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RESUMO

Esta pesquisa propde pensar a coreografia como ferramenta de agédo nos corpos e
suas relacdes, tomando como ponto de partida o deslocamento do conceito de
dispositivo de Giorgio Agamben para a coreografia, proposto por André Lepecki.
Tratamos com a teoria lacaniana para adentrar em uma abordagem sobre identidade
e formulagbes relacionais que reviram o narcisismo na arte contemporanea, e que
serve de pretexto para o estudo das possibilidades de colocacdo do Outro pelo
movimento de maneira nao identitaria, abrindo um campo de pensamento das
guestdes do sujeito e do Outro na danca, na performance e também nas artes visuais.
Trata-se também de um olhar sobre o entre que ha do eu ao Outro, bem como as

conformagdes de agao possiveis para o dispositivo coreografico nesse entre.

Palavras-chave: Coreografia, imagem, identidade, tenséo, Outro, desidentidade.



ABSTRACT

This research thinks how the choreography can work as a tool of the bodies and their
interactions. It basis André Lepecki's displacement of the notion of apparatus, originally
proposed by Giorgio Agamben to choreography studies. We take part in the lacanian
theory to understand how identity and relational formulations overturn the narcissism
in contemporary art. It is a pretext to study de possibilities to the formulations of the
Other by the movement in a non-identitary perspective, opening a field of studies of
the issues of the subject and the Other in dance, performance and also visual arts.
This work also takes an overview about the between placed at the self e the Other, as

well the possible action conformations of the choreographic apparatus at this between.

Keywords: Choreography, image, identity, tension, Other, desidentity.
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Introducéo

As artes do corpo e movimento sdo dadas como ferramenta de investigagao
dos modos de existir e acontecer do corpo. Tal campo de pesquisa se ampliou com
as artes moderna e contemporanea, e as conformagdes funcionais e relacionais do
movimento vem sendo tratadas em espacos de arte — cena, espagos expositivos,
universidades, etc — desde o inicio do século XX até as duas primeiras décadas do
século XXI. Tendo a danca como referéncia inicial para tratar do corpo na arte, e se
tomarmos algumas possibilidades de existéncia dela, como o ritual, a danca social
(LABAN, 1978) e étnica, e a danca do espetaculo (BOURCIER, 1978), notamos que
os objetivos, fungdes e ac¢des do corpo podem se construir de diferentes maneiras ao
longo da historia e dos processos. Os seculos XX e XXl tiveram o advento das ciéncias
cognitivas e da psicanalise, que influenciaram o pensamento acerca de percepgao
(Merleau-Ponty, Husserl e Heidegger), sensacédo, estética e conceito (Deleuze e
Guattari), dentre outros. E é nesse contexto que a arte contemporéanea vem se
configurando, e apresentando possibilidades de a¢des relacionais e tensivas entre os
corpos que sdo parte do trabalho artistico e aqueles que, a principio, séo
espectadores.

Com isso, a arte busca meios e trajetos de se fazer acontecer em direcdo ao
sujeito e ao outro, por meio de suas técnicas e possibilidades, mas acima de tudo pelo
lugar de partida para a construcdo (e desconstrucdo) de identidades: o corpo. A
performance exerce o corpo pela presenca, pela alteridade do corpo com o outro, e a
danca se embebe desse enunciado e se conforma também com o movimento, que
pode ser 0 agente portador dessa acao de alteridade.

Certo que a danca contemporanea, ou 0 que entendemos como tal a partir da
década de 1970, € resultado dessa profusdo de informagdes e surgimento de novas
areas de conhecimento que emergiram no século XX, além dos contextos historicos
que colocaram em xeque a ideia de identidade e a alteridade, como eventos
eugénicos — algumas vezes culminados em guerras, que de alguma maneira
buscavam construir identidades univocas. A arte contemporanea nao deixa de ser um
desdobramento em resposta a questdes que foram colocadas ao longo deste século,
como a propria crise da identidade.

Nesse mesmo ato, a psicanalise também aparece como resposta a essa crise

e como fomentadora dela, de modo que a arte contemporanea e a psicanalise
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estabeleceram um mecanismo de retroalimentacao, tendo seu inicio com os trabalhos
surrealistas, ainda no que se trata de arte moderna. Desde entéo, a arte parece nao
se desvincular dos novos campos de conhecimento surgidos no século XX. Kosuth
(2006) ressalta que o ato em si da arte se permear ao mundo e se distanciar ainda
mais de uma posicao segregada fez com que a filosofia a perguntasse: o que é arte?

A relacdo da arte com a psicanalise é resultado desse movimento de
entrecruzamento da arte com o pensamento e produgcao de conhecimento. Ora, se
desde a arte moderna, e isso inclui a dan¢ca moderna, buscava-se tratar do sujeito e
seus modos de estar no espacgo, no tempo, de se relacionar com 0 outro e com 0
mundo, é disso que a psicanalise também se ocupava e ainda o faz. Portanto, no atual
momento, década de 2010, o qual a contemporaneidade tenta se configurar, € um
momento ainda fértil para que sejam feitos estudos sob essa associacdo. A
contemporaneidade traz um processo de assimilagéo dos acontecimentos do decorrer
do século XX, de modo que arte e psicanalise servem de fomentadoras uma da outra.

No tocante a crise da identidade e sua relacdo com o outro, o trabalho de
Jacques Lacan?, realizado também a partir de uma analise e formulacdes com bases
nos escritos de Sigmund Freud?, fulgura como uma ferramenta apta e fluida para se
pensar as questbes de identidade, eu, sujeito, outro e objeto; bem como as
interpelacdes e torcdes entre esses elementos. Lacan (2003) traz o outro como figura
presente no pensamento formulador de identidade, o que por consequéncia, 0
participa de uma crise da identidade da qual tratamos aqui, bem como suas
derivagdes no tocante as possibilidades do eu e do outro. Assim, trilhamos nesse texto
um caminho tedrico que tem a psicanalise lacaniana e seus desdobramentos como
eixo principal.

A partir de um trabalho concebido e coreografado por mim, Game Controller
(2016), pude observar quase que acidentalmente o surgimento de um jogo identitario
a partir da imagem e do movimento, ainda que na proposta de criacdo ja houvessem
reviramentos identitérios. Pareceu-me, de alguma maneira, uma experimentacao da
hipotese de Lacan acerca da identificacdo e as tensdes relacionais derivadas do

problema da identidade. Com isso, foi possivel formular uma hip6tese de que a

1 Jacques Lacan (1901 — 1981) foi psicanalista francés. A partir de 1951 realizou pesquisas em
psicandlise, opondo-se aos pds-freudianos e desenvolvendo um trabalho de retorno aos conceitos de
Freud e elaboracao de teorias a partir deles.

2 Sigmund Freud (1856 — 1939) foi médico neurologista criador da psicanalise.
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guestdo identitaria e do outro na arte pode se apresentar pela imagem, como ja
formulado desde a arte moderna, mas também pelo movimento. No campo das artes
visuais, ja se pode observar de maneira estruturada a convocagado do movimento que
posiciona o sujeito no trabalho artistico e o coloca em vertigem quanto a identidade
como, por exemplo, 0 movimento neoconcreto carioca (aproximadamente fins da
década de 1950 até decada de 1970) ja postulava esculturas, poesias, pinturas e
gravuras que propunham movimento dentro delas mesmas e convocavam O
observador a mover-se e ou a mover a obra no espaco e tempo.

Se h& movimento, ha também a possibilidade de proceder uma coreografia,
gue é uma das ferramentas do corpo na danca. Nesse texto, propomos a coreografia
como agente efetor, junto a imagem, de reviramento das questdes identitarias e
propomos ainda que a a¢ao da coreografia pode desencadear fungbes narcisistas,
identitarias e desidentitarias — neologismo adotado nesse texto a fim de elaborar uma
ideia de oposta ao processo de identiticacdo, que seria entdo uma desidentificacao.
Se trata de uma desconstrucao, desaparecimento ou reviramento da identidade.

Tendo em vista a primeira formulacéo de identidade dada por Lacan, o estadio
do espelho (LACAN, 1998), que é formulador da funcdo do eu, apresentamos um
primeiro capitulo o qual tratamos de trabalhos artisticos que trazem a questao do
sujeito e objeto como cerne, desde o reviramento dessas posi¢cdes e suas questdes
identitarias e as relacbes entre imagem e movimento. Assim, partimos de questdes
especulares nos trabalhos de modo a pensar em revirar o narcisismo — aquela relacéo
simétrica e inequivoca do corpo com o espelho e o objeto que esta do outro lado dessa
superficie reflexiva.

A partir dessa relacdo especular — a qual desenvolvemos no primeiro capitulo,
em que se trata de uma questéo identitaria de apenas um corpo — seguimos para o
segundo capitulo com o surgimento de um corpo outro e uma primeira apresentacao
direta da coreografia como dispositivo. Entendemos o conceito de dispositivo de
Giogio Agamben (2009) e a derivagao desse conceito para a coreografia apresentado
por André Lepecki® (2012). Se trata de notar a coreografia como um dispositivo

convocador de identidade, ou mesmo capaz de acionar diretamente uma possibilidade

3 André Lepecki (1965) é um escritor e curador brasileiro. Desenvolve estudos em performance,
coreografia e dramaturgia. Atualmente é professor do Departamento de Estudos da Performance na
Tisch School of the Arts, New York University (NYU).
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identitaria da coreografia junto & imagem. Nao deixa de ser uma relacdo especular,
mas que incide sobre um outro corpo ou a imagem de um corpo.

Por fim, entramos no campo da coreografia como dispositivo de desidentidade,
0 qual surge o grande Outro de Lacan (1987; 2008), aquele que se coloca fora de uma
relacdo com a imagem propria — a relagdo imaginaria — e apresenta separado do eu
pelo que Lacan denomina de “muro da linguagem” (LACAN, 1987, p. 307). E nesse
fulcro que surge um reviramento da identidade e é por ele que investigamos a agéo
do dispositivo coreografico no processo de desidentidade nos trabalhos artisticos
apresentados.

Game Controller foi o trabalho que norteou esse texto e € seccionado a fim de
explorar as trés possibilidades propostas dentro dele mesmo. Junto a isso, trazemos
outros trabalhos, ou partes deles, a fim de abordar suas propriedades e reviramentos
narcisistas, identitarios e desidentitarios. Se trata de uma escolha estético-tedrica,
tendo em vista que muitos dos trabalhos aqui apresentados apresentam uma fluidez
guanto ao capitulo em que aparecem. De fato, ja como colocado por Freud (2011) e
Lacan (1985; 1987; 1992; 2003; 2008) tais questdes se colocam pelas pulsdes, ou
seja, ndo se trata de um estado fixo e imutavel, mas de fluidez e transito entre essas
possibilidades. Assim, um trabalho que aparece abordado pelo dispositivo
coreografico identitario pode, talvez, ser abordado também pela via da desidentidade
ou mesmo do préprio narcisismo. Tal divisdo é uma proposta para fins de construcao

da hipotese aqui apresentada.
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Capitulo 1

CORPO, MOVIMENTO E IDENTIDADE | DESDOBRAMENTOS NARCISICOS

“(...) De quando em quando, olhava furtivamente para o espelho;
a imagem era a mesma difusdo de linhas, a mesma
decomposicdo de contornos... Continuei a vestir-me.
Subitamente por uma inspirac@o inexplicavel, por um impulso
sem calculo, lembrou-me... (...)

Estava a olhar para o vidro, com uma persisténcia de
desesperado, contemplando as proprias feicdes derramadas e
inacabadas, uma nuvem de linhas soltas, informes (...).”

Machado de Assis
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1.1. Corpo objeto | Corpo sujeito

Em 2016, concebi e coreografei o trabalho Game Controller, no Centro Coreografico
da Cidade do Rio de Janeiro. Trata-se de uma instalagdo coreografica em que o0 espacgo
topografico é recortado por formas retangulares as quais cada uma é ocupada por uma
performer. A construcdo do corpo das performers da-se por meio da coreografia e aspectos
morfologicos (figurino, maquiagem, posicionamentos corporais estéticos e dindmicos), a fim
de propor um corpo ndo humano e manipulavel, apto a atender comandos de individuos da
plateia, obedecendo ao espago cénico de um quadrado no chdo, fazendo uma alegoria
simbdlica de representacdo com os personagens de videogames: jogador (plateia) e
personagem (performer) separados por um quadro virtual: uma superficie plana e retangular.
Tal formatacdo pretendia de imediato posicionar o corpo do performer como objeto e os
individuos da plateia como sujeitos. Sob essa situacdo, foi proposto um rodizio entre
jogadores e personagens e o objetivo principal do jogador dava-se em submeter o corpo do
personagem a situacdes com maximo de tensfes espaciais e possibilidade de desequilibrios
e quedas, enquanto o personagem estaria em situagdo de jogo e em tentativa de atender ao
desafio proposto sob os comandos basicos de parar ou continuar de maneira que o
personagem em si também tentava se lancar em possibilidades vertiginosas de tensdes,

desequilibrios e quedas (Fig. 1).



Figura 1 — Ray Farias, Game Controller, 2016.
Instalacao coreografica e videoinstalacao.

Fonte: Ray Farias / Reproducao.
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Durante a performance, foi possivel observar um intenso desejo do jogador em
“derrotar” o personagem, colocando-o, por meio de comandos de voz, em situacgées limitrofes
de equilibrio, no limiar da queda e do risco. Porém, antes da suposta derrota se dar, o jogador
tendia a desfazer aquela situacéo e o personagem retomava a sua condicéo de criador dos
préprios movimentos. Havia ali um territério vertiginoso, que fazia o transito do corpo do
performer entre sujeito e objeto, ou como Rivera (2014) comenta acerca do trabalho Cut
Piece* (1964), de Yoko Ono: “Trata-se, para o sujeito, de assumir, por um breve instante
guase insuportavel, sua condicdo de quase-objeto, e com isso ver-se quase-sujeito: nao
propriamente sujeito de seus atos, mas assujeitado a eles” (p. 25).

Os estados de arte que se propde a posicionar o corpo como objeto aparentemente
se ddo com um ponto de partida: a presenca disponivel. A performance Rhythm O (1974), de
Marina Abramovic, trazia o enunciado “Ha 72 objetos sobre a mesa que cada um pode utiliza-
los em mim conforme desejado. Performance. Eu sou o0 objeto. Durante esse periodo, eu
assumo toda a responsabilidade”. Com essa proposi¢céo, Marina colocava-se como um corpo
presente e disponivel na forma de objeto. A principio, vemos uma dupla armadilha na qual
aconteceram dois eventos em vetores opostos. Rivera (2014) afirma que os observadores
poderiam sentir-se aptos a reduzir o “quase-objeto” a um verdadeiro objeto, o que culminou
no corpo da artista despido pelo corte de suas roupas, cortado, pintado, coroado com
espinhos e totalmente manipulado. Porém, seis horas mais tarde, a performance foi
interrompida ap6s um observador apontar uma arma carregada para a cabeca da artista. Esse
ato nos revela um segundo evento no qual o deslocamento do “quase-objeto” parece ir em
direcdo ao sujeito. Esse limiar nos aparece aqui como um primeiro espago que se d& a ver
para tratarmos da identidade primordial: aquela que é propriedade do sujeito. Se trata de
revirar o tradicionalismo que diferencia sujeito e objeto, colocando-os em vertigem, uma
permuta de posicionamentos que ndo € exatamente um jogo especular.

Em um outro plano de composicao, as vésperas da estreia, comecei a articular modos
de reviramento dessa situagéo, a fim de trazer o corpo do jogador também como objeto em
jogo numa tentativa de torcer a hierarquia. Para isso, utilizei recursos de projecéo da imagem
em tempo real modificando-a por meio do software Isadora® (Troikatronix). Ora, se num
primeiro instante o jogador manipula o corpo e aimagem do outro (personagem) como objeto;
numa segunda ferramenta, a proje¢cdo oferece ao jogador sua propria imagem sendo
manipulada e seu corpo posicionado como objeto virtual.

Talvez uma transicdo que Maurice Merleau-Ponty (2003) descreve do sujeito que

detém totalmente as propriedades e capacidades de perceber o fora, os objetos, até ele

4Nesse trabalho, a artista japonesa Yoko Ono convida o publico a cortar suas roupas com tesouras,
oferecendo-se como objeto.
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mesmo nota de que é também objeto de percepc¢do (e manipulacdo?) do outro, dando-se a
ver a um outro olhar externo a ele, ainda que com ele mesmo vendo sua prépria imagem na
tela e busque formata-la a fim de se ver como dono de sua propria imagem, numa tentativa
de interferéncia na manipulacdo de sua imagem, que se da por um sujeito ndo presente —
aquele que altera a superficie de projecdo a partir de um lugar fora do espaco expositivo.
Nesse instante de tomada de consciéncia que o jogador tem sobre sua imagem, se estabelece
um jogo duplo em que ele joga contra/com o personagem, mas também se entende como um
objeto na tela de projecao e, por meio de seus movimentos e olhares, constréi uma busca de
dominio da prépria imagem do corpo, jogando com alguém que ndo pode ver. Sobre a

vertigem entre corpo sujeito/objeto, Merleau-Ponty aponta que:

Quando descrevia o corpo proprio, a psicologia classica ja Ihe atribuia
"caracteres" incompativeis com o estatuto de objeto. Ela dizia, em
primeiro lugar, que meu corpo se distingue da mesa ou da lampada
porque ele é percebido constantemente, enquanto posso me afastar
daquelas. Portanto, ele € um objeto que ndo me deixa. Mas entéo ele
ainda seria um objeto? (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 133).

Até esse ponto, 0s corpos presentes nesse jogo, dancando ou ndo, experienciam uma
dissolucao entre sujeito e objeto, entre 0 seu proprio corpo e o que esta fora dele, o outro, tal
como a figura da fita de Mobius® (Fig. 2), constituida por uma fita linear que € entdo torcida e
unida em suas duas pontas, conformando uma superficie continua com face que transita entre
dentro e fora ao longo de seu percurso. O sujeito se apresenta nesse momento de torcéo, de
maneira continua no tempo, transitando entre o dentro e o fora sem interrup¢des ou marcas.
E também nesse transito que a identidade se desmembra e toma um protagonismo no

trabalho, pela porosidade no limite do dentro com o fora.

5 Criada em 1858 pelos matematicos alemaes August Ferdinand Mébius (de onde vem a nomenclatura)
e Johann Benedict Listing. Se trata, na matematica, de um "objeto ndo orientavel", ou seja, é impossivel
determinar qual é a parte de cima e a de baixo, a de dentro e de fora.
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Figura 2 — Fita de M6bius em papel 180g/m?2.

Fonte: Producao e fotografia Ray Farias.

Nesse jogo simbolico, o corpo transita pelos dois pilares bésicos do processo de
significacdo: sujeito e objeto. Para a teoria do conhecimento, a gnosiologia classica, sujeito e
objeto estabelecem uma relacdo sélida na qual o sujeito é aquele que determina as
propriedades ontolégicas do objeto e ainda detém o poder de manused-lo, modifica-lo,
destrui-lo, etc. Nos interessa aqui esse limiar no qual o transito entre essas duas posi¢oes
acontece, o ponto de tor¢do da fita de Moébius. E nesse primeiro instante que a identidade

comeca a ser colocada em jogo: 0 que sou ou estou?

1.2. Aidentificacado | Corpo narcisista

Game Controller trouxe a luz uma possibilidade de ac&o da coreografia como
dispositivo de desindetidade, ja dada pelo ato em si de coreografar — na construcao do corpo
ndo humano e obijetificado. E ainda, pela passagem dessa acao coreografica do performer
para o jogador, que ndo se trata de um espectador passivo, mas de um agente ativo e
necessario para que o trabalho aconteca. Tal passagem coloca em questdo a identidade do
jogador, pelo jogo especular em que ele ndo reconhece mais sua prépria imagem no espelho,
se tomarmos 0 recurso audiovisual de projecdo em tempo real como um espelho
contemporaneo, tendo em vista a propriedade que as cameras tem mostrado em reproduzir
um espelho no século XXI, especialmente nas redes sociais. Com isso se busca retomar a
sua identidade por meio de movimentos que corresponderiam simetricamente em um espelho
qgualquer. Porém, devido a manipulacao dessa imagem, o espelho nem sempre acontece da
maneira esperada como, por exemplo, quando seus movimentos sao projetados em atraso

ou com auséncia de alguns quadros visuais (frames).



22

Esse acontecimento de busca pela prépria identidade por meio de movimento coloca
para Game Controller a no¢ao do estadio do espelho do qual elaborou Lacan (1998, p. 97-
103), que se trata do momento de uma crian¢a que ainda nao dispde da fala como linguagem
encontra pela primeira vez sua imagem no espelho e se reconhece de maneira ativa. Ao
consentir sua imagem no espelho, a crianga inicia uma série de movimentos gestuais a fim de
experimentar o espago periférico e o espaco dentro do espelho, onde h4 um outro, e é nesse
fluxo de imagem dentro e fora que a identidade almeja se consolidar.

Essa nocdo inicial de identidade se mostra dependente da fun¢do imaginaria do eu,
aguela na qual se assenta a iluséo e a alienacéo, e é do ponto de vista do outro que o sujeito
enfoca esse reflexo (LACAN, 1987). Tal construcdo de outro é descrita por Lacan (1998) —

ainda no estadio do espelho — como formador da fungéo do eu:

Basta-nos compreender o estadio do espelho como uma identificacéo,
no sentido pleno que a andlise d4 a esse termo, ou seja, a
transformacédo produzida no sujeito quando ele assume uma imagem

7

— cuja predestinagdo para esse efeito de fase € suficientemente
indicada pelo uso, na teoria, do antigo termo imago. (p. 98)

Lacan (2003) reporta esse processo de identificacdo como imaginério, e ele quem
determina a estrutura do eu, da identidade primordial. Para o eu, o mundo é formado apenas
por imagens, de modo que o préprio eu € também imagem, e hd uma continuidade e
constancia entre ele e o que esta fora dele. No ato de se deparar com imagens que se
reconhece e que evocam a figura de seu semelhante, o0 outro, o eu estabelece esse processo
de construgdo da identidade. A partir do instante em que essa imagem conhecida € colocada
em questdo — em Game Controller — a identidade também se perturba.

Assim, o jogador é convidado a experimentar uma crise identitaria efémera, um
instante de jogo em que sua identidade é colocada em questdo por uma ferramenta especular,
um espelho com tecnologia capaz de remodelar ou interferir naimagem que ele produz dentro
dele mesmo. Se trata de uma causa antiga para artes. Tomo como exemplo o trabalho
Espelho Cego (Fig. 3), de Cildo Meirelles®, o qual um espelho retangular com vértices
ovalados apresenta uma massa moldavel no lugar onde comumente se encontra o vidro do
espelho, de modo que o sujeito pode moldar sua propria imagem na superficie a fim de
estabelecer a ja conhecida identidade ou mesmo transforma-la em outra. Em Game
Controller, a superficie em si ja propde um reviramento da imagem identitaria e ao sujeito lhe
resta o corpo proprio em movimento como ferramenta de busca ou desorganizacdo da

identidade: moldar o proprio corpo. De alguma maneira, nos parece que essa massa moldavel

6 Cildo Campos Meireles (1948) é um artista multimidia que iniciou seus trabalhos em 1963, em um
primeiro contato com arte moderna, se desdobrando para o heoconcretismo carioca e atualmente é
um dos mais importantes artistas contemporaneos brasileiros. Produz trabalhos visuais e sonoros.
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proposta por Cildo é uma interface ativamente investigada quando se trata de identidade e
sua relacdo com o narcisismo. Em Game Controller, é o software que também remodela a
imagem. Porém, se no Espelho Cego o observador molda sua imagem, em Game Controller
essa possibilidade |he é retirada e a superficie moldavel se faz por si s6. Resta-lhe moldar-se

a si como uma escultura movente.

Figura 3 —Cildo Meirelles, Espelho Cego, 1970.
Madeira, massa de calafate, letras de metal em relevo,
36,00 cm x 49,00 cm.

Fonte: Ital Cultural.

O trabalho com espelhos aparece em uma infinidade de trabalhos de artistas
contemporéneos no campo das artes visuais, da performance e da danca. Por hora — e para
ndo mergulharmos num oceano de trabalhos —, com uma abordagem mais direta sobre essa
guestdo de espelho dotado de modificacdes diretamente dependentes no tempo — seja pelo
tempo de acontecimento da obra ou pelo dispositivo que altera a superficie —, trago o trabalho
Mirror’ (2002) (Fig. 4), concebido pelo artista Lawrence Malstaf®, no qual um Gnico participante
senta-se em uma poltrona preta no centro de um cubo preto com apenas um refletor acima
da poltrona e um espelho frontal. Apos o fechamento da porta e o participante acionar um
botdo no braco da poltrona, o espelho comega a vibrar sutiimente e gradualmente essa

vibracdo aumenta até que a imagem esteja completamente deformada.

" Do inglés: espelho (tradug&o nossa).

8 Lawrence Malstaf (1972), artista belga que situa seu trabalho multimidia na fronteira entre o visual e
o tatral. Desenvolve instalacdes e performances com foco em movimento, ordem e caos e salas de
imerséo sensorial individuais. Seus trabalhos parte de principios defisicalidade e tecnologia.
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Figura 4 — Lawrence Malstaf, Mirror, 2002. Instalacao, 3,00m x 6,00m.

Fonte: Lawrence Malstaf / Reproducéo.

Um gquarto escuro com um grande espelho vibratério deforma o reflexo
do visitante (a instalacdo deve ser visitada individualmente). No inicio,
as vibracOes sdo tao sutis que vocé pode se perguntar se sdo seus
préprios olhos que estdo tendo problemas para se focar. Porém,
gradualmente, torna-se mais 6bvio que o espelho esta realmente se
movendo e alterando a imagem espelhada para um retrato de Francis
Bacon. Ainda assim, a impressao visual é tdo real que algumas
pessoas sentem o desejo de verificar se seu corpo realmente esta se
decompondo ou ndo. No final, o corpo se evapora e desaparece.
(Descricéo presente no programa do festival FILE SOLO, 2017)

Em Mirror também h& constante busca pela prépria imagem. Um comportamento
frequente, tanto em Mirror quanto em Game Controller, o participante/jogador gesticula e se
toca frente a sua imagem sendo modificada, talvez a fim de afirmar o controle sobre seu
préprio corpo e imagem, reafirmando a dissolugao entre dentro e fora, eu e outro, e a vertigem
guanto a identidade por meio de um processo coreografico dada a criacdo de uma série de
movimentos que se organizam a fim de retomar a identidade.

Nos vale ressaltar um segundo paralelismo do acontecimento desses trabalhos e o
estadio do espelho o qual Lacan propfe no que tange a incapacidade de conceber uma
imagem univoca: para a crianca frente ao espelho, é impossivel tomar aimagem de seu corpo
em completude devido a sua capacidade motora ainda imatura, de modo que 0s gestos
correspondem simetricamente, mas ndo se tem controle total do que acontece na imagem. O
mesmo acontece em Game Controller e Mirror, mas a falta de controle gestual parte da
imagem, onde esta o outro especular.

Assim, mesmo que como imagens correspondentes, a identificacdo acontece de

maneira despedacada. Ndo h& davidas que na imagem do corpo que esta fora dele mesmo



25

se trata da imagem do eu, a imagem de si mesmo. No entanto, essa imagem se mostra
também como um lampejo quando se apresenta parcialmente — dado que os instantes de ndo
correspondéncia séo os instantes de estranhamento. Podemos pensar que se trata, entdo, de
um desaparecimento parcial da identidade, ou vice-versa, um surgimento.

Os instantes de desaparecimento completo da imagem do corpo, em ambos os
trabalhos, evocam — a quem experimenta o jogo especular — um retorno do olhar para o corpo
proprio: olhar a si mesmo e se certificar que o corpo ainda esté ali. Tal ato de conferéncia
reforca a dissolugdo de dentro e fora a qual usamos a fita de Mobius como figura de
linguagem: o eu e o0 outro se mostram como uma entidade efemeramente unificada.

Esse acontecimento traz a tona a propria ideia de identidade: quais seriam as
propriedades ontoldgicas que se deveriam ajuntar-se para que a identidade se construa de
maneira solida, inequivoca e apaziguadora? Busca-se um retorno a imagem e conformacao
a qual ja se conhece sem estranhamentos: pela gesticulacédo, a retomada da imagem propria
ou mesmo a verificagdo de olhar direto ao corpo em si. Busca que nos leva a pensar: qual
seria 0 problema relacionado a desmontagem da identidade? E com isso implicacGes
axioldgicas sobre a identidade, de modo que se ha um desejo de manté-la de maneira
inequivoca, possivelmente algum valor estd associado a aquela estrutura sélida de
identidade. O que justifica e faz possivel pensarmos em uma crise da identidade?

Tal questéo identitaria e o que justificaria a sua crise ndo nos parece uma novidade na
arte do século XXI, tendo em vista que desde o final do século XIX a arte vem buscando tratar
das questdes identitarias a partir de uma suposta desestabilizagdo social das identidades que
se consolidou na po6s-modernidade. No contexto da crise da identidade no final do século
XIX, a emergéncia da arte moderna e o surgimento da psicanalise se apresentam também
como respostas a essa crise.

Lacan (2003) descreveu o fenbmeno identitario como fundamentado na relacédo entre
sujeito, significante e afeto. Lacan se apropria do conceito de significante de Ferdinand de
Saussure®, o qual “o signo linguistico une ndo uma coisa e uma palavra, mas um conceito e
uma imagem acustica” (SAUSSURE, 2012, p.80). Apesar de ndo abandonar a
correspondéncia classica de Charles Peircel® entre significante e significado, Saussure
privilegia o significante em detrimento do significado a o associa com a ideia de “imagem
acustica”: “o significante, em sua esséncia, (...) ndo é de modo algum fonico; € incorpéreo,
constituido, ndo por sua substancia material, mas unicamente pelas diferengas que separam
sua imagem acustica de todas as outras” (SAUSSURE, 2012, p. 137-138). Lacan trabalha

% Ferdinand de Saussure (1857 — 1913) foi um linguista e filosofo suico. Descreveu a linguistca como
sendo uma teoria geral dos signos e com isso prop6s a denominacao de Semiologia.

10 Charles Sanders Peirce (1839 — 1914) foi um filésofo, pedagogo, linguista e matematico norte-
americano. E considerado o autor da semidtica classica e o conceito comentado pode ser encontrada
em seu texto Semiotica (PEIRCE, 2015).
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com o pensamento de significante de Saussure a0 mesmo tempo em que o subverte ao
afirmar que “o significante como tal ndo se refere a nada, a ndo ser que se refira a um discurso,
quer dizer, a um modo de funcionamento, a uma utilizagdo da linguagem como liame”
(LACAN, 1992, p. 43). Se trata de uma referéncia indireta a um fato repetitivo e observavel,
de modo que todo e qualquer tipo de manifestacéo do sujeito pode ser significante: um gesto,
uma palavra, o detalhe de um discurso, uma imagem total ou parcial; desde que permaneca
como entidade involuntéria para o sujeito.

Assim, “o importante na identificagdo deve ser; propriamente, a relacéo do sujeito com
o significante (...) identificacdo € uma identificagao significante” (LACAN, 2003, p. 25). Trata-
se de ancorar a identidade em uma cadeia significante em que é possivel tecer uma
aproximacao e com isso tornar o sujeito univoco. Essa relagdo do sujeito com os significantes
se denomina Rela¢do Fundamental, para Lacan (1987), que aponta que € aimagem do corpo
o mural de inscricdo desses significantes a partir do desejo do outro, 0 que nos aponta que a
identificacdo acontece de imediato pela imagem de si mesmo como outro no espelho, onde
se imprime essa cadeia de significacdo imagética. Tal cadeia é, para Lacan, a identificacdo
simbdlica.

O terceiro elemento de identidade — o afeto — ja aparecia desde Freud (2011) quando
ele afirma que “a identificacdo € a mais antiga manifestagdo de uma relagéo afetiva” (p. 60).
E também Lacan (2003) sugere que a identificagdo significante ndo se sustenta sem
afetetividade, de modo que existem conjuntos de significantes que sao privilegiados para o
sujeito por meio de afeto e que eles se revelam na relagdo imaginéria como semelhante.

Entendemos a identidade como vinculada ao significante e ao afeto,
indissociavelmente, de modo que o posicionamento do sujeito frente a esses elementos o
coloca em uma situacdo apaziguadora e sem confrontacdes imediatas com sua propria
imagem e corpo. Nos trabalhos citados acima, vemos uma constante tentativa do individuo
participante de buscar ou reconstruir significantes afetivos ja conhecidos em movimentos,
formas e contornos do corpo. Um gesto de mover o braco a fim de afirmar que se trata do
corpo proprio € uma retomada de um significante afetivo — o movimento conhecido —
comentado anteriormente como um suposto controle do corpo proprio.

Hé& ai uma perturbacdo do que seria a posicao de sujeito no instante em que esses
trabalhos acontecem: eu tento me reconhecer ante a imagem, para disso poder afirmar que
se trata do sujeito que entendo ser o corpo que aqui esta — uma identificacdo imaginéria. A
partir do instante em que a imagem em sua totalidade ndo corresponde a identidade, inicia-
se o processo de identificacdo simbdlica. Se trata de buscar naquela imagem estranha, de
um corpo estranho, aqueles significantes que lhe sdo conhecidos.

Esse jogo de imagem e significagcdo do corpo nos convida a ver sua participacéo no

cerne dessa crise da identidade em que estamos tratando aqui e traz o questionamento da
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posicdo do sujeito no mundo. A partir de Das Unheimlich, proposto por Freud, traduzido do
alem@o para portugués como O Estranho, tratamos dessa quebra da identidade. Unheimlich
deriva de Heimlich, que por sua vez trata daquilo que é familiar, intimo, ou secreto, adicionado
do prefixo de negacdo Un-. Sob essa perspectiva, hotamos que o estranho traz em si a sua
antitese. Assim, entendemos a crise da identidade como um deslocamento de um Heimlich
para Unheimlich, com um interessante aspecto apontado no texto de Freud (1972) pelo
fildsofo Schelling, o qual dentro das préprias significagdes da palavra Heimlich, h4 uma que é
idéntica ao seu oposto Unheimlich, ou seja, o estranho €, na verdade, estranhamente familiar.
Trata-se de uma desmontagem da ideia de identidade como condicdo de ser idéntico a si
mesmo e caracterizavel de maneira univoca, a partir desse jogo de surgimento e
desaparecimento de significantes afetivos.

Em Game Controller e Mirror hd um transito pulsional entre essas duas figuras —
Heimlich e Unheimlich — no movimento de passagem de uma imagem conhecida e univoca
para uma desmontagem parcial dela mesma, para além do préprio conhecimento dado pelo
estadio do espelho, acerca dos movimentos frente ao espelho, que também é posto em
guestéo pela manipulagdo dessas imagens e a consequente alteragdo da correspondéncia de
movimentos de tal maneira que a ligagéo identitaria aos significantes de imagem e gesto que
outrora eram dados e conhecidos parecem entrar em linhas de fuga e a ideia de identidade
talvez se mostre parcialmente descontruida ou colocada em margem limitrofe de
desaparecimento.

Aparentemente se trata de lancar m&o de uma conhecida ferramenta de construgéo
de identidade a fim de reobté-la ou reorganiza-la no instante em que esses trabalhos
acontecem. Ferramenta essa que tem suas bases no estadio do espelho: gesticular a fim de
capturar a imagem propria e construir ou retomar a identidade e sua posicdo de sujeito.
Notamos que, na teoria lacaniana, o corpo € a matriz fundante do sujeito, ou podemos ousar
afirmar que o corpo em movimento é essa matriz capaz de formar o sujeito com sua
identidade, ainda que por um breve instante.

Esse instante tdo breve de identificagdo com a imagem, a efemeridade do outro como
sendo o eu, se ancora em um conjunto de significantes periféricos a propria imagem externa
ao corpo material — aquela do espelho — como se essa imagem fosse um espaco escuro e
desconhecido e em torno dela houvessem outras imagens de onde saltam as propriedades

identitarias — os significantes. Tal espac¢o escuro € chamado por Lacan de falo imaginéario
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(@)1, que se trata aqui do lugar no outro em que ndo ha identificacdo significante e afetiva, e

gue mostra o outro como ser também pulsional, um Outro*?.

1.3. O jogo do olhar | Corpo escoépico

Retomando ao instante de Game Controller em que o jogador se move e busca
observar sua imagem prépria em movimento na tela, ele experimenta também a transicédo
pulsional entre olhar e ser olhado: a lente da camera se coloca como um olhar outro, de fora.
Nessa continua transicdo do olhar — a pulsdo escépica (LACAN, 1985) — ha um instante
primeiro o qual olhar, voltado ao objeto estranho (personagem) se desdobra e o objeto é
posicionado de maneira periférica, e entdo a pulsédo se reverte em olhar para o préprio corpo
e sua imagem, de forma a estabelecer também uma nova ac¢éo: ser olhado. Ora, em ser
olhado, é necessério alguém que olhe, um outro observador, que € introduzido nesse
momento, num jogo de exibir-se e ou ser exibido, se dar a ver. Trata-se talvez de um espelho
compartilhado, um espaco especular em que se vé e se d4 a ver, podendo agir como sujeito
gue se exibe, e ai transita como também objeto, ou sujeito que observa o outro.

Para pensarmos sobre o jogo do olhar e sua relacdo com 0 corpo em movimento,
tomamos o conceito de olhar de Lacan (1985), que n&o se trata de ver, mas algo que torna o
olho a ferramenta de investimento no objeto por meio da libido, do desejo de investigar o outro

e também de certo modo buscar ali o campo simbdlico que cabe nos moldes do imaginario.

Em nossas rela¢gdes as coisas, tal como constituida pela via da visao
e ordenada nas figuras da representacéo, algo escorrega, passa, se
transmite de piso para piso, para ser sempre nisso em certo grau
elidido — é isso que se chama o olhar. (LACAN, 1985, p. 74).

Se trata, num primeiro passo do jogo proposto em Game Controller, de convocar o
jogador a olhar o personagem, e é por meio dessa libido escépica que o personagem ja toma
uma posicdo de quase-objeto, de tal maneira que € pelo olhar que o jogador inicia a
manipulacdo verbal do personagem, fazendo-o ser um objeto dotado de movimento.

Junto a isso, o jogador se percebe observado, dado ao olhar de um outro por meio da
camera que o capta e projeta sua imagem em tempo real como um espelho. Aqui vemos o
transito da pulsao: de olhar para ser olhado. Porém, num jogo em que o olhar ndo é devolvido

diretamente pelo objeto primeiro, e que posiciona o jogador como objeto de um outro. Uma

11 J4 em Freud (1911), a identificagdo narcisica é dada como uma evolugéo natural da libido, sendo
essa a energia que parte do corpo e investe ao objeto. Por se tratar de uma libido nédo recoberta pelas
imagens (significantes), ela fura a imagem. Tal ato de furar determina o termo “falo”.

12 Trabalharemos com o conceito de Grande Outro nos capitulos subsequentes.
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pulsdo escépica fragmentada, o jogo do “vejo-me ver-me” (LACAN, 1985, p. 80) dado em

objetos separados: eu vejo para me ver.

Pois esquento-me para me esquentar, ai esta uma referéncia ao corpo
como corpo, sou tomado por essa sensacao de calor que, de um ponto
gqualquer em mim, se difunde e me localiza como corpo. Ao passo que
em vejo-me ver-me, ndo é de modo algum que eu seja, de modo
anélogo, tomado pela visdo. (LACAN, 1985, p. 80)

A propriedade bilateral desses olhares — a pulsdo — torna possivel o surgimento de
uma consciéncia de que o corpo esta ali, fomentando a apresentacdo do sujeito e sua
identidade por meio da visdo. Merleau-Ponty (2013, p. 278) afirma que o movimento é a
sequéncia natural e o amadurecimento de uma vis&o. “De uma coisa digo que ela é movida,
porém meu corpo, este, se move, meu movimento se desdobra. Ele ndo esta na ignorancia
de si, ndo é cego para si, irradia de um si...”. Se trata de dar ao trajeto que vai do olhar ao
movimento um fulcro para a constru¢cdo ou busca da identidade propria por um processo
coreogréfico que abrange gestos no espaco, toques ao corpo préprio e olhar o movimento do

outro.

O enigma reside nisto: meu corpo é ao mesmo tempo vidente e visivel.
Ele, que olha todas as coisas, também pode olhar a si e reconhecer
no que esta vendo entdo o "outro lado" do seu poder vidente. Ele se
vé vidente, toca-se tateante, é visivel e sensivel por si mesmo. E um
si, ndo por transparéncia, como 0 pensamento, que sO pensa o que
quer gue seja assimilando-o, constituindo-o, transformando-o em
pensamento — mas um si por confuséo, por narcisismo, por ineréncia
daquele que vé naquilo que ele vé, daquele que toca naquilo que ele
toca, do senciente no sentido —, um si, portanto, que é tomado entre
coisas, que tem uma face e um dorso, um passado e um futuro...
(MERLEAU-PONTY, 2013, p. 278)

Novamente nos surge a alegoria da fita de Mobius, aqui pelo vidente e visivel
concomitantes que permite nesse transito a ocorréncia de se reconhecer no que esta vendo
e o0 “outro lado”: um caminhar entre dentro e fora. Do ponto de vista do corpo escopico, a
identidade pelo olhar se coloca em questdo de maneira similar ao que foi colocado acima
acerca da dualidade entre sujeito e objeto, e ainda entre o sujeito e os significantes que se
apresentam externamente no movimento e na imagem.

Se tratasse de um espelho tipico, o jogo pulsional acabaria aqui. Todavia, o espelho
em questao de Game Controller, o qual chamamos de espelho contemporaneo, é fornecido
por uma camera, de modo que ao se olhar na imagem, ha também um ser olhado, mas com
a certeza completa de que ha alguém olhando. Por esse viés, muito além de experimentar

sua imagem no espelho e entrar em confronto com suas alteracdes e movimentos, o jogador
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€ colocado numa posicdo de objeto que se da a ver, seja como um exibicionista ou
simplesmente um vigiado. O que o faz ficar siderado por sua imagem ao mesmo que exposto.

Em um trabalho Grupo Cena 11 Cia. de Danca®? intitulado Guia de Ideias Correlatas
(2011)*, ja na primeira cena, os bailarinos participam de um jogo realizado anteriormente no
trabalho Embodied Voodoo Game (2009), o qual cada um deles esta vestindo uma camiseta
com seu nome impresso: identificado nominalmente. E uma partitura de movimento em que
cada bailarino se segura na camiseta de um outro e, no jogo primeiro em 2009, o bailarino
soltava a camiseta de quem estivesse segurando ao ter seu nome anunciado por alguém da
plateia. Na encenacéo de 2011, a escolha de se soltar parte do préprio bailarino ao instante
em que ele decidir. Ao final, todos se apresentam numa fileira de frente para o publico e entéo
uma camera de circuito interno de TV inicia uma filmagem da plateia por inteiro e projeta-a no
ciclorama até ir ao encontro de rostos e aproxima-los (zoom). A cada rosto reconhecido, surge

uma tarja na frente dos olhos (Fig. 5).

13 Sediado em Florianépolis (SC), o Grupo Cena 11 Cia de Danca é uma companhia de danca
contemporanea. Fundado em 1993, sob a dire¢do de Alejandro Ahmed, é hoje uma companhia de
formacéo e pesquisa em danca.

1 Trata-se de um trabalho composto por partes de outros trabalhos do grupo de modo a explorar
conceitualmente as plataformas de trabalho utilizadas até aquele momento.



Figura 5 — Gupo Cena 11 Cia. de Danca, Guia de ideias correlatas, 2011.

Plateia projetada no ciclorama com olhos tarjados.

TS

—

i

. -
: ; ; | j ! i
2%y RS
b 4
- i\

—

-
-

JIRILEY

11
LR

Fonte: Capturas de tela. Filmagem concedida pelo grupo.

31



32

Se trata do olhar outro por meio da camera que retoma a pulsédo escopica fragmentada
na qual tratamos acima, mas de uma maneira que caminha ainda mais incisivamente para o
olhar de vigia ou imagem de exposicao. Por vezes, alguns individuos da plateia se mostravam
intimidados pela exposicao, constrangidos, o que reforca a vigia; mas por outras alguns se
mostravam de fato para a cAmera, se davam a ver por meio de gestos faciais e sorrisos. Vale
ressaltar a utilizacao da tarja que recobre o olhar, a justa ferramenta material que propde essa
pulsdo escépica, que parece tentar banir a identidade da plateia frente a identidade exposta
— inclusive nominalmente — dos bailarinos em cena.

Tal dispositivo parece nao bastar por si para desfazer a identidade do corpo, de modo
a reforcar a intencéo verbal de olhar para Lacan, como sendo uma funcéo circunscrita no
corpo e que vai além da acao de ver. O corpo escopico se mostra também pelo olhar por meio

do movimento, evidenciado pelos testes identitarios que o corpo faz frente a sua imagem.

1.4. Coreografia e identidade | Corpo coreogréfico

Ao restringirmos nosso olhar para o que acontece com o personagem (performer) em
Game Controller, notamos que ha ali uma coreografia que € completamente dependente da
acao de um outro corpo para que ela aconteca da maneira na qual foi previamente escrita —
ou caso contrario ela aconteceria em partes —, com movimentagdes continuas baseadas em
tensdes lineares no espago e no chao, conforme partitura criada em sala de ensaio sem a
acao do outro.

Sobre o entendimento de coreografia, nos vale colocar aqui uma breve discusséo
conceitual antes de tratarmos precisamente desse dispositivo de composi¢do tocante ao
corpo do performer. A origem etimoldgica da palavra coreografia vem do grego khoros que
significa “danga”; e graphein, que se trata de “registrar, escrever™®. Tratar-se-ia, entdo, de

escrever a danga. Adicionalmente, segundo o dicionario Michaelis:

co-re-o-gra-fi-a. sf. 1 Arte de compor e arranjar os movimentos e as
figuras de dancas e bailados, geralmente para acompanhar
determinada peca de musica ou para desenvolver um tema ou uma
pantomima. 2 Arte de figurar no papel, com sinais particulares, os
passos, os gestos e as figuras de uma danga. 3 Sequéncia de
movimentos de uma danca.®

15 Disponivel em: http://origemdapalavra.com.br/?s=coreografia
16 Disponivel em: https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-
brasileiro/coreografia/
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Trindade e Valle (2007) apresentam a origem do conceito de coreografia como derivado
da palavra coreia, uma danca circular grega, e que Raoul Feuillet!” e Pierre Beauchamp?®
utilizaram a palavra coreia para desenvolver uma notacéo da danca. Chorégraphie, de Feuillet
(1701) (FEUILLET, 2018), trata de uma metodologia de notacdo da danca e estabeleceu-se
o termo chorégraphiel® para a escrita ou notagdo para a danca. E, ja no século XX, Rudolf
Laban escreve seu livro Choreographie (1926) (LABAN, 1926), com uma nova notacao para
a danca e o inicio de um sistema que posteriormente viria a ser um sistema de analise do
movimento. Assim, o termo coreografia surge na danca em 1700, na corte de Luiz XIV, para
nomear um sistema grafico capaz de transpor para o papel o repertério de movimentos do
balé desse momento.

Com isso, propomos aqui entender que a coreografia € um conjunto ordenado de
partituras de movimento presentes em uma danca, o que nao significa por tautologia que o
conceito de danca é dependente de coreografia. Lepecki (2006, p. 2) coloca em jogo a nogao
conceitual da danca sob a afirmacéo publicada no Irish Times em 8 de julho de 2004 sobre a
performance Jéréme Bel, de autoria de Jérédme Bel: “Nao havia nada na performance que
(ele) descrevia como danga, que eu definiria como ‘pessoas se movendo ritmicamente,
pulando para cima e para baixo, geralmente com musica, mas ndo sempre’ e transmitindo
alguma emocao. Eu recusei um reembolso”. Essa publicagdo traz em si o questionamento do
gue é adanca, de suaidentidade. Quais as propriedades ontoldgicas que definem um trabalho
artistico como danca? A partir desse pensamento, Lepecki afirma que a danca apenas € a
danca, algo com propriedades ontoldgicas de sujeito e sem uma identidade univoca. Assim,
antes até de tratarmos do trabalho artistico ou do corpo em movimento, a danca
contemporénea traz em si mesma a crise da identidade. Notamos, na danga contemporanea,
uma completa desmontagem do que até entdo era identificado como danca. Com o
pensamento de Lepecki, adotamos também que a paragem? é movimento e, portanto,
possivel de estar presente em uma coreografia.

Segundo Lepecki?!, a danca é o trabalho do bailarino e a coreografia € um dispositivo
para esse trabalho. O dispositivo coreogréfico trata, da composicdo dos movimentos,

posicionando-os como um trabalho artistico. Esse dispositivo é formatado para agir de

17 Raoul Feuillet (1653 — 1709) foi um coredgrafo e tedrico da danca francés. Publicou um sistema de
notacéo grafica da danca na obra Chorégraphie, ou l'art de d'écrire la danse (1701).

18 Pierre Beauchamp (1631 —1705) foi um coredgrafo, bailarino e compositor francés, e um dos
diretores da Academia Real de Danca. Definiu as 5 posicdes basicas do balé, e pertenceu a uma familia
gue relacionada a musica e danga.

19 Do francés: coreografia (tradugdo nossa).

20| epecki (2006) descreve “paragem”, que pode ser entendida como um estado de movimento minimo,
acao de estar parado.

21 Em palestra Coreopolitica e Coreopolitica: mobilizagdo, performance e contestacio nas fissuras do
urbano, realizada em 5/11/2013 no Auditério Manoel Mauricio do Cento de Filosofia e Ciéncias
Humanas (CFCH) da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Core%C3%B3grafo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bailarino
https://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Academia_Real_de_Dan%C3%A7a
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diferentes maneiras conforme o trabalho o solicite. Entendemos dispositivo como “qualquer
coisa capaz de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar, ou assegurar 0s
gestos, comportamentos, opinides ou discursos dos seres viventes” (AGAMBEN, 2009. p. 14).
A partir disso, podemos posicionar a coreografia como um dispositivo que compbde a danca a
fim de agir sobre o corpo do outro — de quem danca ou assiste a danga. Trataremos o
deslocamento do conceito de dispositivo proposto por Andre Lepecki (2012) a partir do

pensamento de Giorgio Agamben para a coreografia:

Estranhamente poderosa, essa “qualquer coisa” dotada com as

capacidades de capturar, modelar e controlar gestos e

comportamentos corresponde, certamente ndo por acaso, a definicao

daquela invencao estética-disciplinar da modernidade por exceléncia,

a coreografia. Disciplina que pode ser entendida precisamente como

um dispositivo (ou aparato) de captura de gestos, de mobilidade, de

disposicdes e de tipos de corpos, de intencbes e de inclinacbes

corporais, com o intuito de os colocar a servico de espetaculares

exibicbes de corpos em presenca (e de corpos como presenca,

amarrados a todo um sistema de presentificacdo da presenca). (p. 94)

Se trata, em Game Controller, de um dispositivo coreogréafico na qual as paragens sao
dependentes do comando externo ao corpo do performer, e tal coreografia sé existe enquanto
composicdo planejada se houver essa interferéncia e paragem. Em paralelo com Hewitt
(2005, p. 11), se trata de pensar esse ato coreografico numa funcdo politica a qual esta
definida como “a disposi¢ao e a manipulagao de corpos uns em relagéo aos outros”, proposto
em Game Controller de maneira ndo metaférica ou figurativa. Tal acdo francamente
materialista, a coreografia, € o dispositivo que revira a identidade do corpo do performer

colocando-o como objeto pela via de acdo que parte do jogador e vai ao personagem.

1.5.Eu-outro | Corpo imaginério

A partir do esquema de Lacan (1987, p. 307), o qual propde uma relagdo possivel entre
sujeito, tomado como sua fresta, a fungdo do eu, a’ (outro), e A (Outro) (Fig. 6); podemos
caminhar em um pensamento que correlaciona o sujeito, o objeto e o outro — ou o Outro. “E a
partir da ordem definida pelo muro da linguagem que o imaginario toma sua falsa realidade,
gue é, contudo, uma realidade verificada. O eu, tal como entendemos, o outro, o semelhante,

esses imaginarios todos, sao objetos” (LACAN, 1987, p. 307).

O eu é uma forma absolutamente fundamental para a constituicdo dos
objetos. Em particular, é sob a forma do outro especular que ele vé
aguele que, por razbes que sao estruturais, chamamos de seu
semelhante. Esta forma do outro tem a mais estreita relacdo com o
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seu eu, ela lhe pode ser superposta, e nés a escrevemos a'. (LACAN,
1987, p. 307)

Nos vale olhar a relacdo que se estabelece entre eu (a) e outro (a’), que propde o
mesmo simbolo em suas designacdes e uma “relagdo imaginaria” que vai do outro em diregcao
ao eu. E nesse fluxo imaginario entre eu e outro — que podem ser vistos como vertentes de
um mesmo objeto — que a identidade € colocada em fluxo, pelo olhar outro de si mesmo como
objeto. Esse enunciado nos conduz a uma pergunta sobre onde esta o sujeito e como ele
acontece, e entdo notamos uma linha de ac&o que vai do sujeito em direcao a esse outro (a’),
0 objeto. O sujeito se relaciona com o objeto, mesmo que seja ele um outro — uma relacéo

especular.

Figura 6 — Esquema proposto por Jacques Lacan para ilustrar os transitos e possibilidades
levantadas pelo eu e o0 outro, pela linguagem e a fala.

(Es) S

(eu) a

Fonte: (LACAN, 1987, p. 307).

Muito além da propria presenca do sujeito, a danca exerce o0 outro — esse imaginario
— pelo corpo em movimento, ou poderiamos afirmar que pelo sujeito em movimento. E a
coreografia e o plano de composicdo construidos no instante da danca que fomenta o
dispositivo coreografico que coloca a identidade em fluxo. N&o se trata de uma mera imagem
ou alegoria, mas sim de uma acdo conceitual que é o motor expressivo dessa acdo de
construcao do trabalho artistico como um sistema que se associa ao outro. A performance é
a ferramenta mesma que posiciona o corpo como convocador da questdo do sujeito. Rivera
(2014) aponta uma fala de Ricardo Basbaum?? afirmando que a “anestesia” atual em relagéo

a performance ndo se deva ao desinteresse ou massificagdo extrema, mas que talvez ela se

22 “Em mesa redonda que acompanhou a exposi¢cdo Jardim das delicias no Museu da Republica, Rio
de Janeiro, em 7/12/2006.” (RIVERA, 2014, p. 382). Ricardo Basbaum ¢ artista, professor, curador e
critico brasileiro.
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deva ao fato de que, hoje, ndo basta apenas a presenca do corpo para que a verdadeira
guestdo do sujeito se coloque, e que a performance teria de explicitar uma reflexdo poética
gue se engate na fugidia condicdo do sujeito na contemporaneidade.

Tal afirmacdo nos abre uma fresta para pensar o quase-objeto como também um
guase-outro, se tomarmos o0 outro como disponivel a revirar-se em objeto identitario, da
mesma maneira em que um objeto posicionado como quase-sujeito pode também apresentar
lampejos de um outro. Tal elaboracéo nos conduz de imediato a trabalhos de danca em que
h& a utilizacdo de objetos ndo corporais (coisas) — acdo que se mostra frequente na danca
contemporéanea, incluindo o entendimento de figurino como também possivel objeto. Lepecki
(2012) se utiliza da definicdo de Agamben (2009) de dispositivo para investigar o surgimento

desses objetos:

Em primeiro lugar porque desvela a performatividade das coisas; e em
segundo lugar, porque, dado que a danga possui uma relacdo intima
com as questbes politica e ética da obediéncia, dos gestos
governados, dos movimentos determinados, ndo € de admirar entdo
gue a danca (mas também a arte da performance, gracas a sua verve
politicamente aberta e, particularmente, a sua preocupagdo sobre
como objetos provocam agdes) deva se aproximar de objetos — ja que
0s objetos parecem estar governando nossa subjetividade, parecem
estar nos subjetivando, direcionando gestos e corpos, sob a fungéo
dispositivo (p. 95).

Partindo da fluidez entre sujeito e objeto — sendo esse também o0 outro — junto a essa
capacidade que o objeto parece apresentar de subjetivar, ou assujeitar, o préprio corpo do
outro pode se apresentar como esse objeto, um dispositivo capaz de assujeitar. Assim, essa
possibilidade de analise se aplica a trabalhos que apresentem ou ndo um ou mais objetos
(coisas) em seus planos de composicdo. Ainda que se tratando de um Unico performer
completamente despido e nenhum objeto, h4 nele mesmo e no espectador esse dispositivo

assujeitador. Sobre esses planos de composicao, Lepecki (2010) os descreve como:

Um plano de composicdo é uma zona de distribuicdo de elementos
diferenciais heterogéneos intensos e ativos, ressoando em
consisténcia singular, mas sem se reduzir a uma “unidade”. Todo
objeto estético envolve na sua construgéo a ativagao de pelo menos
mais do que um plano de composicao (p. 13).

Lancando o olhar sobre a performatividade das coisas e suas possibilidades de dar-

Se como sujeitos — e entdo agirem no cerne da questéao identitaria —tomamos parte do trabalho
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Projeto ColecGes (2009), realizado pelo Nucleo Valéria Martins?®, Drama.mov?* (Fig. 7). O
trabalho € uma danca na qual os performers interagem com esculturas do artista Raul
Mourdo?®, uma série de 70 grades metalicas com diferentes dimensées, formas e pesos.
Ainda em seu processo de criacdo, a diretora Valéria Martins conta que prop0s
improvisagbes nas quais os performers interagiam com todas as pecgas e aos poucos cada
um elegeu aqueles que mais se tornavam proximos e capazes de se moverem juntos,
aparecendo ja uma primeira associagdo identitaria entre corpo e coisa (objeto/outro). Assim,
ao final do processo de criacdo, restaram 13 grades para cinco performers, acontecendo que
todas ja se relacionavam com as identidades que cada um construiu no processo, e assim as

partituras de movimento foram surgindo e sendo montadas pela direcao.

Figura 7 — Nucleo Valéria Martins, Drama.mov, 2009.

Fonte: Igor Marotti / Reproducéo.

Nos interessa aqui observar que essa construcdo de identidade entre corpo e coisa
(objeto/outro) se deu por meio do movimento. Ainda que sem espelho aparente, o corpo em
movimento pareceu capaz de gerar relacdes imaginarias com uma coisa, um objeto que
ganha status de outro na relacao imaginaria. Isso nos mostra que, quando tratamos do outro
especular, estamos apontando uma relagé@o identitaria narcisica que investe no objeto: € a
colagem de significantes que o eu insere na coisa de modo a torna-la seu outro e com ele

testar a relacao de identidade com seu corpo por meio do movimento, tal como no estadio do

2 Valéria Martins é criadora e produtora cultural. Foi por 23 anos diretora da Intrépida Trupe, companhia
criada em 1986, precursora do hibridismo do circo com a danca e o teatro. Desde 2008, a artista
pesquisa as confluéncias entre linguagens visuais e dramaturgia criando intervencfes urbanas e
performances. Entre elas, Projeto ColecGes, que propde didlogos cénicos com bailarinos e obras de
arte e foi apresentado entre outros locais, no Palacio Gustavo Capanema e Parque Lage (RJ), Instituto
Inhotim (MG) e Mostra Nacional Brasileira: Personagens e Fronteiras, Territorio Cenografico Brasileiro
Quadrienal de Praga de 2011 (CZE), premiada com a Triga de Ouro.

24 O titulo foi proposto pelo artista Raul Mourdo, pois segundo ele as obras ganhavam dramaticidade.
25 Raul Mouréo ¢ artista plastico carioca. Estudou na Escola de Artes Visuais (EAV) do Parque Lage e
expde seu trabalho desde 1991. Sua obra abrange a producdo de desenhos, gravuras, pinturas,
esculturas, videos, fotografias, textos, instalacdes e performances. Atualmente, vive e trabalha entre
Nova York e Rio de Janeiro.
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espelho de Lacan. Temos entdo a identidade como uma entidade investida no outro como

objeto, seja ele corporal ou néo.
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Capitulo 2
DISPOSITIVO COREOGRAFICO IDENTITARIO | EU-outro

“Antes da ciéncia do corpo — que implica a relagdo com outrem
—, a experiéncia de minha carne como ganga de minha
percepgao ensinou-me que a percepgao ndo nasce em qualquer
lugar, mas emerge no recesso de um corpo. Os outros homens
gue veem “como nds” que vemos vendo o que nos veem vendo,
apenas nos oferecem uma amplificagdo do mesmo paradoxo.”

Maurice Merleau-Ponty
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2.1. Corpo identiario | Corpo Vodu

Em encenagdo do trabalho Guia de Ideias Correlatas (2011) — obra coreogréafica
produzida a fim de criar um glossario contendo conceitos trabalhados pela companhia ao
longo de seu trajeto até entdo — e em seu respectivo programa, o Grupo Cena 11 Cia. de
Danca apresentava o conceito de corpo vodu — com trabalho iniciado em Violéncia (2000) —
sob o seguinte enunciado projetado no ciclorama: “propde a ideia de violentar a percepc¢ao do
outro, considerando como metafora o boneco de vodu. O boneco é o bailarino, 0s movimentos
séo as agulhas, e o objeto do feitico é o corpo do espectador” (GRUPO CENA 11, 2011). Se
trata de obter uma identificacdo — entre corpo do bailarino e corpo do espectador — por meio
de uma via de identidade: o corpo do outro como similar ou pareado ao corpo do eu. Uma
condicdo narcisica que nao investe no préprio corpo ou em coisas, mas vai dire¢cdo ao Outro.

Assim, a linguagem construida pela coreografia se da em direcdo a um Outro — o
grande Outro, para Lacan (1987) — que é o alvo, mas que esta do outro lado do “muro da
linguagem” (p. 308). Quando o sujeito se comunica com seus semelhantes, ele esta lidando
com seus eus imaginarios, com o0s outros, ainda que objetivando ao Outro, do outro lado do
muro da linguagem. O posicionamento dessa dialética, a qual o sujeito coloca o Outro em
relacdo a sua prépria imagem, ha um processo de construcdo de identidade, pois desse Outro
— sujeito verdadeiro — lhe resta apenas lampejos, e 0 que se obtém sao reflexos do seu préprio
imaginario. Entendemos essa tentativa de tensionamento com o Outro como um fenémeno
recorrente na danga contemporénea — e talvez em toda a arte contemporédnea e
especialmente no campo da performance.

Trata-se de um trajeto a ser cumprido pelo outro. Rivera (2014, p. 28) coloca que “a
performance pode assim fazer surgir o sujeito, pondo em jogo o0 eu e 0 outro que € seu
semelhante, de modo a, em ultima instancia, realizar um apelo ao Outro, a alteridade radical”.
A alegoria do corpo vodu trata diretamente dessa possibilidade: ir apelar ao Outro, a
alteridade, para que disso apareca um problema do eu com o outro, o semelhante. Dai temos
0 acontecimento do feitico, a acdo do performer que evoca no Outro a ideia de uma situacéo
ou sensacgao impressa no corpo, em se lancar ao Outro e nele construir uma relagédo de eu
com outro.

O conceito de corpo vodu — proposto pelo Grupo Cena 11 Cia. de Danca (GRUPO
CENA 11, 2011) — evoca tal reflexdo poética em uma aproximacao identitaria do sujeito, de
modo que a coreografia age como dispositivo identitario, ou seja, ferramenta capaz de
construir e gerir uma relacdo de identificacao.

Para iniciarmos uma discussao sobre o dispositivo coreogréafico identitario, tratamos
pelo trabalho coreografico Violéncia (2000), também do Grupo Cena 11 Cia. de Danca. Trata-

se de uma encenacao multimidia — videos, slides, préteses, cenarios e objetos cénicos — que
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se associam a tecnologia e criam um cendrio pés-humano. Os corpos dos performers se
constroem em cena como corpos desumanizados — o palhacgo, a crianga, o videogame e o
deficiente — sempre passiveis de manipulacdo e violentacdo (SPANGHERO, 2003). Essas

informacdes dispostas se cruzam e em suas diferencas as fronteiras se dissolvem.

No limite do nem verdadeiro nem falso, Violéncia discute a violentacéo
da percepcdo através de uma linguagem que chegue ao sistema
nervoso do espectador com maior veeméncia. Violéncia acontece no
corpo. No corpo em cena “carnificado” e estendido (nas suas
virtualizagcbes em videos, animacgdes, slides, sons e ambiéncias); e no
corpo que o percebe na plateia, onde o espetaculo é arremessado,
como que num ritual vodu, deslocando signos e borrando sentidos.
Violéncia é dancga de risco: um corpo se joga, € no espago entre a pele
e o chéo, o corpo que o observa se liberta com quase um sorriso.
(GRUPO CENA 11, 2000, p. 30)

Os corpos apresentam marcas de violéncia: perfuracdes nas orelhas, nariz, rosto,
cabelos descoloridos, unhas negras, maquiagem “grotesca” e roupas que remetem a signos
de violéncia — como sadomasoquismo, mordacas, camisas de forca, etc. — sdo expostos em

fotografias projetadas com engquadramentos pouco comuns a fim de gerar imagens de

deformacéo dos corpos (Fig. 8).



Figura 8 — Grupo Cena 11 Cia de Danga, Violéncia, 2002.
Fotogrgfias projetadas em cena.

B il

Fonte: Cristiano Prim / Grupo Cena 11 Cia. de Danga
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Trata-se de uma convocagao e posicionamento do Outro por meio da dor. Movimentos
com quedas reais e com o desejo do risco, vontade de cair e de se chocar, ainda que doloroso.
E pela dor que se sente ao perceber o Outro que a identificagdo aparece — pela via identitaria
de ser de uma mesma espécie. O bailarino se choca violentamente contra o chao, contra outro
bailarino e objetos.

Violéncia propde também a coisificagcao do corpo, conduzindo o espectador ao estado
de “corpo sujeito/objeto” pela construgao de n&o-hierarquia entre sujeito e coisas, que agem
como sujeitos co-autores de agdes. “O sujeito da acado nado é um individuo, é uma funcéo
agenciadora que se espalha entre os fatores participantes da situagcdo, sugerindo uma
causalidade nao-linear, distribuida, com énfases simultaneas e transitérias” (GRUPO CENA
11, 2011, s/p.). Esse corpo se apresenta integralmente em Violéncia numa cena entre
bailarina e cadeira (Fig. 9): “(...) o solo de Leticia Testa com a cadeira promove um brutal
deslocamento entre sujeito e objeto. Quem danca com quem? Quem age sobre quem? As
referéncias estéo deslocadas e, de repente, a cadeira surge como um corpo também agente”
(KATZ, 2000, p. D3). Nessa cena, a bailarina corre e lan¢ca seu corpo em colisdo com a
cadeira, caindo ambas. Levanta-se sem vestigios eminentes da colisdo e da queda, posiciona
a cadeira de perfil na cena, deita-se sobre ela e com um impulso se joga no chdo em mais
uma queda também recuperada sem vestigios. Mais uma vez, senta-se na cadeira e ambas
caem para tras, e novamente a bailarina se levanta sem demonstracbes de efeitos
consequentes da queda, posiciona a cadeira com as pernas para cima, deixa o peso do corpo
ceder, desliza para frente sobre a cadeira e, no chdo, arremessa a cadeira com um chute. Se
levanta mais uma vez e repete o lancamento. A queda de um objeto é equiparada a queda de
um corpo. Porém, diferente do objeto, a queda de um corpo é associada a dor e é essa dor

que aparece no Outro.

Figura 9 — Grupo Cena 11 Cia. de Danca, Violéncia, 2002. Duo bailarina e cadeira.

Fonte: Fernando Rosa / Grupo Cena 11 Cia. de Danca
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2.2.ldentificacao cognitiva | Corpo vodu

Para além da teoria psicanalitica, o processo identitario é frequentemente tratado na
arte por intermédio das ciéncias cognitivas, que se associam como suporte a semiética e a
prépria psicandlise. Assim, consideremos brevemente algumas propriedades cognitivas que
agem como fatores capazes de alterar a maneira na qual as relaces entre eu e outro/Outro
acontecem a fim de formular uma ideia de construcao identitaria pelo dispositivo coreografico.

Os movimentos do dispositivo coreografico (ou em qualquer circunstancia movente)
sao formulados a partir de uma rede neuronal complexa. “Cada um dos movimentos se origina
de uma excitagdo interna dos nervos, provocada tanto por uma impressao sensorial imediata
guanto por uma complexa cadeia de impressdes sensoriais previamente experimentadas e
arquivadas na memoaria” (LABAN, 1978). Partindo da proposta de Laban, as pesquisas acerca
dos neurdnios espelhos tem proposto elucidacdes biologicas sobre esse fendbmeno relacional
(GREINER, 2010). O trabalho de Rizzollati e Arbib (1998) mostrou a ativacdo de neurdnios
especificos para uma determinada acdo em primatas. Esses neurbénios eram ativados apenas
guando havia observacdo da acdo sendo realizada por outro individuo, o que constréi uma
situacdo fisiologica como se o observador estivesse efetuando a agdo. Esses mesmos
neurbnios também sdo responséveis por imitagcdes de movimentos e sons (RIZZOLLATI,
2005).

Sobre a definigdo de imitacdo, h& duas possibilidades neurofisioldgicas: reproduzir um
ato dentro de um arcabougo sensério-motor do individuo, ou a observagdo que leva o
individuo a aprender um padrao da ag&o novo e reproduzi-lo em detalhes. Sendo assim, ha
uma separacao sensdria e motora, na qual a percepcao sensorial se traduz em atos motores
por meio dos neurdnios espelhos — funcionando como mecanismo transformacional. Os
neurénios espelhos sédo responsaveis por criar uma realidade simulada do acontecimento fora
do corpo, que corresponde aos movimentos do proprio cérebro (GREINER, 2010), o resultado
dessa simulacéo direta de estados do corpo em regiées somatossensitivas é semelhante ao
estimulo proveniente de sinais do préprio corpo. O cérebro cria uma organizacdo de mapas
do corpo que ndo corresponde ao que esta ocorrendo verdadeiramente nesse corpo
(DAMASIO, 2012).

Assim, ja no corpo vodu, notamos que tal via cognitiva é fundante dessa relagédo
identitaria e se associa intrinsecamente com o processo de significacdo identitaria postulado
por Lacan (2003) do qual colocamos para aos trabalhos especulares no primeiro capitulo
desse texto. Porém, no corpo vodu, ndo se trata de um espelho propriamente dito, mas de
uma funcao especular que investe no Outro e por ele se faz a identificacdo ao ver um sinal de

dor no corpo do Outro e por ele elaborar sensagdes no corpo proprio — um campo de acao
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gue consolida o processo identitario pela sensacao para além da percepg¢do, convocando o
aparecimento do outro (imaginério).

Perceber e sentir sdo a¢cBes conjuntas construtoras de sentimentos — relacdes de
alteridade. Damasio (2012) aponta que sentimentos sdo organizacdes de estados corporais
representados por mapas somatossensitivos. O autor descreve trés classificagbes de
emocOes que se conectam para gerar alteracbes adaptativas do estado do corpo para a
formagdo e mudancas nos mapeamentos cerebrais, séo elas: emocdes de fundo, emocdes
primarias e emoc¢des sociais. As emocdes de fundo séo de caréater regulatério, aguelas que
se expressam pela energia e comportamento do corpo, transitando entre entusiasmo,
ansiedade, bem-estar ou mal-estar; as emocdes primarias sdo simples e notérias, tais como
medo, nojo, tristeza ou felicidade; e as emog¢bes sociais sdo aquelas que se relacionam
diretamente com outros individuos, ou tem neles sua causa ou consequéncia direta, como
vergonha, culpa, orgulho, compaixdo, simpatia, ciime, inveja, gratiddo, desprezo ou

admiracdo. A funcionalidade dos sentimentos é descrita por Christine Greiner:

Talvez o papel mais fundamental dos sentimentos no tocante a ética
tenha sido manter a condicdo de vida de forma que essa pudesse
desempenhar um papel principal na organizacdo do comportamento.
E justamente porque os sentimentos continuam com esse papel que
precisariam ser ouvidos na hora de organizar sociopoliticamente as
instancias da sociedade. Estudando mais de perto os sentimentos,
torna-se cada vez mais claro que, no corpo, ficcdo e verdade sdo
absolutamente reais. E a operacdo de traducio que anuncia e
corporifica os limites e as zonas de indistin¢gédo (2010, p. 88).

O intermédio por neurdnios espelhos pode ser a interface do processo em que uma
emocao se torna sentimento, o qual a emocéo social desencadeia a formulacéo de sensacéo
espelhada a partir do Outro, que é entendido como a geracdo de uma simulacdo do
acontecimento de outro individuo, uma estratégia de identificagéo.

Se trata de uma via cognitiva especifica — aquela que acontece dentro de uma mesma
espécie —, tal como prop8e a alegoria do boneco de vodu em corpo vodu: nos rituais
popularmente ilustrados, o boneco de vodu é confeccionado em imagem similar ao corpo do
alvo do feitico, assim como no corpo vodu do Grupo Cena 11 a similaridade se déa por se tratar
de um corpo da mesma espécie: experimentar a dor gerada pela coreografica — o dispositivo

— e por ela se identificar criando um desconforto no corpo préprio. (Fig. 10).
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Figura 10 — Grupo Cena 11 Cia. de Dancga, Guia de ideias correlatas, 2011.
Sequéncia de quedas consecutivas com projecdo de rostos da plateia.

Cuerpo Vudu

Fonte: Capturas de tela. Reproducéo / Grupo Cena 11 Cia. de Danca.
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2.3.Superficielinterface | Corpo outro

Ainda que sem procedimentos especulares, o dispositivo coreografico identitario
parece agir por um mecanismo de associag¢ao entre corpo proprio e corpo do outro de maneira
a coloca-los em uma situacdo quase especular, reafirmando a relacéo de identidade e estadio
do espelho (LACAN, 1998) — uma conformacao de dualidade que separa dois meios e os
colocam em fluxo. Tal situacdo aparece em alguns trabalhos coreograficos de maneira quase
figurativa, como no trabalho Violéncia (2000) do Grupo Cena 11 Cia. de Danc¢a — ja citado
anteriormente.

No cenéario de Violéncia, placas de acrilico dividem a plateia da cena, formando uma
interface de comunicacdo (Fig. 11) — uma superficie que separa dois lados, tal como o
espelho. Enquanto que, na plateia, h4 uma armacao (torre) de ferro que remete a uma aranha,

e no alto dela encontra-se Hedra Rockenbach fazendo a trilha sonora.

Figura 11 — Grupo Cena 11 Cia. de Danga, Violéncia, 2002. No palco, placas acrilicas separam
plateia, tela de projecdo acima do palco e armacdo de ferro torre') na plateia.

Fonte: Fernando Rosa/Grupo Cena 11 Cia. De Danga.

(...) Tal estrutura cenografica pontua uma ligacéo entre o espectador
e a obra, funcionando, ao mesmo tempo, como uma espécie de
“pandptico” — no sentido utilizado por Michel Foucault —, dando-nos a
sensacdo de estarmos sempre vigiados, ainda que nao a olhemos
diretamente. Na arquitetura das prisdes, como Foucault mostrou, ha
sempre uma torre de alta vigilancia. Ainda que n&o haja ninguém
efetivamente a vigiar, a sensac¢ao de controle permanece, langcando o
individuo numa espécie de “auto-controle”. E ele préprio quem se vigia
e se controla, pela ilusdo de estar sendo controlado e vigiado. Trata-
se de uma espécie de violéncia muito sutil e perniciosa. Essa
estrutura, portanto, lanca a plateia numa situacdo de violéncia, a de
estar sendo vigiada, ao mesmo tempo em que se forma um elo com o
palco. (SPANGHERO, 2003, p. 93)

Retomando a pulsao escopica (LACAN, 1985), é possivel tratarmos sobre um jogo de
olhar que Violéncia propde a partir da estrutura cenografica do “pandptico” e sua relagdo com

a superficie que separa espaco cénico e plateia: ha o olhar ao que a superficie propde expor
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e dali se desencadeiam 0s processos identitarios que se associam a possibilidade de estar
sendo olhado — por meio da vigia. Assim, temos um fluxo que aparentemente se faz
necessario no dispositivo coreografico identitario, no qual o espectador recebe uma
informacédo da cena ao passo que também se percebe oferecendo algo, dando-se a ver, tal
como acontece em estratégias especulares — olhar e se notar olhado.

Superficies j& evocam o0 jogo da identidade desde os teatros de sombras, onde é
possivel colocar em tenséo a identidade do personagem na sombra. Em uma aproximagcao, o
coreografo portugués Victor Hugo Pontes produziu o trabalho coreografico infantil Vice-versa
(2010). No inicio do processo de criacdo, o coredgrafo buscava explorar o imaginario infantil
por meio da multiplicacdo de possibilidades do corpo: duplicar membros, dedos, cabeca e
criar possibilidades de movimento com um duplo. Porém, ao ministrar uma oficina em uma
escola de danca da cidade do Porto (Portugal), Victor Hugo encontra duas bailarinas irmas
gémeas idénticas e as convida para serem intérpretes desse trabalho.

O espelho é entdo substituido por um tecido que divide dois espacos cénicos, cada
um com uma plateia (Fig. 12) e uma bailarina em cada cena, e assim essa superficie téxtil
funciona como interface de comunicacdo por meio de sombras entre uma cena e outra. A
coreografia acontece em partes de maneira simétrica ou em interacdo corpo e sombra, de

maneira que a relagao eu-outro € indireta.

Figura 12 — Planta baixa de Vice-versa, 2010.
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Fonte: Ray Farias
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2.4.Dispositivo e copia | Corpo multiplo

A partir de recursos especulares, analégicos ou digitais, é possivel criar um suporte de
acao para o dispositivo coreogréfico identitario. Vice-versa busca desorganizar o espago,
tempo e percepc¢des de corpo no imaginério infantil e pode ser seccionado em trés partes: a
interacdo entre sombras e partes do corpo, a queda do tecido-espelho e uma terceira parte

em que ha uma passagem de um objeto para sujeito, a qual trataremos no préximo capitulo.

Quanto tempo falta para ser grande? Se ficar com um dedo preso
debaixo do pé durante cinco minutos isso é muito tempo? Uma histéria
sem pés nem cabega. Ou com dois bragos, varios dedos, joelhos,
pernas e um nariz... Um processo que vai acompanhando o
desenvolvimento do conceito de tempo e o0 crescimento durante a
infancia. A concepgao muito especial que as criangas tem do tempo é
explorada a partir do modo como tomam consciéncia do corpo.
(PONTES, 2011, p. 24)

O trabalho traz o surgimento de um duplo em sombra, que inicialmente age em
completa simetria com o corpo, correspondendo especularmente aos movimentos que
parecem estar sendo testados pela bailarina, assim como no estadio do espelho.
Paulatinamente, esse duplo se estrutura como um outro que interage com 0 Corpo por meio
da superficie, como se a sombra do corpo se desprendesse dele a fim de tornar-se agente
dos proprios movimentos (Fig. 13). Trata-se da coreografia funcionando como dispositivo
capaz de gerar uma identificagdo entre duas entidades moventes, visto que sem ela ndo ha

uma associagao ou relacao entre as partes.



Figura 13 - Victor Hugo Pontes, Vice-versa, 2010.
Primeira parte: o jogo de sombras.

Fonte: Capturas de tela. Reproducéo / Paulo Martins.
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Ainda em um espaco especular alterado — ndo correspondendo simetricamente em
movimento, forma, volume e cor — as bailarinas iniciam uma coreografia atravessando partes
do corpo no tecido por meio de aberturas com ziper (o tecido apresenta costuras geométricas
e em algumas dessas emendas estdo camuflados os ziperes), de maneira a fragmentar o
corpo tendo a superficie como suporte. Esses movimentos sdo simétricos no espago entre
as duas bailarinas, mas evocam uma assimetria para quem observa de um lado do tecido-
espelho (Fig. 14).

Figura 14 - Victor Hugo Pontes, Vice-versa, 2010. Segunda parte: fragmentacao do corpo.

Fonte: Capturas de tela. Reproducéo / Filmagem de Paulo Martins.

O dispositivo coreografico se reafirma, tendo em vista que mesmo trazendo a ilusao,
como em um truque de magica, para o espectador — criancas de 3 a 7 anos — anda se trata
de um Unico corpo e sugere a pergunta: o que acontece do outro lado? Até entdo, ndo ha o
surgimento de um Outro propriamente dito, mas sim um talvez outro que mantém a relagcéo

imaginaria dada por Lacan e, portanto, identitaria.

2.5.Doppelganger | Corpo duplo

Ao tratarmos do dispositivo identitario, nos € colocada a relagdo do eu com o outro
(imaginario), e com isso possibilidades de duplo, clone, soésias, etc. Em Derrube (2009), de
Celina Portella®, uma projecéo apresenta a imagem da artista golpeando com uma marreta
sua propria imagem duplicada projetada em uma segunda camada na parede. Inicialmente, a
imagem golpeada responde, as vezes com atraso, nas regides do corpo em gue estdo sendo
deferidos os golpes, até que a parede vai sendo derrubada no contorno da imagem do corpo

na camada mais posterior do filme (Fig. 15)

% Celina Portella (Rio de Janeiro, 1977) é artista multimidia que desenvolve uma linguagem hibrida
entre artes visuais e danca, atuando em performance, audiovisual, fotografia e escultura.
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Figura 15 — Celina Portella, Derrube, 2009. Videoinstalagéao.
Sequéncia cronolégica de imagens.

Fonte: Capturas de tela. Reproducéo / Celina Portella.
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Nesse trabalho, Celina apresenta seu corpo e seu duplo projetados em camadas e em
escalareal, e a interacdo entre elas acaba pela derrubada do suporte de uma. Se trata de um
conflito da no¢éo de identidade conjugada a realidade: ha ali um outro corpo, que € idéntico,
mas que ndo correspondem simetricamente um ao outro como num jogo de espelhos.

A coreografia traz a ideia de “derrubar a si mesmo”, e é por esse dispositivo que a
guestao identitaria aparece. J& em O Estranho, Freud (1972) apresenta esse outro estranho,
e sua transicdo de Heimlich para Unheimlich, como momentos em que o proprio eu se torna
objeto — de amor, de observacédo, de édio, acdo, etc —, de maneira que é no investimento
nesse objeto que o outro identitario aparece.

Em Derrube, a acéo do dispositivo coreogréafico — consecutivos golpes sobre aimagem
do duplo e sua resposta — denota essa funcéo objetal do outro e trazendo ainda a busca de
seu desaparecimento, corroborada ao final da performance quando uma das imagens age até
0 desaparecimento da outra e toma seu lugar no espaco e seu lugar dentro, por tras do
suporte. Se trata de uma questao do eu com ele mesmo, do eu com o outro, o duplo.

Essarelacédo talvez ndo amistosa com o duplo nos evoca o mito do Doppelgéanger, que
se trata, na ficcdo, de uma copia ou sésia presente no imaginério e coesa a imagem de O
Estranho de Freud. O termo alemé&o foi dado pela primeira vez pelo escritor aleméo Jean-Paul
Richter em sua novela Siebenk&s?’. Doppel significa duplo, cépia ou sésia e Ganger trata
daquele que vaga, anda ou caminha. Assim, ha a formulagcdo de um duplo que caminha junto,
ao lado. Fonseca?® (2007) descreve o conceito como tendo origem em lendas germanicas as
guais afirmam que ha um monstro ou um ser fantastico em cada individuo, e que esse é capaz
de mimetizar precisamente imagens, gestos, sentimentos e emoc¢des. Ainda segundo a lenda,
a copia também tem a funcdo de assombrar ou perturbar, e é por essa via que o duplo parece
agir em Derrube: derrubar o outro. Podemos elaborar que o Doppelganger, em Derrube, é a
consolidacao do outro estranho, o Unheimlich, que por mais estranho que pareca, € familiar,
identitario.

O surgimento do duplo também se da em Game Controller, nos instantes em que a
imagem do corpo projetada j4 ndo corresponde coreograficamente a imagem do corpo no
espacgo expositivo, mas sem retirar as propriedades fisicas que tendem a elaborar uma
identidade. Tratar-se-ia do Doppelganger quando o jogador ou o personagem se confronta

com sua propria imagem de uma maneira um tanto diferente ao estadio do espelho — aquele

27 A novela de Jean-Paul Richter (1796) conta a histdria de Firmian Stanislaus Siebenkas que, infeliz
com seu casamento vai ao encontro de seu amigo Leibgeber em busca de conselhos. Leibgeber é, na
verdade, seu duplo, o Doppelgéanger.

28 Capitulo de Tony Fonseca como parte da enciclopédia organizada pelo escritor norte-americano
Sunand Tryambak Joshi (1958) intitulada Icons of horror and the supernatural: an encyclopedia of our
worst nightmares (do inglés: icones do horror e do sobrenatural: uma enciclopédia dos nossos piores
pesadelos. Traducdo nossa)
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gue se busca retomar a identidade —, mas quando o corpo, do jogador ou personagem,
comeca a jogar com sua prépria imagem projetada e experimenté-la como um outro duplicado
de maneira por vezes competitiva, por exemplo, com atrasos de quadros produzidos pelo
software, instante esse em que 0s jogadores estabeleciam uma corrida contra o tempo de seu

duplo, agindo como um Doppelganger.

2.6.Imagem e movimento | Corpo tradutor

Em 2002, a convite da Culturgest (Fundacdo Caixa Geral de Depdsitos, Lisboa,
Portugal), Lia Rodrigues elabora o primeiro trabalho atravessando as imagens de Oscar
Schelemmer?®, conforme o convite para elaborar um trabalho de 20 minutos em homenagem
ao artista. O trabalho se chama Buscou-se, portanto, falar a partir dele e ndo sobre ele, e parte
de seu pensamento de criacdo, segundo Silvia Soter (2010), dramaturgista da companhia,
parte de uma histéria contada oralmente na qual perguntaram a um popular artista brasileiro
como, de uma tora de madeira, ele havia esculpido uma girafa em todos os detalhes e ele
respondeu que tirou da tora de madeira tudo que nao era girafa. “Alguns atribuem o caso a
Picasso. Pouco importa. As histérias quando se espalham pelo mundo perdem a assinatura
de seus autores” (SOTER, 2010, p. 132).

N&o conheciamos Schlemmer a fundo, apenas a Bauhaus e breves
extratos do Ballet Triddico, em preto e branco. Schlemmer ou a dancga
da Bauhaus ndo aparecem na &rvore genealdgica da danca
contemporénea brasileira. Muitos mares e marés separam a Europa
de Schlemmer e o Brasil onde estamos. O Brasil de onde falamos,
tempo-espaco incontorndvel de nossa homenagem. Nada disso
importa, as idéias quando se espalham pelo mundo tecem redes que
nos atravessam sem pedir autorizacao.

Ao mergulhar em Schlemmer, nos deparamos com questdes que ja
nos faziam mover, pontos em comum, afinidades. Grandes janelas se
abriram: para dentro. Schlemmer sublinhou tragos que estavam em
outras criac@es, insistentes em voltar. A homenagem, assim, tornou-
se um presente também para o homenageador. Em vez de somar
optamos por subtrair. Retiramos tudo aquilo que nédo era Schlemmer
de nossa tora de madeira. E essa nossa homenagem: presentear
Schlemmer com o que é Schlemmer em nds. (SOTER, 2010, p. 132)

Buscar esculpir no corpo retirando dele tudo aquilo que ndo é o que se busca ser ja
traz em si uma proposta de construcdo de identidade, de fazer do corpo em movimento uma

ferramenta de traducdo de uma imagem. E é justamente nesse processo de traducao que

29 Oskar Schlemmer (1888 - 1943) foi um pintor alem&o durante o movimento Bauhaus e comecou a
produzir, em 1920, imagens para o Ballet Triadico — realizado pela primeira vez em 1922 na cidade de
Stuttgart.
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Buscou-se, portanto, falar a partir dele e ndo sobre ele serviu de embrido para o trabalho
Formas Breves (2002), que propde um encontro entre Oskar Schlemmer e o escritor italiano
italo Calvino em seu texto Seis propostas para o proximo milénio®°.

Tal procedimento de traducdo da identidade a partir da imagem foi o experimento
primeiro no processo de criacdo de Formas Breves. Lia Rodrigues levou para o estudio um
catalogo com imagens de uma exposi¢cao de Oskar Schlemmer e prop6s aos bailarinos que
criassem imagens coreogréficas a partir delas, ainda nessa possibilidade de tradugéo, e ainda
em solos.

Nos vale atentar as tentativas de desidentidade que o trabalho propde para além do
movimento, como, por exemplo, o figurino que busca de alguma maneira ndo expor signos
identitarios e que funciona mais como uma ferramenta necessaria para encobrir 0 corpo nu
gue poderia de alguma maneira desviar o procedimento estético do trabalho, o que também
corrobora com a alegoria da girafa esculpida na tora de madeira: retirar do corpo tudo aquilo
gue o identifica como diferente da imagem trabalhada.

Porém, diferente da girafa esculpida na tora de madeira, os corpos dos bailarinos
responderam de maneira a criar uma identidade que se afinasse entre a imagem proposta e
0 proprio corpo, se distanciando de uma mimese da imagem ou mesmo do Ballet Triadico,
mas num processo também de criar possibilidades de assimilacdo entre movimento e
imagem, um corpo que traduz a imagem por meio da coreografia, que se comporta como um

dispositivo capaz de propor identidade.

2.7.Coreografia e contagio | Corpo contaminado

Também em Formas Breves, além do procedimento de traducdo da imagem, hd um
acontecimento de contaminagao entre corpos que aparecem mais expressivamente nos duos
gue sdo apresentados no trabalho. Segundo o bailarino Jamil Cardoso, intérprete criador do
trabalho, Lia trabalhou com estratégias de reconhecimento e estranhamento do corpo. Tal
procedimento parece elaborar imagens coreograficas em que dois ou mais corpos coabitam

uma coreografia identitaria (Fig. 16), ou seja, uma unidade corpo-coreografica.

30 CALVINO, italo. Seis propostas para o proximo milénio. Sdo Paulo: Companhia das letras, 1990.
144p.
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Figura 16 — Lia Rodrigues Companhia de Dancas, Formas Breves, 2002.
Unidade corpo-coreografica: dois corpos e uma identidade.

Fonte: Captura de tela. Filmagem por SESC TV / Reproducéao.

Esse processo de contaminacdo e coabitacdo da coreografia posiciona esse
dispositivo como efetor identitario: inicialmente pela relacdo imagem e corpo para dai
caminhar para proposi¢des corpo, imagem do corpo e o outro. Porém, essa fungéo entre dois
corpos parece retomar a alegoria da girafa na tora de madeira de modo aretirar de dois corpos
tudo aquilo que ndo é a imagem trabalhada. O dispositivo coreografico identitario aparece
como 0 agente que vai articular essas imagens corporais em movimento a fim de construir
formas continuas e univocas com dois corpos.

A acdo de contédgio do dispositivo coreogréafico retoma também os processos de
imitacdo: um corpo faz, o outro reproduz. Essa estratégia do dispositivo é trabalhada em
Kreatur (2017), produzido pela cia. alema Sasha Waltz & Guests, sob direcdo de Sasha
Waltz3L. O trabalho propde elaboracdes sobre o corpo humano em isolamento ou comunidade,
trabalhando com a ideia de tomar ou perder poder, de pensar na alteridade ou de olhar para
si mesmo, de amar ou odiar a si mesmo. O processo iniciou-se em uma visita a uma antiga
prisédo da Stasi em Berlim, de onde apareceram referéncias para trabalhar o confinamento
desumano que forgcavam pessoas a ficarem longos periodos em pé e acordadas, e dai o
trabalho traz a alusdo de um mundo no qual as condic¢bes fisicas e fisioldégicas forcam a
permanéncia em movimento.

Em Kreatur, aparece um instante de encontro de corpos no qual ha um lider sempre

em substituicdo determinando movimentos que sdo mimetizados pelo grupo, de modo a

31 Sasha Waltz (1963) é uma coredgrafa e bailarina alema. Fundadora da cia. Sasha Waltz & Guests,
em 1993.
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construir uma unidade corpo-coreografica de mesma identidade e que € reforcada pelo

figurino, matéria Unica para todos os corpos (Fig. 17).



Figura 17 — Sasha Waltz & Guests, Kreatur, 2017.
Sequéncia de contagio coreografico.

Fonte: Capturas de tela. Reproducgédo YouTube.
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O principio de continuo movimento proposto pelo trabalho e sua tomada pelo grupo
afirmam uma identidade na qual o conjunto parece se comportar como um Unico ser, uma
criatura. Se trata de uma escultura movel formada por corpos em movimentos que assumem
o dispositivo coreografico identitario. Tal uso da coreografia remonta também da ideia de
paragem, trabalhada por Lepecki (2006), dado ao uso dessa ferramenta coreografica como
dispositivo organizador de um grupo identitario: continuo movimento e paragem conjunta se
associam na conformacéo dessa “criatura”. Tal uso do dispositivo coreografico identitario em
grupo é largamente pesquisado pela companhia em diversos trabalhos a fim de colocar em
perspectiva a identidade de um sujeito versus grupo.

A pesquisa sobre o corpo humano e identidade realizada pela companhia teve suas
raizes na trilogia Korper, em 2000, com os trabalhos Korper e S, e posteriormente noBody
(2002). Ja em Korper (Fig. 18) aprece a proposi¢do desnudar o corpo COmo recurso e com
isso remover a identidade Unica de um corpo a fim de entende-lo como algo também de um
grupo: “Nua ao esqueleto, aos rins, a peca submete o corpo a um desnudamento ainda mais
radical: a remocdo dos nomes que o afligem e escondem a cada passo”32. Korper trata da
identidade do corpo enquanto materialidade e utiliza o dispositivo coreografico identitario
também por uma via de contaminacdo a fim de criar uma identidade nua de um grupo,

formando uma massa de corpos em continuo movimento, uma unidade corpo-coreogréfica.

Figura 18 — Sasha Waltz & Guests, Kérper, 2000.
Unidade corpo-coreografica

32 Texto do programa disponivel em: https://www.sashawaltz.de/en/productions/ (acesso em
16/01/2019).
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S funciona como uma transicao do corpo fisico de Kérper para o corpo metafisico de
noBody. Ainda notamos essa consolidacao identitaria de um grupo por meio da materialidade,
mas que paulatinamente, ao longo do trabalho, vai se desfazendo e dando lugar ao sujeito —
aguele que a principio apresenta uma identidade univoca, se diferencia e se relaciona com o
outro. Se trata de uma transi¢cdo do corpo desnudado de um grupo, em coreografia identitéria,
para o aparecimento de corpos Unicos em sua materialidade e movimento, a diferenca entre

0 eu e o Outro, que trataremos no capitulo seguinte.
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Capitulo 3
ESTRATEGIAS COREOGRAFICAS DE DESIDENTIDADE | © GRANDE OUTRO

“‘Eu € um outro. Azar da madeira que se descobre violino, e
danem-se os inconscientes que discutem sobre o que ignoram
completamente!”

Arthur Rimbaud
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3.1. Corpo desidentitério | Corpo ndo-humano

Retomando a Game Controller e ao ponto de partida do trabalho: o dispositivo
coreogréfico. Os movimentos foram criados pautados em uma suposta estética ndo humana,
a fim de posicionar o corpo e os comandos de movimentos num campo além do humano, num
ambito que convoca o jogador pela posi¢cdo de objeto do Outro, o personagem. Movimentos
geométricos, lineares e tdnicos, com abandono de passos virtuosos ou movimentos
“organicos”. O estado do corpo é gerado por uma coreografia majoritariamente de peso forte
e espaco direto associados a variagdes de fluxo e tempo. E a coreografia o dispositivo que
estabelece a estrutura. As qualidades de movimento e unissonos coreograficos deslocam os
corpos dos bailarinos para a posicéo de objeto que se da a ver ao Outro.

Se trata da acgao coreografica convocando o Outro por uma plataforma nédo identitaria,
em tensdo com o principio de espécie ao qual tratamos sobre o corpo vodu. Uma situacao
oposta na qual ndo ha uma identificacdo intraespecifica imediata e o jogador ndo se entende
como individuo pareado ao personagem, ndo evoca dali um outro, mas ainda assim, por essa
via de desidentidade, o corpo do jogador € convocado a participar da acdo e, portanto, se
colocar como parte do trabalho.

Se trata de um investimento frente ao Outro e posicionamento do préprio corpo e do
Outro no epicentro do trabalho artistico, que tem se conformado como uma importante
pesquisa na arte contemporanea e, conseqguentemente, da danca contemporanea. Rivera
(2014) afirma que a arte contemporanea “é marcada por um verdadeiro retorno do sujeito” (p.
20). Como entéo esse sujeito lanca méao de recursos do movimento e da coreografia a fim de

gerar um dispositivo que vai além da prépria presenca e da relagao identitaria?

O sujeito de que se trata na arte ha muito ndo € mais aquele olho
soberano capaz de ordenar a representacdo em regras mais ou menos
fixas. Ele é outro: descentrado, ndo coincide mais com um centro
organizador da representacdo. O sujeito que retorna na arte
contemporénea se desmaterializou e problematizou suas fronteiras
em relagdo ao outro, no mesmo passo em que se temporalizou e
deslocou em uma nova concepc¢ao, fragmentada, do espaco. Contudo,
uma vez abandonado seu lugar como origem inequivoca da
representacdao, ele volta de fora da representacédo, como corpo real —
0 que reconfigura suas relagdes consigo préprio, com o objeto e com
0 espaco. O sujeito recusa-se a se assimilar ao olho ideal e, nesse
deslocamento, perde seu lugar de direito para retornar como questao,
em uma convocacdao direta do espectador (RIVERA, 2014, p. 21).

O corpo de Game Controller foi inicialmente pensado apenas como ferramenta de
convocacdo do Outro, como matéria objetal que se cede a esse sujeito Outro por meio de

uma tensdo que descentraliza a coreografia do corpo do performer e a coloca como meio de

acao do Outro. Se trata aqui de dar voz, literalmente, a coreografia. O comando de voz jogador
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€ quem faz a coreografia acontecer no corpo do personagem e provoca 0 primeiro evento
desidentitario do trabalho: o corpo ndo é mais o dono dos seus movimentos, 0 que nos leva a
um escrito de Freud (1944) sobre a psicanalise: “provar ao eu que ele ndo é mais o mestre
na sua propria casa”*® (p. 295).

Esse movimento de saida da prépria casa, uma perda de dominio retira o sujeito de
sua posicao ideal, identitéria e estavel e o langa vertiginosamente para fora, sem coincidéncia
entre corpo e eu, que se ddo ao Outro e o interpela. Essa estratégia coreografica de
desidentidade trabalha no sentido de ndo dar ao corpo e ao sujeito um lugar fixo, mas de
coloca-lo em rotacdo com o Outro, retomando a alegoria da fita de Moébius: uma tenséo
torcional entre eu e o Outro, na qual a identidade se dissolve. A suposta desumanizacédo do
corpo e as possibilidades da coreografia constroem a desidentidade, tendo em vista que o
coando coreogréfico estd com o jogador, mas ha uma base de coreografia permitida ao

personagem a fim de manter 0 ndo-humanao.

3.2. Comando coreogréfico | Corpo ndo-objeto

O comando do jogo em Game Controller possibilita transitarmos entre algumas
alegorias e possibilidades torcionais, desde o corpo-objeto e suas implicacdes politicas
imediatas, tratadas no primeiro capitulo, até o surgimento do grande Outro e a coreografia
como estratégia de desidentidade. Essa disposi¢édo corpo em relagdo ao Outro também nos
remonta a ideia de nado-objeto de Ferreira Gullar®* (2007) dada sua dependéncia de acdo do

outro para que esse corpo do performer faca a coreografia acontecer.

O néao-objeto nasce, portanto, do abandono do espaco virtual (ou
ficticio) e da acéo pictdrica (metaférica) para o artista agir diretamente
sobre a tela (o quadro) como objeto material, como coisa. Essa a¢ao
do artista se transfere ao espectador que passa a manipular a obra
nova — 0 ndo-objeto — em lugar de apenas contempla-lo. (GULLAR,
2007, p. 46)

Reposicionando o trabalho nas palavras de Gullar, se trata de agir diretamente sobre 0
corpo — a tela — como matéria primeira, de maneira que muito além da tentativa de colocar o

corpo do performer como objeto, ele ganha status de ndo-objeto. Essa conformacao se insere

na Teoria do n&o-objeto pela proposicdo de que objetos como dados cotidianamente se

% Do alemé&o: “...) welche dem Ich nachweisen will, daR es nicht einmal Herr ist im eigenen Hause
(...). (Traduc&o nossa).

34 Ferreira Gullar (1930 — 2016) um escritor, poeta, critico de arte, biégrafo, tradutor, memorialista e
ensaista brasileiro. Foi um dos fundadores do neoconcretismo carioca. Em 1956 participou da
exposicao concretista que € considerada o marco oficial do inicio da poesia concreta, tendo se afastado
desta em 1959, criando, junto com Ligia Clark e Hélio Oiticica, 0 neoconcretismo.
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predestinam a um uso e se esgotam de sentido, enquanto que “o ndo-objeto ndo se esgota
nas referéncias de uso e sentido porque nao se insere na condi¢do do util e da designacéo
verbal.” (GULLAR, 2007, p. 94).

A Teoria do n&o-objeto aparece para Game Controller como um alongamento da
proposicao de colocar em jogo a nocéo de identidade: sendo ele (o corpo do performer) ndo-
objeto, ndo h& esgotamento de sentido — e de significante — que o dote de identidade.
Portanto, j& a coreografia age como dispositivo que coloca a identidade em questéo e evoca
a desidentidade — ou a nédo-identidade?

Rivera (2012) apresenta a ideia de que, na arte, o objeto faz aparecer “algo muito
intimo e fundamental, mas que esta fora do eu” (p.148), que se trataria da extimidade (LACAN,
1991, p. 173), que é o mais intimo do sujeito, mas que, na verdade, se apresenta fora, ou se
d& para fora do sujeito, em um lugar em comum. Se trata, para esse suposto corpo ndo-objeto,
de uma relagao que “dispensa intermediario” (GULLAR, 2007, p. 95) com o sujeito, o jogador,
de modo a construir uma tensdo que anseia pela extimidade, buscando no personagem — na
coisa, no nao-objeto — “um encontro com o real no qual surge o sujeito, descentrado,
subvertido, ndo identitario”, nas palavras de Rivera (2012, p. 150).

Por outra via, o corpo ndo-objeto também estabelece uma linha em dire¢cdo ao jogador
(espectador?). “O nao-objeto reclama o espectador (trata-se ainda de espectador?), ndo como
testemunha passiva de sua existéncia, mas como a condicdo mesma de seu fazer-se. Sem
ele, a obra existe apenas em poténcia, a espera do gesto humano que a atualize” (GULLAR,
2007, p. 100). Assim, trata-se de um corpo que anseia pelo encontro e acdo do Outro para
gue ele acontecga e aparega esse sujeito ndo identitario.

Notamos que ha algo nessa proposicdo que também evoca 0 movimento e a
coreografia. Sobre a necessidade de movimento do ndo-objeto, Gullar (2007, p.99) afirma
gue, até entdo, 0 movimento aparece como consequéncia implicada pelo espectador sobre

ele.

O espectador é solicitado a usar o nao-objeto. A mera contemplacdo nao
basta para revelar o sentido da obra — e o espectador passa da contemplagéo
a acdo. Mas 0 que sua acdo produz é a obra mesma, porque esse uso,
previsto na estrutura da obra, é absorvido por ela, revela-a e incorpora-se a
sua significacdo. O ndo-objeto é concebido no tempo: é uma imobilidade
aberta a uma mobilidade aberta a uma imobilidade aberta. (GULLAR, 2007,
p. 99)

Assim, para o corpo ndo-objeto de Game Controller, € possivel conformarmos dois
dispositivos — sendo o dispositivo aquela “qualquer coisa capaz de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar, ou assegurar 0S gestos, comportamentos,
opinides ou discursos dos seres viventes” (AGAMBEN, 2009. p. 14) — que agem nesse plano

de composicao do trabalho: o dispositivo coreogréfico desidentitario e o Outro assumindo
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posicao de dispositivo. Tal posicionamento do Outro € ainda um dispositivo que aciona outro
dispositivo, a coreografia como processo de desidentidade.

O procedimento desidentitdrio dado pelo corpo nédo-objeto revela uma
performatividade que se opde a figura classica do bailarino (aqui tomado como performer)
descrita por Franko®® (1986, p. 22 apud LEPECKI, 2012, p. 97) acerca da danca na
renascenca: “A pessoa do bailarino é o definitivo e unico objeto de louvor e censura na danga.
E por isso que “o corpo que danca deve por sua vez apresentar o admiravel eu para louvor e
indicar tal exibicdo como louvavel, provocar elogios”. Lepecki (2012) aponta que a
consequéncia desse postulado é “o bloqueio do eventual desejo do bailarino em se tornar
coisa” (p. 97), de modo que o dispositivo age justamente na dissolucao desse postulado que
personifica o performer e o posiciona como ndo-objeto.

Além disso, Lepecki (2012) também propde que a invencao de espacos, com a
dissolucgédo do palco, e criagcdo de novos regimes de visibilidade também sao fatores fundantes
para que se revele essa performatividade a qual tratamos aqui como desidentitaria: “a danga-
instalacéo, onde “o horizonte aberto das instalagdes” leva exatamente a “dissolugcao espacial
da obra de arte” (PERNIOLA?®¢, 2004, p. 103), destruindo o trabalho como objeto de arte para
revelar o trabalho como vaga coisa.” (LEPECKI, 2012, p. 97). Com isso, temos que a
espacialidade de Game Controller ja traz um elemento fundante para o surgimento do corpo
nado-objeto, tendo em vista que tal procedimento do dispositivo coreogréafico aparentemente

se mostraria incapaz em um palco italiano, por exemplo.

35 Mark Franko (1946) é professor de danca no Theater Arts Department da Universidade da Califérnia,
Santa Cruz (UCSC).

36 Mario Perniola (1941 — 2018) foi um filésofo e professor de estética italiano. Em seus escritos,
considera que a nossa sociedade vive um “momento egipcio”, marcado por um processo de reificagao,
tendo em vista que a tecnologia e seus dispositivos apresentam cada vez mais propriedades organicas,
e a humanidade torna-se uma coisa, no sentido em que se vé a si propria arbitrariamente como um
objeto (PERNIOLA, 2009).
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3.3. Objeto desidentitario | Corpo incompleto

Tendo em vista a Teoria do ndo-objeto e uma possivel propriedade de integridade na
relacdo do ndo-objeto com o sujeito, o trabalho Incompleto — parte de Projeto Colecdes (2009),
realizado pelo Nucleo Valéria Martins — traz uma escultura desenvolvida por Pedro
Bernardes®’ especificamente para esse trabalho, também nominada Incompleto: um cilindro
escuro com uma barra de ferro cilindrica em seu eixo e um sulco com forma de corpo humano

esculpido em sua lateral (Fig. 19).

Figura 19 — Pedro Bernardes, Incompleto, 2009.
Ferro, madeira, fibra de vidro e emulséo asfaltica. 1,50m x 1,40m x 1,40m.

Fonte: Valéria Martins / Reproducao.

A coreografia é formulada pelas interagdes entre corpo e objeto em movimento ou
estatico: um cilindro que se desloca pelo espaco pela acdo de corpos que o giram, caminham
sobre ele e, principalmente, se encaixam como parte dele. Os corpos s&o cobertos por
completo com um figurino escuro, similar ao padrdo cromético do objeto, e assim had uma
busca de dissolucdo da fronteira entre objeto e corpo, utilizando ferramentas de
desidentidade: desde a visualidade até a coreografia compartilhada entre corpos e o

Incompleto (Fig. 20).

37 Pedro Bernardes (1983) € musico, compositor, produtor musical e artista multimidia.



Figura 20 — Nucleo Valéria Martins, Incompleto, 2009.
Deslocamento coreografico e encaixe do corpo no objeto.

Fonte: Igor Marotti (primeira e segunda fotografias) e
Marian Starosta (terceira fotografia) / Reproducéo.
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Se trata, entdo, de uma via bidirecional do ndo-objeto, se temos o Incompleto como
também ndo-objeto, dada pela busca de uma completude: quem é incompleto? o corpo ou 0
objeto? Um investe ao outro quase que na tentativa de construir uma identidade, mas a
desidentidade esta dada. O dispositivo coreografico desidentitario aciona a performance a fim
de nao deixar claro se é um objeto separado de corpos ou se corpos e objeto sdo uma Unica
entidade fragmentada. Em acdo conjunta ou separadamente, corpos e objeto cilindrico
apresentam uma significagcdo imanente a propria forma e ndo se esgotam em suas referéncias
de uso e sentido por ndo se inserirem em uma condicdo de uso ou designacgdo verbal
(GULLAR, 2007, p. 94).

E possivel, em Incompleto, pensarmos em dar vida ao objeto de arte. Lepecki (2012),
utilizando a nogéo de dispositivo de Agamben (2009), coloca que “0 mundo como conhecemos
e, particularmente o mundo contemporaneo, € dividido em dois grandes dominios:
“organismos vivos” de um lado, e “dispositivos” do outro” (LEPECKI, 2012, p. 94), e, para
Agamben, é do confronto entre essas duas entidades que a subjetividade emerge. Se trata,
para esse trabalho, de colocar o que € vivo e 0 que ndo é em tor¢cdo — como a alegoria da fita
de Mdbius — a fim de ndo assumir uma posicao de dispositivo ou sujeito imediato, mas talvez
de deixar surgir eu e Outro pela acdo da coreografia como sendo o dispositivo que promove

o efeito do Outro e da desidentidade.

3.4. Coreografia e despossesséo | Corpo coisa

Dentre as “variagdes sobre coisas e performance” propostas por Lepecki (2012), h4 a
proposta de que objetos — quando libertos de propriedades de utilizacao definida, valor de uso
ou mercadoldgico, de troca e significagcdo — acabam por revelar uma possivel liberdade alheia
ao dispositivo, e, portanto, poderiam assumir outro nome, “ndo mais “objeto”, ndo mais
“dispositivo”, ndao mais “mercadoria”’, ndo mais “lixo” mas simplesmente coisa” (LEPECKI,
2012, p. 96). Assim, ele mostra uma forca despossessiva da coisa, que evoca a possibilidade
na qual sujeitos e objetos podem se tornar menos sujeitos e menos objetos. Se trata entéo,
também pela despossessao, da coisificacdo que da campo para que o dispositivo coreogréfico
desidentitario emerja.

Ainda que com uma possivel aproximagdo ao ndo-objeto, a coisa ndo parece agir em
via unica — como postulado na Teoria do ndo-objeto, a qual o ndo-objeto vai em direcao ao
sujeito Outro sem intermediario —, mas de uma via multipla na qual a despossessao retira 0s
titulos de sujeito e objeto e os colocam em vertigem. Ja em Incompleto (2009) € possivel

desvincularmos as propriedades do corpo e do objeto e pensarmos em ambos como coisa,
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tendo em vista que h& uma rejeicao imediata ao regime ordinério do objeto, a mercadoria, a

fim de convoca-lo como agente coisa.

Para tal, as coisas teriam que ser deixadas em paz, permitindo-lhes
assim afirmarem-se coisa, mais uma vez — de forma a combater
ativamente a sua sujei¢cdo a um regime particularmente detestavel do
objeto (o regime do dispositivo-mercadoria) e um regime detestavel do
sujeito (o regime da pessoalidade-espetaculo) que aprisionam ambos,
objetos e sujeitos, em uma prisdo mutua (LEPECKI, 2012, p. 97).

O procedimento coreografico e visual de Incompleto nos abre essa fresta de permissao
para a afirmacéo da coisa a qual propde Lepecki, de maneira que o dispositivo coreografico
se mostra essencial para essa via de desidentidade, de ndo mais ser sujeito ou objeto.
Supomos que sem a coreografia, imaginando apenas a apresentagdo expositiva lado a lado
dos corpos e o Incompleto (obra de Pedro Bernardes), ndo nos parece abrir essa fresta de
coisificagdo. E do encontro coreogréafico, incluindo paragens, entre as partes que a
desidentidade surge.

Perniola (2004) aponta que quando o corpo se da como coisa, nhao se oferece para o
outro, “mas ao movimento impessoal que, ao mesmo tempo, desloca o outro de si mesmo e
permite que ele, por sua vez, se dé como coisa e me acolha como coisa” (p. 109). Se trata de
do abandono da identidade que convoca o outro, mas ndo apenas como o grande Outro o
qgual Lacan (2008) descreve, e sim pelo processo de desmontagem do Outro deslocando-o
para coisa.

Todavia, a coisa também é capaz de evocar o que Rivera (2007) nomina de efeito de
sujeito, que “se da gragas a um certo jogo entre eu e o objeto onde um se apresenta em sua
perda para convocar 0 outro, por sua vez, a cair. O objeto pode, portanto, materializar-se
fortemente, em sua presenga, de modo a por em xeque a presencga e a localizagao do sujeito”
(p. 20). Rivera parte do objeto de Tony Smith®8, Die® (1962) (Fig. 21), para dele afirmar que
nao ha uma figura de reconhecimento no objeto para o eu, mas que ainda assim ele apela ao

sujeito. Georges Didi-Huberman elabora esse paradoxo a partir da reflexdo de Tony Smith:

Ele reflete sobre a expressdo seis palmos. O que lhe diz essa
expressao? Trata-se de uma medida, de um puro e simples enunciado
de dimensdes: praticamente um metro e oitenta e trés centimetros. O
tamanho de um homem. Mas igualmente, e por isso mesmo, “seis
palmos sugere que se esta morto. Uma caixa de seis palmos. Seis
palmos sob a terra”. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 91).

38 Anthony Peter Smith (1912 — 1980) foi um escultor, artista visual, arquiteto e tedrico de arte norte-
americano. Conhecido como um dos pioneiros da escultura minimalista norte-americana.
%% Do inglés: morra (Tradugdo nossa)
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Figura 21 — Tony Smith, Die, 1962. Aco, 1,83m x 1,83m x 1,83m.

Fonte: Whitney Museum of American Art / Reproducao

Esse paradoxo entre a afirmacdo do eu, pelas dimensBes e enunciado, e seu
desaparecimento, dado pela exposicao de sua finitude, alcanga o desaparecimento do sujeito
e objeto, a coisificagdo ou despossesséo propostas por Lepecki. Assim, temos nesses objetos
um efeito de sujeito que entorna na despossesséo e coisificacdo de sujeito e objeto, na
dissolucdo da identidade. O cubo preto de Smith guarda similaridades ao Incompleto no
instante em que ambos trazem a finitude do eu.

Com isso, criamos aqui uma relacdo entre descentramento do sujeito e coisa.
Aparentemente, o sujeito — aquele identitario — precisa ser retirado de se lugar primeiro para
de fato apareca e dele se esvaia a identidade para entdo dar-se como coisa. Talvez se trate
dessa sequéncia de desidentidade em Die: 0 objeto encontra o suposto sujeito (espectador)
e deles se fazem coisas, pela presenca e visualidade, primordialmente. Enquanto que, para
Incompleto, é necessario ultrapassar a presenca e evocar a coreografia como dispositivo de

desidentidade ou coisificador.

3.5. Outridade | Corpo (0/O)utro

Tratando-se da desmontagem da ideia de identidade, e assim de uma relagdo néo

identitaria, que nao incide diretamente com o sujeito, mas que parece sustentar uma relagédo



71

tangencial, como a coisa, Octavio Paz (2015) traz a imagem poética da outridade*® , de “dar
presenca aos outros”. A outridade apresenta um viés obliquo ao que entendemos como
alteridade, aquilo que se opde a identidade. Outridade refere-se a no¢céo de outro em oposicao

ao mesmoao.

(...) a outridade é antes de mais nada a percepcdo de que somos
outros sem deixar de ser o que somos e que, sem deixar de estar onde
estamos, nosso verdadeiro ser estid em outra parte. Em outra parte
quer dizer: aqui, agora mesmo enquanto faco isto ou aquilo. E
também: estou sé e estou contigo, em um nédo sei onde que é sempre
aqui. Contigo e aqui: quem és tu, quem sou eu, onde estamos quando
estamos aqui? (PAZ, 2015, p. 107)

Ndo havendo uma questdo de identidade no Outro, podemos imaginar e
arbitrariamente posicionar o Outro propriamente como objeto. De certo a outridade parece
abrir esse dialogo entre sujeito e objeto pelo olhar fora desse sujeito, o olhar de um outro, que
€ Outro. Trata-se desse fluxo vertiginoso que a desidentificacdo parece surgir, na tor¢cao de
uma presenca narcisica, de um olhar do sujeito quase que para ele mesmo que transita para
uma presenca outra, o olhar fora, o surgimento do estranho (Unheimlich), enunciado por Freud
(2972).

Entrando nessa tangente do Outro, o trabalho DisGo (2010) da companhia britanica
Darkin Ensemble cria um ambiente onde bailarinos e plateia compartilham um espaco comum
definido pela luz, planejado para ser envolvente, e em que toda a existéncia se restringe ao
limite interior. O epicentro da criagdo esta dentro da experiéncia do individuo, permitindo-o
fazer o que quiser em um jogo de escuriddo e luz. Baseado nas pistas de danca do Reino
Unido, onde quatro milhdes de pessoas dancam toda sexta e sabado, o trabalho explora as
multiplas formas e razdes que nos levam a dancar, e quais 0s esfor¢os presentes nessa danca
(STROBL, 2013).

A Darkin Ensemble foi criada em 2003 na cidade de Londres (Reino Unido) sob direcéao
da coredgrafa Fleur Darkin'. Os trabalhos da companhia envolvem a investigacdo de
elementos cotidianos, e que frequentemente encontram-se, segundo a coredgrafa, omitidos
ou com pouca visibilidade na sociedade, proclamados em forma de a¢Ges e movimentos que
ndo sao possiveis de descricdo discursiva devido as suas propriedades tacitas. Nesse
contexto, Fleur Darkin acredita que a coreografia € uma coparticipacao entre artistas, masicos,
intelectuais, trabalhadores, estudantes, cientistas, e qualquer individuo vivo. A coreégrafa

afirma que “danga é a luz emitida pelo corpo”, referindo-se a acdo como transparente.

40 “Q autor usa o termo otredad, um neologismo. A tradugdo para outridade é também um neologismo
(N. do T.)” (PAZ, 2015).

41 Coredgrafa britanica em atividade desde 2000, trabalhando em companhia criada porela, a Darkin
Ensemble, e posteriormente como diretora artistica do Scottish Dance Theater.
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Acoes de decisdo e improvisagfes sao corrigueiras nas noites dos clubs londrinos em
movimentos com objetivos: seduzir, impressionar, segurar uma bebida, gerar conforto
emocional, etc. Um conjunto de coreografias que permitiram a criagdo de DisGo, um espaco
alternativo que insere o publico no palco, em meio aos bailarinos. O ambiente é escuro e
definido pelos tubos de LED, com neons de ultravioleta, multiplas cores e o remoto éxtase da
claridade em contraposi¢cao a calmaria da escuridao (Fig. 22). Com o ambiente e a musica
eletrbnica, parte-se das perguntas: o que vocé sente quando esta na pista de danca? O que

acontece no corpo na pista de danca e sua relagdo com o outro?

Figura 22 — Fleur Darkin Company, DisGo, 2003.

Platéia e bailarinos compartilham o mesmo espaco definido por tubos LED.

Fonte: Reproducéo / Fleur Darkin Company

Ha bailarinos infiltrados na plateia, sem figurino especifico, que dancam como
habitando uma pista de danga em uma casa noturna, e entdo a plateia também se envolve
nessa acdo e a dancga se torna comum a todos, “por estar com o0s outros e deixar-se ir”
(STROBL, 2013, p. 70). Em seguida, parte do elenco até entdo desconhecida (infiltrados)
executam sequéncias coreograficas. Existe um paradoxo em estar num ambiente libertador —
como uma pista de danga —, mas também inibidor de a¢gBes que outrora eram comuns. Estar

em meio a outros com movimentos coreografados conduzindo a imobilidade.

A experiéncia da outridade abrange as duas notas extremas de um
ritmo de separacao e reunido, presente em todas as manifestacdes do
ser, desde as fisicas até as biolégicas. No homem esse ritmo se
exprime como uma queda, sentir-se s6 em um mundo estranho, e
como reunido, em acordo com a totalidade (PAZ, 2015, p. 109)

E possivel pensarmos em outridade pela ac&o que vai em direcéo a algo identitario —
um grupo agindo consonancia, em reuniao —, mas que na verdade se trata de algo tangencial

a identidade: eu percebo o Outro, me coloco em situacdo similar, mas ainda ndo me coloco
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em identificacdo. Esse entre o Outro e 0 eu, que a outridade parece propor, expde um instante
de acao do dispositivo coreografico desidentitario.

N&o basta observar outro corpo em acao, mas € necessario que a situacao dessa acao
seja propicia para o surgimento dessa tensao, que em DisGo tem uma fun¢éo de organizacéo
de grupo: o sujeito se insere daquele grupo que dancga livremente. Do instante em que um
grupo especifico executa uma coreografia unissona, a experiéncia pela reunido também
parece desaparecer e 0 observador sai da tangente para a margem daquele grupo, mantendo

a tenséo desidentitaria do outro em oposi¢cdo ao mesmo.

3.6. O Outro no mesmo | Corpo Outro

No trabalho Auringa, Ahorita y Ahora (2009), Celina Portella apresenta um
videoinstalagdo com 12 camadas sobrepostas de maneira analdgica da propria artista
filmadas em tempos diferentes: a primeira camada € projetada, a artista interage com ela e
filma, re-projeta e produz um terceiro filme e assim sucessivamente até chegar na 122 camada
filmica, cada uma em um traje diferente que vdo se sobrepondo, se unem e caem
repentinamente (Fig. 23). O titulo parte de um jogo linguistico a partir de diferentes maneiras
de se dizer “agora” em espanhol na cidade de Santa Cruz de la Sierra, onde o trabalho foi

realizado. Auringa é algo como daqui a pouco; ahorita, em breve; e ahora, imediatamente.
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Figura 23 — Celina Portella, Auringa, Ahoritay Ahora, 2009.
Sequéncia de quadros.

Fonte: Celina Portella / Reproducéo
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A multiplicacdo da imagem da artista em trajes diferentes coloca uma vertigem sobre
se tratar dela mesma ou de individuos diferentes. O trabalho coloca uma possibilidade de
tratarmos como sendo cada corpo um Outro, mas que é também o mesmo. O jogo temporal
afirma que ndo se € mais quem era no passado, e o filme analdgico reafirma isso por
apresentar as imagens mais antigas em desaparecimento: quem eu era esta a beira do
sumico.

Cada corpo surge no quadro, caminha e para num lugar do espaco, sempre diferente
da localizagdo do outro mantendo-se parado — ou em paragem, sSe persarmos como
possibilidade coreogréfica conforme prop6e Lepecki (2006). Até que em um dado instante,
apds o surgimento da 122 camada, todos se dirigem ao centro da imagem e efetuam uma
gueda repentina. Se trata de um encontro entre eles, que é por meio do dispositivo
coreografico embacando a nogéo sobre ser uma Unica identidade, multiplas identidades ou
uma desidentidade.

O Outro estd no mesmo, assim como a imagem poética da outridade, de Octavio Paz
(2015): “otredad implica a nocao de outro em oposicao a nocdo de mesmo” (p. 107). Se trata
de mais uma possibilidade de torcdo, novamente retomando ao procedimento da fita de
Mabius, na qual a outridade e 0 mesmo parecem entrar em pulsdo um com o outro, transitando
continuamente, “perceber no uno o outro” (PAZ, 2015, p. 102).

O trabalho de Celina Portella pode também, de alguma maneira, nos evocar a uma
funcdo identitaria do dispositivo coreogréfico, por se tratar do mesmo corpo, como em Corpo
Duplo; ou até mesmo narcisica, pelo jogo entre corpos semelhantes com partituras
coreogréaficas em comum. Porém, como o titulo em si ja desenvolve, o tempo e a identidade
firmada em cada corpo para cada instante dessa dimensdo nos parecem um elemento
fundamental para o reviramento das possibilidades identitarias ou narcisicas. Diferente de
Derrube (2009), néo se trata de lidar com duplos e tampouco de criar um Doppelgdnger, mas
sim de convocar Outros em si. O processo de criacdo de ambos os trabalhos é similar —
filmagem em cima de projecdo —, e foram produzidos no mesmo ano. Contudo, o tempo é
realinhado em Derrube, pela coreografia, como uma possivel tentativa de retirar o lapso

temporal entre as imagens do corpo.

3.7. Coreografia e Tensao | Corpo Entre

Tratando da relagdo eu—Outro e suas possibilidades de verter desidentidades,
podemos tratar de um hipotético campo que existe entre uma coisa e outra, entre 0 eu e 0

Outro. Sobre esse entre, Peirce (2015) aponta que é por ele que se constrdi a informacéao, na
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mediagdo, nos signos em agdo*?. Para Maura Baiocchi e Wolfgang Pannek, diretores da
Taanteatro Companhia — Teatro Coreografico de Tensfes, esse entre é tratado ao longo dos

diversos processos de criacdo da cia. sob a nomenclatura “tensao”.

Tensdo é a entrelinha, o elo invisivel, atmosfera, energia subentendida
entre gestos, sons, siléncios, ideias, imagens, palavras, objetos,
pessoas. NOs corpos e entre 0s corpos acontece sempre algo, e esse
acontecimento se realiza no “entre”. O que percebemos como lado
fenomenal do mundo ndo é um agregado de blocos de realidade, mas
um processo. O processo vivo é relacéo e possibilitado por relagdo. A
relacdo entre os fenbmenos transitérios da natureza é ao mesmo
tempo a condicao e o limite de sua existéncia. Corpos nascem, vivem
e morrem por e em sua relacionalidade (BAIOCCHI e PANNEK, 2007,
p. 52).

A tenséo é um “entre”, um algo instavel que acontece na interface entre eu e o Outro,
uma coisa e outra, com propriedades de separacédo (entre) e unificagdo (ente), a qual dois ou
mais polos tensivos agem entre si. Na questdo eu—Outro, a tensdo € primordialmente
intercorporal, sempre demandando a acdo de dois ou mais corpos (polos), num processo ativo
e dindmico da relagéo, sejam eles estruturas vivas ou imagéticas.

Nos vale um pequeno excerto a fim de uma discussdo um pouco mais decupada sobre
esse hipotético campo: a “tensdo”. Segudo Baiocchi e Pannek (2007), a tensao € algo que se
apresenta nao apenas entre dois corpos, mas entre diferentes possibilidades do real ou néo.
Os autores descreveram uma “anatomia afetiva” (p. 64) a qual nomearam de
“pentamusculatura”. Sao elas: aparente, interna, transparente, absoluta e estrangeira; cada
uma denominando uma camada, material ou ndo, que compartilham a duplicidade de ser

entes que se transmutam em entre e se tencionam entre si.

O entre existe ndo somente entre um corpo e outro, mas também no
interior do corpo, em seu processo constitutivo, e nesse sentido a
natureza paradoxal do corpo é corporal e incorporal ao mesmo tempo.
N&o existe somente meios entre corpos, mas o préprio corpo é
também um meio habitado por meios. Uma vez assumido que nao
existem substancias nem fundamento e que a respeito do primado é
equivocada, o0s corpos e as coisas confundem-se com sua
processualidade: os corpos como processos sdo aquilo que acontece,
e tudo que acontece é passagem, € entre. Entre, tensdo e
acontecimento compartilham essa duplicidade: surgem do encontro
entre corpos, mas no instante seguinte transformam-se em polos de
novos acontecimentos. Sao entres e entes ao mesmo tempo. O
mesmo ocorre com 0s corpos. Acostumamo-nos a percebé-los como
blocos, e, no entanto, sdo processos. Entre e ente se atravessam

42 Sobre o conceito de signo, Peirce (2015, p.46) afirma que o signo que constitui a linguagem “é aquilo
que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém”, entendido como uma coisa que esta
em lugar de outra coisa, “estar numa tal relagdo com outro que, para certos propdsitos, é considerado
por alguma mente como se fosse esse outro” (PEIRCE, 2015, p. 61)
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como duas perspectivas do mesmo objeto. (BAIOCCHI e PANNEK,
2007, p. 56)

Sob essa proposicéo, o dispositivo coreografico age como provocador da tensdo sem
controle sobre ela. E possivel imaginar uma coreografia com objetivos determinados de
convocagdo do Outro, mas parece impossivel prever quais redes tensivas serdo
estabelecidas. Baiocchi e Pannek (2007) afirmam que “a dindmica tensiva tende a um
crescimento de complexidade: as tensdes entre dois (ou infindaveis) corpos interagem com
outras tensdes, produzindo redes de tensao” (p. 87). Tal como a rede enunciada por Fernand
Deligny*® (2015), o jogo tensivo proposto pelo dispositivo coreogréafico apresenta um projeto
pensado** no plano da composicdo, mas é pelo préprio pretexto dele que de fato a tenséo e
0 surgimento do Outro parecem se concretizar e gerar uma rede de tensoées.

O projeto pensado ndo detém em si a complexidade desse jogo relacional. As relagbes
eu—Outro sao tecidas pela composicao coreografica no espaco e na imagem, o projeto
pensado, mas € dessa complexa rede que se da o surgimento de outridades — permito-me
dizer no plural, dado ao acontecimento sempre dependente de mais de uma presenca, ou

planos de composicéo, sob a concepcgéo de Lepecki (2010).

Cada area de estar é uma tela, estando entendido que se trata da tela
de antes do quadro. Ndo existe nada ali, sendo um espaco estendido.
No entanto, certa parte da obra ja esta toda feita; ha uns e ha outros
dentre nos, alguns dos quais ndo dispbe da linguagem; agir Ihes é
costumeiro, ao passo que fazer Ihes escapa. Foi-nos necessario
abordar certa pratica do ndo querer, nem que fosse por respeito ao
gue parecia como uma evidéncia: que todo querer era um forcar, no
sentido de que querer no lugar do outro, pelo modo da interpretagéo,
€ uma viola¢do, assim como é uma violagdo pensar no lugar de —
colocando-se no lugar, tomando o lugar, ocupando — uma aranha ou
uma tartaruga ou tudo o que se quiser para quem nossa linguagem
ndo é mais que um ruido entre ruidos. (DELIGNY, 2015, p. 82)

Roderick Lange (1975) afirma que o movimento esta num ambito primitivo a
linguagem, sendo essa posterior. Porém, desfazemos essa filogenia para tracar uma
proposi¢ao de que o movimento e as tensdes eu—Outro acontecem por uma via diferente da
linguagem, acontecem pela rede, e podemos também elaborar um caminho entre a rede e
suas possibilidades de “uma parte da obra ja estar feita’” — na tela antes do quadro — que
acabam por encaminhar os planos de composic¢ao, ja ali entdo com seus acontecimentos eu-
Outro.

43 Fernand Deligny (1913 — 1996) foi um poeta e etdlogo francés que desenvolveu um trabalho com
criangas autistas o qual buscava por um algo fora da linguagem (verbal e/ou representativa), que deu
origem a ideia de rede, descrita em seu texto O Aracniano (DELIGNY, 2015).

44 “O ‘projeto pensado’, que parece ser o fim, aparece no que é: o pretexto ou, em outras palavras, a
ocasiao” (DELIGNY, 2015, p. 32). Tal pretexto ou ocasiao é aqui equiparado ao plano de composigao
da danca nos trabalhos mencionados.
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Com isso, as relacdes eu—-Outro parecem ser fomentadas por um campo entre uma
coisa e outra. E nesse campo que se conformam as possibilidades de ac&o do dispositivo, é
nele que a acéo coreografica se apresenta ao Outro, permeando-o e reposicionando-o0. Nao
parece possivel pensar em qualquer relacdo ou associagao entre dois ou mais elementos que
nao sejam construtores de um entre. Desde polos eletromagnéticos nos estudos de fisica, os
meios de comunicagao, ou até rituais religiosos. Existe sempre algo entre que funciona como
intermediador, comunicador ou efetor... ou dispositivo. Trata-se da construgdo desse entre
para o Outro que € o campo de acdo desse dispositivo coreografico. Essa formulacdo nos
evoca a pensar que se trata também de uma relacao de co-dependencia, visto que para que
0 entre exista e a tensao acontec¢a, s&0 necessarios dois ou mais entes.

Propomos imaginar que o dispositivo coreografico desidentitario age na entrelinha das
linhas do esquema de Lacan (1987, p. 307), nos caminhos que relacionam (Es) S, a’ outro,
eu (a) e A (Outro) (Fig. 24), nos seus entres. Lacan afirma que “este esquema ndo seria um
esquema se apresentasse uma solucdo. Ndo é nem sequer um modelo. E apenas uma
maneira de fixar as ideias, que uma enfermidade de nosso espirito discursivo reclama” (1987,
p. 306), e assim vamos utiliza-lo como ferramenta de visualidade para o campo tensivo o qual

estamos tratando aqui.

Figura 24 - Esquema proposto por Jacques Lacan para visualizar os transitos e possibilidades
levantadas pelo eu e o outro. Linhas transicionais (entres) em destaque.

(Es) S k——-———)-—-_—‘ outro
\
~

(eu) a

Fonte: (LACAN, 1987, p. 307).

O primeiro entre, 0 narcisico, se trata da relacdo imaginéria entre (eu) a e a’ outro, a
qgual tratamos pelo estadio do espelho (LACAN, 1998), e podemos pensar que € a funcao
especular a formadora primordial dessa tensao. Além disso, € possivel sugerir uma linha

intermediaria entre a relacdo imaginaria (eu) a e a’ outro, e a linha que vai de A Outro ao (eu)
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a, sendo essa linha que transita entre as duas propostas no esquema de Lacan o entre
fundante de uma relacao identitaria.

Assim, chegamos ao surgimento do Grande Outro, pela linha a qual Lacan denomina
Como o inconsciente, mas que mais uma vez podemos imaginar uma linha entre essa e a que
vai de A Outro ao (eu) a. Isso porque, segundo Lacan (1987), o sujeito Outro esta do outro
lado do “muro da linguagem”, onde jamais se alcanga, com a comunicagdo simbolica
chegando sempre até a’, por reflexao. Sobre o sujeito (Es) S, Lacan descreve, em seminario,

sua propriedade de ente:

S é aletra S, mas é também sujeito, o sujeito analitico, ou seja, ndo é
sujeito em sua totalidade. Passam o tempo a encher-nos o saco
dizendo que o tomam em sua totalidade. Por que seria ele total? Disto,
nada sabemos. Ja encontraram, voc6es, seres totais? Talvez seja um
ideal. Eu nunca vi nenhum. Eu n&o sou total, ndo. Nem vocés. Se fosse
total, estaria cada um no seu canto, total, ndo estariamos aqui juntos,
tentando organizar-nos, como se diz. E o sujeito, ndo em sua
totalidade, porém em sua abertura. Como de costume, ele ndo sabe o
que diz. Se ele soubesse o que diz ndo estaria ai. Ele estaria ali,
embaixo, a direita. (LACAN, 1987, p. 307).

A propriedade de incompletude desse sujeito, sua ndo totalidade, concerne a ele a
possibilidade de ser ente, que com outros — aqui sujeitos ou objetos — articulam entre, 0 campo
tensivo. Em se tratando de convocar o Outro no trabalho artistico, se trata dessa entrelinha o
lugar de acdo do dispositivo coreografico que pode entdo construir desidentidade com um
lampejo de desaparecimento da reflexdo que vem de a’ outro — aquele especular.

Com isso, retomamos ao jogo de Game Controller, posicionando hipoteticamente — e
arbitrariamente — o jogador em (eu) a e o personagem em A Outro. O alvo do jogador esta no
personagem, do outro lado do “muro da linguagem”, e o dispositivo coreografico é a interface
de torcao entre eles. O esquema de Lacan ndo nos permite uma visualizacdo imediata de
Seus movimentos, por isso retomamos a alegoria da fita de Moébius, o continuo fluxo eu-Outro:
num primeiro instante, dado a a¢éo do jogador sobre a coreografia, o dispositivo coreogréfico
parece se apresentar de maneira identitaria: eu agindo sobre a’ outro. Porém, nessa torcao,
gue é o entre, surgem as fagulhas do sujeito, tendo em vista que a coreografia ndo é uma
correspondéncia especular e tampouco responde com completa precisdo ao jogador. De
modo que a relacdo identitaria, reflexiva, comeca a se dissolver nessa tensao continua dando
possibilidade de surgimento do Outro, sempre incompleto.

Sobre tensdo, trabalhada pela Taanteatro Companhia — Teatro Coreogréfico de
TensOes, seria possivel transitarmos em qualquer trabalho da companhia a fim de explorar
esse conceito. Porém, tomamos o trabalho Androgyne — Sagracao do Fogo (2013) como base

devido a sua direta questao sobre uma ideia de identidade: género.
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Diante das contemporaneas inquisicbes de género, ANDROGYNE
aborda de forma poética o tema da identidade sexual. Subverte o
significado classico da androginia — unidade e perfei¢ao espiritual — ao
convocar a despolarizacdo dos géneros como manifestacdo ética do
corpo.

(..)

As coreografias ao vivo sdo compostas por Dancas-Obijeto,
promovendo no corpo da dancgarina trés metamorfoses: do corpo-
OVO, ao corpo-FOGO, culminando no corpo-CINZA. (TAANTEATRO
COMPANHIA, 2013, s.p.).

A partir da divisdo em trés fases (metamorfoses), tomemos a primeira, a qual a
performer Alda Maria Abreu, entra em cena pela primeira vez utilizando figurino em referentes
dubios entre a concepcao classica de roupas femininas e masculinas, com um ovo no interior
da boca e concomitante a uma partitura de movimentos, inicia um jogo de sombras entre
corpo e imagem na sombra, produzindo Outros. Esse instante, que a artista denominou corpo-
OVO, constroi o posterior corpo-FOGO, num movimento em que 0 corpo no centro da cena
vai ao encontro de sua imagem projetada no ciclorama de papel e permeia essa imagem (Fig.

25).



Figura 25 — Taanteatro Companhia, Androgyne — Sagracéo do Fogo, 2013.

Sequéncia corpo-OVO.

Fonte: Capturas de tela. Taanteatro Companhia / Reproducéo.
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Ha um jogo de tensdes eu-Outro, o qual se inicia em um ato performético do corpo em
cena com a plateia, apenas a presenca do corpo e seu posterior reviramento em si e suas
sombras. A ideia de identidade é colocada em tenséo, em entre, a fim de extrapolar os limites
dados por ela. H4 um referente de um ovo como estratégia de metamorfose do corpo: do ovo
ao fogo; que é corroborado pelo deslocamento da imagem da cena para o video. E,
posteriormente, do fogo as cinzas.

Se trata, nesse trabalho, de uma possivel associagao direta de identidade e Outro. H&
um o/Outro que danga com o corpo em metamorfose e o fomenta para uma desidentidade. O
dispositivo coreografico desidentitario se apresenta nas linhas entre um corpo, outro e
imagens; de modo que podemaos posicionar esse dispositivo como inerente a esse campo de
torcdo, o qual tratamos aqui como tensdo ou mesmo o reviramento da fita de M6bius, onde a

tensdo tem seu ponto crucial na emenda entre suas duas extremidades.
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Consideracgdes Finais

Tendo em vista um suposto contexto contemporaneo de auséncia de projeto
coletivo, o qual as individualidades estdo cada vez mais intensas e com isso uma ideia
de identidade univoca e narcisica, notamos uma profuséo de trabalhos artisticos que
muitas vezes buscam consolidar essa ideia de identidade e com isso provocar o
desaparecimento do outro. Por outro lado, ha lampejos desde a arte do século XX até
a atualidade de uma busca justamente oposta no sentido de localizar o sujeito no
trabalho artistico e fazer emergir esse outro. No Brasil, vemos essa proposi¢cdo muito
claramente no neoconcretismo carioca e seus desdobramentos que ecoam até os dias
de hoje e nos trabalhos aqui citados.

O pensamento sobre uma possivel necessidade da danga com sua poténcia de
relacdo e tensdo com o outro e reviramentos de identidade € norteador para tratarmos
de um fundamento biol6gico e psiquico no qual o movimento age como ferramenta de
expressado e comunicacao abstrata, bem como a constru¢do de conceitos tacitos. A
partir disso, associado as proposi¢cdes de dispositivo de Agamben (2009) e Lepecki
(2012), a nocéo de dispositivo coreografico possibilita tratarmos dessa ferramenta
articuladora da danca com ela mesma e a realidade a qual se insere a fim de construir
uma hipdétese na qual a danca em si, por meio da coreografia, € capaz de construir ou
revirar a identidade, e com isso convocar o Outro e posiciona-lo no epicentro do
trabalho artistico.

Com a noc¢ao de narcisismo — da relacdo especular do eu — 0 movimento ja se
mostra fundante na ideia de identidade pelo estadio do espelho (LACAN, 1998), que
se apresenta reconstruido e revirado em trabalhos artisticos contemporaneos no
campo da danca, da performance e das artes visuais. Tal funcdo coloca para essas
obras a possibilidade de destrinchar a relacéo especular entre eu e o0 objeto que se
encontra do outro lado da superficie reflexiva, que € retrabalhada a fim de
experimentar possibilidades desse acontecimento e com isso revirar as posicoes de
sujeito e objeto, como apresentado nos trabalhos no primeiro capitulo.

Esse reviramento do corpo com a imagem prépria também se mostra possivel
de se desdobrar para um outro corpo e com ele constituir relacdes de identidade, uma
relacdo imaginaria com um corpo outro que convoca fulcros especulares, mas que
nao corresponde simetricamente assim como no espelho. Se trata de construir um

imaginario no qual o outro esta dentro e fora concomitamentente, como na alegoria
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da fita de Mobius. Essa pulsdo é fundante da identidade dado ao outro que é
construido em uma relacao imaginaria. Assim, notamos possibilidades de acédo de um
dispositivo coreogréfico identitario que vai em direcdo a esse outro imaginario. No
segundo capitulo temos esse movimento identitario direto por meio da cognicéo, até
possibilidades de duplos e unidades identitarias formuladas por mais de um corpo.

O movimento torcional — dentro e fora, um lado e outro — também faz emergir
um Outro, esse de um outro lado do campo identitario, conformando uma plataforma
de desidentidade do corpo com o Outro. Para tal, muito além da prépria presenca do
sujeito, a coreografia € o dispositivo que exerce o Outro. Por ela e pelo plano de
composicdo construidos que ha uma fomentacdo do dispositivo coreografico que
convoca o Outro. Nao se trata de uma mera imagem ou alegoria, mas sim de uma
acao conceitual que é o motor expressivo dessa construcao do trabalho artistico como
um sistema aberto que se associa ao Outro.

Essas relacdes Eu—-Outro — desidentitarias ou nao — parecem se dar por um
campo entre uma coisa e outra. E nesse campo que se conformam as possibilidades
de acao do dispositivo, é nele que a acao coreografica se apresenta ao Outro. Nao
nos parece possivel pensar em qualquer relacdo ou associacado entre dois ou mais
elementos que ndo sejam construtores de um entre. Desde polos eletromagnéticos
nos estudos de fisica, os meios de comunicacdo, ou até rituais religiosos. Existe
sempre algo entre que funciona como intermediador, comunicador ou efetor. Trata-se
da construcdo desse entre para o Outro que € o campo de acdo desse dispositivo
coreografico, a emenda da fita de Mobius.

E possivel tomarmos esse texto como um olhar por algumas faces de um
prisma, de modo que n&o podemos toma-lo como concreto e afirmativo, mas sim como
um fluido para a continuidade de reflexdo dos processos artisticos. A psicanalise nos
lacaniana nos apresentou como um eixo, e a partir dele, pode ser possivel tratar de
novas possibilidades de criacao e critica na arte baseados nesse pequeno fulcro que
€ 0 sujeito, a identidade e o outro, bem como seus desdobramentos coreograficos e

imagéticos.
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