Nesse sentido, interessa pensar ainda em que medida a performance de
Jorge pode se configurar uma espécie de critica ao individuo contemporaneo que,
de acordo com Sennett (2012), estaria empenhado em evitar o encontro com

“diferencas profundas”, para assim minimizar sua ansiedade.

27 Na monografia intitulada “Despacho — O corpo que danca e a pedagogia dos relacionamentos”,
escrita pelo proprio Jorge Schutze como requisito para o curso de Especializacdo no Ensino da
Arte — Danca (UFAL), o artista relaciona seu processo criativo em “Despacho” com a prética
pedagogica.
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“Despacho” nasce em 2009 e realiza sessdes?® até 20162°. No decorrer desse
periodo, contabilizam-se dezenas de experimentacdes, em diversas cidades do pais
e também no exterior.

Os espacos publicos que compdem o centro comercial de Macei6/AL foram os
primeiros contextos urbanos em que a performance foi realizada. Em 2009, no que
provavelmente seja o primeiro registro da agéo, um video intitulado “estudos sociais
- despacho™?, Schutze aparece dancando de forma improvisada em deslocamento
pelo calcaddo do comércio. A acao é filmada a distancia, do alto de um prédio do
calcadao.

Durante toda a sessdo varias pessoas observam a danca de Schutze, mas
sem interromper sua caminhada rotineira no centro da cidade; outras simplesmente
ignoram aquela acdo. Em nenhum momento, Jorge busca interagir com qualquer um
dos passantes; seu interesse reside estritamente na producdo da sua danca em
meio aquele contexto. Dos transeuntes que sdo capturados pelo video, a Unica
pessoa que demonstra curiosidade para desvendar o que esta se passando é uma
garotinha que interroga o rapaz que acompanha Jorge com uma filmadora. Mas
Jorge quer apenas dancar, seguir seu caminho improvisando. Testando movimentos
em tempos e projecOes espaciais distintos. A Unica interacdo efetiva ocorre num
dado momento em que Jorge parece se deparar com um conhecido, o qual se
surpreende com a suUbita presenca de Jorge a sua frente e se cumprimentam com
um aperto de maos e um abraco.

Nessa sessdo, Jorge produz uma diversidade de movimentos, explorando
sobremaneira os planos e ritmos; algumas frases de movimento se repetem (giros
sobre si mesmo, leva a coluna lentamente para tras abaixando o corpo até deitar-se,
desloca-se acocorado), mas nao no sentido de produzir uma estrutura coreografica
atrelada a alguma narrativa. O artista ndo esté interessado em reunir uma audiéncia.
O modo como se desloca no espaco em nenhum momento possibilita a reunido de
um “publico”. Jorge ndo danca com o intuito de convocar uma plateia para si.

28 O termo serd utilizado para se referir as apresenta¢gdes da performance, mesmo termo utilizado
por Schutze na sua monografia.

29 Sua ultima sesséo foi no dia 26/02/2016, em Brasilia, compondo programacdo na Mostra de
Danca XYZ. No dia 29/02/2016, trés dias apds aquela sesséo, Jorge foi encontrado morto em sua
casa. O laudo conclusivo da pericia acusou mal subito, porém em dado momento uma das linhas
de investigacdo levantou a hip6tese de que Schutze foi vitima de crime de homofobia.

30 O histérico da performance encontra-se disponivel no blog da Cia Ltda, grupo fundado e
organizado por Jorge. Disponivel em: <http://companhialimitda.blogspot.com.br/>, acesso em
09/11/2017.

31 Filmagem realizada no calcaddo da cidade de Maceié, em junho de 2009. Duracdo: 4'51".
Céamera: Aldemir Barros. Video disponivel no endereco: <https://www.youtube.com/watch?v=Fzq-
TcjR8AM&t=16s>. Acesso em: 10/11/2017.
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“Despacho”, nesse momento, se revela uma acdo predominantemente
autocentrada. E possivel reconhecer na filmagem mencionada acima que a
dramaturgia da danca, no que tange ao trato com o espaco, privilegia uma relacao
de “ocupacao territorial”, nos termos apresentados por Britto (2011), no inicio deste
capitulo.

Entretanto, Schutze ndo tardou a operar uma significativa mudancga no seu
modo de compor “Despacho”. Jorge descreve, da seguinte forma, 0 momento em
que privilegiar sua autossatisfacdo performética se revelou insuficiente e até
problematico para a continuidade da sua acéo.

Até ali eu decidira ndo me importar com nenhuma das interferéncias como
se aquela acédo fosse uma necessidade pessoal e pouco me importava a
perturbacéo dos transeuntes [...] Até que numa dessas dancas o incomodo
de mover-me tomou conta de mim e eu ndo conseguia mais: sentia-me
observado, perscrutado pelos frequentadores do lugar. (SCHUTZE, 2011:
22-23).

Ainda em 2009, a inquietacdo de Jorge em relacdo a sua indiferenca para
com o0s transeuntes acionou no artista uma nova atencdo sobre si mesmo e sua
danca. Num segundo video, intitulado “Despacho 11"*?, jA se nota uma significativa
alteracdo na maneira de Jorge lidar com o contexto do espaco publico, no sentido de
desenvolver uma acdo menos autocentrada e mais interessada nas possibilidades
de trocas com os demais individuos envolvidos naquela dinAmica. Jorge reviu sua
“necessidade pessoal” e a reorganizou a partir da potencialidade da presenca do
outro enquanto fator dramaturgico.

O préprio modo como as imagens foram editadas, configurando-se um
videodanca, indica essa mudanca de pensamento acerca da dramaturgia de
“Despacho”. A camera se ocupa, sobremaneira, em capturar como a acado de Jorge
repercute na dinamica daquele contexto, no sentido de como os individuos ali
envolvidos se relacionam com a presenca de Jorge dancando. E o artista agora ja se
coloca no espaco com uma atitude menos totalitaria, se disponibilizando a
interag6es mais efetivas. O video se atém a dindmica de contraste existente entre
momentos em que Jorge encontra-se mais voltado para si e momentos de sua
disponibilidade para o outro, evidenciando certo carater de receptividade na atitude
de Jorge.

32 A sessdo ocorreu na Praca Deodoro, em agosto de 2009, no centro comercial da capital
Alagoana. Duragéo: 9'52". Camera: Aldemir Barros. Edi¢do: Jorge Schutze. O video encontra-se
disponivel no endereco: <https://www.youtube.com/watch?v=EgFqGuL2f-U>. Acesso em
10/11/2017.
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O video ja indica um pensamento sobre 0 espaco publico como um lugar para
0 convivio, para troca entre estranhos e ndo mais para a simples ocupacdo. Na
medida em que a sequéncia de imagens privilegia o que acontece (ou que pode
acontecer) entre a danca de Jorge e os demais individuos que transitam por aquele
espaco, especialmente aqueles que demonstram, ainda que dissimuladamente,
certo interesse ou curiosidade pelo que o artista estd fazendo, produz-se um
discurso voltado ao estabelecimento de trocas informais, ao potencial ou efetivo
encontro entre desconhecidos.

O foco de interesse esta nas respostas dos transeuntes ao que Jorge esta
fazendo. Reside ali uma intencéo em sinalizar algo que ndo se encontra estritamente
na performance desenvolvida por Schutze, mas antes na maneira como aquela
experiéncia é apreendida por aqueles que se detém a ela.

Interessa a camera capturar a imersdo da danca de Jorge no ritmo do
cotidiano daquela praca. Interessa o registro das possibilidades de interacdo entre
artista e transeuntes que emergem a partir de como 0os movimentos de Jorge
articulam momentos de reconhecimento reciproco da presenca da alteridade.

Esse modo de apresentar “Despacho” sinaliza que o pensamento de Jorge
sobre sua performance sofreu um deslocamento significativo no que tange ao modo
do artista se colocar no espaco publico.

Na sesséo de “Despacho II”, a danca passa a funcionar como uma isca, uma
porta de entrada para um encontro. Jorge danca, aparentemente desinteressado
com o seu entorno e, na medida em que nota um olhar mais persistente sobre ele ou
ouve algum comentério, ele se volta para aquela(s) pessoa(s) se valendo de algum
gesto (conversa, aceno, sorriso, aperto de mao) que conduza aquela conexao com
sua presenca para um outro nivel de proximidade.

Uma situacao se destaca nesse sentido. Trata-se de uma troca entre Jorge e
dois jovens moradores de rua. Schutze danca atento ao interesse dos garotos que 0
observam. Os dois parecem se divertir com o jeito de Jorge se movimentar, porém
mantendo certa atitude de cautela. Eles assistem Jorge dancar, preservando certa
distancia do artista. E Jorge vai reduzindo a distancia entre ele e os garotos
lentamente, utilizando movimentos mais retraidos até que em dado momento a
camera foca um aperto de méos entre Jorge e um dos jovens, enquanto 0 outro
pousa o olhar sobre esse contato inesperado.

Quando a danca de Jorge gera condi¢gOes para tal contato se dar, produz-se
uma abertura para um novo significado sobre aqueles jovens, individuos
invisibilizados socialmente e cuja presenca na praca esta vinculada geralmente a
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uma ideia de ameaca e sujeira. Jorge ilumina a possibilidade daqueles individuos
serem percebidos no ambito do comum, igualados no direito de um trato desprovido
de preconceito em virtude de sua condicéo social e econémica. O aperto de maos
devolve ao jovem o trato digno a que ele tem direito na sociedade, porque Jorge o
trata como “qualquer um”.

Vale ressaltar que ndo se trata de um ac¢do com fins sociais. Jorge ndo vai a
rua para interagir com aqueles ditos marginalizados, como que propondo um recorte
de um “publico-alvo”. As trocas efetuadas a partir da dindmica instaurada em
“Despacho” se dao exclusivamente em virtude das circunstancias contextuais (fluxo
de pessoas, deslocamento de Jorge, respostas mais diretas dos transeuntes).

Nesse sentido, ndo € possivel afirmar que a escolha por essa interacao partiu
de Jorge, mas do mutuo interesse entre o artista e 0s jovens. Ambos se permitiram
ao encontro e uma vez esse encontro efetivado, construido a partir de uma
aproximacdo nado-planejada, gerou-se certa tensdo em torno dos padrées que
delimitam o espaco daqueles individuos na sociedade.

O pensamento que envolve “Despacho” apresenta uma significativa
transformacdo no curto espaco de tempo entre a sessdo “estudos sociais —
despacho” e “Despacho 1I”, no sentido da atencdo de Jorge flexibilizar sua
autossatisfacdo performatica em favor da possibilidade de um encontro com o0s
desconhecidos. Ha uma nitida mudanca de parametro para a realizacdo da
experiéncia. A danca perde sua forma impositiva, autocentrada, para ganhar
contornos de uma acdo mais voltada para “fora”, para os outros. A receptividade
entre Jorge e transeuntes se torna um parametro dramatlrgico, uma acao
dispositiva.

Essa nova condicdo da dramaturgia de “Despacho” vai se encontrar ainda
mais esgarcada anos depois. Na sessao que Jorge realizara em Sao Paulo, no ano
de 2015, e registrada por meio de uma resenha critica escrita pela coreografa e
diretora Luciana Lara®, nos deparamos com um parametro mais nitidamente
definido: “Despacho” se torna um convite para dancar.

De acordo com a descricdo de Lara, Jorge ja ndo se restringe a gestos para
se comunicar com 0s transeuntes; a palavra € introduzida na composicdo e
“sublinha” o interesse que o performer tem de estabelecer contato com
desconhecidos por meio de sua danca.

33 Sessdo realizada no bairro de Santo Amaro, em Sao Paulo, compondo programacgdo do projeto
Modos de Existir: Intervencdes, sob organizacdo do Sesc Santo Amaro. A resenha critica
intitulada  “Um  homem, a danca e o0 outro” esta disponivel no site:
<http://modosdeexistir.sescsp.org.br/objeto/um-homem-a-danca-e-o-outro/>. Acessado em:
26/11/2017.
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Na apresentacdo descrita por Lara, Jorge usa seus movimentos "fora do
padrdo" como uma isca para um didlogo. Ele quer se aproximar das pessoas, quer
conversar com elas. “Ao ser notado, estabelece contato e propde dancar para outro.
A partir da resposta do outro, Jorge fala, move, conversa, danga tudo ao mesmo
tempo”.

Lara chama “Despacho” de uma “proposi¢do-pedido”. Jorge pergunta as
pessoas se pode dancar para elas. Mas sugere que ele o faz ja dancando. Em meio
a um contexto em que a violéncia, o consumo exacerbado, o medo, a pressa, a
indiferenga encontram-se instaurados como regra, “Despacho” se apresenta como
uma alternativa regida pelo afeto, pelo interesse e curiosidade sobre o outro, pela
interrupgéo do ritmo acelerado do dia a dia para uma conversa desconectada da
rotina.

A nocdo de receptividade como parametro em “Despacho” é exposta de
maneira mais evidente na resenha critica escrita pelo jornalista Sérgio Maggio, sobre
a sessao realizada em 2016. Maggio fala de um “jogo singular a dois” que se
constroi frente ao “nivel de resisténcia do interlocutor”.

A percepcédo de Maggio sobre “Despacho” aponta para a ideia do convite a
“aproximacoes e possibilidades”. Portanto, aquela composicdo de 2009, na praca
Deodoro, que sinalizava uma descoberta por parte de Jorge a respeito da distincéo
entre uma danca totalitaria e uma composi¢ao nutrida pelo interesse reciproco entre
artista e transeuntes, encontra-se levada ao “extremo” nas sessfes descritas por
Luciana Lara e Sérgio Maggio.

A palavra, que Jorge, a priori, evitava cOomo recurso na sua composicao,
ganhou status de um parametro também possivel. Sem que isso significasse,
necessariamente, o distanciamento da performance enquanto experiéncia
circunscrita no campo da danca.

O que ocorre com a insercao da palavra em “Despacho” € mais um sinal da
receptividade de Jorge em relacdo ao outro. Um fato frequente durante a realizacao
de experimentacdes artisticas nos espacos publicos, a articulacdo de falas e
comentarios a respeito daquele determinado acontecimento, passou a ser
aproveitado por Jorge como mais um caminho possivel para o encontro com o outro
gue ndo somente o corpo em movimento. Segundo Lara: “Ao ser notado, estabelece
contato e propde dancar para o outro”.

As escolhas de Jorge na composicdo de “Despacho”, mesmo quando ainda
prevalecia certa atitude autocentrada, sempre carregaram uma proximidade com o
universo do cotidiano da cidade. A ideia de constituir com sua performance um
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espetaculo cénico, nos termos de uma apresentacdo onde os limites entre cena e
publico, artista e cidaddao sao evidentes, ndo pode ser localizada como um
parametro na dramaturgia da danca de Jorge, mesmo quando em certas sessdes
era a autossatisfacdo performética do artista que predominava na experiéncia.

Por essa perspectiva, o desenrolar de diadlogos informais emerge na
dramaturgia de “Despacho” como mais um fator, aliado as vestimentas em nitido
acordo com os padrbes hegemonicos dos contextos urbanos e a dindmica de seus
movimentos frequentemente diluidos no grupo de gestos e comportamentos tipicos
dos espacos publicos (andar, sentar, acenar, sorrir, parar), sinalizando que a
performance de Jorge caminhava no sentido contrario ao da espetacularizacdo da
sua danca.

Essa percepcao é abordada por Lara logo no inicio do seu texto. Quando a
coreografa propde “descansar” o termo “beleza” para atribuir a “Despacho” o que ela
chama de “buniteza”, ela faz um convite para nos desprendermos de uma
perspectiva idealizada sobre danca e reconhecermos na simplicidade, proximidade e
estado "menos cosmético” do trabalho de Jorge o valor estético que sua obra possui,
ainda que se apresente desviante dos padrdes hegemdnicos.

Nesse sentido, a defesa que se faz € a de que “Despacho” ndo atende a uma
l6gica que espetaculariza a danca. Jorge produz sua acdo numa direcao diferente,
mais proxima do cotidiano; uma configuracdo infiltrada na l6gica do comum,
expressa na roupa gue usa e nas atitudes frente aos transeuntes, agindo como mais
um naquele meio, deixando que encontrem a sua danca ao invés de reclamar a
atencdo toda para si.

A experiéncia € uma totalidade que envolve uma série de a¢bes nao restritas
ao que o senso comum estabelece como danca. “Despacho” problematiza o
cruzamento entre arte e cotidiano, propondo um entendimento de que nao se trata
de mundos separados e incomunicaveis.

Na medida em que Schutze compde sua danca, utilizando-a como estratégia
para estabelecer contato com pessoas as mais variadas e diferentes possiveis que
circulam pelos espacos publicos, e o faz priorizando um tipo de interagdo que se
interessa pelo outro da maneira como esse outro se coloca e ndo no sentido de se
impor como uma agao a ser observada, o artista instaura um tipo de evento onde os
afetos e toda sua carga circunstancial e espontanea sao convocados em detrimento
da impessoalidade predominante nas relacdes sociais contemporaneas, e com
destaque para a dinAmica dos espacos publicos.
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Maggio, por exemplo, atenta para possibilidade de “Despacho” produzir afetos
gue ndo se restringem a trocas sustentadas numa relacdo de simpatia,
simplesmente, pois que a performance de Jorge também “instala lacos que [...]
estranham ou repulsam”.

A performance de Schutze, no relato de Maggio, € descrita como um desafio a
qual se lanca o artista; um passo arriscado porque nao impde restricdes prévias,
mas antes se coloca disponivel no espaco publico para as possibilidades de trocas
gue sua danca for capaz de desencadear, seja com “uma vendedora de guloseimas,
um policial ou um evangélico que distribui panfletos de fé”.

Em certo sentido, é possivel notar um carater performativo na agéo de Jorge,
nos termos de Setenta (2008), uma vez que o artista ndo constréi sua performance
para falar sobre algo, mais especificamente sobre a dificuldade de estabelecer uma
aproximacéo entre desconhecidos, o artista faz da sua agédo o préprio instrumento
da producdo dessas trocas. “Sai da representacdo, cai no afeto. E uma danca
relacdo”, nos diz Luciana Lara.

O proprio titulo da performance surge a partir de uma interlocucao, quando um
transeunte acusa o artista de nao estar dancando, mas sim de realizar um
“despacho”. Jorge abracou essa ideia, ainda que a afirmativa carregasse um teor
ofensivo e depreciativo, e a usou em favor da constru¢do conceitual e dramatargica
da sua experiéncia.

Comparando os modos de Jorge operar “Despacho” no espaco publico,
descritos nas sessdes aqui em foco, € possivel afirmar que o processo criativo de
Schutze foi permeado por constantes momentos de reflexdo critica sobre sua propria
pratica. Nao no sentido restrito de ampliar com a improvisacdo seu repertorio
compositivo de movimentos, mas de devolver a sua danca maior contundéncia no
gue tange ao pensamento |lhe era inerente.

Sua performance, assim, foi construida simultaneamente a sua realizagcédo. A
cada nova sessdo, diante do confronto com contextos variados, 0s parametros
norteadores da composicdo foram tensionados e revistos, implicando a continua
reorganizacao da logica operativa da experiéncia no espago publico.

“Despacho” demonstra, desse modo, ser um tipo de acao cuja organizacao é
permeada por informac¢des que possibilitam a diluicdo das fronteiras interessadas
em pbr de um lado a arte e do outro o cotidiano, o artista e o publico, a cena e a
plateia. Os trajes de Jorge e a maneira como sua composicao entrelagca padroes de
movimento ora destoantes ora aproximados do contexto em que se realiza,
potencializa certo tensionamento da sua danca enquanto espetaculo cénico. O
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artista insere sua danca no fluxo daquele contexto, borrando os limites entre andar,
sentar, puxar conversa, dancar.

4.4 “DESPACHO” NA INTERSECCAO ENTRE DANCA E ERRANCIA

O sentido de microrresisténcia a pacificacdo urbana se sustenta nessa
pesquisa, muito especialmente, na ideia de uma atitude desviante do que o projeto
urbano institui. E dessa forma, a errancia € tratada como uma das experiéncias que
pode dar visibilidade a essa ideia, porque o errante tende a abandonar os
“condicionamentos urbanos” em favor de um modo proprio de apreensao da cidade.

Enquanto o projeto urbano é construido tendo a questdo da orientagdo como
preceito, a investida do errante assume um carater desobediente a essa nocdo. Da
mesma forma, ao passo que a légica urbana da cidade contemporanea pressupde a
velocidade, a pressa, a urgéncia, o consumo frenético; o errante experimenta ritmos
mais lentos, alternativos a dinamica acelerada do fluxo urbano dominante.

Optando por uma interacdo com a cidade regida pela desorientacdo e
lentiddo, nos termos de Jacques (2014), o errante abre caminhos para uma
experiéncia na qual o corpo ndo se vé reduzido as metéaforas de produto, mercadoria
ou imagem.

As dindmicas processuais que caracterizam uma experiéncia erratica sao
simultaneamente fonte e resultado dessa atitude desviante, porém ndo pertencem
ao dominio exclusivo da pratica errante. Podem se relacionar a outras acoes,
colaborando para a producdo de dissenso no espaco publico por outras vias. E é
nesse sentido que se busca pensar uma aproximagcdo entre a danca e uma
experiéncia erratica. Da mesma maneira que o0 errante, o artista também tem
condicBes de produzir uma relacdo entre corpo e cidade de natureza tensionadora
dos padrbes dominantes da l6gica urbana. E uma composicdo dramaturgica de
danca pode, entdo, sinalizar uma articulacdo com as dinamicas de desorientacéo,
lentiddo e incorporacao

E tendo isso em vista que o trabalho de Jorge em “Despacho” é tomado como
um fendmeno passivel de se verificar a possibilidade dessa aproximacao. E, assim,
os diferentes registros sobre a performance de Schutze, ja apresentados na
subsecéao anterior, configuram-se de certo modo como narrativas da sua experiéncia
e abrem caminhos para se compreender em que medida sua dramaturgia
estabelece contato com as dindmicas processuais da pratica errante.
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No entanto, vale ressaltar que essa partilha de propriedades entre a
dramaturgia da performance de Jorge e a experiéncia erratica ndo se trata de um
estado permanente ou da adocdo de um modelo. Mas um estado de poténcia. Nao
se esta afirmando, portanto, que “Despacho” seja uma espécie de errancia. Apenas
gue seu modo de se organizar produz abertura suficiente para essa aproximacao
com a desorientacado, lentiddo e incorporacao. Isso implica um nivel significativo de
instabilidade, pois para cada sessdo, em cada praga, rua ou calcada, Schutze
encontra uma légica propria de articular sua performance, e assim a experiéncia
ligada as dindmicas da erréncia ndo necessariamente se efetua.

Mesmo porque, Jacques (2014) nos lembra que as dindmicas processuais da
errancia se relacionam, porém de modo variavel.

A incorporacao acontece na maior parte das vezes quando se esta perdido
e em movimento do tipo lento. As trés dinamicas errantes podem se dar em
ordens e intensidades variadas, mas elas se relacionam, mesmo que de
formas distintas, e, assim, caracterizariam a errancia. (JACQUES, 2014:
272).

O que estad em jogo, portanto, € pensar a poténcia de “Despacho” enquanto
produtora de dissenso, a partir do seu modo singular de construir uma relacdo entre
corpo e cidade desobediente a l6gica da orientacdo, da velocidade e da reducéo da
subjetividade a niveis sempre baixos de complexidade.

Como foi apresentado na subsecdo anterior, 0 processo de composicao
dramaturgica de “Despacho” se desenvolve no sentido da conquista de um modo de
improvisar que se desloca de uma perspectiva autocentrada para uma abordagem
exacerbadamente receptiva ao contexto de sua ocorréncia.

E nesse processo de tessitura da coeréncia dramatlrgica da performance,
aliando improvisacdo e um trato dialégico com o espaco publico, que Jorge
desencadeia uma acdo dotada de potente intersec¢cdo com a experiéncia errética.
Contudo, Isso ndo ocorre de forma intencional. Antes, diz respeito a um modo
particular de perceber o trabalho de Schutze.

De inicio, 0 que se nota é a existéncia de uma intrincada conexdo entre o
interesse do artista em travar didlogos com desconhecidos, sua atitude receptiva em
relacdo ao outro e a pratica da improvisacdo, favorecendo uma experiéncia
entretecida por constantes momentos de desorientagcdo. A maneira como esses trés
fatores se complementam e se tensionam frente a organizacdo da acdo em relagéo
a cidade, produz um tipo de deslocamento do artista no espaco publico semelhante
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a de um errante, que explora as ruas da cidade sem estabelecer previamente um
caminho a ser percorrido.

Como fica explicito nos videos citados na subsecao anterior, em “Despacho” o
espaco de ocorréncia da danca ndo € demarcado de forma rigida pelo artista; ndo se
tem a intencdo de estabelecer uma separacdo entre espaco de cena e espaco de
assisténcia. Jorge percorre 0 espaco urbano nas mais variadas direcoes,
desobediente as normas orientadoras do projeto urbano, porque se lanca ao
encontro do outro desconhecido.

Por essa perspectiva, a desorientacdo emerge como dinamica em “Despacho”
muito em virtude do fato de que o deslocamento de Jorge durante a performance
nao se encontra predefinido, mas antes toma como um dos seus parametros de
ocorréncia as interlocu¢cdes com o0s mais variados transeuntes, mesmo aqueles em
transito. Como numa deriva, 0 sentido de jogo encontra-se implicito e a regra é
encontrar pessoas.

Esse aspecto é, de certa forma, sinalizado na resenha critica produzida por
Maggio quando ele sugere que Schutze se desloca como uma crianca, movendo-se
em tom de brincadeira por entre 0s objetos e espagos que se interpdem entre ele e
0S seus possiveis interlocutores, explorando aquele determinado contexto nas mais
variadas direcdes. Jorge "caminha por entre obstaculos que os distancia, como
mesas, balcdo de roupas em liquidacdo e postes". E também “se desenrola no
asfalto”.

Ja Luciana Lara cita uma possivel fala de Schutze durante a sessdo que ela
presenciou, que sugere um deslocamento suscetivel de mudancas de direcao
desprovido de um acordo prévio do artista. Diz Jorge a um de seus interlocutores:
“Nao, nao precisa parar ndo, eu vou dancando e acompanhando vocé”. Fica
implicito que tdo logo esse dialogo se encerrasse, Jorge ja buscaria em outro
interlocutor uma nova possibilidade de troca, alterando assim a sua trajetéria no
espaco publico.

Da mesma maneira como acontece nas experiéncias erraticas, também em
“Despacho” o nivel de desorientacdo expresso na acao de Jorge desencadeia a
ruptura com o ritmo acelerado das cidades contemporaneas e, assim, experimenta-
se certo ritmo mais lento, ndo necessariamente vinculado a um movimento dessa
gualidade, mas no sentido de que a maneira como o artista produz sua acéo convida
a uma troca com a cidade desviante da pressa, da velocidade tdo marcante na rotina
do individuo dos grandes centros urbanos contemporéneos. Seja quem passa e
para, curioso pela danca de Jorge, ou quem ja se encontra por ali e se distrai da sua



89

rotina para vé-lo e falar com ele, em ambos os casos, a relacdo de temporalidade
naquele dado espaco-tempo se encontra comprometida, submetida a uma dada
interferéncia que desestabiliza minimamente a experiéncia particular que cada
interlocutor pode ter da l6gica da pressa urbana.

E possivel pensar a lentiddo como dinamica em “Despacho” ndo exatamente
pela produgdo de movimentos dessa natureza, mas pela maneira como a danga de
Jorge desestabiliza o ritmo predominantemente acelerado das pessoas nos espacos
publicos a partir da sua interlocu¢cdo com os transeuntes.

Maggio atenta para essa questdo, quando descreve a acdo de Jorge nos
seguintes termos: “Num tempo que nédo é o do relégio, instala lagos que seduzem,
envolvem, estranham e repulsam”. A troca entre estranhos, a iniciativa do performer
de se dirigir a pessoas que nao conhece para que lhe permitam dancar para elas ou
bater um papo, € um modo de interromper o ritmo acelerado do cotidiano das ruas
da cidade, inserindo na légica urbana dominante mais uma camada perceptiva sobre
a experiéncia da alteridade.

Por esse angulo, talvez a lentidao seja a dinamica mais latente na dramaturgia
de “Despacho”. Afinal, ao contrario de um errante, Jorge nao intenciona se perder
durante sua acdo. O raio da sua atuacdo nao pode ser comparado as caminhadas
de um flaneur, por exemplo. Também né&o se equipara a uma deriva. O interesse de
Jorge pelo “outro” urbano, no entanto, pode se relacionar com o instinto devorador
do deambulante, que se pde em frequente confronto com a multidao.

Por fim, € muito provavelmente nos “lacos” estabelecidos entre Jorge e seus
interlocutores que podemos perscrutar algum sentido da dindmica da incorporacao.
A performatividade inerente ao trabalho de Jorge, na condicdo de um “convite” que
se enuncia no e pelo corpo antes de virar verbo, tende a produzir situacbes de
deslocamento dos seus interlocutores em favor da suspensao temporaria das
urgéncias cotidianas; e assim eles expressam, em certa medida, a autonomia dos
sujeitos de se “desocuparem” das suas obrigacdes rotineiras e burocréaticas para
experienciarem espacos e tempos que, a priori, ndo lhes sdo concedidos naquele
contexto.

O que decorre dai € a producdo de novos registros sensiveis da cidade no
corpo, novas corpografias, que mesmo temporarias, auxiliam na abertura de outras
formas de se organizar a dinamica interativa entre corpo e cidade.

O modo como Schutze organiza a dramaturgia de “Despacho” parece néao
apenas tensionar os padrées dominantes que impregnam o contexto urbano, mas
também fere o proprio sentido de espetacularidade da danca.
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O uso de trajes que nédo o diferencia dos demais transeuntes; a construcéo de
uma dinadmica de movimentos que se intercala entre o inusitado e o esperado no
contexto do espaco publico; a auséncia de movimentos e limites preestabelecidos
que demarguem os lugares da cena e do publico, sdo alguns aspectos que
produzem significativa incerteza sobre a condi¢cao de obra cénica em “Despacho”.

Perceber “Despacho” por esse angulo €, nesse sentido, conferir ao trabalho
de Schutze um potente carater de microrresisténcia ao processo de pacificacdo
urbana. Apresentando-o nao como um modelo a ser copiado, mas como uma acgao
cujas relacdes constitutivas favorecem a emergéncia de padrbes de informacao
alternativos aqueles predominantes nos espacos publicos espetacularizados.

Sob essa perspectiva, a performance de Jorge parece agir tal como seu nome
indica, langcando-se em encruzilhadas, entre olhares e afetos, e enuncia um modo
proprio da danca produzir rupturas, ainda que circunstanciais, nos modos
hegemobnicos de organizacdo urbana, desobstruindo os fluxos de energia que
comprometem a comunicagao entre corpo e cidade.
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DERIVAS INCONCLUSAS

Concluséo: nos entremeios microscépicos — produto final dos afetos enrolados na parede da carne
humana por dentro -, eu colapso.
(Magno Almeida)

O interesse dessa pesquisa se dirige a investida da danga nos espagos
publicos. Foram desenvolvidos trés niveis de descricdo sobre uma relacao
responsavel por diversas inquietacdes e experimentacdes cénicas particulares e de
outros artistas. Os questionamentos aqui articulados se interessam em deslocar
acordos tacitos e hegemonicos sobre 0 assunto no qual transita.

Durante a pesquisa, investigou-se em que medida uma experiéncia de dancga
realizada no espaco publico pode se configurar uma acdo que desestabiliza, ainda
que temporariamente, certos padrées hegemoénicos de organizacdo dos corpos e
ambientes, no contexto da cidade contemporanea.

A aposta incidiu sobre a hipétese de que uma composicdo dramatargica de
danca nutrida mais por uma atencdo ao seu contexto de ocorréncia e menos
interessada numa postura autocentrada, amplia as chances da experiéncia artistica
produzir dissenso, ou seja, reorganizar circunstancialmente o ambito do sensivel,
dando visibilidade a aspectos alternativos a logica contextual dominante. Isso implica
um sentido politico significativo, uma vez que se abre a possibilidade para uma
experiéncia da alteridade mais complexa do que propde a logica urbana das cidades
contemporaneas.

Para sustentar essa hipotese, foi preciso entender que a experiéncia do corpo
na cidade tende a homogeneizacdo (cultural, social, politica), uma vez que se
encontra submetida a um processo de ambito global, ligado a légica de consumo e
gue age sobre a sociedade no sentido da espetacularizagcéo das cidades e reificagao
dos corpos. Os processos de pacificacdo e espetacularizacdo urbanas produzem
segmentacdo social e domesticacdo das diferengas, entre seus efeitos mais
notaveis, reduzindo a experiéncia corporal a niveis de complexidade muito baixos,
comprometendo o sentido de cooperacdo entre individuos de universos muito
distintos e a coesdao social no que tange ao exercicio democrético de direito.

Uma acado artistica de danca, cuja dramaturgia ndo se organiza a partir da
autossatisfacdo performética do artista, mas que ao contrario reconhece no seu
contexto de ocorréncia valor dramaturgico, traduz um pensamento sobre a relacao
entre corpo e mundo implicado na compreensao de que ambos encontram-se
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imersos num fluxo ininterrupto de trocas de niveis e naturezas as mais variadas,
afetando-se mutuamente e assim construindo junto a realidade.

Por esse angulo, a cidade néo é percebida como um mero lugar ou cenario a
ser ocupado e tdo pouco a danca é uma acao totalmente independente do tempo e
espaco onde se desenvolve. A danca que se constrOoi sob essa premissa tem
ampliadas suas condi¢des de produzir potentes rupturas dos padrdes que favorecem
uma relagcao espetacularizada entre corpo e cidade.

Trata-se, portanto, de um exercicio de atencdo voltado mais as relagbes e
menos as coisas. Porque as coisas nada mais sdo do que o resultado transitério dos
acordos estabelecidos entre corpo e ambiente, ou seja, das relagdes. Que tipo de
acordos tem se perpetrado e configurado a experiéncia do corpo nos contextos
social, cultural, politico e econdmico das nossas cidades? Que tipo de acordos
(dramaturgicos) tem configurado as experiéncias de danca na contemporaneidade,
em especial, aquelas acoes realizadas nos espacos publicos?

Existem muitas formas de compor uma danca, independente do que se quer
falar. Especialmente, porque a danca € uma enunciacdo do corpo; cabe ficar atento
a maneira como 0 corpo lida com os assuntos dos quais busca aproximagao.
Portanto, ndo se esta defendendo um modo especifico de produzir experiéncias de
danca nos espacos publicos. Também néo houve o interesse de separar a producao
de danca entre obras que possuem ou ndo funcéo politica, mas sim de apontar que
tal condicdo esta implicada nas relaces circunstancias estabelecidas no ato de
ocorréncia da experiéncia artistica. Diferenga sutil, porém decisiva, porque dilui a
possibilidade de uma relacdo dualista entre espetaculo e microrresisténcia. As
singularidades dos corpos, das cidades e das experiéncias de danca precisam ser
levadas em conta.

Por esse angulo, evidencia-se o carater relacional que constitui uma
composicdo dramaturgica de danca. Nem a cidade é um simples lugar a ser
ocupado, um palco onde as acgOes se desenrolam de forma independente. T&o
pouco a danca € uma acao autossuficiente. Ambas estao coimplicadas.

Para pensar o sentido de microrresisténcia, a pratica da erréncia foi uma
chave decisiva para o trabalho. A ideia de que esse tipo de experiéncia envolve trés
dindmicas processuais (desorientacdo, lentiddo e incorporagcédo) sob as quais o
corpo estabelece com a cidade um trato desviante do que o projeto urbano institui,
se configurou um potente material para se articular com o processo de composicéo
dramaturgica do corpo na cidade.
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Isso implica uma aproximacdo entre danca e experiéncia erratica, ndo no
sentido de se tomar uma pela outra, mas de entrever a partilha de propriedades,
identificando na danca a possibilidade dela apontar uma dramaturgia com
potencialidade para estabelecer uma relagdo com o espag¢o urbano igualmente
nutrida pela desorientacao, lentidao e incorporacéo.

A pratica da improvisagao se apresentou como uma possibilidade de favorecer
essa partilha de propriedades entre danca e errancia. Mas ndo como uma condicao,
uma vez que a improvisacdo também pode se constituir uma ac¢do autocentrada,
apresentando uma tessitura dramaturgica articulada predominantemente sobre os
habitos compositivos do artista, em detrimento de sua disponibilidade em conferir
sentido dramaturgico, sob propésito, ao contexto de ocorréncia da sua experiéncia.

Ainda que a argumentacdo tedrica apresente o assunto no ambito das
generalizagOes, as reflexdes aqui desenvolvidas se desdobram muito especialmente
a partir de um fendmeno em particular. Uma experiéncia artistica especifica, cujo
modo de operar é a fonte nascente das principais atividades dedutivas geradoras da
hipétese do trabalho.

“Despacho”, performance de danca criada no espaco publico pelo artista
Jorge Schutze, € a acdo cuja coeréncia dramaturgica favoreceu uma significativa
mudanca de perspectiva sobre a abordagem a ser adotada, bem como um modo
consistente de se conectar aos pontos de interesse da investigacao.

N&o se trata de defender um modelo sobre a relacdo entre danca e funcao
politica. Mas de reconhecer nessa experiéncia uma série de aspectos que
contemplam a complexidade do assunto em vista. Ao se debrucar analitica e
criticamente sobre "Despacho"”, o que se pretende €, antes de tudo, possibilitar um
olhar sobre o fenbmeno em niveis diferentes de descricdo, e ndo constituir um
estudo de caso.

A legitimidade e justificativa dessa escolha se sustenta principalmente no
sentido de continuidade do trabalho de Schutze voltado a exploracdo do espaco
publico e, no caso especifico de “Despacho”, por sua longa trajetoria de
apresentacdes marcada por uma série de registros critico-reflexivos, ndo s6 por
parte do artista compositor, mas de outros especialistas da area e criticos de arte.

Assim, com base em alguns videos e nas resenhas criticas produzidas sobre
a performance, foi possivel articular uma reflexdo sobre a hipétese aqui levantada
contemplando as questdes expostas acima. Porém sem a pretensdo de encerrar
verdades sobre o assunto ou forcar uma compreensdo univoca sobre o que a
performance de Schutze faz ou deixa de fazer.
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Mas é preciso também reconhecer nessa escolha o seu valor afetivo. Jorge &
um profissional que atuou na cidade de Macei0, contexto urbano onde nasceram as
primeiras inquietacdes dessa pesquisa. Um artista que decidiu viver e criar em
Alagoas, desenvolvendo uma série de trabalhos dotados de significativa coeréncia
com o contexto social, politico, cultural e econémico desse Estado. Suas obras
sempre apresentaram alguma medida de conexdo dramaturgica com a realidade
alagoana.

Sua atuagdo no cenério alagoano lhe rendeu diversas conquistas mas
também alguns dissabores. Seu modo préprio de se relacionar com 0s outros, com 0
mundo, tendia ndo raras vezes a desestabilizagbes do que ele chamava de
‘burocracias” da relacdes sociais. Jorge ndo passava desapercebido, seja pelo seu
modo de falar, de andar, de sorrir, de puxar conversa, pelo azul de suas roupas e,
especialmente, por sua danca. A diferenca articulada pela sua presenca era da
natureza do conflito.

Ter a oportunidade de conhecé-lo, de vé-lo em cena e de compatrtilhar a cena
com ele produziu ecos que reverberam ndo apenas no meu trabalho artistico, mas
suspeito que também no de outros profissionais que com ele conviveram. Essa
pesquisa revela apenas uma pequena parcela da relevancia de sua atuacdo no
mundo e busca na medida do possivel garantir a continuidade do pensamento
inerente ao seu fazer artistico que nunca esteve dissociado da sua vida cotidiana.
Uma tarefa dificil porque empenhada em néo se confundir com a exaltacdo gratuita
a um artista. O jogo aqui é de outra natureza, um exercicio de producdo de
conhecimento, comprometido com a observacao responsavel e consequente de um
fendbmeno no qual Jorge estava implicado.

Assim sendo, a ideia de conclusdo nédo se reduz ao término ou fim de uma
jornada. Antes € melhor falar de “consideracbes transitorias”. Trata-se da
estabilizacdo temporaria de ideias, reflexdes e questionamentos, cujas coeréncias
instauradas tendem a favorecer sua replicacdo em outros contextos, em aventuras
gue ja tem se desenhado virtualmente junto a parceiros de cena e de vida, que
assim como Jorge, me d&o orgulho ter por perto.

Que esse trabalho auxilie outros estudantes e pesquisadores em suas
reflexdes, ainda que pela via da discordancia ou identificacdo das incompletudes, ja
que como tudo que € dindmico, a producdo de conhecimento esta sempre se
aprontando, errando por caminhos muitas vezes improvaveis e por iSso sempre
produzindo novidade.
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