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= RESUMO

O texto que se segue tem como propdsito discutir os processos nos quais o artista docente
estéd enredado desde uma perspectiva centrada na arte e seus embates no plano institucional
das universidades. Para tanto, nos aproximamos da educacédo tendo como foco os modos
através dos quais ela se agencia a questao da subjetividade: constituicdo de identidades,
maneiras de agir, sentir e pensar, normalizadas, sujeitadas, regulamentadas, cujo pensamento
da-se pelo viés da recognicao e representacdo; e, por outra via, na qual a educagao se en-
contra implicada na invencao de maneiras singulares de relacdo a si e com a alteridade — um
pensar que traz consigo as composicoes de forcas que engendram a corporeidade dancante.
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® ABSTRACT

The following text aims to discuss the processes in which the teaching artist is embroiled from
a perspective centered on art and its clashes at the institutional level of universities. To do so,
we approach education with a focus on the ways in which it touts the question of subjectivity:
formation of identities, ways of acting, feeling and thinking, normalized, subjected, regulated,
whose thought is given by the bias of recognition and representation; and, otherwise, in which
education is implicated in the invention of singular ways of relation to oneself and to alterity - a
way of thinking that brings the compositions of forces that engender the dance corporeality.
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Artista docente, um duplo: do que se diz e ainda assim da ordem do nao dito. O
que se transforma dai, é multiplo: o que pensamos, a relacdo que temos com o que
pensamos, 0 que sabemos, a relagdo que temos com o que sabemos, 0 que Somos, a
relacdo que temos com o que somos. Compondo com as palavras de Walter Kohan “a
Unica coisa segura que permanece nesse estado imediato e constante de invencéao de
si & a impossibilidade de continuar sendo o que se era”. (KOHAN, 2003, p. 15). Trata-se
de algo que nao existe antes que se encontre, que se faca. Portanto, nem passado, nem
futuro, apenas os instantes que se compdéem guardando o que foi no que é. E assim
vamos sendo hora mais artista, hora mais docente, hora mais artista docente.

Na vida, além de seu pedago no ensino superior, artista docente, discurso e
pratica agenciam-se em seus devires, propiciando encontros, colocando-se lado-
-a-lado, num mesmo plano de producao ou de coemergéncia. Nesse processo, es-
tamos diante de condicdes para produzir pensar no pensamento. Trata-se de uma
corporeidade dancante que, estando inscrita no tempo, numa espessura temporal
que faz coexistir passado, presente e futuro — uma atualidade em movimento — torna
inseparavel conhecer e fazer, impedindo qualquer pretensao a neutralidade ou mes-
mo suposicao de um sujeito e um objeto cognoscente prévios a relagao que os liga.

Pensar no pensamento, portanto, traz consigo as composicoes de forgcas que en-
gendram a corporeidade dancante. Ai, o pensamento nao se confunde com o puro ato
da recognicdo e tampouco se reduz a simples representacdo. Como diz Deleuze, “a for-
ma da recognicao nunca santificou outra coisa que nao o reconhecivel e o reconhecido,
a forma nunca inspirou outra coisa que nao fossem conformidades”. (DELEUZE, 2006,
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p. 196). Tais conformidades sao préprias as maneiras de pensar do senso-comum e do
bom-senso, as formas habituais de perceber e sentir que nos ligam confortavelmente as
necessidades adaptativas da vida e as exigéncias utilitarias da sociedade. Certamente,
sob esse ponto de vista, entendemos sua importancia quanto a atividade recognitiva
voltada a vida organica. Contudo, o pleno exercicio do pensar nao pode ser confundido
com essa dinamica, sob o risco de afastarmos o pensamento de sua atividade singular,
que consiste em criar mutacoes nos modos de existéncia.

Pois bem, se é possivel dizer que o artista docente tem alguma necessidade de
ser, de existir, dirlamos que esta seria criar mutagées nos modos de existéncia. Para
tanto, os caminhos sao multiplos e singulares, do tamanho das relagbes engendra-
das no que pensamos, no que sabemos, no que somos. Contudo, certamente, a
pesquisa em danca — desde uma perspectiva problematizante e criadora de novos
modos de perceber, sentir e pensar — possibilita essa incursdo. Ai, sua maneira de
abordar o corpo consiste em compreender nele a poténcia de desencadear experién-
cias de pensamento que subvertem o modo ordinario de “pensar”, o qual equivaleria
a um simples reconhecer ou representar.

Para Nietzsche, o pensamento nao se efetua em outra parte além daquela onde
se da, o pensamento é efetivo “no lugar”, é o que se intensifica, se assim se pode
dizer, sobre si mesmo, ou ainda o movimento de sua prépria intensidade. (BADIOU,
2002, p. 81). O movimento do pensar afeta a vida de quem a pratica, acionando des-
locamentos e rupturas nos modos habituais de compreender e de se relacionar com
0 mundo e consigo mesmo, produzindo uma deriva que comporta um rumo incerto,
um destino inesperado. Na danca experimentamos o incomodo do desconhecido,
do ainda-nao pensado e estando nesse lugar, experienciando sua prépria intensida-
de, construimos algo possivel de enfrentar o que nos fez pensar pensando, o que
nos fez dancar dancando. Pensamos em pensamento, enquanto ato de pensar. As-
sim, pensar consiste numa experimentacdo que nao se restringe a reproducao de
modelos — antes, faz nascer o0 que ainda nao existe, criando mundos outros, diferen-
tes, possibilidades de vida outras.

No campo da educacao, é possivel visualizar esses dois modos (experimenta-
cao/reproducao) através dos quais ela, a educacao, se agencia a questao da sub-
jetividade: um primeiro, mais préoximo das engrenagens afeitas a reprodugao de
modelos, centrado na constituicdo de identidades, de personalidades, de formas
de sensibilidade, de maneiras de agir, sentir e pensar, normalizadas, sujeitadas, re-
gulamentadas, controladas; no segundo caso, em que a experimentacao entra em
foco, bem como a resisténcia ao poder — “dando-se por uma via ético-estética” (GA-
DELHA, 2009, p.173) — no qual a educacédo se encontra implicada na invencao de
maneiras singulares de relagao a si e com a alteridade.

Com base nesses dois modos, nos parece que a atitude do artista docente con-
siste menos em procurar o que é o corpo, ou seja, um verdadeiro corpo, que explorar
0 que pode o corpo — em outros termos, explorar suas poténcias de ser. A danga é
antes de tudo uma grande experimentacao do corpo. O corpo-dancante nao existe
como tal, mas através das facetas que ele pode recobrir: suas multiplas poténcias de
ser. Para o filésofo Gilles Deleuze, o artista é atravessado por forgas ndo humanas.
Trata-se de um corpo em devir, cuja experiéncia consiste na absoluta alteridade, no
completo desnudamento de si mesmo, de todos os tragos que caracterizam alguém
como um individuo particular e estratificado. Quando entra em processo de devir,
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o artista torna-se um ser de captacdo do mundo, descobrindo uma multidao que o
constitui — pré-individualidades e singularidades anteriores a toda a forma constituida
como individuo ou sujeito. Trata-se de um estado que Deleuze chama de a-subjetivo,
uma existéncia que acontece entre a singularidade e a multidao.

Entrar em contato com essas forcas ndo-humanas é quebrar a linearidade de
um corpo hierarquizado, concebido sob uma imagem arborescente, um organismo-
-funcdes, que se desloca conforme os cddigos e técnicas corporais verticalizadas,
conscientizadas, organizadas, estruturadas. Tais forgas intensivas desconsideram a
representacao. Com a representagao, tudo ¢ linear. Tudo é dado de antemao, impos-
sivel nesse contexto dar conta da nao-légica do pensamento, daquilo que engendra
pensar no pensamento. Portanto, as questdes sao postas aqui desde a problematiza-
cao do Ser ndo como um dado, mas como intensidade, isto €, como ser do sensivel.

Estar nessa relacdo é se deparar com um corpo em mutacdo, em processos
dinamicos de se fazer enquanto se faz. Contudo, essa relacdo nao pode ser da or-
dem do apto a fazer. Se assim for, estaremos lidando com o movimento diante de
uma acao de pseudo-enfrentamento, ou mesmo diante de uma acao defensiva. Ou
seja, em ambas as situacdes estaremos dispostos a mudar desde que possamos
permanecer os mesmos. Estaremos trabalhando, assim, com clichés de movimentos
— operacao fadada ao fracasso, haja vista dar-se sobre o real — e ndo no real e com o
real. Entrar em relacdo com essas forcas, acolher o intempestivo de um processo de
investigagdo em danca, € no minimo vasculhar a singularidade de uma corporeidade
dancante, definida por Michel Bernard como:

[...] uma rede plastica instavel, ao mesmo tempo sensorial, motora, pulsional, ima-
ginéria e simbdlica que resulta de uma interferéncia de uma dupla histéria: de uma
parte, aquela coletiva da cultura a qual pertencemos e que forjamos nos primeiros
habitos de nutricao, de higiene, do andar, de contatos, etc., e aquela, essencialmen-
te individual e contingente, de nossa histéria libidinal que modelou a singularidade
de nossos fantasmas e de nossos desejos. (BERNARD, 1990, p. 68).

Com efeito, viver o intensivo de um processo de investigagao e criagdo em dan-
ca, absolutamente significa apreender, conhecer, ir ao encontro de uma identidade,
estavel, imével, indivisivel, que é conservada em meios a uma eternidade ou imbuida
a uma esséncia da qual nada faria bascular sua existéncia. Ao contrario, nesse pro-
cesso afirma-se a plasticidade do corpo, nos colocando efetivamente diante do risco
de devires outros, reconhecendo, acolhendo, procedendo a gestéao da diferenca, ou
seja, daquilo que, no que nos faz problema e que se nos apresenta como problema-
tico. Dai a pesquisa, a investigacdo, a experimentacao. Assim, de fato, se constitui o
acontecimento — operagao arriscada, incerta, aberta ao imprevisivel, mas pelo menos
operada no e com o real.

Podemos exemplificar essa ma compreensao entre apto a fazer e fazendo-se,
trazendo a questao da improvisacdo em danca. A improvisacdo € um elemento chave
atualmente nos processos de pesquisa, investigacao e composicao em danca. Mo-
vidos pela improvisacdo nao faltam ideias distorcidas de que estaremos em contato
com algo novo, jamais dado, unico, que desconhecemos e que é nosso. Nao. A im-
provisagao nos da exatamente o que sempre se repete numa corporeidade dancan-
te. Ela traz aquilo que é dado desde sempre. Contudo, é exatamente ai, em improvi-
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sacao, que ao lidar com o que se repete, nos deparamos com o que nao podemos
repetir. O trabalho em improvisacao é efetivamente buscar linhas de fugas ao nos
depararmos com o que de fato cristalizou-se em termos de movimento dangante. As-
sim, estaremos trabalhando potencialmente com a improvisagdo em danga — ou seja,
com aquilo que nos faz problema, lidando com o risco, com a incerteza e abertos ao
imprevisivel — fazer fazendo-se, compondo-se.

O risco refere-se ao engajamento do corpo na acao por meio do investimento na
sensorialidade e na busca pelo inusitado do movimento, capaz de criar novas ges-
tualidades para a danca. Gestualidades que desafiam o corpo, o espaco, o tempo,
as regras e os codigos ja instituidos na danca. Para esses artistas, o corpo, ao atuar,
reinterpreta, constantemente, procura outro lugar, cria novas referéncias para a dan-
ca, para o pensamento, para a vida. (NOBREGA, 2010, p. 256).

Quando investigamos como e por que criamos? O que se impde como crucial
num ato inventivo ou investigativo? Nas proximidades de filésofos, tais como Nietzs-
che, Deleuze, Guattari, Foucault, bem como de escritores como Kafka, Artaud, Proust
e Blanchot, diremos, em primeiro lugar, que a invencao/investigacao, em qualquer
dominio que ela se dé, constitui algo da ordem de uma extrema necessidade; em
segundo lugar, o processo de criacdo em danca, a pesquisa, a invencao, nao é algo
dado. Ele nasce, se gera, se produz a partir do encontro contingente com aquilo que
nos forca a criar, aquilo que instala a necessidade absoluta de um ato de pensar,
de uma paixao de pensar. O ato de criagao/investigacao esta longe de se dar sob o
signo da tranquilidade, da paz, da harmonia, do consenso e da boa vontade. Antes o
contrario, o ato inventivo sé tem condicoes de possibilidade porque o criador, nesse
caso o artista em danca, é tomado por algo da ordem do invisivel e do indizivel, do
incomensuravel e do intempestivo - sem que por isso deixe de ser real - que |he faz
problema, isto é, algo que o fustiga, que o atormenta, que o leva a uma inquieta-
cao. E esse algo que reverbera em nossos territorios, desestabilizando-os e a nés
mesmos, o que chamamos de intensivo. E o que é esse intensivo? Sao os fluxos, as
forgas, as velocidades, os movimentos moleculares que animam a vida mesma, sé
que em estado selvagem, isto &, livres de quaisquer mecanismos de semiotizacao,
regulacao, estratificacao e controle. Falar de intensivo é falar da complexidade e da
multiplicidade de forgas do fora (dehors), isto é, daquilo que é exterior as territoriali-
dades que habitamos, sentimos e pensamos.

Conhecer as engrenagens do corpo, pensa-lo, analisa-lo, é potencializar a vida.
A tradigao filoséfica quase que inteiramente — com raras e honrosas excegdes, como
a de Espinosa (0 que pode o corpo) — se construiu sobre a base da negacao e avil-
tamento do corpo. Por isso, somos ainda rigorosamente ignorantes daquilo que nos
€ mais proximo. Nosso mais seguro solo de realidade, apenas tateamos as cegas,
nas bordas de um si mesmo que nos permanece estranho. Para Nietzsche, ha muito
tempo o homem vive em profundo desconhecimento do corpo; e o que é pior, somos
tdo profundamente ignorantes desse estranhamento de nés mesmos, que sequer
chegamos a senti-lo. E como diz Paul Valéry em sua obra A alma e a danca: um
corpo, por sua simples forga, e por seu ato, “é bastante potente para alterar mais
profundamente a natureza das coisas que jamais o espirito, em suas especulacoes e
seus sonhos, alcangou!”. (VALERY, 1944, p. 148).
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Do artista docente nada podemos falar que néo seja esse que de alguma ma-
neira engendra-se no ser da danca: um corpo-por-inventar, possivel de entendimento
somente em sua mobilidade, modificagao e estrutura transitoria. A danca, nesse sen-
tido, torna-se um modo de ser ao corpo, seu sujeito intensivo e multiplo, operando a
partir de interconexodes, por entre percursos complexos e producao de subjetivida-
des. O movimento, as imagens, os gestos e a temporalidade que atravessa o docen-
te dancante, o faz colocar-se no seio da propria mudancga, tornando-se, ele proprio,
mudanca, autoexperimentacao e transmutacéo. Ele acolhe o intensivo, trabalhando
em si a dindmica intempestiva dos acontecimentos.

Ora, dito isto, nos perguntamos: a universidade esta de fato aberta, receptiva, a
“formacao” (invencdo) desse sujeito dancante? Esta efetivamente aberta, sensivel, ao
nao compromisso com a funcionalidade? Com a existéncia do erro como potencialidade
das acdes? Com o nao utilitarismo do mercado? Com a presenca marcante dos afetos
nos processos investigativos e inventivos? Com as transgressoes proprias da arte? Ela
esta disponivel para acolher metodologias singulares distantes dos modelos vigentes?

Por vezes temos a impressao que sim, que ha uma abertura para esse mundo.
Contudo, desse mundo, a universidade pouco se sabe. Por hora, apenas olhares
exoticos, longe, muito longe de indagacdes como: o que pode o corpo. Diante da
estrutura que move uma organizacao/instituicao de ensino, a danca nada mais é que
pequenos saltos. Na perspectiva da universidade, pouco da danca transpde os mu-
ros, 0s processos burocraticos, o concreto, a légica e racionalizagao que verticalizam
0 ensino — isso é o que interessa nos projetos pedagodgicos: a férmula, o mercado, a
funcao, os pré-requisitos, a ordem. Nao ha sobras, ndo ha restos, ndo ha questoes.
Os desafios existem sim, mas pautados em organogramas, em metas a cumprir,
com comecgo, meio e fim e resultados atingidos a partir de receitas prontas. A danca
no meio disso? Nada. Nao existe. Portanto, sim, a universidade esta aberta a esse
inexistente. Do lado da universidade, o conhecimento nao se da em piruetas — essas
divertem os alunos; e, nesse sentido, podem até funcionar como “ferramentas” que
impulsionam a producé@o — a servico da verticalizagdo do ensino. A dancga, nessa
perspectiva, € uma pausa na hora do almoco.

Contudo, é diante dessa pausa que o artista docente atua como propulsor de
incursdes e mutacdes nos modos de existéncia — porque atento, aberto, presente as
vicissitudes e percalcos de toda vida. Detido nesse instante, a partir de uma perspec-
tiva com o real e ndo sobre o real, ele pode lidar com uma poténcia plastica inumana,
possivel de inventar novos afectos?. Trata-se, portanto, de uma abertura, uma pausa,
um siléncio que contém e sustenta toda a poténcia da musica; ou seja, ele cria o
possivel — e nao realiza o possivel, como pode parecer as estruturas da universidade.
Segundo Francois Zourabichvili, estamos falando de uma das principais apostas lan-
cadas pela filosofia de Gilles Deleuze:

Na esteira de Bergson, Deleuze diz o contrario: quanto ao possivel, vocé nao o

2 De acordo com Daniel Lins, em nota de rodapé no livro Juizo e Verdade em Deleuze, paginas 15 e 16, afecto em
Deleuze, ao contrario do afeto, € uma poténcia totalmente afirmativa. “O afecto, ao qual nada falta, exprime uma
poténcia de vida, de afirmacao, o que aproxima Deleuze de Espinosa: na origem de toda existéncia, ha uma
afirmacgéo da poténcia de ser. Afecto é experimentacéo e nao objeto de interpretacdo. Nesse sentido, afecto
nao é a mesma coisa que afeto: o afecto é nao pessoal. [...] o afecto € um conceito deleuziano inseparavel do
plano imanéncia”. (LINS, 2004, p. 15-16).
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tem previamente, vocé ndo o tem antes de té-lo criado. O que é possivel é criar o
possivel. Passa-se, aqui, a um outro regime de possibilidade, que nada mais tem a
ver com a disponibilidade atual de um projeto por realizar, ou com a acepg¢ao vulgar
da palavra “utopia” (a imagem de uma nova situacao pela qual se pretende, brutal-
mente, substituir a atual, esperando alcancar o real a partir do imaginario: operagao
sobre o real, e ndo do proprio real). O possivel chega pelo acontecimento, e ndo o
inverso; o acontecimento politico por exceléncia - a revolugdo - ndo é a realizagao
de um possivel, mas uma abertura do possivel. (ZOURABICHVILI, 2000, p. 335)

Se “o possivel € criar o possivel”, essa criacdo, como mostra Sylvio Gadelha
(2004) é sempre solidaria a uma experimentagao arriscada, perigosa, cujo animo
deixa de lado o duvidoso conforto do que ja se tem, cujo impeto ndo se coaduna com
a mera conservacao do ja existente, com a mera conformidade ao ja instituido e com
a repeticdo do mesmo. Uma experimentacdo que aposta, ao contrario, num mais
querer que potencialize a vida, diferenciando-a, multiplicando-a, tornando-a impulso
que faz o corpo dangante vibrar desde e com as variagoes de sua amplitude.

Abrir-se a experimentacao, possivel de riscos, supde uma atitude de escuta e
acolhida as forcas e intensidades que operam a sombra de movimentos atualizados
(como sua parte inatual ou virtual), engendradas com e nos processos mutacionais
do real, inclusive os que se dao no ambito dos processos de subjetivacdo. Requer,
além disso, que se afirme sua casualidade, sua contingéncia, em sua positividade,
isto €, na sua virtual poténcia de dar abertura a novos possiveis.

Espinosa dizia que tentamos saber o que é o pensamento, enquanto nao sabemos
nem mesmo do que um corpo é capaz. Diria que a danca é precisamente o que
mostra que o corpo é capaz de arte, e a medida exata na qual, num determinado
momento, ele é capaz de arte. Mas dizer que o corpo é capaz de arte ndo quer
dizer fazer uma “arte do corpo”. A danga aponta para essa capacidade artistica
do corpo, sem por isso definir uma arte singular. Dizer que o corpo, como corpo, €
capaz de arte, mostra-lo como corpo-pensamento. Nao como pensamento preso
em um corpo, mas como Corpo que é pensamento. E essa a funcédo da danca: o
corpo-pensamento mostrando-se sob o signo desvanecente de uma capacidade de
arte. A sensibilidade para danca de todos ocorre porque a danga responde, a sua
maneira, & questao de Espinosa. Do que um corpo é capaz como tal? E capaz de
arte, ou seja, € mostravel como pensamento inato. (BADIOU, 2002, p. 94).

Essa poténcia do corpo dangante, capaz de arte, ndao invade uma matéria pron-
ta. Ela invade o vazio do tempo, o vazio do caos, fazendo-se exercicio de desperso-
nalizacao, para dai extrair singularidades. Por isso, José Gil nos diz que a tarefa do
bailarino € desembaracar-se dos “modelos sensoério-motores interiorizados”. (GIL,
2001, p. 73). Lidar com essa tarefa é da ordem do pensamento, diferente dos modos
ligados ao uso “inteligente” de uma certa “consciéncia corporal”, que prima, sobre-
tudo, por uma prontidao em dar respostas.

O artista docente é sustentacéo para os processos de composicdo em danca.
Contudo, desde, no e através da realidade concebida de forma multipla e complexa
(em seus rizomas, em seus complexos espacos-tempos) na qual as relagcdes podem
ser pensadas como exteriores aos seus termos. Trata-se de investir no sensivel do
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gesto compreendendo-o0 em movimento, apreendendo-o em sua duracao, sentindo-
-0 fluindo — como efeito que o0 escoamento do tempo produz sobre a sensibilidade.
Aqui, pensar e ser sdo coextensivos, imanentes entre si; aqui, portanto, o primeiro
pode acompanhar as vicissitudes do segundo. Recupera-se o movimento e a multi-
plicidade; recupera-se a alianga vital entre pensamento e vida, entre docente e artis-
ta: enquanto o primeiro afirma o segundo, este o ativa.

O artista docente, portanto, ndo procede em meio a prescricoes, receitas; ja nao
se trata de realizar (por imitacdo) um modelo ideal de composicao, segundo um sujeito
dancante ja dado, com caracteristicas essenciais ja definidas de anteméao. O que esta em
questao, sdo as poténcias de conexao, de producao, de que sao possiveis “0” compor
e “0” inventar. Trata-se de averiguar, pela experimentacao, e nao com base em probabili-
dades, o que podem, composi¢éo e invengéo, ensino e aprendizado.

Nesse ponto, e para finalizar, palavras de Francis Bacon ao detalhar os artistas
em seus processos de criacao:

[...] n6s temos uma inteng@o, mas o que realmente acontece é produzido durante o
trabalho, essa é a razao por que é tao dificil falar sobre isso; realmente, é no traba-
Iho que acontece. E a maneira como isso funciona depende realmente das coisas
que acontecem. Enquanto trabalhamos, vamos seguindo qualquer coisa parecida
com uma nuvem, que é feita de sensacodes e esta dentro de nds, mas ndo sabemos
realmente o que ela é. (SYLVESTER, 1995, p. 149).
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