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Resumo

Corpos estranhos, disformes, desfigurados, desarticulados. O que
fazer quando uma légica da sensacdo se impde e subverte corpos,
processos de criacdo em danca e estratégias coreograficas? Ao
fazer emergir das sensacdes texturas de movimento descoladas de
tematicas, ideias, técnicas e roteiros prévios, a coreodgrafa Juliana
Moraes teve seus procedimentos desafiados na elaboracdo da série
coreografica “Pecas curtas para desesquecer” (Companhia Perdida),
a partir de mobilizacées do corpo por materiais inspirados nos objetos
relacionais de Lygia Clark. Nos anos 1960, a artista plastica incorpora e
absorve a obra no corpo e instaura um modo antropofagico de criacéo.
Seriam sensorialidades antropofagicas? Um modo de criar permeado
de principios das cosmogonias indigenas, dos saberes do/no corpo,
de uma performatividade? Neste caldeirdo, fervem artistas, xaméas e
pensadores, de Gilles Deleuze, José Gil, Steve Paxton, Hubert Godard e
Antonin Artaud a Oswald de Andrade e Viveiros de Castro, entre outros.

Palavras-chave: Sensorialidades antropofdgicas. Estados do corpo.
Processos de criagao. Objetos relacionais. Cosmogonia indigena.
Performatividade.

Abstract

Foreign, distorted, disfigured, disjointed bodies. What to do when
a logic of sensation imposes and subverts bodies, processes of
creation in dance and choreographic strategies? By bringing out from
the sensations textures of movement, taken from previous themes,
ideas, techniques and scripts, the choreographer Juliana Moraes had
her procedures challenged in the elaboration of the choreographic
series Pecas curtas para desesquecer (Companhia Perdida), from body
mobilizations by materials inspired in Lygia Clark’s relational objects. In
the 1960s, the plastic artist incorporated and absorbed the work in the
body and established an anthropophagic way of creation. Would they
be anthropophagic sensorialities? A way of creating permeated with the
principles of indigenous cosmogonies, the knowledge of/in the body,
of a performativity? In a cauldron, artists, shamans and thinkers boil,
from Gilles Deleuze, José Gil, Steve Paxton, Hubert Godard and Antonin
Artaud to Oswald de Andrade and Viveiros de Castro, among others.

Keywords: Anthropophagic sensorialities. Body states. Creation
processes. Relational objects. Indigenous cosmogony. Performativity.
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Corpos estranhos, disformes, desfigurados, desarticulados acolhi-
dos como matérias de expressao. O que fazer quando uma légica
da sensacao (DELEUZE, 2007) se impoe e subverte corpos, pro-
cessos de criagdo em danga e estratégias coreograficas? Como
compor em estados de vibracao, espasmos, pausas prolongadas,
tremores e gestos que simplesmente insistem em moverem-se
de determinada maneira? Ao fazer emergir das sensacoes textu-
ras de movimento descoladas de temas, ideias, técnicas e roteiros,
a coreografa e bailarina paulista Juliana Moraes teve seus proce-
dimentos desafiados na elaboracao da série coreogréfica “Pecas
curtas para desesquecer”, junto a Companhia Perdida'. Tais pro-
cessos de investigagao do corpo geraram provocagdes sensoriais
gue deram passagem a estados selvagens, nao domesticados e
descomprometidos com finalidades e rendimentos (VIVEIROS DE
CASTRO, 2009) e moveram um desejo de formalizar a vibragéao
dos corpos em uma composicao coreografica. Seria essa danca
feita por sensorialidades antropofagicas?

Esta composicao textual deriva da tese intitulada
“Sensorialidades antropofdgicas: saberes do sul na danca contem-
poranea”?, cuja pesquisa foi direcionada pelos processos de cria-
cao de Juliana Moraes, especificamente a partir do encontro da
artista e das criadoras-intérpretes da Cia. Perdida com um modo
de acionar os movimentos através de materiais inspirados nos
objetos relacionais da artista plastica Lygia Clark, numa metodo-
logia aplicada pela artista da danca Ana Terra. Tais objetos nao re-
portam a imagens e sensacoes especificas, por serem ordinéarios
e desprovidos de quaisquer referentes (ALLIEZ, 2013) e, justa-
mente por isso, parece ser comum que, guando em contato com
a pele, eles sejam absorvidos e incorporados, resultando numa
abertura sensorial e psiquica propiciada pela dissolucao de corpos
humanos nas suas energias “matéricas”® (MORAES, 2012). O re-
sultado, na criacao da artista paulista, foi a producao de uma dan-
ca igualmente sem apelo semidtico, nao figurativa e com poténcia
de movimento completamente inusitada, indomavel e de dificil
manipulacdo em termos de composicao coreogréfica.

O que uma danca disparada por sensacdoes e desprovida
de imagens tem a dizer sobre a contemporaneidade nas artes

1 A Companhia Perdida foi criada por Juliana Moraes e existiu entre 2008 e 2013. Desde
entdo, a bailarina e coredgrafa segue carreira solo em parceria com artistas da danca e de
outras linguagens. A criacdo em anélise foi o Ultimo trabalho do grupo e todo o processo
estad detalhado no e-book “Sensorimemorias: um processo de criagdo da Companhia
Perdida” (MORAES, 2012), com artigos dos artistas e pesquisadores que participaram
do projeto.

2 Areferida tese foi depositada em julho de 2017, no d&mbito do Doutoramento em Dancga
da Faculdade de Motricidade Humana da Universidade de Lisboa (FMH/UL).

3 O termo “energias matéricas” é usado pela coredgrafa Juliana Moraes para tratar da
relagdo entre corpos de diferentes naturezas, humanos e nao humanos.

volume 01 _ n. 02 _ 2017

Vazantes

Sensorialidades antropofagicas na criagdo em danca:

Thais Goncalves

quando o processo subverte os modos de compor



172

do corpo? O presente texto tragca uma breve cartografia de um
processo de criacao em danca que dialoga com abordagens sen-
soriais de Lygia Clark, quando provocado pelo pensamento antro-
pofagico de Oswald de Andrade, o qual ressurge fortemente, no
Brasil, nos anos 1960. Num caldeirdao de experimentacoes, em
que a antropofagia ndo é tema, mas procedimento de criacao,
vaporizam-se corpos, pensamentos, métodos, técnicas, estilos,
num processo de transformacao do tabu em totem, do sagrado
em profano, por um processo de fissura na institucionalizacdo/
naturalizacdo da arte e seus procedimentos. Sao corpos gue po-
tencializam corpos numa danca que escorre para uma certa per-
formatividade, pois trata-se de uma danca feita em ato e que tem
a atencao em si e ao mundo como dimensao coreografica.

Deslocando a pergunta “o que é” para “o que se pode fazer
com” a sensorialidade, o desejo é perceber o que devoram Juliana
Moraes e as criadoras-intérpretes da Cia. Perdida. Que pontes
fazem entre mundos visiveis e invisiveis? Estaria esse processo
de criacao permeado de principios das cosmogonias amerindias,
dos saberes do/no corpo, de uma performatividade? Seria uma
danca cuja dimensao sensorial € antropofagica? Nesse ritual, em
torno das sensorialidades antropofagicas, a selva selvagem habi-
tada por Oswald de Andrade anuncia a captura e a devoracéao de
artistas, xamas e pensadores, de Gilles Deleuze, José Gil e Steve
Paxton a Hubert Godard, Antonin Artaud, Suely Rolnik, Josette
Féral, Eleonora Fabido e Viveiros de Castro.

1. Quando as sensacoes mobilizam os corpos

“Quando uma sensacao se produz, ela ndo é situavel no mapa de

sentidos de que dispomos e, por isso, nos estranha”, diz Suely
Rolnik (2002, p. 3). Instigada por esse pensamento e interessada
em acionar corporalmente estados fisicos que desafiem a consti-
tuicdo de uma gestualidade artistica, Juliana Moraes apresentou
0 projeto de pesquisa intitulado “Sensorimemoarias” a um edital
de fomento as artes em Sao Paulo, em 2011. Ela queria encon-
trar modos de provocar a sensorialidade — portanto, a dimenséao
sensorial, sensoério-motora, cinética, fisica do corpo — pela lingua-
gem da dancga. O objetivo era reviver memorias que estivessem
de algum modo grafadas sensorialmente no corpo e que, pelo
mover dos corpos, pudessem ser acionadas como matérias de
criacdo. O projeto foi realizado com as quatro criadoras-intérpretes
da Cia. Perdida, Carolina Callegaro, Erica Tessarolo, Flavia Scheye
e Isabel Monteiro.

Num primeiro momento, as artistas buscavam memorias
sensorialmente impregnadas em seus corpos. Elas anotavam
lembrancas, produziam uma escrita livre, a partir do método sur-
realista de free writing, derivado da psicandlise, e tentavam re-
vivé-las. Porém, algo soou como falso nesse tipo de acesso as
sensacoes. Embora tentassem desconectar as agdes de seus
contextos iniciais, para escapar da representacao, algumas ima-
gens tomavam corpo e 0 se processo tornava mais mental do que
sensorial. "O cérebro ndo tem sensacao. O cérebro tem informa-
cao. O corpo tem as sensacdes”, essa era a pista encontrada por
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Juliana Moraes no trabalho do bailarino americano Steve Paxton?.
Portanto, para ele, a chave estaria na sensacao. Era a perspec-
tiva sensorial que a coredgrafa entendia acontecer nas proposi-
coes de Lygia Clark, em sua ultima fase, com os trabalhos de
“Estruturacao do self”, constituidos de sessdes individuais com
pessoas que, deitadas, tinham contato com objetos relacionais
tanto diretamente na pele — sacos de ar, 4gua e areia, conchas,
pedras, bolas e tecidos —, como sons emitidos junto ao corpo
pela manipulacao de pecgas, como um tubo de borracha.

Assim, num segundo momento do projeto, houve um labo-
ratério com a pesquisadora em danca Ana Terra, no qual as baila-
rinas foram colocadas em contato com materiais inspirados nos
objetos relacionais de Lygia Clark. Para além da sensibilizagao
da pele, Ana Terra solicitou que as sensacdes mobilizassem o0s
corpos e gerassem uma danca. Foi quando o inusitado aconteceu.
Sensacao de ter o corpo fora de si, de ser sugado pelo objeto,
de que os o0ssos enrolavam por debaixo da pele, de nunca ter
se movido dagquela maneira, de que o corpo se movia sozinho e
se lembrava de memodrias sem nome — tateis, atemporais, em
estado bruto de existéncia —, memodrias conhecidas, memarias
em déja-vu, memorias que pareciam ser do corpo e ndo eram lo-
calizadas pela mente, emergiam, bem como a impossibilidade de
delimitar um dentro e um fora do corpo. Essa danca surpreendia
e encantava pela novidade nas combinacdes cinéticas e motoras.

Claramente a experiéncia com os objetos proporcionou uma
quebra nas rotinas perceptivas das bailarinas, tal como o pes-
quisador francés Hubert Godard havia escrito sobre trabalho de
Lygia Clark, ao dizer que os objetos relacionais provocam uma
convulsdo nos sentidos (GODARD, 2006). Materiais sem apelo
imagético e sem nome produziram moveres também inominaveis,
desconhecidos e indoméveis. Esse mover era da ordem da ca-
tarse, da catatonia, do transe, dos descontroles, com tremores,
espasmos, pausas prolongadas, fluxos continuos de movimento.
Juliana Moraes e as criadoras-intérpretes perceberam nesse tipo
de corporeidade uma possibilidade potente de criacdo em danca.

A partir desse laboratério, era claro que o corpo nao queria
ser ou fazer algo, ele simplesmente era, no tempo presente, in-
tegrado as sensacdes, sem imposicao de imagens € memorias
especificas, pois estas se diluiam no mover dos corpos. Emocgdes,
memorias e imagens passaram a fazer parte da investigacao, des-
de que percebidas e investigadas em fluxos nao lineares, nao fi-
gurativos e ndo representativos. O interesse estava nos vetores
de forga, nos campos de energia e nos estados sensoriais, que se
davam no momento mesmo em que 0 COorpo se movia.

As chamadas sensorimemadrias, portanto, deixaram de ser
percebidas como lembrancas que podiam ser revividas de maneira
ficticia, para serem entendidas como sensagdes que tém um mo-
tor préprio, que vém sem que sejam escolhidas, que se revelam
impenséaveis e até mesmo inacessiveis. Para aciona-las era preciso
abrir espaco e esperar que surgissem. Como resultado estético, a
pesquisa produziu corpos estranhos, disformes, desfigurados, de-
sarticulados e que foram acolhidos como materiais de criacao.

4  PAXTON, Steve. DVD-Rom Material for spine. Bruxelas: Contredanse, 2008.
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Mas como criar uma dramaturgia com esses materiais cor-
porais que emergiam de sensacdes tao desconhecidas para as
criadoras-intérpretes? Como reviver essas sensorimemarias?
Como retomar essas sensacoes em situacdo de composicdo co-
reografica sem perder a poténcia de um estado selvagem que
irrompia nos corpos? Juliana Moraes chamou as frequéncias qua-
litativas de movimento que emergiram de texturas. Ela entendeu
que tais movimentacdoes nao tinham roteiro prévio de encadea-
mento de passos, se davam por meio de improvisacdes semies-
truturadas e se efetivavam num tempo presente, portanto néao
havendo como limitar este trabalho a um tempo e espaco com-
pletamente definidos. As texturas expandiam-se espacialmente,
mas nao se organizavam temporalmente.

Para colaborar com a manipulacao dessas texturas, sem
que elas perdessem forca, frescor e vitalidade diante desse novo
tipo de corporeidade que as bailarinas tinham descoberto, o ator
Gustavo Sol foi convidado a trabalhar com a Cia. Perdida o seu mé-
todo de criacdo de estados de presenca poética. O ator instigou
as artistas a pesquisar 0 corpo em seus processos capilares de al-
teracoes fisiolégicas, encontrando por meio delas os disparadores
das sensagdes, memodrias, imagens e emocdes que atravessa-
vam seus corpos. Em vez de reviverem sensacoes € aprisiona-las
num jeito especifico de reencené-las, como quem compde uma
danca cadenciada de passos, seu desejo era que cada bailarina
tivesse um olhar investigativo, um tipo de “diretor interno”, que
analisasse em tempo real cada etapa das alteracdes de respiracao,
pressao gravitacional, impulso e distensionamento a desencadear
uma vivéncia corporal. Para isso, ele prop6s exercicios que rela-
cionassem voz e movimento, tendo como referéncias o trabalho
da musculatura afetiva de Antonin Artaud, para quem desmanchar
tensdes contribui para um corpo mais criativo e aberto aos fluxos
de forgas; a nocao de transe de Grotowiski; e dancas e cantos
indigenas brasileiros, pelas experiéncias tdnico-gravitacionais e o
tipo de uso de ressoadores da voz (por ruidos e sons guturais, em
contraponto a tradicao tonal da musica ocidental).

Dessas referéncias, Gustavo Sol forneceu ferramentas para
gue as bailarinas nao “rodassem em torno do préprio rabo”, ou
seja, que nao se limitassem a situacdes de transe, catarse e
catatonia e a repeticao oca e vazia de movimentos. Era preciso,
segundo ele, que elas atravessassem essas experiéncias para
comegar a operar com a linguagem da danca. Para isso, entre as
estratégias estava o desbloqueio de tensbes para nao prender a
emocoes fazendo-as passar por diferentes partes do corpo, ob-
servando-as e encontrando caminhos para que uma gestualida-
de artistica ganhasse em dramaturgia, em uma narratividade nao
linear, feita por fluxos, forcas e energias. Corpos que se fazem
e refazem continuamente, criando o que o ator nomina como
estados de presenca poética. Um corpo que se faz e refaz
por estados transitérios e que ndo se pauta por finalidades for-
mais. Para isso, era preciso desistir de encontrar solucoes para
a danca. A semelhanca do surfista, tratava-se de acompanhar
0s percursos das vibragdes pelo corpo enquanto eles compu-
nham e faziam variar as texturas de movimento para constituir os
estados de presenca poética.
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Fig. 1: Fotografias de
Cris Lyra, solos das
criadoras-intérpretes
Isabel Monteiro e Erica
Tessarolo e do quarteto
que compdem a série
coreografica “Pecas
curtas para deses-
quecer”, Companhia
Perdida, 2012,

S&o Paulo.

A série coreogréafica “Pecas curtas para desesquecer”, re-
sultante da pesquisa em torno das sensorimemarias, tornou-se
uma composicao na qual a criacao de texturas e a configuracéo
continua de estados de presenca poética fizeram do corpo o
protagonista da cena. As pecas foram compostas por cinco so-
los, um duo, um trio e um quarteto, como desenvolvimento das
texturas que emergiram da experiéncia pessoal de cada bailari-
na com os objetos. Os figurinos evidenciavam os movimentos. O
cenario era cru, forrado por papeldo, numa sala em que o publico
sentava a volta, escolhendo de onde ver a cena®.

5 A série coreogréafica “Pecas curtas para desesquecer” esta disponivel em <https://
vimeo.com/julianamoraes/videos/page:2/sort:date>.
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Essa criacdo modificou a maneira como a coredgrafa e as
criadoras-intérpretes pensam e sentem as potencialidades de
uma composicao coreografica. Foi um momento em que a Cia.
Perdida esteve efetivamente perdida, porque o processo de in-
vestigacao das sensacdes se deu de maneira tao inusitada, sur-
preendente e desconcertante que exigiu um longo tempo para se
chegar a um formato que pudesse ser compartilhado publicamen-
te. Durante dois anos as artistas se encontravam quatro vezes por
semana, cinco horas por dia, para fazer, assistir e rever proces-
sos e procedimentos. Os materiais eram sobremaneira pessoais
e feitos de uma poténcia que arriscava perder sua forca ao ser
manipulada coreograficamente e elas se dedicaram a lapidar cada
textura de movimento e cada etapa de desenvolvimento dos
estados de presenca poética até o ponto de perceberem quan-
do alguma delas fingia se mover pelas sensacdes. Um processo
que me pareceu um continuo devorar-se a si mesmo, pela decom-
posicao e degluticao de métodos, técnicas, estilos e estratégias
de criacao para liberar estados selvagens que pudessem gerar
uma danca feita do que Lygia Clark define como uma “vibracédo
magnética que sobe a flor da pele” (CLARK, 2008, p. 122). Para
Juliana Moraes, a pesquisa em torno das sensorimemarias pro-
duziu um “corpo subjétil”, no sentido criado por Antonin Artaud.
Segundo o ator e pesquisador Renato Ferracini,

Subjétil é, como pondera Derrida, retomando
uma palavra inventada por Artaud, aquilo que
estd no espaco entre o sujeito, o subjetivo e o
objeto, o objetivo. Nao um ou outro, mas o “en-
tre”. Outro dado: a palavra subjétil pode, por se-
melhanca, ressoar a palavra projétil, o que nos
leva a imagem de projecao, para fora, um projétil
que atinge o outro e também se auto atinge. Tal
aproximacao pode ser realizada, ja que "“subjétil”
é uma palavra intraduzivel, [...] ndo encontran-
do correspondente possivel em outras linguas.
(FERRACINI, 2013, p. 71)

O acesso ao “corpo subjétil”, na perspectiva de Juliana
Moraes, acontece quando um bailarino entra em transe, ou num
estado alterado de consciéncia, no qual perde o controle de si. E
0 momento em que o material comeca a subverter o corpo. “Eu
acho que esse caminho é o mais bonito”, diz a coredgrafa. Um
modo de acionar o corpo que, para ela, estd presente nas pro-
postas de Lygia Clark, nos ritos da Umbanda e nos treinamentos
fisicos de Antonin Artaud e de Jerzy Grotowski, assim como no
trabalho do ator e diretor Gustavo Sol. Sdo abordagens, segundo
a artista, nas quais se acredita que o corpo tem gue atravessar ex-
periéncias de verticalizacdo das sensacoes e do aspecto visceral
da deformacao.

2. Quando as sensacoes se fazem antropofagicas

A subversao da arte por uma légica das sensacoes € a tbnica do
trabalho da artista plastica Lygia Clark. As questdes por ela lan-
cadas me parecem bastante presentes na pesquisa de Juliana
Moraes com a Cia. Perdida, pois entendo que o viés da linguagem
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da danca, propiciado pela metodologia de Ana Terra, potencializou
0 modo como a artista plastica aborda o corpo. Ela rompe com
0s suportes da obra de arte ao incorporar os objetos, fazendo-os
desaparecer e, desse modo, tornando as pessoas objetos de suas
proprias sensacoes (CLARK, 1980). H& uma conexao de Lygia
Clark com a dimenséo antropoféagica de Oswald de Andrade, nao
para tematiza-la, mas para fazer dela procedimento de criacéo, tal
qual propds o préprio escritor aos artistas de seu tempo.

As experimentacoes de Lygia Clark advindas dessa percep-
cao devorativa resultam em poéticas que deslocam a nocao de
arte para instaurar o gesto artistico na perspectiva do ato, do ins-
tante, da relagdo entre corpos que se diluem. Enfim, uma arte
composta por vibracoes, secrecoes e que se constitui por um
estado criador. A arte se d4 na introjecdo da poética em si. A
semelhanca de Oswald de Andrade, o que a artista faz, ao de-
molir o plano como suporte de expressao, € um mergulho na
totalidade do cosmos (CLARK, 1980). Suas obras me parecem
formulagdes poéticas do aforisma do escritor modernista em seu
“Manifesto Antropoéfago”: “Da equacéo eu parte do Cosmos ao
axioma Cosmos parte do eu”.

Lygia Clark incorpora e antropofagiza os objetos, os quais pas-
sam a ser usados para “massagear, friccionar, esfregar, acariciar,
rocar, apertar, pressionar, tocar de leve, soprar, arfar, aquecer, co-
brir, embrulhar, emitir sonoridades, ou simplesmente deixa-los ali,
em siléncio, a sés com o cliente e pousados sobre ele” (ROLNIK,
2006, p. 13). Os buracos, fissuras e partes ausentes do corpo
sao preenchidos e fechados, as articulacdes desconectadas sao
soldadas. Os procedimentos variam conforme o que o corpo de
cada um pedisse ao longo do processo. Os objetos relacionais
nao sao aplicados sobre o corpo com o objetivo de que sejam
identificados, e sim para se confundirem com a pele e com as
sensacoes, para acionar uma linguagem pré-verbal e tocar no que
a artista nomina como “fantasmatica do corpo”, a qual pode se
revelar como “agonias primitivas”. Essas agonias sao sintomas
de uma sensorialidade separada do préprio corpo, analisa o artista
plastico e psiquiatra Lula Wanderley®.

Ao colocar as pessoas em contato com as
fantasmaticas do corpo, o que Lygia Clark quer ¢ fazé-las aces-
sar as camadas de si aprisionadas a um script de comportamen-
tos aprendidos socialmente, o qual desenha um mapa de sentidos
feitos para impedir os estranhamentos e qualquer sensacao de
vazio diante do mundo. Porém, com as crises das crencas na con-
temporaneidade, o vazio segue rondando. No ritual de iniciacao
a "Estruturacdo do self”, o desejo de Lygia Clark é que essas
fantasmaticas do corpo sejam vomitadas e exorcizadas, portan-
to trata-se de liberar-se de julgamentos e conceitos previamente
determinados, habitos encarnados e que intoxicam e paralisam a
subjetividade em sua relacdo de criagao com o mundo.

Afinal, as fantasias inconscientes, segundo Suely Rolnik
(2002), operam como uma vida ativa de fantasmas que

6 Lula Wanderley, artista plastico e psiquiatra. Entrevista realizada em 12 de Agosto de
2015, no Rio de Janeiro (Brasil). Informacéao verbal. O especialista participou de sessoes
com objetos relacionais e fez uma formagao com Lygia Clark. Ele aplica o método da
artista em contexto hospitalar, no Espago Aberto ao Tempo, no Rio de Janeiro.
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assombram a subjetividade. Ao esvaziar o mapa de sentidos vi-
gente, a artista acredita ser possivel experimentar o que ela cha-
ma de vazio pleno, através do qual sensacdes novas pedem pas-
sagem para colocar a subjetividade em obra, em criacao, em ple-
nitude — condicao na qual a artista entende que todos deveriam
viver no mundo. Um vazio que me parece se aproximar da nocao
de desisténcia proposta pelo ator Gustavo Sol a Cia. Perdida.
Esvaziar das expectativas para deixar o gesto acontecer por ele
mesmo até sentir a si mesmo como extensao do movimento do
mundo, como descreve a bailarina Erica Tessarolo.

Sendo assim, as obras de Lygia Clark ndo se configuram

como tarefas, nem como ready-mades. Nao ha, em suas pro-
posicoes, separagao entre obra de arte e espectador e nem
transferéncia do sujeito no objeto, a separacdo de um e de outro.
“Com o ready-made, o homem ainda tem necessidade de um
suporte para revelar sua expressividade interior. Mas isso hoje
nao é mais necessario, pois a poesia se exprime diretamente
no ato de fazer”, diz a artista (CLARK, 1980, p. 27). Trata-se
de “uma terapéutica para tempos desprovidos de poesia”’, cujo
processo diz respeito a digestao do ego, metabolizado e trans-
formado através de uma acting-out, ou seja, de uma encenacao
gue aciona concretamente o corpo pelas sensacoes, pela indife-
renciacao entre corpos, 0S quais S80 como vasos comunicantes,
semelhantes a crianca que nao distingue o que a constitui em
separado dos objetos a sua volta.

Os desblogueios do corpo vibratil se ddo nessa encenacao
livre de referentes previamente imagéticos, simbdlicos, narrativos,
pelo ativar dos corpos na friccdo com os objetos relacionais.
Lygia Clark quer acessar o diagrama de forgas do corpo, as potén-
cias do sensivel, onde seja possivel uma comunicacao sem bar-
reiras. Para isso é preciso que, na mobilizacédo feita pelos objetos
relacionais, as pessoas estejam dispostas a se conectar com a
dimensao pré-verbal, primitiva, animal, intuitiva, diluida no mundo.
“Trata-se de compreender as necessidades fundamentais do su-
jeito e responder a elas através do contato com o corpo € nao da
interpretacao analitica classica”, pontua a artista. Dessa relacao,
uma intensa circulacao de fluxos se da entre os corpos humanos
e 0s corpos-coisas. De acordo com Suely Rolnik,

O que encontramos, aqui, € um corpo que se
abre as forcas da vida que agitam a matéria do
mundo e as absorve como sensagoes, a fim de
que estas por sua vez nutram e redesenhem sua
tessitura propria. Saber do mundo, nesse caso, €
colocar-se a escuta desta sua reverberacdo cor-
poral, impregnar-se de suas silenciosas forcas,
misturar-se com elas e, nesta fuséo, reinventar
o mundo € a si mesmo, tornar-se outro. Plano de
imanéncia onde corpo e paisagem se formam ao
sabor do movimento de uma conversa sem fim.
(ROLNIK, 2006, p. 13)

7 “Uma terapéutica para tempos desprovidos de poesia” é o titulo de Suely Rolnik para
um dos textos que compde o catalogo “Lygia Clark, da obra ao acontecimento. Somos
o molde. A vocé cabe o sopro” (ROLNIK, 2006). Oswald de Andrade afirmou, em 1950,
22 anos depois de publicar o Manifesto Antropéfago, que a antropofagia é a terapéutica
social do mundo moderno (ANDRADE, 2009).
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Um corpo que se abre é “particularmente sensivel as vibra-
coes e aos ritmos dos outros corpos”, pontua José Gil (2006, p.
66). Esse corpo sensivel sente acordar partes adormecidas, se
percebe diluido no coletivo, observa as células de seu corpo vibra-
rem — impressoes dos pacientes da artista e que se sdo muito
semelhantes as sensacdes experimentadas pelas criadoras-intér-
pretes da Companhia Perdida.

Ao exorcizar as fantasmaticas e fazer o corpo ter contato
com o vazio pleno, os objetos relacionais fazem algo vibrar,
vagar e variar entre 0 universo onirico, inconsciente e, a0 mesmo
tempo, fisico e vivencial. Ndo é preciso explicacoes, interpreta-
coes, entendimentos, conexdes légicas. E antes um fluir nas sen-
sacOes e delas deixar emergir outras tantas relacoes sensoriais
consigo e com o mundo, em sua materialidade, em seus chei-
ros, liquidos, instintos e animalidades. Ao ir para o sensoério, Lula
Wanderley acredita que a artista liberta o gesto do objeto, produz
uma arte da escuta e faz correr uma mesma matéria entre os cor-
pos. Segundo o artista plastico e psiquiatra,

[...] por ser a sensorialidade o que corre dentro,
vocé nao é capaz de identificar, vocé néo é ca-
paz de criar uma imagem visual. Vocé tem uma
imagem sensorial. Nessa impossibilidade de vol-
tar a viséo, ele termina alimentando o teu corpo,
abrindo o teu corpo e se alojando em uma parte
imagindria interior. Essa é a grande caracteristica
dos objetos relacionais, essa fusdo com o cor-
po, porque Lygia desenvolveu uma arte que era
verdadeiramente um interdito a visdo, a imagem.
Os objetos relacionais ndo permitem que vocé
construa interpretagoes. Ai esté a forca dele e o
mistério.®

Uma poética selvagem, rude e bruta, assim o terapeuta Pierre
Fedida descreve o trabalho de Lygia Clark (ROLNIK, 2006). Uma
poética da experiéncia define o critico de arte brasileiro Paulo
Herkenhoff, ao perceber em sua arte um esforco para se integrar
ao outro. Segundo ele, percepcao, sensorialidade e fantasméticas
foram gradativamente articuladas, produzindo uma estética dos
sentidos a qual, por sua vez, implica numa politica dos sentidos,
cuja composicdo se da por uma politica de alteridades. “Viver a per-
cepcao, ser a percepcao”, diz Lygia Clark sobre o ato. Seu proces-
S0 artistico é descrito por ela como um mergulho nas profundezas,
sem ponto de referéncia com o préprio trabalho. Ao mesmo tempo
em gue se volta para o corpo, sente que o corpo a deixou.

Morta? Viva? Estou extinta pelos odores, sen-
sacoes tateis, calor do Sol, sonhos. [...] Eu sou
o0 antes e o depois, sou o futuro no presente.
Sou o dentro e o fora, o direito e o avesso. [...]
Plenitude. Trasbordamento de sentidos. Cada vez
que respiro, o ritmo é natural, fluido. Ele se cola a
acdo. Tomo consciéncia de meu “pulméao césmi-
co”. Penetro no ritmo total do mundo. O mundo
é meu pulmao. [...] Tudo isso talvez nao seja claro.
Mas a evidéncia da percepgao que tive é a Unica
coisa que tenho (CLARK, 1980, pp. 23-24).

8 Lula Wanderley, artista plastico e psiquiatra. Entrevista realizada em 12 de Agosto de
2015, no Rio de Janeiro (Brasil). Informacao verbal.
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O paradoxo de Lygia Clark, na percepcao do poeta e parceiro
da artista no Movimento Neoconcreto, Ferreira Gullar, € que a arte
por ela produzida ndo é criacdo de imagem ou metafora, e sim
uma experiéncia meramente sensorial, corporal, porque reduz o
qgue ha de intelectual na propria arte. Linguagem muda, pensa-
mento mudo, sons irreconheciveis que tomam corpo, se materia-
lizam nos nervos, enfim, na vibracado magnética que sobe a flor da
pele (CLARK, 2008). E na sabedoria do corpo, em seus tremores,
espasmos, vibragoes, que a artista descobre uma nova realidade,
tdo atual e potente que se fez vivamente presente no trabalho da
Cia. Perdida, na relacado com objetos inspirados na obra de Lygia
Clark, especialmente por meio da metodologia desenvolvida por
Ana Terra que, para além da relacdo com a pele, faz as sensacoes
mobilizarem o corpo para a danca. O que as bailarinas encontra-
ram foi um outro modo de variar e compor com 0S Corpos, num
mergulho vertiginoso nas sensacdes em suas porgoes vibrateis,
liberando poténcias de criacdo através dos vazios plenos.

Um trabalho fisico que, para a criadora-intérprete Erica
Tessarolo, fez com que ela sentisse perder sua fisicalidade, pertur-
bando os sentidos a ponto de ter a impressao de que seus 0SS0s
enrolavam por debaixo da pele. Um corpo sensivel pulsante cujas
sensacgoes e estados nao se desvinculavam das movimentacgoes,
segundo a bailarina Flavia Scheye. Uma noite de insbnia com um
campo de imagens e sensacdes, num movimento ciclico e inces-
sante entre consciéncia e inconsciéncia, tremores incontrolaveis,
cavernas e monstros, descreve a artista Isabel Monteiro sua vi-
véncia com as sensorimemarias. Para ela, ao ver as texturas
de movimento de Juliana Moraes, a sensagao era de estar diante
de um bicho ancestral. Tratou-se, para todas, de perceber que a ri-
queza e o desafio dessa investigacao era justamente compor uma
danca que mantivesse as vibracdes dos corpos sensiveis.

3. Quando modos antropofagicos desafiam a
contemporaneidade nas artes

Sensacao € vibracao, é o que se transmite diretamente aos corpos,
sem mediacoes e desvios. E assim que o filésofo Gilles Deleuze
define a légica da sensacdo (DELEUZE, 2007). E também dessa
maneira que a obra de Lygia Clark atinge os corpos. Esse &, ainda,
o modo como Oswald de Andrade deseja que a arte seja produzi-
da, por um viés corporal sem barreiras. E o que me parece confi-
gurar um modo antropofagico de criacdo. Ao vagar entre a litera-
lidade do ritual dos tupinambés, sobretudo a devoracao do bispo
Sardinha em terras brasileiras — para o escritor, o mito fundador
do Brasil —, e a provocacéao de uma antropofagia literaria, Oswald
de Andrade promove uma abertura sensorial aos principios das
cosmogonias amerindias para repensar os termos da propria arte.

Para o antropélogo Eduardo Viveiros de Castro, a proposta
de uma descida antropofagica, anunciada no primeiro nimero
da Revista de Antropofagia, lancada em 1928, indica a possibili-
dade de fazer emergir e se manifestar o que esta latente no “(in)
consciente cultural humano” (AZEVEDO, 2016, p. 15). Nesse sen-
tido, o Manifesto Antropéfago propde, para ele, a “subida” de um
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consciente antropofagico, dionisiaco e matriarcal. Algo que me
parece muito semelhante ao que diz José Gil, segundo o qual
“um corpo abre-se quando o inconsciente sobe a consciéncia”
(GIL, 2006, p. 65). Essa subida, para o filésofo, se da por meio de
mobilizagdes do proprio corpo. Em Lygia Clark, os corpos vibrateis
somente liberam as fantasméticas, e o potencial de criagao, quan-
do ha, simultaneamente, a abertura sensorial na relagao direta
com a abertura psiquica. A coreégrafa Juliana Moraes lembra que,
guando esse fendbmeno se da, o corpo dissolve fronteiras, passa
a operar como campo de forcas e ndo mais entre formas com
limites precisos € num mapa de sentidos previamente situavel
(MORAES, 2012).

Sao muitas as camadas do manifesto de Oswald de Andrade,
cuja énfase é a perspectiva corporal. Ele lembra que o alinhamen-
to as leis césmicas se da pela lei da gravidade, a qual garante a
todos, segundo o escritor, a posse de um pedaco do planeta. Para
afirmar o corpo, o poeta se posiciona contra todos os “ismos”, so-
bretudo os ‘imperial-ismos’ de toda ordem. Através de Nietzsche,
ele questiona radicalmente o logocentrismo, o antropocentrismo,
o cristianismo, o capitalismo e quaisquer outros “ismos”, inclusive
das vanguardas modernistas europeias. Segundo o antropéfago:

Ao chorrilho de ismos, que recebiamos mensal-
mente, vamos opor este Ultimo e Unico: poderia-
mos dar-lhe também um sufixo em ismo: natura-
lismo, primitivismo, eternismo, trogloditismo, etc.
Preferimos, entretanto, o nome cientifico puro,
sem berloques beletristas. Antropofagia esta
bom. Estd muito bom. (Andrade, 2009, p. 69)

O que se vé é a reuniao de artistas e intelectuais na formula-
cao de um pensamento que se faca em movimento e em desvio
as normas vigentes, por um modo de se conectar com a criagao
por experimentacdes e nao por formulacoes de outros cédigos,
formulas, roteiros. O que se quer é o instinto Caraiba. Segundo
o0 pensamento oswaldiano, os indios “pensavam a favor da na-
tureza, a céu aberto, em ambiente ilimitado, sem os entraves e
as limitacoes que nossa civilizacéao turbilhonante, hertziana, ultra-
violeta proporciona ao pensamento comprimido do brasileiro da
atualidade” (ANDRADE, 2009, p. 287).

Para o escritor, é produzido no corpo em recalque um es-
tado de tensédo de todo o ser. Do “ser ou nao ser” a sabia e
lUdica proposicao: tupy, or not tupy. Afinal, a ontologia do ser,
origem de toda metafisica que separa o humano da natureza, da
fauna e da flora, e instala a possibilidade fascista e mercantil de
dominio por sujeicao, por escravidao, e, consequentemente, a
l6gica da finalidade e do rendimento em oposicao a um estado
selvagem, é desconhecida na cosmogonia amerindia. Por qué?
Porque o indio ndo sabia gramatica, lembra Oswald de Andrade.
Que tem a gramética a ver com isso? “— Tem tudo. A grama-
tica & que ensina a conjugar o verbo ser e a metafisica nasce
dai, de uma profunda conjugacao desse verbinho. Ndo se sa-
bendo gramética...” (ANDRADE, 2009, p. 287). Ao dar-se conta
da auséncia de auto-referencialismos propiciados pelo “ser ou
nao ser”, o escritor reafirma o Manifesto da Poesia Pau-Brasil:
“Praticos. Experimentais. Poetas. Sem reminiscéncias livrescas.

volume 01 _ n. 02 _ 2017

Vazantes

Sensorialidades antropofagicas na criagdo em danca:

Thais Goncalves

quando o processo subverte os modos de compor



182

Sem comparacdes de apoio. Sem pesquisa etimoldgica. Sem
ontologia.” Do cogito egocéntrico “penso, logo existo”, a propo-
sicdo amerindia “existe, logo pensa”, abrangendo todo vivente,
sem distincao entre fauna e flora, a afirmar que os seres existem
pelas relacoes.

O problema que persiste, portanto, a um antropéfago é de or-
dem odontolégica, e ndo ontoldgica, ou entdo, como capta Viveiros
de Castrodopensamentooswaldiano:aodontologiacomoontologia
(VIVEIROS DE CASTRO, 2015). Se nunca fomos catequizados e
se nunca admitimos o nascimento da légica entre nos, é pre-
ciso revitalizar o antropofago. A condicdo de animais devoradores
€ marca da constancia antropofagica, no pensamento oswaldiano.
E 0 que consiste, para ele, o “estado natural” do humano — numa
dimensaéo ligada ao desejo, no que ele difere a fome antropofégica
da gula.

Essa seria a cultura antropofagica. Um estado que parece dia-
logar com o vazio pleno de que trata Lygia Clark; com os disten-
sionamentos da musculatura afetiva em Antonin Artaud; e com a
desisténcia na qual aposta como metodologia o ator Gustavo Sol,
para que emerjam estados de presenca poética e as texturas,
as frequéncias qualitativas de movimento, compostas por Juliana
Moraes. Uma descida antropofagica que subverte a mediocri-
dade do espirito mercantil — o qual visa o rendimento e impede o
livre exercicio do estado selvagem — para vitalizar o acesso ao
estado poético e a um corpo vibratil e subjétil.

O ritual antropofégico em si demarca diferencas em relacao
a uma cultura civilizada, logocéntrica, pois requer a captura de um
inimigo potente, cuja forca seja um alimento revigorante. Captura-
se nao por subjugacdo, mas por admiracao. Para incorporar a for-
ca do outro é preciso, ainda, conviver, até por meses seguidos,
com o inimigo, para torna-lo um parente e, assim, a alteridade é
tracada numa perspectiva do outro por um ponto de vista sobre si
mesmo. Devorar o outro €, em certa medida, devorar a si mesmo.
O que se come, segundo Viveiros de Castro, é a relacdo com o
inimigo, o que se deseja € uma comunhao com o outro, € nao o
seu exterminio. E, por fim, a forca do outro ndo é simplesmente
transferida de um corpo a outro. O que se passa ha mecanica dos
fluidos é uma transducéo, através da qual a energia que corre por
dentro dos corpos se transforma no corpo do outro. Seria um pro-
cesso semelhante a vibracao magnética que sobe a flor da pele,
de que trata Lygia Clark?

Serd que o modo de producao artistica que mobiliza ener-
gias rompe com a ideia de uma arte mediada por distingoes, se-
gregagdes, segmentacoes, subjugacdoes e exterminios? Lygia
Clark prefere a nocao de uma arte sem arte, inclusive preferiu
que sua producédo nao fosse atrelada as nocoes de happening ou
body art, quando esses termos surgiram e ganharam espaco nas
décadas de 1960 e 1970. Alias, é interessante notar que a arte
sequer tem sentido na producgao indigena que resiste em terras
brasileiras, como lembra Ailton Krenak®. Os indios ndo emolduram
e nem penduram objetos por contemplacao, sequer distinguem

9 Conferéncia de Ailton Krenak, lider indigena, ambientalista e escritor, “Do sonho e da
terra”, no Ciclo Questoes Indigenas, a 06 de Maio de 2017, no Teatro Maria Matos, em
Lisboa (Portugal).
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0s momentos cotidianos das celebracdes de rituais, com cantos
e dancas. Portanto, sequer a nocao de sagrado e profano, de vida
cotidiana e performance ritualistica, parece fazer sentido nessa
cosmogonia. O que a eles é atribuido como ritual faz parte de um
Unico e mesmo modo de viver.

Sendo a arte que estd em investigacdo, nesse estudo, cons-
tituida por estados, pela mobilizacao de energias, pelas fantasma-
ticas e porcoes vibrateis, serd possivel tracar relagbes entre os
xamas e os artistas? Em que essas relagdes modificam e friccio-
nam os principios da arte? Seria uma arte que avancga para um ca-
rater performativo, como sentem Juliana Moraes (2015a; 2015b)
e Gustavo Sol (PALMA, 2008) as suas criagcbes em danca e em
teatro? O cuidado que essa andlise requer é evitar uma substituicdo
de termos. Viveiros de Castro alerta para a necessidade de obser-
var as relacoes entre mundos, pois 0 que se quer € pensar com 0O
pensamento do outro, ao invés de tragar comparacoes entre siste-
mas de producao de mundo, tendo como referéncia a organizacao
ocidental antropocéntrica e logocéntrica. Os saberes que se dao no
corpo parecem ser indicativos dessas possiveis relacoes.

Segundo José Gil, a partir de estudos de Lévi-Strauss, o
xama é quem se encarrega de fazer as pessoas ou um grupo
passarem de um estado a outro, o que desencadeia energias li-
beradas e usadas no que comumente se nomina € se reconhece
como rituais. Um xama atravessa mundos e experimenta a lou-
cura e a desordem. Numa cura, por exemplo, ele é responsavel
por fornecer ao doente uma “linguagem” na qual sdo expressos
certos estados nao formulados e nao formuléveis de outra ma-
neira, os quais desbloqueiam processos fisiolégicos. Trata-se de
uma “linguagem” vivida no corpo e que é “incodificavel”. Um
corpo, nessas condicoes, esta pleno da vibracdo do mundo e
nao se distingue dela. Sao forcas em movimento. H& qualquer
coisa de intraduzivel, um segredo. Em suma, um corpo que
precede e prescinde de uma linguagem formalizada, sendo um
“campo privilegiado das praticas magicas, da leitura dos pressa-
gios” (GIL, 1995, p. 224).

Nesse campo, permeado por um pensamento selvagem, um
estado selvagem, é pelos sentidos, pelas relacdes sensoriais
que um saber se produz. Um viver em experimentacao, no qual
as formas visiveis nao operam por simbolismos e significados re-
presentativos daquilo que estad na ordem do invisivel. A tbnica nao
estd nas formas, mas nas relagdes. Os corpos, quaisquer, nao
estao separados entre mundos, porque sequer os mundos se dis-
tinguem da realidade. Os xamaés participam do que a antropéloga
Els Lagrou nomina “batalha estética” na qual “o mundo do xama-
nismo e o mundo dessas forcas invisiveis que causam doencas,
gue causam mortes, é povoado por uma transformacao desses
corpos fixos em corpos enfeitados que conseguem transformar
esses enfeites em armas ou armadilhas” (LAGROU, 2015, p. 8).

Segundo Els Lagrou, os xamas se expressam mais por aqui-
lo que identificamos como performance, canto e danga do que
pelas artes visuais. A relacao sinestésica entre canto e visao, por-
tanto, € eminentemente vivencial, pois muito do que os xamas
podem ver nao se materializa, ou seja, eles podem “ver aquilo
gue normalmente ndo se vé, o mundo invisivel” (LAGROU, 2015,
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p. 7). Isso impressionou especialmente Antonin Artaud, talvez um
dos poucos artistas que tenham de fato vivenciado rituais indige-
nas. Para o ator, ao ver o que normalmente é invisivel, os xamas
ensinam a ver diferentemente. Mesmo com pinturas e escoriacoes
na pele, modos de materializacoes, o que os amerindios produzem
sdo agéncias entre mundos, relagdes. O foco ndo esté nas formas e
nos objetos, uma vez que esses elementos materiais estao colados
a uma experimentacao — algo semelhante ao que Juliana Moraes
conclui ao dizer que a dramaturgia de suas criacoes estad implicada
diretamente no seu processo de composicao coreografica, ao que
corrobora a bailarina Flavia Scheye ao afirmar que processo e pro-
dutos se dao simultaneamente e sao inseparaveis entre si. Portanto,
€ 0 corpo em experimentacao que determina as opcdes cénicas,
como cenério, figurino e som, nao o contrario.

Nesse sentido, me parece que os objetos relacionais de Lygia
Clark propiciam pontes entre mundos gue mantém essa mesma
qualidade de agéncia entre o visivel e o invisivel. E talvez o que seja
invisivel nao necessariamente tenha que se fazer visivel. Uma fan-
tasmatica que libere o funcionamento fisiolégico de um corpo ndo
precisa passar por um reconhecimento consciente das alteragdes
de estados corporais. A artista plastica nem sempre conversava
com seus pacientes, porque a ela nao interessava saber em que
eles haviam sido modificados pela experimentacdo. Mesmo sinali-
zando mudangas em seus comportamentos, a artista instigava as-
segurar que eles acessassem suas fantasmaticas, uma linguagem
incodificavel, um estado ndo formulado e ndo formuléavel, uma por-
cao invisivel de seus corpos. Ela acreditava nessa agéncia sensorial
como uma via possivel para que um estado de criacao atravessas-
se os corpos. O estado pleno poderia acontecer independente da
consciéncia. Como os xamas, Lygia Clark colabora para que o outro

“capte a medida do real”, como pontua o critico de arte Guy Brett ao
acionar a porcao invisivel de si, seu corpo vibratil, sua fantasmatica.
Para Gustavo Sol, a artista opera no paradoxo, nao nomeia estados
do corpo e deixa a propria pessoa resolver a questéo. Isso, para ele,
é o que define o fazer artistico na contemporaneidade.

Arte é corpo para os indios. Nao ha distincdo. Arte é corpo
para Lygia Clark. Ela ndo faz segregacao entre obra de arte e corpo.
A arte, para a artista, somente se efetua na experimentacéo, em ato,
na fabulacao dos corpos. Ela deseja uma arte que modifique os es-
tados dos corpos. Uma arte, tal como os rituais indigenas, que nao
se faz por uma tbénica na figuracao, mas pela légica das sensacoes.
O residuo dessa producao artistica € um ndo objeto, é a experiéncia
em si, N0S seus agenciamentos, nas suas relacoes, na rede senso-
rial que se compde em ato — “a magia do ato na sua imanéncia”,
pontua Lygia Clark (FIGUEIREDO, 1998, p. 57). O que resulta sao
“armas” ou “armadilhas” de uma “batalha estética”. Possivelmente,
sdo vacinas antropofagicas (Oswald de Andrade) que operam
como terapéutica para os tempos desprovidos de poesia. A énfase,
portanto, dessa arte com o mundo ndo esta nos aspectos visual, fi-
gurativo, formalizado, embora esses registros também se efetuem.

Tal composicao de estados me parece ser o que acontece
no processo de criacao de “Pecas curtas para desesquecer”. Os
corpos sao informes, desfigurados, desarticulados. E, ao mes-
Mo tempo, sao corpos subjéteis, voltam-se contra eles mesmos
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enguanto atravessam experiéncias, no caso voltadas para a cria-
cao em danca. Diferente de um discurso corrente nas vanguardas
modernistas, de que a arte torna visivel o invisivel, como desta-
ca Els Lagrou — sublinhando o Surrealismo —, nos trabalhos de
Lygia Clark e Juliana Moraes o investimento nao é primordialmen-
te no visivel, mas no que se passa Nos corpos enquanto eles atra-
vessam mundos. Sendo assim, a invisibilidade é também acolhida
como matéria de expressao e é nela que uma “inconstancia da
alma selvagem”, uma ponte entre mundos (visiveis e invisiveis,
humanos e ndao humanos), pode assumir diferentes estados do
ser (ou ndo ser), a propiciar variacoes, fabulacoes, criagbes entre
tupy or not tupy.

Considerando a criacdo em arte e a cosmogonia amerindia,
parece-me ser possivel dizer que a parcela de tensionamento aos
limites da danca e do teatro que os artistas pesquisados produ-
zem, ao tratarem de uma sensorialidade que se faga antropofagi-
ca, avancam no sentido de uma performatividade, conforme os
contornos dados por Josette Féral (2008) — ainda que a palavra
e o sentido da performance seja diferente no universo indigena.
Segundo ela, o termo performativo tem amplo espectro, indo
desde um foco estético, como a performance art, até a abran-
géncia de elementos culturais, incluindo manifestagdes teatrais,
rituais, de divertimento e toda manifestacao do cotidiano, no caso
a performance como experiéncia.

Ao propor a nogao de performatividade, Josette Féral aponta
para um teatro que opera pela desconstrugéo, por um jogo com
0s signos que se tornam instaveis, fluidos, que migram de uma
referéncia a outra incessantemente, através do qual o performer
instala uma ambiguidade de significacdes, deslocamentos de cédi-
gos, deslizamento de sentidos. “Trata-se, portanto, de desconstruir
a realidade, os signos, os sentidos e a linguagem”, pontua a autora
(FERAL, 2008, p. 204). Para tanto, é fundamental o engajamento
total do artista, pois diz respeito a tocar em sua subjetividade como
performer. Nesse modo de operar, 0 artista tem como foco o pré-
prio processo em sua feitura. Nao ha uma finalidade, ha o proprio
processo em seu acontecimento, na experiéncia que ali se produz.

No teatro performativo, o ator é chamado a “fa-
zer"” (doing), a “estar presente”, a assumir os ris-
cos e a mostrar o fazer (showing the doing), em
outras palavras, a afirmar a performatividade do
processo. A atencao do espectador se coloca na
execucdo do gesto, na criacdo da forma, na dis-
solucao dos signos e em sua reconstrucdo per-
manente. Uma estética da presenca se instaura.
(FERAL, 2008, p. 209)

Esta ¢ a pulsdo do contemporédneo para Gustavo Sol.
Para ele, investir no estudo da sensorialidade, na criacao de
estados de presenca poética, diz respeito a pesquisar a natu-
reza das “processualidades que nos ligam a muitas dimensoes
da nossa existéncia”'®. Para isso, € preciso desinstitucionalizar a
percepcado e conectar o corpo consigo e com o mundo em simul-
tdneo, abrindo suas camadas, suas geografias multidimensionais.

10 Gustavo Sol, ator e pesquisador. Entrevista realizada em 15 de Agosto de 2015, em Séo
Paulo (Brasil). Informacgéao verbal.
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E quando a acao, que pede uma finalidade, tende a desaparecer
para dar lugar a experimentacao em ato, aos processos que se dao
no corpo num tempo presente, ou o presente do presente, nas
palavras de Eleonora Fabido (2010). Uma temporalidade na qual a
atencdo é um elemento coreografico, como propde Gustavo Sol.
Para Eleonora Fabiao,

Estamos mais habituados a agir do que a disten-
sionar, a ponto de sermos agidos; somos treina-
dos para criar e executar movimento, nao para
ressoar impulso; geralmente sabemos ordenar e
dar ordens ao corpo mais e melhor do que sa-
bemos nos abrir e escutar. A busca por um cor-
po conectivo, atento e presente é justamente a
busca por um corpo receptivo. A receptividade é
essencial para que o ator possa incorporar factu-
almente e ndo apenas intelectualmente a presen-
ca do outro. (FABIAQ, 2010, p. 323)

Um corpo que se deixa mover, com diz a bailarina Erica
Tessarolo. Porém, corpos que nao se sujeitam ao movimento,
mas que sejam eles proprios movimento, com energia e vitalida-
de, “um corpo que experimenta o espaco ampliado do gesto ain-
da nao solidificado e engessado da forma”, pondera a coredgrafa
Juliana Moraes (2013, p. 139), propondo a investigacao permeada
de uma linguagem ainda néao formulada. Uma arte que, para ela,
cria a partir do vazio ao invés de se afundar nele. Corpos em si-
tuacao de agéncia, de conectividade, de relagdes. Para Eleonora
Fabido (2008), as pistas para a performatividade implicam: na ati-
vacao de um corpo com poténcia relacional, que seja ele motor
da experimentacao com outros corpos, colocando-se em riscos e
transformacodes; um corpo que se percebe como spinozano, por
ser constantemente formado e informado pelo mundo — parte
de mundo que é, diz a performer, “Cosmos parte do eu"", nas
palavras de Oswald de Andrade —; corpo inacabavel, provisério,
que estd sempre sendo gerado. A performatividade tem interesse
por uma arte da negociacao e da criacao de corpo no aqui € agora
para perguntar: o que o corpo pode mover?

Os processos de pesquisa das sensorimemorias e de cria-
cao de “Pecas curtas para desesquecer” implicaram, nesse sen-
tido, num corpo e numa danca performativa, que nao quer ser ou
mostrar algo, mas que se faz no tempo presente do gesto, que
acontece na transitoriedade do instante, que percebe a si e a sua re-
lagdo com o mundo em seus agenciamentos, que investiga as sen-
sagbes em atravessamento nos corpos e com elas elaboram novos
diagramas de forgas, numa infindavel negociacdo entre deixar-se
mover e formalizar uma partitura, ainda que aberta. Portanto, uma
relacdo entre dramaturgia e coreografia nas quais processo e pro-
duto estao implicados: roteiros gerais preenchidos pela experiéncia
no momento da cena; paleta de texturas que variam; modulacdes
de fluxos e dindmicas; estados de presenca poética que nublem
a relacao figurativo e figural; e, enfim, fluir em ato. Uma danca que
se perde de si mesma para mover os sentidos da arte. Uma danca
cujas texturas sao permeadas de estados de presenca poética.

11 Enfase no original.
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Enfim, uma danca que se faz por um modo antropofégico
de criacdo, por acessar uma linguagem pré-verbal, ndo formula-
vel a desconstruir os scripts de comportamentos ja mapeados
pelos sentidos, a devorar e digerir 0 ego para que nao se gueira
ser ou fazer algo, mas que o artista simplesmente esteja em
cena, dando passagem a estados selvagens. Estados de presen-
ca que se facam por uma légica das sensacoes, sem mediacao,
que acorde as partes adormecidas de si e do outro, as partes
invisiveis que os xamas e os criadores sao capazes de acessar
por um Vviés sensorial, pela vibracao dos corpos que evidenciem
sensorialidades antropofagicas.
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