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  Debruçar-nos sobre o trabalho de Odailso Berté é prazer que nos desloca por lugares, imagens, fazeres, invenções. Impactados e envoltos nas lembranças e reflexões que a leitura suscita, aceitamos o convite para escrever esta apresentação. Costurando memórias, conversas, histórias e sonhos, nossos encontros com as ideias de Odailso fortalecem, transformam e ampliam narrativas que buscam entrelaçar corpos, afetos e imagens, mo(vi)mentando espaços onde culturas/pedagogias se encontram para dizer de si, porém, olhando com determinação para as vozes que surgem de uma coletividade.


  É difícil distinguir cada impressão e reação desprendida das discussões oferecidas pelo autor. Contudo, de maneira sucinta, como pede uma apresentação, dedicamo-nos à tarefa de apontar alguns ‘recantos’ filosóficos e metodológicos, vívidos e contundentes, com os quais saboreamos as delícias da sua narrativa.


  Primeiro, chama a atenção a maneira como Oda – diminutivo carinhoso que os amigos usam – consegue ser abrangente e ao mesmo tempo profundo, sem perder a doçura e a atitude especulativa necessária para construir um trabalho como este. Segundo, é inevitável a atração por aquilo que ele denomina ‘contempop’, criando uma esfera de desassossego instigada pela imaginação, dimensão que não se esvai e marca presença ao longo do texto.


  Ele não se furta aos afetos nem se abstém dos cotidianos mutantes e surpreendentes que preenchem sua vida e a vida daqueles que contribuíram para compor suas indagações e propostas. Com ousadia intelectual, inovadora, socialmente articulada, reúne e analisa aspectos da produção de três artistas – de épocas e estéticas diferentes (Frida Kahlo, Pina Bausch e Madonna) – para investigar uma experiência criativo-pedagógica, na qual o conceito de ‘corpomídia’ povoa as relações imagem/ação, imagem/ideia e imagem/artefato.


  Esses entrelaçamentos refinadamente desenhados apontam para um terceiro ‘recanto’ de prazer que encontramos no trabalho, ou seja, reunir com detalhes e coerência debates em torno de ideias e propostas que constituem seu jeito de dançar, falar de si, imiscuindo-se em mistérios e expectativas de futuros que podemos partilhar. Odailso conta histórias como se reafirmasse, com Piñon (2009, p. 112), que “são a memória e a invenção que dizem quem sou”; porém, sem deixar de dizer quem somos e como podemos nos reinventar através das pedagogias culturais e das abordagens da educação da cultura (não apenas) visual. Ele analisa sua experiência escrevendo que “essas relações corpo–imagem evidenciam formas como estes artefatos convocam meus afetos e também como eu invisto meus afetos nessa relação”.


  Um quarto recanto desencoberto como qualidade do livro, diz respeito ao fato de que certamente ele atrairá múltiplas comunidades profissionais – professores e pesquisadores das artes visuais, da dança, da performance e das artes cênicas, assim como estudantes contaminados pelos desejos de conhecer um mundo habitado por imprevistos, acasos e indagações, atiçando, provocando e fazendo explodir novas possibilidades para reforçar a responsabilidade acerca do que se vê e como somos vistos, o que nos move, o que nos afeta. Esses quatro recantos que destacamos – abrangência e profundidade; a noção de ‘contempop’; entrelaçamentos entre imagem/ação, imagem/ideia, e imagem/artefato; e a contribuição para diferentes comunidades profissionais – não têm a pretensão de esgotar a potência e a inventividade do trabalho. A escrita clara e engajada de Odailso Berté convida nossos corpos a uma imersão que desafia olhares, movimentos, gestos e imagens, desfiando sensibilidades e afetos que criam outros modos de dançar e compartilhar histórias de aprender/ensinar.


  Goiânia, 18 de fevereiro de 2015.


  Irene Tourinho e Raimundo Martins.


INTRODUÇÃO



			Tendo a dança como a área de conhecimento acerca da qual reflete, este estudo tece instigantes redes reflexivas com as demais artes, com a educação e com a cultura visual. Entendendo o corpo como sujeito e como mídia que contamina ambientes, contextos e cultura ao passo que também é contaminado por esses, a proposição da dança contempop lança discussões e entrecruza compreensões que possibilitam repensar os modos de vê-lo – o corpo – e questionar certas visões dicotômicas através das quais fomos educados. Toda produção de conhecimento implica em corpos se relacionando com outros corpos, com o mundo e os objetos que o constituem. Desse modo, a dança contempop vem propor que pensar o corpo não é uma mera questão que se restringe às áreas da saúde e das artes, mas uma crucial problemática que diz respeito a todos os campos de saber, já que esses, em suas mais variadas abrangências e abordagens, dependem da basilar relação corpo–ambiente para produzir qualquer forma de conhecimento.    

			A proposição da dança contempop – entrecruzamento de dança contemporânea e cultura pop – surge através de princípios, compreensões e práticas que percebo serem características da contemporaneidade: multiculturalismo, diversidade, complexidade, interpelação às grandes narrativas, consideração da subjetividade e das diversas identidades, emergência de grupos minoritários, avanços nos estudos e nas descobertas acerca da indissociabilidade corpo/mente humana, borramento de fronteiras geográficas, culturais, étnicas e artísticas, propagação instantânea e viral de imagens e informações, perda da aura da obra de arte, dessacralização do artista, estetização da cultura. Em meio a esses interstícios, dissensos e rupturas vejo a possibilidade de uma dança contempop: um modo de fazer-pensar dança que dissimula as dicotomias alta cultura x baixa cultura, instaurando, mediante relações de afeto entre corpo e imagem, possibilidades dos corpos inventarem diferentes modos de se (mo)verem.

			A dança contemporânea surge, diferente das danças clássica, moderna e outros estilos, não como uma técnica ou como um vocabulário delimitados, mas como um modo de configurar dança sintonizado com princípios contemporâneos, como os elencados acima. Dessa forma, a dança contemporânea tem estimulado, para a área de conhecimento da dança, processos criativos, pedagógicos e investigativos que consideram a subjetividade, convocam as experiências de cada sujeito e compreendem o corpo não mais como uma máquina, um recipiente, uma prisão da alma. O sujeito é corpo, e não meramente tem um corpo. Os processos de criação, ensino e pesquisa em dança que emergem nessa perspectiva, evidenciam que determinados princípios, como transmissão do conhecimento, originalidade da obra de arte e neutralidade do sujeito, caros à pedagogia, à arte e à ciência modernistas, mostram-se insuficientes para compreender a diversidade que configura as experiências dos corpos contaminados pelo contexto contemporâneo e, ao mesmo tempo, contaminadores desse contexto.

			Em uma perspectiva semelhante e passível de vinculações com a dança, o campo de estudos da cultura visual tem acrescentado instigantes interpelações ao campo das artes, aos estudos da cultura e à educação. Tendo a imagem como um de seus principais focos de estudo, a cultura visual confere primordial atenção às relações que os sujeitos constroem com as imagens. Mais que os artefatos culturais e as imagens em si, a cultura visual ressalta os modos como os corpos se relacionam com esses artefatos e com essas imagens, os usos que fazem desses e os significados que lhes atribuem em meio aos complexos e diversificados contextos dos quais fazem parte. A proliferação contínua e inestancável de imagens que caracteriza o contexto sociocultural contemporâneo pode ser analisada por meio das compreensões em torno da estetização cultural (AGUIRRE, 2011). Ou seja, um fenômeno que diz respeito às mais variadas formas de experiências estéticas que extrapolam as fronteiras dos circuitos, espaços e sistemas tradicionais de arte e são vivenciadas no vasto e complexo terreno cultural contemporâneo.

			Sinto-me afetivamente impelido a compartilhar que a proposição da dança contempop nasce junto de uma experiência criativa e pedagógica de dança realizada com um grupo de alunos e dançarinos da cidade de Goiânia/GO, no ano de 2013. Refiro-me ao grupo focal que direcionou minha tese de Doutorado em Arte e Cultura Visual, na Universidade Federal de Goiás. Essa experiência possibilitou o uso de importantes conceitos e compreensões que, vindos da filosofia, da arte, dos estudos culturais, das neurociências, da comunicação e da educação, alicerçam a aproximação entre dança e cultura visual aqui realizada. Embora este livro não relate as experiências vividas, ao longo de um semestre, no referido processo criativo-pedagógico, ressalto que a dança contempop surge vinculada aos afetos, às imagens e aos modos de se (mo)ver de Mayara, Arthur, Erika, Gedeon e Luiz Eduardo. Ao protagonizarem a criação e a apresentação da coreografia que intitulamos “Afins e Afetos”, aprendendo e ensinando ao passo que dançavam a partir da reconstrução de suas experiências, esses corpos me afetaram a ponto de propor um modo de fazer-pensar dança afeito e atento ao corpo, aos seus afetos e às suas imagens.

			Encorajado pelos modos como aqueles corpos compartilharam comigo seus afetos, produzindo assim uma forma peculiar de dança, compartilho aqui os meus afetos em torno de imagens da pintora Frida Kahlo, da coreógrafa Pina Bausch e da cantora Madonna, manifestando como, a partir dessa gama afetiva, configuro a proposição da dança contempop. Essas relações corpo–imagem evidenciam formas como esses artefatos convocam meus afetos e também como eu invisto meus afetos nessa relação. As imagens interferem (afetam) a constituição da subjetividade mobilizando diferentes possibilidades do corpo reagir (afetar). Mais que os artefatos em si, destaco os modos como uso essas imagens, o que posso fazer, inventar e propor com elas. As imagens de Frida, Pina e Madonna me representam, dizem de mim, pois, através delas, me expresso. Posso me ver e ser visto através das imagens, através dos modos como as uso, dos significados que lhes atribuo e das (re)invenções que articulo por meio delas. 

			O modo como organizo este livro se pauta no conceito e na abordagem da bricolagem (KINCHELOE; BERRY, 2007). As aproximações, correlações e entrecruzamentos que organizo vão criando nexos de sentido e interpretações que estruturam a reflexão. Diferentemente de certos métodos e abordagens modernistas de escrita e pesquisa, que se privam de aproximar determinados autores em função das diferenças entre as correntes de pensamento desses, não me furto à articulação de fricções, diálogos e discussões entre diferentes autores e diferentes áreas de conhecimento. Todos enredados, não de modo ingênuo, mas em torno das questões centrais sobre as quais o livro trata. Como corpomídia, vou transformando em corpo as informações que vejo, encontro, leio e vou conectando-as, interpretando-as, permitindo que ressoem diferentes imagens, encontrando significados outros por meio de uma escrita poética e autobiográfica. Textos, experiências, afetos, imagens de diferentes corpos e contextos se enredam e tecem essa bricolagem reflexiva.               

			A pintora mexicana Frida Kahlo, ao pintar a si mesma, sua própria realidade, implicando-se em primeira pessoa em suas obras e autorretratos, possibilita estruturar o aspecto autobiográfico das reflexões que discorro ao propor a dança contempop. Frida e seus modos de proceder na criação de suas pinturas deflagram um dos primeiros aspectos que embasam a proposição da dança contempop: a consideração das experiências do corpo para desenvolver processos de criação e, por consequência, a dança. Com Frida articulo o entendimento de corpo com o qual trabalha a dança contempop, qual seja, a teoria corpomídia (KATZ; GREINER, 2005). Essa teoria compreende que o corpo é mídia de si mesmo, de suas experiências e dos contextos dos quais faz parte. O corpomídia transforma em corpo as informações que recebe e percebe, as reconstrói, (re)articulando incessantemente sua constituição por meio dessas formas de ser contaminado pelo ambiente e de contaminá-lo. O corpo-Frida e suas pinturas e, neste caso, o corpo que dança, são mídias através das quais é possível ver traços das experiências, dos contextos e das condições que os constituem. Nesse sentido, a dança contempop assume a compreensão de que o corpomídia é meio e mensagem ao mesmo tempo.

			A coreógrafa alemã Pina Bausch, junto com a Cia. Wuppertal Tanztheater, engendrou um procedimento de criação que, através de perguntas, mobilizava os afetos e as experiências dos dançarinos para colaborarem na criação da dança. Esse é, sem dúvida, um modo perspicaz de fazer dança contemporânea ao qual me afeiçoo e a partir do qual se estrutura a dança contempop. Com seu modo de proceder, Pina possibilita conexões com a compreensão da pedagogia da pergunta (FREIRE; FAUNDEZ, 2008), que, por sua vez, estimula a valorização dos investimentos afetivos que os corpos fazem com imagens e artefatos nos contextos das pedagogias culturais (AGUIRRE, 2014). As pedagogias culturais constituem formas de aprendizagem que os sujeitos adquirem fora da escola e da universidade, especialmente imbricadas à mídia, à cultura de massa e à cultura pop. Os modos como esses nichos culturais estimulam os investimentos afetivos dos corpos, deflagram a necessidade de entendimentos atentos acerca do que são os afetos e de como nos constituímos através das capacidades de afetar e ser afetado (SPINOZA, 2013). Assim sendo, a partir de como Pina Bausch considerava os afetos de seus dançarinos, a proposição da dança contempop busca considerar os movimentos afetivos do corpo (experiências de afetar e ser afetado nas relações com o mundo) e, dentro desse amplo conjunto, valorizar seus movimentos de uso (práticas de uso de imagens e artefatos culturais) para a criação de movimentos de dança.

			A cantora pop norte-americana Madonna, como ícone da cultura pop, com uma carreira consolidada e produtiva há mais de três décadas, manipula e reinventa, de modo habilidoso e sagaz, imagens de si mesma e imagens já conhecidas culturalmente. As formas como a cantora engendra suas ações, produtos e imagens possibilita tanto pensar a música pop como um campo fértil de experimentações plásticas e performáticas (VARGAS, 2002) como entender a cultura pop como um nicho de pedagogias culturais que se imiscui nos comportamentos dos corpos e, portanto, em suas subjetividades, favorecendo experiências de afeto e prazer (OSTERWOLD, 2011). As fricções que Madonna provoca com suas imagens contraditórias adensam as convicções da dança contempop em trabalhar com as experiências de prazer vividas pelos corpos nos interstícios da estetização da cultura (AGUIRRE, 2011). Ou seja, a dança contempop interpela e escamoteia o status das belas artes e da alta cultura optando por experiências estéticas que se dão mediante a relação dos corpos com imagens e artefatos provindos da cultura pop, da cultura de massa e/ou midiática.

			Dentro da tríade movimentos afetivos – movimentos de uso – movimentos de dança, a proposição da dança contempop focaliza a relação corpo–imagem como articuladora de seus procedimentos criativos. Desse modo, outra importante compreensão triádica é configurada acerca do conceito de imagem. A dança contempop propõe processos de criação a partir de três modos de compreender e de usar a imagem: imagem-artefato, imagem-ideia, imagem-ação. Imagens de Frida Kahlo aliadas às reflexões de Martins (2007) auxiliam a compreender a imagem como artefato cultural com o qual e a partir do qual o corpo pode criar diferentes significados, interpretações e ressignificações. Imagens de Pina Bausch aproximadas aos estudos de Damásio (2009) possibilitam pensar a imagem como ideia, como representação mental que o corpo cria para mapear e significar suas interações com o mundo. Imagens de Madonna associadas aos entendimentos de Bittencourt (2012) estimulam a compreensão da imagem como ação que desliza pelos fluxos de movimento do corpo. As variadas possibilidades dos corpos usarem as imagens-artefato gerando imagens-ideia e, consequentemente, imagens-ações, acionam uma teia de conexões criativas que instauram a configuração e/ou processos pedagógicos e criativos da dança contempop.

			Com essas maneiras de usar imagens, pensar por imagens e mover-se com(o) imagens, a dança contempop busca possibilitar aos corpos diferentes modos de (mo)ver-se, ou seja, se ver ao se movimentar, se (re)conhecer em seus movimentos. Trata-se de construir com estudantes e dançarinos espaços e situações por meio das quais possam entender sua constituição indissociável como corpos que se relacionam com outros corpos, objetos, mundos. Os estudantes e dançarinos interpretam, representam e ressignificam essas interações; e se (re)constroem incessantemente em meio a essas trocas com o ambiente, com o contexto e com a cultura. Tudo isso sem quaisquer separações ou dicotomias entre os procedimentos sensório-motores e mentais do corpo (LAKOFF; JOHNSON, 1999).         

			O (mo)ver-se almejado pela dança contempop também enseja experiências de ver e de ser visto na relação com as imagens (TOURINHO, 2011). À medida que os corpos – estudantes e dançarinos – percebem os modos como usam e atribuem significado às imagens, como se expressam através delas, podem se ver e se (re)conhecer nelas. Ao perceber seus investimentos afetivos com imagens e com os demais artefatos culturais, ou ao se darem conta de como tais artefatos os afetam, os corpos podem ressignificar essas experiências. Nesse sentido, a dança contempop tanto instiga os corposmídia a criarem posicionamentos críticos, criativos e performativos, como se dá a ver nos corposmídia como posicionamentos críticos, criativos e performativos (HERNÁNDEZ, 2007). Através da reconstrução, subversão e reapropriação de imagens, artefatos culturais e de suas vivências em torno deles, os corposmídia podem se conhecer como mídia de suas experiências, como meio e mensagem, configurando outros modos de (mo)ver-se, articulando o que aqui proponho como dança contempop.


    
CAPÍTULO 1



  

	    
FRIDA KAHLO




    
CRIANDO COM AS EXPERIÊNCIAS DO CORPO



	

  Embora ainda se promulgue a ideia de que a construção de conhecimento independe dos sentidos, dos afetos, do corpo e de suas experiências, a proposição da dança contempop aqui articulada tem como base de sua gênese um vasto e complexo lastro de experiências minhas e de tantos outros corpos. Experiências práticas, experiências teóricas, todas elas afetivas. Como uma forma de conhecimento dentro do campo das artes, a proposição da dança contempop compreende que pensar é uma ação do corpo, que criar teoria é uma prática do corpo – justamente porque os procedimentos sensório-motores e mentais do corpo não são separados (LAKOFF; JOHNSON, 1999). Trata-se de uma forma de conhecimento em dança calcada na experiência do corpo que borra e interpela binômios como teoria x prática, corpo x mente, erudito x popular. A experiência de leitura deste texto que você faz agora – com os olhos que veem, as mãos que tocam, as imagens mentais que vão se formando, as dúvidas que vão surgindo – é um exemplo vivo de que o corpo constrói conhecimentos experimentando.


 
    Experiências, afetos e imagens de Frida Kahlo


  

  Acompanhando as reflexões de Rey (1997) acerca do estudo da subjetividade, entendo que enfatizar o imbricamento das experiências subjetivas com o processo de construção de conhecimentos é uma alternativa para não se alinhar a perspectivas do paradigma positivista, a representações essencialistas, a-históricas e dominantes, tanto no materialismo mecanicista como no racionalismo. Assim, considerando questões como corpo, afeto e prazer na relação com imagens, construo reflexões e representações a partir de experiências pessoais, embasado no princípio de que essa construção é também uma experiência ou um conjunto de experiências.


  Entre as imagens, conceitos, representações, autores e artistas que constituem minhas experiências está a pintora mexicana Frida Kahlo (1907-1954). Frida e suas imagens instigaram-me, primeiramente, com o filme Frida (EUA, 2002), dirigido por Julie Taymor, no qual a atriz mexicana Salma Hayek interpreta a pintora.


  Dentre as cenas do filme, uma me impacta sobremaneira, seja por reportar-me a experiências de ver e ser visto (TOURINHO, 2011), seja por entrecruzar de modo carnal, afetivo e visual as relações entre corpo e imagem. Frida (Salma) tem diante de si um espelho com sua imagem refletida e uma tela onde pinta sua imagem. Sentada na cadeira de rodas e presa ao colete ortopédico que sustentava sua coluna machucada, Frida pinta o quadro A Coluna Partida (1944). Rosto, olhar e mãos atentamente direcionados à pintura, Frida se vê no espelho e se pinta na tela, ou se reconfigura no espelho ao mesmo tempo em que se vê na tela. Ao mostrar o confronto do corpo-Frida vivo, refletido no espelho e representado na tela, essa imagem possibilita inter-relações, reflexões e modos de ver-pensar-sentir entrelaçamentos entre corpo e imagem, ou seja, trilhas para pensar a imagem como artefato com o qual o corpo se relaciona. Essa imagem deflagra, ainda, aspectos que envolvem corpo e subjetividade, à maneira como são, consubstancialmente, entremeados, um dizendo do outro, um sendo o outro sem dissociações.


  Além da experiência de ver/conhecer Frida por meio das imagens do filme, os estudos de Deifelt (2004) sobre corpo, identidade e gênero, no campo da teologia feminista, também acrescentaram importantes contribuições acerca da artista. Ainda hoje é impactante a intensidade da vida e das criações dessa mulher sofrida. Tinha uma perna mais curta em consequência da poliomielite e, posteriormente, sofreu um acidente de bonde no qual uma barra de ferro atravessou-lhe as costas, vindo a sair pela vagina. Entre seus amores, talvez o de maior destaque tenha sido o pintor mexicano Diego Rivera (1886-1957). Inquietada por dores e amores, Frida mostrava-se destemida, bem vestida, colorida e exuberante, um misto de prazer, agonia, delícia e infortúnio.


  A cena de Frida pintando a própria imagem, diante de um espelho, provoca-me reflexões a respeito de modos como a nossa experiência pode (co)incidir nas produções e construções que fazemos e, por sua vez, como essas podem nos re(a)presentar, dizer de nós, das maneiras como vemos, percebemos, entendemos e representamos o mundo, o cotidiano, as relações, nossas experiências e nossos afetos. Frida é conhecida por fazer autorretratos, imagens de si mesma, do seu cotidiano, daquilo que compunha suas dores, seus afetos e seus prazeres. Conforme destaca Burrus (2010), Frida pintava a si mesma por ser o tema que melhor conhecia e, certa vez, ao comentar sua classificação como pintora surrealista, ela enfatizou: “eu nunca pintei sonhos. Eu pintei minha própria realidade” (DEXTER, 2005, apud MUSSKOPF, 2008, p. 103). Em seu conjunto imagético de cores, dores e amores, Frida Kahlo destaca elementos que representam aspectos concretos e sutis de suas experiências cotidianas. Ela pode ser vista como um complexo de visualidades que materializa constantes entrecruzamentos e (co)incidências entre o que vemos, pensamos, sentimos, imaginamos, desejamos, fazemos, criamos, omitimos, escrevemos, comunicamos.


  Nesse sentido, vejo que a conexão do corpo-Frida vivo, refletido no espelho e representado na tela, conforme sugere a referida cena, pode contribuir para a percepção do caráter autoexpressivo e biográfico que carregam nossas percepções, criações, reflexões e nossos modos de ver. No caso deste livro que agora escrevo e compartilho com você, percebo que Frida Kahlo, com suas imagens, pinturas e modos de proceder na criação artística, interpela-me no sentido de articular uma escrita narrativa em primeira pessoa. De acordo com Souza (2006), esse modo de escrever, narrar, pesquisar instaura um movimento de investigação-formação no qual o sujeito constrói metarreflexões através do ato de narrar-se, dizer de si, colocando-se numa dimensão de autoescuta, evocação e reelaboração de conhecimentos construídos com suas experiências.


  
    (Re)criando conhecimentos com a experiência


 

  O modo como Frida criava suas obras em extrema conexão com suas experiências me remete a refletir acerca do que seja e como tem sido entendida a experiência. Em determinados grupos, correntes filosóficas e comunidades de significados, experiência e conhecimento têm sido entendidos como separados, dicotômicos, cada um em lugares distintos. Agamben (2005, p. 25) comenta que a “expropriação da experiência estava implícita no projeto fundamental da ciência moderna”. O autor enfatiza que o senso comum, compreendido como sujeito da experiência, ganha espaço em contraposição à noção de um intelecto agente, como verdadeiro realizador do conhecimento no indivíduo. Com o nascimento da ciência moderna (SANTOS, 2010; 2009) e a emergência da necessidade de demonstrar/comprovar fenômenos cientificamente por meio de experimentos, passou-se a acreditar na transposição das impressões sensíveis para medidas exatas determinadas quantitativamente. Essa quantificação, através de instrumentos e números, conforme destaca Agamben (2005), desmereceu a experiência, separando-a do ser humano e do conhecimento. O autor destaca que “contrariamente ao que se repetiu com frequência, a ciência moderna nasce de uma desconfiança sem precedentes em relação à experiência” (AGAMBEN, 2005, p. 25). Recordando Descartes (1596-1650), o autor observa que para este ícone da ciência moderna a experiência não gera segurança e confiança, mas, apenas dúvida, reforçando a célebre imagem de um demônio que engana os nossos sentidos. Nesse conjunto de dissociações que resultaram na demonização da experiência, arquitetou-se a ideia de um ‘cientificismo’ que trata de traduzi-la em representações quantitativas, exatas, replicáveis, numéricas e, portanto, deslocadas do corpo e de suas relações.


  Para Sennett (2009), a ideia central da corrente filosófica do pragmatismo (GHIRALDELLI JR., 2007a) está contida no conceito de experiência, palavra que em alemão tem dois significados: Erlebnis, denota um acontecimento ou relação que causa uma impressão emocional íntima, e Erfahrung, que designa um fato, ação ou relação projetados/direcionados para fora e que, antes da sensibilidade, requer habilidade. O autor enfatiza que para o pensamento pragmático e seus expoentes - William James (1842-1910), John Dewey (1859-1952), Richard Rorty (1931-2007), Hans Joas (1903-1993), entre outros - ambos os significados do conceito de experiência não podem ser entendidos dissociadamente, pois, permanecendo somente no domínio da Erfahrung, pode-se cair na armadilha do instrumentalismo, no qual pensamento e ação estão atrelados à relação fins-meios. O acompanhamento interno da sensação que causa alguma coisa – Erlebnis – é imprescindível para possibilitar esse projetar-se/direcionar-se para algo – Erfahrung.


  A história traçou linhas ideológicas divisórias entre a prática e a teoria, a técnica e a expressão, o artífice e o artista, o produtor e o usuário; a sociedade moderna sofre dessa herança histórica. Mas a vida passada do trabalho artesanal e dos artífices também sugere maneiras de utilizar as ferramentas, organizar os movimentos corporais e pensar sobre os materiais que constituem propostas alternativas e viáveis sobre as possibilidades de levar a vida com habilidade. (SENNETT, 2009, p. 22).


  Na cultura ocidental, a razão tem sido entendida como a faculdade definidora do ser humano. Razão, pensamento, inteligência e mente são conceitos que, em detrimento do corpo e da experiência, estabeleceram vias de conhecimento independentes dos sentidos, da ação e da percepção. Todavia, a experiência de estar no mundo não está separada da própria conceituação do mundo. Como propõem Lakoff e Johnson (1999), os mesmos procedimentos do corpo que caracterizam o sistema conceitual também desempenham papel central na estruturação da experiência, havendo assim, mesmo que, por vezes, inacessível a olho nu, uma extensa e importante inter-relação entre procedimentos que formam os conceitos e aqueles que formam a experiência. Para esses autores, na maioria das vezes, são os procedimentos conceituais, incluindo esquemas de imagem, metáforas e outras estruturas imaginativas corponectivas que possibilitam a experiência do mundo da maneira como ela acontece. Desse modo, é possível entender que o conjunto cognitivo do corpo desempenha um papel central tanto na conceituação do mundo como na experiência que se faz dele.


  Na tentativa de abandonar dicotomias derivadas do dualismo corpo-mente e, ao mesmo tempo, buscando uma tradução/reflexão para os termos embodied (VARELA; THOMPSON; ROSCH, 1993) e embodiment (LAKOFF; JOHNSON, 1999), Rengel (2007) propõe a(o) palavra/conceito ‘corponectividade’.


  Sabe-se, com referência nos estudos e conhecimentos adquiridos em pesquisas in vivo das Ciências Cognitivas, que mentes e corpos não têm que se “integrar”, são integrados. E é esse nosso assunto agora: CORPONECTIVIDADE. (RENGEL, 2007, p. 36). 


  Esta reflexão, com seu caráter interpelador, propõe e possibilita por meio de um termo, palavra, conceito ou neologismo – corponectividade – outros modos de pensar, falar e agir em relação à ideia de que “corpo e mente são trazidos juntos” (VARELA; THOMPSON; ROSCH, 1993, p. 27, tradução do autor). Por vezes, no intuito de superar esse dualismo, acabamos reafirmando-o pelos modos equivocados como aprendemos, propagamos e culturalizamos imagens, discursos, conceitos e metáforas sobre o corpo. Um exemplo está na frequência com que falamos “meu corpo”, como se fôssemos um “eu” que possui “um corpo”, mas que está separado de si.


  A proposição de Rengel (2007, p. 40) é um avanço no sentido de entender que “somos seres corponectivos”, e não apenas somos dotados de, ou, temos uma corponectividade. Nossos modos de ver, pensar, agir, sentir, perceber, imaginar, experimentar, mover-se e relacionar-se são sempre corponectivos. O conceito de corponectividade significa que os procedimentos cognitivos sensório-motores e conceitual-abstratos do corpo são indissociáveis, tanto na formação de conceitos como na estruturação de experiências. As compreensões de que a experiência é insuficiente, de que há um intelecto agente que produz conhecimento no indivíduo, de que o corpo é lugar do sensível em oposição ao inteligível, tornam-se inadequadas, insatisfatórias.


  
    Corpo-sujeito


  

  As discussões acima evidenciam perspectivas por meio das quais são possíveis outros modos de entender e organizar a vida, as relações e as ações humanas. O modo corponectivo como Frida pintava a si mesma, articulando de modo integrado sua arte e sua vida, possibilita pensar a respeito do corpo em proximidade com Lakoff e Johnson (1999) ao proporem que a razão não se dá separada da experiência e do movimento, no sentido de que os procedimentos corporais que nos permitem ver, perceber, sentir e nos mover também criam nossos modos de raciocinar, pensar, interpretar, categorizar e significar. Embora algumas concepções afirmem que o conhecimento “verdadeiro” independe dos sentidos – na esteira do que propunha Immanuel Kant (1724-1804) em sua obra Crítica da Razão Pura (1781), supervalorizando o saber inteligível em detrimento do saber sensível –, toda forma de conhecimento é sensível e inteligível ao mesmo tempo, sendo (re)construída, (re)produzida e representada pelo corpo e sua mente, e não por mentes etéreas ou descorponectivas.


  Quando a questão corpo-mente e os demais binômios que a essa se seguem são trazidos à discussão, diferentes são as reações, os modos de ver e compreender. Recordo de experiências nas quais o simples fato de citar, ou tentar situar a questão, para alguns já soa como dualismo. Como se abordar o assunto fosse perigoso, como se qualquer fala na tentativa de esclarecer armadilhas desse dualismo fosse caminhar à beira de um precipício no qual se pode cair a qualquer momento. Tratar do tema corpo é esbarrar na questão do dualismo que, conforme Churchland (2004), trata-se de uma concepção de separação entre corpo e mente e de atribuição da inteligência consciente a algo não-físico. Para esse autor, além das comunidades científicas e filosóficas, essa concepção é difundida e replicada no cotidiano de muitas pessoas, está arraigada no cerne da maioria das religiões e é predominante na história do Ocidente.


  Fomos educados para crer, pensar e sentir que não somos corpos, mas temos corpos da mesma maneira como temos utensílios, propriedades e demais elementos materiais usáveis, descartáveis, consertáveis etc. Somos educados a ver o corpo não como algo inocente, mas como algo tentador, enganoso, tendencioso, que pode nos persuadir e nos levar ao erro, ao maligno, ao pecado e, portanto, à condenação. Somos educados a pensar uma mente descorponectiva, longe do corpo e de seu cérebro, distanciada dos afetos, da experiência e do cotidiano. De modo algum me proponho a resolver as tensões em torno do problema corpo-mente e outras questões dele decorrentes. Como destaca Jaquet (2011), esse problema ronda a filosofia, as neurociências e outros campos de investigação, de modo que, embora muito se tenha dito a respeito, muito há, ainda, a ser estudado e compreendido.


  A perspectiva na qual invisto busca questionar as dicotomias e separações que têm como referência direta ou indireta o dualismo corpo-mente que emerge com o surgimento da ciência moderna, tendo Descartes (1596-1650) como um de seus expoentes. Em sua obra Meditações Metafísicas (1641), o filósofo discrimina as substâncias corpo e mente que constituem o homem, propondo que essas estão em constante tensão, interagindo por meio da glândula pineal situada na parte inferior do cérebro. De acordo com essa compreensão, conforme comenta Churchland (2004), toda e qualquer ação desempenhada pelo corpo é submissa aos critérios, julgamentos, propósitos e às influências da mente, substância pensante, não-espacial, não-física, distinta e, obviamente, superior ao corpo.


  Conforme apontado acima, tais concepções não permaneceram como indeléveis conceitos preservados em livros. Ao contrário, disseminaram-se pelos mais variados cotidianos humanos, em forma de ritos, normas sociais, preceitos religiosos, práticas culturais, modos de ver, agir, pensar, sentir e se mover em casa, na rua, na escola, na igreja, na arte, no trabalho etc. Essas concepções dualistas se transformaram em imagens mentais e visuais, artefatos e ideias. Imagens de Deus, imagens de homem, imagens de mulher, imagens de brancos e brancas, imagens de índios e índias, imagens de negros e negras, imagens de ricos e pobres, bonitos e feios, imagens de heterossexuais e de homossexuais. Assim, divisões, hierarquias, demonizações, normatizações e discriminações foram organizadas separando o “certo” do “errado”, o “virtuoso” do “pecador”, o “normal” do “doente”. A partir dessas e de outras classificações, de um rápido exercício de memória histórica e de experiências que conhecemos e vivemos, não é difícil perceber que homens, brancos, ricos, cristãos e heterossexuais sempre estiveram associados à inteligência, à razão, à mente, enquanto mulheres, homossexuais, negros, índios, pobres foram e, de certa forma, continuam sendo relegados a um plano inferior do desejo, do prazer, do sexo, do pecado, do sentimento, ou seja, do corpo.


  Ainda no período de emergência da ciência moderna, conforme enfatiza Jaquet (2011), um filósofo rompe com o dualismo deflagrado por Descartes. Como destaca a autora, Spinoza (1632-1677) propõe que “a mente e o corpo são processos paralelos e mutuamente correlatos” (p. 17). Para esse filósofo, continua a autora, a correspondência e as relações entre mente e corpo se manifestam nos afetos. Gleizer (2005, p. 22), ao comentar os estudos filosóficos de Spinoza (2013), afirma que o corpo humano é um indivíduo complexo e, portanto, “apto a afetar e ser afetado de diversas maneiras pelos corpos exteriores, sendo capaz de reter essas afecções, isto é, as modificações nele causadas por essas interações”. Nessa compreensão, a razão é dotada de uma afetividade, não havendo, portanto, dicotomias entre razão e afetividade humanas.


  Todavia, conforme observa Damásio (2009), entre os discursos filosóficos acerca das questões corpo e mente que ganharam proeminência na modernidade, as proposições de Spinoza ficaram esquecidas. Segundo o autor, embora se perceba a influência de Spinoza nos estudos de filósofos como Pierre Bayle (1647-1706), Montesquieu (1689-1755) e Gottfried Leibniz (1646-1716), suas reflexões filosóficas não foram reconhecidas nem referenciadas. Como explica Damásio, a violenta condenação das ideias de Spinoza, por parte dos judeus, do Vaticano e dos calvinistas, pode ter contribuído para que sua influência no desenvolvimento do Iluminismo (STÖRIG, 2008) - movimento que propunha a restauração da sociedade e do conhecimento através das luzes da razão e de importantes debates intelectuais da Europa do século XVIII - fosse dizimada sob o manto da celebração em torno das ideias de Descartes e John Locke (1632-1704), entre outros.


  A modernidade também pode ser caracterizada, como destaca Ghiraldelli Jr. (2007b) pela emergência histórico-social do indivíduo. Na filosofia, como enfatiza esse autor, de modo paralelo e com significado similar, surge a noção de sujeito, sendo Hegel (1770-1831) um dos filósofos que possibilitou uma compreensão da “história da filosofia partindo do princípio da subjetividade” (p. 27). Como explica Ghiraldelli Jr. (2007b, p. 33), em Descartes é possível compreender que “o sujeito é o local da razão par excellence”, e assim, é capaz de produzir “julgamentos”, expor “enunciados verdadeiros” e “apontar para as ações corretas”. Para Cardim (2009, p. 30), “Descartes estabelece a subjetividade ou interioridade da coisa pensante (o sujeito) por oposição radical à exterioridade do corpo”.


  Como argumenta Ghiraldelli Jr. (2007b, p. 34), para alcançar o patamar de categoria filosófica a ser estudada, o campo subjetivo teve de ser visto como “suficientemente abstrato [...] e completo o bastante para abarcar características até quase idiossincráticas de cada elemento existente no plano social”. O autor comenta que a subjetividade foi atrelada à razão e ao método, no sentido de que, somente assim, o filósofo/pesquisador poderia chegar à noção de sujeito não permitindo que esta fosse vista como mais uma entre tantas outras meras opiniões, e sim como conhecimento demonstrado através do método, procedimento que permitiria a outros replicarem o processo e alcançarem o referido conhecimento e, dessa maneira, a própria condição de sujeitos. Como destaca Cardim (2009), Descartes, em sua obra O Discurso do Método (1637), estabeleceu a importância do método como instrumento que, na relação sujeito-objeto, possibilita a descoberta da verdade, ou seja, a representação das coisas e do mundo.
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