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PREFÁCIO


			A relação entre corpos (humanos ou não) e espaços (construídos ou naturais) é um princípio fundante da vida. Cada célula sabe sua função segundo sua localização no conjunto de células de cada tecido e sistema, bem como no corpo como um todo, em troca constante com o ambiente. De fato, ambiente não é só o que está fora da célula ou fora do corpo, mas também podemos considerar o próprio espaço intracelular e intracorporal como ambientes dinâmicos de trocas permanentes. Essa sinergia relacional entre localizações, ambientes e consciências celulares está em constante adaptação e modulação, em fluxos que atravessam e conectam diferenças e variações, em estados transitórios de estabilidade. Nesse processo básico da vida, mas de fato de crescente complexidade, multiplicam-se infinitas possibilidades de curvaturas imprevisíveis no espaço-tempo. 


			Essa é a paisagem onde floresce este livro, numa ética-estética modular, orgânica, simultaneamente focada e multifuncional, enraizada e pluri-referencial, claramente delimitada, porém atravessada de modo radicalmente aberto e transversal. Sua escrita devaneia entre côncavos e convexos nem apenas do corpo nem apenas da arquitetura, mas exatamente entre elas, nos degraus arredondados e escorregadios que as une mais do que separa, na multidimensionalidade que só a imersão em um processo criativo de dança poderia gerar. Seus contraespaços (da dança e da escrita, juntas e entrelaçadas) são volumosos e aconchegantes, aplicando e contrapondo metodologias inovadoras e teorias transdisciplinares que se completam e desafiam numa “fluência intermodal” (teoria de Daniel Stern explorada neste livro).


			Por vezes, também esta ‘escritadança’ cria percursos surpreendentemente sustentados, que nos fazem cair em suaves quedas livres, entre obras e artistas de épocas, locais e especialidades radicalmente distintas, harmoniosamente sobrepostas, compondo um mosaico como aquelas células que sabem sua função no todo do organismo, ou como as curvas de uma caligrafia árabe ou do Anel de Moebius — ambos inspiradores do diagrama do fluxo entre os componentes da pesquisa. 


			Parece que nada por aqui anda sozinho, tudo está emparelhado ou em módulos encaixados e deslizando nos entre-espaços. Por vezes, inclusive, duetos são de repulsa, com cortes da ‘escritadança’ pontiagudos e ferozes em críticas necessárias e bem fundamentadas a abordagens, teorias e 
suposições que há muito tempo precisam ser questionadas. Isto inclusive em defesa do campo da dança, descartando modos hegemônicos dicotômicos e afirmando a corporeidade como fonte autônoma, relacional e integrada de criar conhecimento relevante e atual.


			Hoje, talvez mais do que nunca, e finalmente, estamos aprendendo a valorizar o ar livre, as curvas abertas, os espaços cheios de espaços, o estar dentro do espaço confinado como quem busca estar num túnel do espaço-tempo de experiência inventiva. E é isso que Contraespaços prova que é possível e necessário, ensinando-nos com audácia, mas também com cautela (outro par dançante) os percursos dessa possível virada quântica. Sua escrita veio em ondas de um processo criativo transcultural em dança, com dançarinos pernambucanos explorando e readaptando curvas árabe-inglesas que abrem brechas no espaço-tempo em várias localidades do planeta, por meio das instruções abertas de um coreógrafo/dançarino de formação, carreira e produção transnacional. 


			Apesar de escrita ao longo do doutorado concluído em janeiro de 2018, esta pesquisa é visionária e traz contribuições fundamentais ao momento pandêmico atual. Suas múltiplas matrizes são claramente dispostas nas tendências interartísticas e rebeldes contra a limitação do uso de espaços fechados, em especial o palco italiano ou caixa preta, enfatizando outros modos de se relacionar e reinventar em/com construções arquitetônicas, mesmo que nem sempre dispostas para nossa improvisação em dança, e talvez por isso mesmo. Afinal, não estaria a dança em tudo, inclusive nos arcos duros ou banquinhos de concreto nada ergonômicos, desde que aprendamos a passar por eles de modo mais instável e menos previsível ou pré-estabelecido? 


			Como parte da defesa da tese, resultado desta obra, a banca, em sua maioria de dança, juntamente a um público transeunte casual desavisado, deambulou por vários espaços da Faculdade de Arquitetura da Universidade Federal da Bahia, acompanhando os dançarinos deslizando fluidamente em meio a saguões vazados, corredores suspensos, varandas, colunas, jardins, escadas, bancos desconfortáveis (e embaixo deles), quinas e cantinhos entre diferentes níveis, enfim, tudo que tivesse superfície, contraste, reta e curva, volume e vazio, estava valendo ser preenchido, ocupado, explorado e extrapolado em seus modos convencionais de uso. Em meio a essa pièce de résistance — como o próprio autor denomina o capítulo em que explicita tal processo criativo, desenvolvido também em outros locais do Brasil e do exterior — a pesquisa criou ‘forma’, não como algo finalizado, mas como algo moldável semelhante aos Modos de Mudança de Forma (Modes of Shape Change) da Análise Laban/Bartenieff de Movimento. Em atravessamentos adaptáveis, essa ‘coreotese’ foi encontrando e criando o espaço próprio do conhecimento celular relacional, trans-formando o mundo enquanto se trans-forma a si mesma, afirmando a dança como modo de ser e estar no/com o mundo, como campo de saber fundamental e sempre atualizado na vivência somática.


			Enquanto, para Rudolf Laban, todo mundo é um dançarino, em Contraespaços, tudo é dançarino ou tudo dança. Corpos, coisas e espaços não são apenas fonte potencial da criação humana em ‘escritasdanças’, mas são a dança em si mesma, a que existe antes e através do humano, nas curvaturas onde a materialidade encontra a espiritualidade (como defendeu Wassily Kandinsky). Este é o par maior que abre as fronteiras contra espaços mentais confinados e a favor da vida por inteiro, que segue emanando no gesto que cria. 


			Itaparica-BA, 10 de fevereiro de 2021.


			Ciane Fernandes


			PhD em Artes e Humanidades, New York University


			Professora titular, Escola de Teatro / Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas, Universidade Federal da Bahia


			





APRESENTAÇÃO


			Este livro é resultado de desejos. Desejo de criar, desejo de investigar, desejo de dançar, desejo de estudar, desejo de agregar. 


			A criação artística em geral e a dança em particular são forças muito poderosas. Quando o desejo encontra essas forças, novos mundos, ou novos modos de ver o mundo, são ativados.


			Como ser dançante, encantei-me pela arquitetura de Zaha Hadid e desejei criar dança a partir dela. Soltei esse desejo no movimento do Anel de Moebius e ele ganhou vida. Como profissional e pesquisador da área da Dança, coloquei em cruzamento as áreas e algumas personalidades da dança, arquitetura, filosofia e artes visuais e pus em relação corpo, criatividade, escrita, prática, teoria, rigor, intuição, devaneio, arte e academia. A pesquisa ganhou corpo, literal e metaforicamente, e este livro é mais um de seus frutos. 


			Convido o/a leitor/a a testemunhar as trajetórias múltiplas que moveram esta pesquisa e que geraram desdobramentos artísticos e teóricos, entrando nos meandros de um processo artístico de dança inspirado pela obra de Hadid e se enredando nos vários fios que a compuseram. Procurei valorizar a dança como ativadora da pesquisa e como articuladora de relações interdisciplinares e interartísticas. Encontrei na Prática como Pesquisa uma abordagem metodológica que me permitiu mergulhar para ver e explorar o que emergisse. Fui fiel a meu propósito de estar aberto à inteligência do próprio processo. E como ele foi generoso comigo e com os/as bailarinos/as-colaboradores! Esta é minha sincera e humilde contribuição para o crescimento da pesquisa em dança no Brasil.


			Desejo uma boa leitura! 


			Cláudio Marcelo Carneiro Leão Lacerda
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INTRODUÇÃO


			Este livro é fruto de uma pesquisa em dança que teve como ponto de partida e inspiração a obra da arquiteta iraquiana-britânica Zaha Hadid (Bagdá 1950 – Miami 2016). O processo foi informado pelos conceitos de imaginação espacial, imaginação corporal e imaginação de movimento, cruzando, principalmente, os autores Rudolf Laban, Gaston Bachelard e Maxine Sheets-Johnstone, e seguiu as abordagens metodológicas da Prática como Pesquisa (Practice as Research — PaR) e da Pesquisa Guiada pela Prática (Practice-led Research). O processo artístico — a investigação coreográfica intitulada Contraespaço — guiou e agenciou a pesquisa, colocando em relação transversal os Estudos Coreológicos, estudos da dança, arquitetura, filosofia e artes visuais, e encadeando e colocando em relação: reflexões sobre possibilidades de relações entre as áreas da Dança e da Arquitetura; cruzamentos dialógicos entre autores e criadores de áreas diversas; considerações sobre minha produção e prática artístico-teórica em dança nos últimos 20 anos; identificação de rastros de minhas principais influências em dança em meus processos criativos. 


			A construção deste trabalho foi ativada e liderada pela dança e ergueu-se a partir da minha posição de denominar seu processo uma ‘coreotese’1, o que implica algumas questões fundamentais. A parte ‘coreo’ indica uma dupla referência: Coreografia e Coreologia. Ambas trazem o saber do corpo dançante criativo. ‘Coreografia’, que entendo e considero como criação em dança, indica que o presente trabalho foi lugar da feitura de uma obra de dança e traz, simultaneamente, em um plano mais amplo, o legado de produção artística e teórica que esse campo tem produzido (LOUPPE, 2012) e, em um plano mais específico, rastros de meu histórico como criador de dança. ‘Coreologia’ indica que os estudos do dançarino, coreógrafo, artista plástico, professor e teórico Rudolf Laban (Bratislava 1879 – Weybridge 1958) são fundantes no processo de lidar com o movimento dançante e no processo de interligar, prática e teoricamente, vários campos do conhecimento, assim como diluir polaridades e hierarquias como teoria-prática, fisicalidade-intelectualidade, processo-produto, corporalidade-escrita, arte-academia, criatividade-análise e, no caso específico deste trabalho, fazer dialogar dança e arquitetura. A Coreologia vem como saber fundamental para concretizar a abordagem metodológica da Prática como Pesquisa na área da dança. A parte ‘tese’ implica que o desenvolvimento da pesquisa e sua validação aconteceram no meio acadêmico, com sua série de procedimentos e rituais, inclusive a submissão à prova e aceitação por parte de pares. 


			Prática e teoria, malgrado diversas e intensas tentativas que têm buscado sua mescla e sua fusão, na academia — e, em uma escala mais ampla, no mundo ocidental — ainda permanecem separadas e hierarquizadas. Grande parte de pensadores ainda veem a prática como algo para ilustrar teoria/s ou como uma ferramenta para passar o conteúdo de uma teoria. Na arte da dança e na pesquisa em dança, isso tem uma preocupante implicação. O corpo é onde se faz e se frui o conhecimento em dança e é a partir daí que suas teorias são desenvolvidas. Como atesta Burt (1995), no Ocidente o corpo ainda ocupa um lugar de subordinação em relação à mente — leia-se razão — e à linguagem escrita e falada. Logo, na academia, o corpo ainda é subordinado à teoria, à intelectualidade e à linguagem escrita, em uma insistência em um corte que decepa uma integralidade. 


			Aqui essas instâncias estão em fusão, em pé de igualdade e interdependentes. Mais ainda, uma alimenta a outra e interfere na outra, até que esta ‘outra’ não precise mais ser chamada de ‘outra’, pois já estarão em integração. Tentativas dessa integração na academia geralmente usam uma adjetivação hifenizada como recurso, por exemplo: artístico-teórico, prático-teórico etc. Neste trabalho utilizo o substantivo ‘processo’ para designar o todo em fusão, sem procurar lhe acrescentar uma adjetivação hifenizada.


			Em sinergia com as ideias anteriores, segui o preceito de Sônia Rangel2 (2014) de considerar como autores não só escritores de obras acadêmico-científicas, mas também criadores artísticos, como coreógrafos, artistas visuais, poetas, escritores de literatura, e outros pensadores e ‘fazedores’, dignos de serem tidos como referências e de serem citados. Também segui o preceito, compartilhado por Rangel (2014) e Cleise Mendes3 (2014), de que autores não têm prazo de validade (como remédios); ou seja, textos considerados ‘matrizes’, tanto na área da dança quanto de outras artes e de outras áreas, continuam tendo sua importância, mesmo não sendo dos últimos 10 anos. A relação hierárquica entre textos ‘matrizes’ e publicações recentes foi igualitária. 


			Foi um desafio desenvolver esta proposta, colocando em relação o corpo dançante e a escrita, a criatividade e a racionalidade, em um trânsito que possa dissolver dicotomias e polaridades que temos como herança do Ocidente. Meu intuito na escrita é que as palavras possam também atuar criativamente. E também que este trabalho tenha alcance além da academia. Afinal, a vida é bem mais ampla. 


			O livro é composto de múltiplas camadas, refletindo a relação espiralada desenvolvida no processo que o gerou, cada um dos componentes afetando-se entre si e sendo revisitado em novos ciclos — elegi o Anel de Moebius como representação imagética dessa relação espaçotemporal de forças. Ao longo do processo exerci as funções de pesquisador, bailarino4, coreógrafo, professor e produtor cultural e houve um cruzamento e sobreposição de trajetórias: minhas trajetórias enquanto artista de dança e acadêmico; minha trajetória de vida; trajetórias de meus influenciadores na dança; a trajetória de Hadid; trajetórias de seus influenciadores; o processo de Contraespaço com os/as bailarinos/as; experiências no doutorado e doutorado sandwich; os desdobramentos após o doutorado — espetáculos produzidos e apresentados, artigos e capítulos de livros publicados e palestras apresentadas. Trajetórias implicam em processos, feituras, transformações, influências externas e escolhas. O presente trabalho tanto reflete quanto expõe essa condição processual; afinal, estamos na vida de passagem e muitas vezes esquecemos-nos disso.


			A moldura teórica para fazer a ligação entre dança e Hadid foi a Fenomenologia. Entretanto, não a de seus autores fundadores, Edmund Husserl e Maurice Merleau-Ponty, mas, desdobramentos a partir dela, a Fenomenologia de Gaston Bachelard e a Fenomenologia da Dança de Maxine Sheets-Johstone. A leitura de Husserl e Merleau-Ponty está implícita em Bachelard e Sheets-Johnstone, porém, retrabalhadas a partir das visões e bagagens desses últimos. Tocaram-me diretamente, por um lado, de Bachelard a valorização da imagem e da imaginação e questões da subjetividade, com uma abordagem fenomenológica da relação do corpo com o ambiente, mais especificamente, o ambiente de proteção, o ambiente que se habita, e, por outro, de Sheets-Johnstone a Fenomenologia da Dança e a valorização da inteligência corporal das formas animadas (o que aproxima a inteligência do ser humano adulto à inteligência dos humanos bebês e crianças e também à dos seres não humanos), o “pensar em movimento” e o “corpo em primeira pessoa” [“first-person body”] (SHEETS-JOHNSTONE, 2009; 2015). 


			Sheets-Johnstone traz o legado de Merleau-Ponty, mas o revisa criticamente para tratar da dança. Ela diz que: 


			Contrariamente à colocação de Shaun Gallagher, Merleau-Ponty não “tratou da cinestesia”; i.e., ele não examina fenomenologicamente a experiência do auto-movimento [self-movement]. […] Merleau-Ponty, na verdade, escreveu sobre dança como um “hábito motor” e declarou que “formar o hábito de dançar é descobrir, por análise, a fórmula do movimento em questão”. (SHEETS-JOHNSTONE, 2015, p. xiv). 


			Assim, a autora declara que fenomenólogos e, mais amplamente, filósofos e neurocientistas da atualidade podem chegar mais perto fenomenologicamente do corpo do que Merleau-Ponty e aqueles que o seguiram, especificamente com o que esses oferecem em termos de “esquema corporal” e uma consequente cegueira para com a cinestesia (SHEETS-JOHNSTONE, 2015, p. xiii). Filósofos e neurocientistas da atualidade podem se aprofundar nas “realidades experienciais do movimento e verdades experienciais de consciência cinestésica” (SHEETS-JOHNSTONE, 2015, p. xiii). Portanto, o andamento do processo artístico, aliado a leituras de Bachelard, Sheets-Johnstone e outros autores, exigiu que viessem para primeiro plano a questão da experiência, do pensar em movimento, de ter o corpo em primeira pessoa como referência e de ter como motores criativos a imaginação espacial, a imaginação corporal e a imaginação do movimento. Tanto Sheets-Johnstone quanto Bachelard valorizam a ligação direta com a experiência, a sensorialidade. Aproximo desses o psicanalista Daniel Stern (1985), que valoriza sobremaneira o conhecimento próprio que se dá a partir do movimento, anterior ao desenvolvimento da linguagem. Foi exatamente essa zona fronteiriça entre experiência e linguagem que pretendi habitar ao longo deste trabalho. 


			No início da pesquisa, eu achava que conceitos de Jacques Derrida, ainda frescos da série de pesquisas e criações artísticas que compuseram a Trilogia da arquitetura desconstrutivista, que desenvolvi entre 2008 e 2011, a ser comentada posteriormente, iriam ocupar o plano frontal teórico, conversando com Laban, Hadid e minha dança. Entretanto, a leitura de Bachelard teve uma influência dupla: sugeriu um modo possível de olhar a arquitetura de Hadid, considerando as imagens poderosas por si só — experiência, sensorialidade —, antes de se transformarem em metáfora; e influenciou na elaboração e execução dos exercícios que compuseram as Propostas para exploração e improvisação de Contraespaço. Achei mais apropriado utilizar Bachelard, inclusive, pela referência tão importante da arte abstrata na formação de Hadid. Essa escolha significa que me inclinei mais em direção à instância fenomenológica da dança do que à instância semiótica, conceitos que explicarei ao longo do trabalho.


			O livro é composto por oito capítulos. O Capítulo 1 funciona como uma conquista de território, preparação e cultivo do terreno e poda dos galhos de sua plantação, fundamentando os preceitos metodológicos da Prática como Pesquisa e esclarecendo como os utilizei e valorizando o medium5 da dança enquanto arte, enquanto pesquisa e enquanto produtora de teoria. Essa conquista e preparação de território inicial foi necessária para que transversalidades ocorressem e que esse território fosse permeável. O Capítulo 2 descreve esse terreno fertilizado, nomeando o que precisa ser nomeado, esmiuçando a natureza do medium da dança e tornando claro o que nele me interessa no subcapítulo “O Lugar da Dança”, apresentando o manancial do legado de Laban nos Estudos Coreológicos como formador de minha trajetória e como ferramenta possibilitadora do desenvolvimento deste trabalho e apresentando minhas referências coreográficas — o brasileiro/pernambucano Airton Tenório (diretor da Companhia dos Homens, a qual integrei como bailarino de 1992 a 1997); a alemã Pina Bausch; os norte-americanos William Forsythe e Meg Stuart; as britânicas Siobhan Davies e Rosemary Butcher e o australiano Lloyd Newson (diretor da companhia DV8 Physical Theatre) —, que formam, ao mesmo tempo, a explicação de uma malha de referências que constituem minha formação e prática coreográfica e um pequeno recorte de importantes coreógrafos e coreógrafas contemporâneos. O Capítulo 3 permeabiliza o terreno, deixando-o infiltrar-se com outros elementos, tecendo transversalidades entre disciplinas e entre esferas de conhecimento — corpo, texto, arte, arquitetura, construções, experiência, imaginação, razão —, apresentando um histórico de como a relação interartes tem se desenvolvido em minha prática artística, de pesquisa e pedagógica e como tem se desenrolado minha relação com a arquitetura desconstrutivista até o aprofundamento na arquitetura de Hadid. 


			No Capítulo 4 começo a desvendar Hadid para o/a leitor/a e as relações que venho tecendo com ela, descortinando uma rede de referências formativas, dela e minhas, que nos antecede e que já estava presente nas artes, com ligações, coincidências e ressonâncias entre Laban, Wassily Kandinsky e Kazimir Malevich e o elemento da caligrafia árabe. No Capítulo 5 procuro proporcionar um entendimento das várias faces hadidianas, pelo ponto de vista de seus processos de trabalho e pelo meu ponto de vista como usuário/espectador de suas obras. No Capítulo 6 apresento conceitos, que chamo de amalgamadores, de pensadores que possibilitaram a conexão entre minha dança e o estímulo da arquitetura de Hadid, que são: o papel fundamental da imagem para alimentar esta pesquisa; a interrelação entre os sentidos corporais, que possibilitaram a encarnação da imagem no corpo; a fenomenologia, que chamo de devaneante, de Bachelard, habitando minha dança e dançando a arquitetura de Hadid; e o importante papel do fracasso e do erro em todo o processo. O Capítulo 7 é a pièce de résistance do trabalho e nele relato e reflito sobre o processo de Contraespaço, pesquisa em dança desenvolvida com os/as bailarinos/as Jefferson Figueirêdo, Juliana Siqueira, Orunmillá Santana e Stefany Ribeiro, a partir dos estímulos advindos da arquitetura de Hadid, e alguns de seus desdobramentos. Por fim, no Capítulo 8 procuro olhar para os lados e fazer o reconhecimento de alguns artistas de dança, arquitetos e teóricos dessas e de outras áreas que fizeram conexões entre dança e arquitetura.


			Dei à dança um papel protagonista nesta obra, permitindo que sua/s forma/s de conduzir um processo artístico-de pesquisa e de encadear possíveis estruturações organizasse todo o processo e a escrita. Desse modo, assim como a feitura da dança em Contraespaço, o ordenamento dos capítulos passou por diversas versões, que foram tentativas e ensaios de se formar uma obra, um organismo encontrando sua própria respiração. Seu ordenamento difere, por exemplo, de uma abordagem histórica linear ou teórica tradicional, em que, provavelmente, uma revisão literária, ou uma revisão contextual, que equivale em parte ao conteúdo do Capítulo 8, estaria no começo. Entretanto, decidi colocá-lo no final propositadamente, após o mergulho no processo de Contraespaço, sem medo nenhum de que possa ser anticlimático, pois a intenção não foi culminar num clímax de apresentação final. Além disso, o conteúdo de uma possível revisão literária ou contextual não se concentra apenas no Capítulo 8, está diluído ao longo do trabalho, formando uma rede de conexões. E, como estive aberto a “explorar o que emergisse” (BONENFENT, 2012, p. 22), a “‘mergulhar’, a começar praticando para ver o que emerge” (HASEMAN, ٢٠٠٦, p. ٣) — procedimentos de acordo com a PaR —, o presente ordenamento foi surgindo organicamente como algo coerente para mim e para a pesquisa em si. Procurei estar atento e aberto à inteligência do próprio processo. 


			Uma possível representação visual do fluxo entre os componentes deste trabalho encontra-se no diagrama da Figura 1. Não há ponto inicial nem ponto de chegada, portanto não há uma abordagem linear ou teleológica. Não há hierarquia entre os componentes. Como disse anteriormente, é uma relação espiralada. Dessa forma, assim como a dança que resultou do processo materializou-se em módulos, que podem ser reordenados diferentemente a cada vez, e em situações espaciais diversas, cheguei à conclusão e à decisão de propor ao/à leitor/a que utilize esses capítulos como os módulos de dança. Ou seja, escolha seu ponto de partida, continue onde quiser, termine onde quiser, volte a algum ponto que achar necessário. Ou, até mesmo, siga os capítulos na maneira em que já estão ordenados. Faça seus próprios encadeamentos. Você pode fazer como na coleção de móveis criada por Hadid Seamless Collection, cujos módulos o usuário decide como agrupar, cujas funções (de assento, de mesa, de apoio etc.) o usuário também decide e com a qual faço uma analogia tanto para a dança quanto para o texto deste trabalho.


			Figura 1 – Diagrama do fluxo entre os componentes da pesquisa
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			CONQUISTANDO ESPAÇOS


			Neste capítulo exponho, primeiramente, a abordagem metodológica que me possibilitou fazer avançar a pesquisa, a Prática como Pesquisa e suas ramificações, e os métodos, meios e recursos utilizados para tal. Em seguida, teço uma série de considerações sobre a valorização do medium da dança na pesquisa artístico-acadêmica, tanto como campo autônomo de produção de conhecimento quanto articulador de diálogos interdisciplinares, trazendo cinco autoras fundamentais para sua sustentação, Laurence Louppe, Jane Desmond, Sally Banes, Ciane Fernandes e Maxine Sheets-Johnstone.


			1.1 A PRÁTICA COMO PESQUISA como metodologia propiciadora de arte-pesquisa


			Ter escolhido realizar uma coreotese e assumir todas as implicações relacionadas — conforme explicado na Introdução — partiu de uma necessidade artística e de pesquisa. Para conseguir levar adiante essa empreitada, precisei de uma abordagem metodológica que acolhesse esse propósito e oferecesse meios para tal. Acredito que eu não conseguiria esse acolhimento facilmente nas metodologias quantitativa e qualitativa ortodoxas. Que fique claro que não estou desmerecendo essas metodologias, afinal houve consideráveis tempo e esforço despendidos para seus desenvolvimentos e suas contribuições têm sido inúmeras e de importância inegável. Entretanto, elas não podem (mais) ser os únicos parâmetros para se desenvolver pesquisa acadêmica. Principalmente, quando estão envolvidas as artes, com seus saberes e mediums específicos, que extrapolam o saber linguístico e envolvem a experiência e, mais especificamente no caso da dança, a experiência vivenciada pelo corpo dançante criativo e os saberes corporais e teóricos advindos dessa experiência. É por esse motivo que tantos pesquisadores têm utilizado a Prática como Pesquisa (PaR)6 para favorecer os meios de realização de suas pesquisas, assim como propiciar a materialização (ou parte dela) dos seus resultados.


			A relevância deste subcapítulo pode ser atestada propondo o exercício de imaginar este livro e a coreotese que o originou sem ele. Talvez não fossem bem recebidos, ou bem entendidos, ou apropriadamente avaliados em todos os círculos de pesquisa, o que levanta a questão de a PaR ainda não ser tomada como garantida, não ser recebida sem restrições, apesar de seu franco avanço. Este subcapítulo tem o papel de ser uma ‘justificativa’ da utilização dessa metodologia, mas também vem como um elemento esclarecedor tanto para mim quanto para o/a leitor/a do que implica essa escolha e das potencialidades e desafios nela imbricados.


			Tenho percebido, em trabalhos que seguem a abordagem da PaR e suas várias vertentes relacionadas (Prática Guiada pela Pesquisa, Performance como Pesquisa, Pesquisa Baseada na Prática, Pesquisa Performativa etc.), que uma boa parcela de seus textos precisa ser dedicada a explicar essa abordagem, justamente porque o meio acadêmico não as acolhe automaticamente, não sem questionamentos, não sem reservas, não take it for granted — excelente expressão da língua inglesa para expressar a situação de se assumir algo como certo ou garantido. Por isso, um grande número de pesquisadores, mais fortemente no Reino Unido, na Austrália e na Finlândia, dentre outros países, tem se ocupado em pesquisar e escrever sobre a PaR. Percebo suas pesquisas como um ato simultâneo de autorreconhecimento, marcação e reivindicação de um novo território para a pesquisa acadêmica, justificação para o meio acadêmico mais amplo de sua legitimidade e arregimentação de regras e procedimentos para a pesquisa e a avaliação de trabalhos feitos a partir da PaR. 


			Neste trabalho a criação artística é o propulsor, o objeto e desencadeador de acontecimentos e o conector entre os mediums da dança e da escrita e da transversalidade disciplinar. Reconheço que vários outros pesquisadores também têm essas necessidades em suas pesquisas. Portanto, precisa-se mesmo de uma abordagem como a PaR para se desenvolver e fazer avançar pesquisas mais inclusivas e mais integradas, trazendo aspectos do saber que não estão apenas enraizados no discurso do idioma acadêmico tradicional.


			Aqui não se trata de uma pesquisa quantitativa. Segue o caminho de uma pesquisa qualitativa, mas não em seus termos e procedimentos mais ortodoxos. Não trata apenas da observação participativa de um evento, mas da própria criação do que vai ser observado, refletido e discutido. Aproxima-se de uma pesquisa-ação porque a criação de algo está no cerne da pesquisa. Mas, então, o que a PaR pode oferecer, quais são suas limitações e o que se reflete neste trabalho?


			As várias terminologias que o guarda-chuva da PaR abarca refletem a diversidade de propostas já desenvolvidas. Yvon Bonenfent (2012) identifica várias delas: “pesquisa-criação” (Canadá francófono), “pesquisa artística” (Bélgica e Holanda), “ciências artísticas” (França), o mais amplo “Prática como Pesquisa” ou o mais específico “Performance como Pesquisa” [Performance as Research] (Austrália, Nova Zelândia, África do Sul e Estados Unidos). Anna Pakes (2003, 2004) aponta terminologias que especificam essas práticas, como “dance practice as research” [“prática da dança como pesquisa”] e “performance practice as research” [“prática da performance como pesquisa”]. Brad Haseman (2006) batiza sua proposta de PaR de “pesquisa performativa”, sendo importante enfatizar que o ‘performativo’ de sua expressão vem da acepção do linguista J. L. Austin do ato performativo da fala, que gera ações no mundo. Haseman aponta que sua expressão especifica os pesquisadores que desenvolvem “pesquisa guiada pela prática” [“practice-led research”], mas também mapeia outras terminologias utilizadas, algumas delas coincidentes com as descritas por Bonenfent, como: “prática criativa como pesquisa”, “performance como pesquisa”, “pesquisa através da prática”, “prática de estúdio”, além das mais abrangentes e mais amplamente utilizadas “prática como pesquisa” e “pesquisa guiada pela prática”. Essa variedade de terminologias é apenas um reflexo da variedade de propostas e procedimentos sob o guarda-chuva da PaR. Segundo Bonenfent, “a variação de possíveis abordagens para enquadrar conceitualmente a pesquisa baseada na PaR, e relatar sobre seus resultados, é tão ampla que é provavelmente redutivo olhá-la como [somente] um ponto de vista metodológico” (BONENFENT, 2012, p. 23)7.


			June Boyce-Tillman (2012, p. 6) diz que “os constructos que temos para a mente, baseados firmemente na obra de Descartes, têm governado o crescimento do grau de Doutor em Filosofia [Doctor of Philosophy]”. Dessa base firme se desenvolveu a pesquisa quantitativa, que estabelece claramente os limites entre sujeito e objeto, e, posteriormente, da pesquisa qualitativa. Segundo Haseman (2006, p. 1), essas metodologias estabelecidas 


			[…] enquadram o que é legítimo e aceitável. Entretanto, essas abordagens aprovadas fracassam em suprir as necessidades de um número crescente de pesquisadores guiados pela prática [practice-led researchers], especialmente nas artes, mídia e design. Dentro do binarismo de pesquisa quantitativa e qualitativa, esses pesquisadores guiados pela prática têm se esforçado para formular metodologias harmoniosas com suas convicções fundamentais sobre a natureza e valor da pesquisa. 


			Tanto Carole Gray (1996) quanto Baz Kershaw (apud BONENFENT, 2012) e Bonenfent (2012) apontam que o surgimento e desenvolvimento da pesquisa guiada pela prática, de metodologias mais ‘artísticas’, é concomitante com a mudança de paradigmas na maioria das áreas de pensamento: ideias pós-modernas, na cultura e na sociedade, abrindo para estudos feministas (em suas várias ondas), queer, autoetnográficos, pós-estruturalistas, rizomáticos, pós-modernos, altermodernos e desenvolvimento da tecnologia, impactando a forma como se circula conhecimento e se percebem novos tipos de informação. Entretanto, há que se reconhecer e não esquecer que artistas visionários desde o início do século XX têm se empenhado em explorar relações interdisciplinares e em construir uma literatura acadêmica a partir de seus próprios ofícios artísticos, com as ferramentas que suas respectivas áreas oferecem. Dentre esses, cito as contribuições artísticas e teóricas de Laban e Kandinsky, sobre os quais desenvolverei mais profundamente posteriormente. Por exemplo, Laban, citado por Maletic (apud FERNANDES, 2013, p. 21), diz: “Apenas uma firme convicção de que temos que conquistar para a dança o campo da expressão escrita e falada, abri-lo [...] para círculos mais amplos, trouxe-me a abraçar esta difícil tarefa”. Por sua vez, Kandinsky (2015, p. 58) fala que: 


			Uma arte deve aprender de outra arte o emprego de seus meios, inclusive os mais particulares, e aplicar depois, segundo seus próprios princípios, os meios que são dela e somente dela. Mas não deve o artista esquecer que a cada meio corresponde um emprego especial que se trata de descobrir. 


			Isso se relaciona diretamente ao que Gray (1996, p. 3), da área das artes visuais, define como a pesquisa guiada pela prática: 


			[…] em primeiro lugar, a pesquisa que é iniciada na prática, onde questões, problemas, desafios são identificados e formados pelas necessidades da prática e dos praticantes; e, em segundo lugar, que a estratégia de pesquisa é conduzida através da prática, usando predominantemente metodologias e métodos específicos familiares a nós, praticantes das artes visuais. 


			As metodologias e métodos que utilizei para esta pesquisa são advindos de procedimentos criativos do âmbito da dança contemporânea com viés experimental que venho desenvolvendo há cerca de ٢٠ anos, em um trabalho que considero de autor dentro desse âmbito, em um modus operandi ou vários modi operandi que venho burilando e construindo ao longo desses anos. Nesses modi operandi, objeto, objetivo e metodologia têm se sobreposto. A interferência em um desses níveis afeta os outros sinestesicamente e, desse modo, as investigações vão sendo conduzidas, descobertas e invenções são feitas e os entendimentos e possibilidades de procedimentos criativos vão sendo alargados. 


			Entendo e considero dança contemporânea como uma dança de pesquisa, de investigação, em cujo processo o criador investe em invenções e descobertas, quase sempre atrelado a um autoconhecimento de seu corpo criativo. O interesse principal na criação não está em seguir linhas ou escolas técnicas, mas, procurar, em meio a codificações técnicas, de procedimentos criativos, de modos de estruturação e de modos de materialização em cena, idiossincrasias e particularidades próprias. Uma miríade de possibilidades de materializações de trabalhos de dança pode advir desse modo de fazer dança. Apoio-me no que Louppe chama de “valores” que fundamentam a dança contemporânea, que se podem reconhecer mesmo em abordagens por vezes opostas, a saber: 


			[…] a individualização de um corpo e de um gesto sem modelo que exprime uma identidade ou um projecto insubstituível, a produção (e não a reprodução) de um gesto (a partir da esfera sensível individual – ou de uma adesão profunda e cara aos princípios de um outro), o trabalho sobre a matéria do corpo e do indivíduo (de maneira subjectiva ou, pelo contrário, em acção na alteridade), a não-antecipação sobre a forma (ainda que os planos coreográficos possam ser traçados de antemão, como em [Dominique] Bagouet ou Lucinda Childs) e a importância da gravidade como impulso do movimento (quer se trate de jogar com ela ou de se abandonar a ela). (LOUPPE, 2002, p. 45).


			A esses também seguem o que a autora chama de “valores morais”, que são: “a autenticidade pessoal, o respeito pelo corpo do outro, o princípio da não arrogância, a exigência de uma solução justa, e não somente espetacular, a transparência e o respeito por diligências e processos empreendidos.” (LOUPPE, 2002, p. 45, grifo no original). 


			Para enriquecer o entendimento de ‘contemporâneo’ é oportuno citar Giorgio Agamben (2009, p. 58):


			Pertence verdadeiramente a seu tempo, é verdadeiramente contemporâneo, aquele que não coincide perfeitamente com este, nem está adequado às suas pretensões e é, portanto, nesse sentido, inatual; mas, exatamente por isso, exatamente através desse deslocamento e desse anacronismo, ele é capaz, mais do que os outros, de perceber e apreender o seu tempo.


			Diria que a dança contemporânea nasce desse sentimento de inadequação, de deslocamento do indivíduo dançante às pretensões de seu tempo, através de experimentações com o corpo criativo a partir dos ‘valores’ colocados por Louppe.


			Os processos que desenvolvi que resultaram em obras coreográficas continham um componente forte de pesquisa, inclusive gerando diversas publicações e palestras demonstrativas. Por isso, não é tão estranho ou alienígena trazer para a pesquisa acadêmica essas metodologias e métodos. Entretanto, naqueles processos artísticos a pesquisa vinha para servir à produção de dança. Para a pesquisa acadêmica, mudam-se um pouco o foco e o emolduramento desse componente de pesquisa atrelado à criação artística. Aqui, a criação artística vai servir à produção de conhecimento, produzida, apresentada e avaliada no meio acadêmico, mas não é subserviente a este. Ao contrário, a criação artística se autovaloriza ao mesmo tempo que constrói conhecimento.


			Como se vê, o lugar da prática tem um valor determinante na PaR. Segundo Haseman (2006, p. 3), “Tem havido um impulso radical para não apenas colocar a prática no processo de pesquisa, mas para guiar a pesquisa através da prática”. Na verdade, colocar a prática artística no centro da pesquisa é a condição mesma da PaR; a prática conduz o processo. Sobre isso, Pakes (2003, p. 140) diz que:


			O insight crucialmente relevante – e atraente, pelo ponto de vista do praticante-pesquisador – é a ideia de que a própria prática incorpora e desenvolve uma forma de conhecimento, ao invés de simplesmente oferecer uma demonstração física de uma posição intelectual pré-teorizada.


			Steven Scrivener (2000) acrescenta que: “Para esses doutorandos, os artefatos resultantes da pesquisa não podem simplesmente ser concebidos como subprodutos ou exemplificação de ‘know-how’. Em vez disso, são objetos de valor por si sós.”. Já Haseman (2006, p. 6) coloca que “A ‘prática’ na ‘pesquisa guiada pela prática’ é primária – não é um extra opcional; é a pré-condição necessária de engajamento na pesquisa performática.”. Pakes (2003) explicita o valor diferenciado da prática dentro da pesquisa, sugerindo que o tipo particular de conhecimento que o criador tem de sua criação compreende uma rica interação de formas de raciocínio práticas e teóricas e que a investigação da complexidade dessa interação compõe o potencial de contribuição para o conhecimento que a pesquisa em dança baseada na prática pode gerar.


			Comparando com as metodologias quantitativa e qualitativa mais tradicionais, Bonenfent (2012) não consegue concluir se a PaR é uma prima da pesquisa qualitativa ou se é uma terceira metodologia por si só. Já Haseman (2006, p. 1) não hesita em apontar a pesquisa performativa como terceiro paradigma. Pakes (2004) pergunta e provoca, como que procurando uma ‘identidade’ da PaR:


			Do que a prática artística produz conhecimento e qual o modo desse conhecimento? Como ele é produzido e disseminado? Um novo conhecimento é gerado no processo de feitura, e depois revelado e compartilhado através da reflexão verbal sobre esse processo? Ou os resultados artísticos desse processo – os artefatos criados – têm primazia epistemológica como a incorporação de novo insight? As obras artísticas são elas próprias os veículos que fazem esse insight disponível para uma comunidade maior? 


			Em alguns países, como, por exemplo, o Reino Unido, já há regulamentações específicas para a PaR. Ainda que continuamente precisando de ajustes, essas regulamentações reconhecem o papel da arte dentro da pesquisa:


			O parecer do UKCGE [UK Council for Graduate Education, Conselho para Educação de Pós-Graduação do Reino Unido] similarmente sugere que uma obra de arte deve ser explicitamente planejada como pesquisa pelo criador a fim de se qualificar [para uma pesquisa acadêmica]; o artista precisa de uma “perspectiva de pesquisa acadêmica” se ele/a deseja apresentar o resultado de seus processos como parte de uma submissão de doutorado. Novamente, a sugestão é que o artista-pesquisador precisa ser auto-conscientemente engajado em gerar conhecimento ao invés de “apenas” inovar artisticamente. (PAKES, 2003, p. 132).


			Na PaR o processo é bastante valorizado e respeitado, assumindo um papel de protagonista, mais do que os resultados obtidos. Pakes (2003, p. 134) diz:


			É difícil ver como a reivindicação à originalidade de um doutorado poderia ser feita no estágio de proposta, exceto através de uma articulação clara de questões ao invés de resultados definidos. Em qualquer outra disciplina, não seria esperado de um doutorando que ele predeterminasse os resultados, mas que clarificasse as hipóteses. Similarmente, seria desarrazoado esperar que o praticante-pesquisador de dança desse uma indicação clara da forma do trabalho quando o processo ainda está em seus estágios iniciais; eles podem, entretanto, dizer o que estão investigando e porquê. 


			O próprio processo figura como construtor da pesquisa, dando-lhe uma organicidade, uma característica de estar sempre em transformação. Por esse motivo dou tanta importância às trajetórias cruzadas e sobrepostas, mencionadas na Introdução. Segundo Haseman (2006, p. 3):


			[…] muitos pesquisadores guiados pela prática não começam um projeto de pesquisa com um senso de “um problema”. Na verdade, eles podem ser guiados pelo que é melhor descrito como “um entusiasmo da prática”: algo que é excitante, algo que pode ser anárquico, desregrado, ou mesmo algo que esteja apenas se tornando possível como nova tecnologia ou novas redes disponíveis (mas das quais eles não podem estar certos). Pesquisadores guiados pela prática constroem pontos de partida experimentais a partir dos quais a prática segue. Eles tendem a “mergulhar”, a começar praticando para ver o que emerge. 


			Eu me identifico totalmente com esse quadro descrito por Haseman. A princípio, eu não tinha uma hipótese a ser comprovada ou um problema a ser colocado e testado. Eu tinha o impulso, o ímpeto, de criar uma obra de dança estimulada pela arquitetura de Hadid e, ao longo do processo de feitura da obra, identificar relações entre áreas de conhecimento — dança, arquitetura, filosofia, artes visuais — e entre autores e artistas e refletir acerca do próprio processo de construção da obra, seus desdobramentos criativos, pedagógicos e teóricos. Estava disposto a “explorar o que emergisse”, como diz Bonenfent (2012, p. 22), a “começar praticando para ver o que emerge”, como diz Haseman (2006, p. 3).


			Barbara Bolt, por sua vez, toca em um ponto importantíssimo sobre o papel potencializador do erro — a propósito, desenvolvo sobre o erro e o fracasso no Capítulo 6 e em partes do Capítulo 7. A autora considera o erro [the “misfires”] como o combustível da pesquisa nas artes criativas (BOLT, 2008). A sensibilidade para acolher o erro e o fracasso pode ser muito poderosa nesses processos para identificar caminhos inusitados da criação e da reflexão, que podem fazer uma diferença significativa na produção de conhecimento.


			Elenco a seguir mais um número de características da PaR e comento como a presente pesquisa se desenrolou a respeito de cada. A PaR:


			

					transcende e entrelaça “corpo”, “experiência”, “mente”, “sensação”, “análise”, “articulação”, “memória” e “argumento”, frequentemente em estruturas criadas idiossincraticamente (BONENFENT, 2012, p. 22). Na presente pesquisa todas essas instâncias foram valorizadas e entrelaçadas, cada uma estimulando as outras. Quando desenvolvo sobre Laban, podemos verificar que essa intenção de integração e valorização desses saberes, considerados díspares pela herança cartesiana, foi trabalhada desde o início do século XX, sendo, no caso de Laban, a arte da dança, do corpo criativo em movimento, a propulsora dessa integração;



					acolhe a interdisciplinaridade. Sobre isso, Simon Ellis (2005, p. 98) coloca que: […] compreensões de interdisciplinaridade reforçam o conceito de formas parciais e localizadas de saber no qual nenhuma disciplina pode ser vista como responsável por um “saber total”. Wolmark indica que isto “sinaliza um distanciamento de uma noção de saber como uma série de perspectivas únicas, autoritárias” em direção a algo pensado como “consistindo em uma multiplicidade de pontos de vista, perspectivas, relações sociais e práticas culturais interconectadas, mais prontamente definidas como ‘saberes situados’” (WOLMARK e GATES-STUART, 2002 www). Como tal, a interdisciplinaridade pode ajudar a caracterizar o tipo de conhecimento construído em metodologias guiadas pela prática. 

Gosto da compreensão de interdisciplinaridade como um movimento de transversalidade. Foi desse que fiz uso ao longo deste trabalho. Por outro lado, também tenho o receio de que o exercício da interdisciplinaridade torne raso o conhecimento desenvolvido por cada campo. Discuto sobre esse receio no subcapítulo a seguir, sobre a valorização do medium da dança na pesquisa acadêmica;




			


			

					
pode explorar o que emerge (BONENFENT, 2012): como mencionado anteriormente, minha proposta inicial foi de estar aberto e permeável para acolher o que poderia emergir do processo;



					
envolve estratégias divergentes que incorporam sistemas de valores acadêmicos bastante variados (BONENFENT, 2012): a PaR ‘bebe’ de muitas estratégias da pesquisa qualitativa e as transforma; no caso do presente trabalho, uma observação participativa ou um estudo de caso são expandidos a um outro nível, pois o evento sendo observado e estudado está sendo ‘criado’, interferido e manipulado criativamente por mim, juntamente aos bailarinos e bailarinas colaboradores;



					
utiliza a sabedoria intrínseca, própria, das artes (DELOCHE; Revault-d’Allonnes apud BONENFENT, 2012): ao longo do trabalho cito vários autores que reivindicam a sabedoria intrínseca do campo da dança, como Laban, Louppe, Sheets-Johnstone, José Gil etc. Inclusive, dedico o próximo subcapítulo para isso. Valorizo e utilizo essa sabedoria, que está nos processos criativos corporais, mas também o legado teórico advindo daí, como aponta Louppe (2002) e sobre o qual comento posteriormente;



					
coloca a prática e o praticante no coração da pesquisa (GRAY, ١٩٩٦): ou seja, a separação cartesiana entre sujeito e objeto passa por um processo de fusão; esses dois polos se interpenetram;



					
é frequentemente uma “trama de tapeçaria de muitos fatores – o lido, o conhecido, o observado, o criado, o imaginado e o deliberado – onde o autor não se esforça tanto em descrever a realidade mas em criar uma realidade para seu trabalho com suas próprias leis”, conforme Hannula, Suoranta e Vaden, citados por Arlander (apud BONENFENT, 2012, p. 25): é importantíssimo reconhecer o valor do criado e do imaginado; neste trabalho eles ocupam um papel de destaque, principalmente na minha intenção de trabalhar com a imaginação corporal, imaginação espacial e imaginação de movimento, estimulado e informado por Laban, Bachelard e Sheets-Johnstone. E é importante também encontrar ressonâncias nesses diferentes estratos de experiência: o lido, o conhecido, o observado, o criado, o imaginado e o deliberado;



					
na área das Práticas Criativas não há metodologias pré-fabricadas (TILL apud BOYCE-TILLMAN; FARIA, 2012, p. 64): outros autores também colocam que na PaR é como se cada nova pesquisa procurasse suas próprias metodologias; 



					
abarca as “diferentes identidades do pesquisador: o performer, o educador, o compositor, o musicologista, …, o pesquisador com a questão” (MINORS apud BOYCE-TILLMAN; FARIA, 2012, p. 66): como bem colocado por Mônica Dantas (2016) em seu feedback na minha primeira qualificação do doutorado, este trabalho é informado pelos rastros de minhas experiências como bailarino, coreógrafo, professor, pesquisador, escritor e produtor cultural, cada uma dessas ‘identidades’ alimentando as demais;



					
utiliza “uma abordagem pluralista e o uso de uma técnica multi-método, sob medida para o projeto individual. Gradualmente, isto tem envolvido o uso de multimídia para integrar dados visuais, táteis, cinestésicos e experienciais em uma informação ‘rica’” (GRAY, 1996, p. 15): é importante valorizar e colocar no mesmo patamar de igualdade do discurso escrito, como já dito anteriormente, dados visuais, táteis, cinestésicos e experienciais. Foi o que procurei fazer e, para abraçar esses dados na pesquisa, certamente, uma abordagem pluralista tem que ser considerada, cada pesquisador construindo o seu ‘menu’ de ferramentas e estratégias;



					
Segundo Gray (1996, p. 15),A metodologia principal é responsiva, levada pelas exigências da prática e da dinâmica criativa da obra de arte. É essencialmente qualitativa e naturalista. Reconhece a complexidade e a experiência e prática reais – é uma “pesquisa do mundo real”, e todos os “erros” são revelados e reconhecidos em nome da transparência metodológica. Esse tipo de pesquisa tem implicações para os recursos: idealmente, um espaço de estúdio para o praticante-pesquisador; acesso a instalações de oficina; suporte com materiais e equipamento especializado; acesso a tecnologia e comunicações; acesso a um grupo de pares e debate crítico. Prática e teoria são recíprocas. A prática crítica deve gerar teoria e a teoria deve informar a prática. 

O ‘menu’ de ferramentas e estratégias vai indicar os recursos necessários para o desenvolvimento da pesquisa. Os recursos que utilizei são especificados no Capítulo 7, como o acesso às imagens de obras de Hadid, em catálogos e pela internet, as visitas in loco a obras de Hadid, os/as bailarinos/as colaboradores/as com os/as quais desenvolvi a pesquisa artística, os espaços para ensaio utilizados durante 12 meses, os espaços para apresentações públicas dos ensaios abertos, o suporte financeiro do Funcultura/PE, a bolsa de quatro meses do CNPq, o feedback de consultores convidados, o feedback das bancas da primeira e da segunda qualificação, o período do doutorado sandwich na Coventry University, assim como eventos posteriores ao doutorado, como apresentações de espetáculo, palestras, comunicações e publicações;




					
apresenta muitas diferenciações de parâmetros. Bonenfent (2012, p. 24) as expõe entre pesquisadores que utilizam a PaR. Por exemplo, Bruneau e Burnes insistem na necessidade da pesquisa com questões claras, bem trabalhadas e específicas, além de métodos claros para testar a utilidade dessas questões, enquanto que numerosas outras abordagens insistem que a PaR precisa ser levada pela intuição, em detrimento de formulação consciente. Nessas diferentes opiniões está em jogo o recebimento de recursos e bolsas. Penso que, por um lado, não se deve abrir mão da intuição, uma conquista importante da PaR; assim, deixei espaço para ela acontecer e espaço para acolher soluções e caminhos inesperados e conteúdo de sonhos. Por outro lado, se há o pertencimento a um contexto acadêmico ou a outro contexto com burocracias próprias para serem atendidas, há que se procurar por um equilíbrio e suprir ambas as demandas;



					
a natureza multimodal do que é ‘transmitido’ pela PaR, tanto experiencial quanto intelectualmente, significa que os resultados são sempre experienciados transversalmente por registros dos sentidos e da divisão mente-corpo (KERSHAW apud BONENFENT, 2012, p. 26); isso é bastante não usual em outros paradigmas de pesquisa, até dentro do campo qualitativo (BONENFENT, 2012): para se transmitir os resultados da pesquisa, pode-se recorrer aos meios escrito, visual, sonoro, tátil etc. E se a pesquisa, como a presente, é realizada nos âmbitos do corpo, imaginação, intuição e racionalidade, sua recepção por parte dos avaliadores também deve ser sensível a todos esses âmbitos;



					
acontece em uma espiral de ação e reflexão. Sobre isso Boyce-Tillman (apud BOYCE-TILLMAN; FARIA, 2012, p. 50) diz: Em geral, aquilo gradualmente nasce, encontra algum tipo de forma incorporada, você então pergunta às pessoas o que acharam, olha você mesmo para ela, a faz algumas vezes, e então, com base no que você pensou, em como funcionou, sua próxima peça de trabalho está sendo formada em sua mente; essa noção da espiral de ação e reflexão, ação e reflexão funciona extremamente bem. 




			


			Resolvi ilustrar a espiralidade em meu processo na figura do Anel de Moebius, conforme apresento no Capítulo 7, e no diagrama que desenhei (Figura 1), composto de uma série de Anéis de Moebius interligados. A artista-pesquisadora de dança Carol Brown expõe como se dá a espiralidade em sua pesquisa, principalmente no tocante à relação entre corpo, pensamento e leituras de autores:


			Minha leitura desses pensadores e praticantes é completamente dinâmica. Porque, dadas as condições de minha prática como uma performer envolvida em pesquisa baseada na ação que é de trabalho intensivo, é impossível para mim seguir os hábitos há muito estabelecidos de uma maioria sedentária na leitura e reflexão contemplativas de um trabalho acadêmico tradicional. Meu “trabalho” também é minha “leitura” de filósofos pós-estruturalistas da diferença e a filtragem de suas teorias através de uma prática que eu considero uma filosofia na carne [philosophy in the flesh]. É uma prática que acontece em trânsito, entre locais de eventos, compromissos de apresentações, ensaios e produções, como um tipo de nomadismo filosófico. Ou, uma jornada da mente incorporada. (BROWN, 2004, p. 5).


			Essa simbiose entre corpo criativo e processamento de pensamento torna a pesquisa orgânica em sua acepção mais literal mesmo, ou seja, torna-se um organismo. A maneira como algo é lido e recebido depois de um ensaio de dança transforma-se com o estado corporal atual e o rastro no corpo do que foi trabalhado criativamente. Por outro lado, ir para um ensaio após uma leitura potencializadora dá uma espécie diferenciada de prontidão para trabalhar com o corpo criativo. 


			Boyce-Tillman diferencia a PaR em dois tipos: baseada na prática [practice-based] e guiada pela prática [practice-led]. A autora define que a pesquisa guiada pela prática:


			[…] concerne à natureza da prática e preocupa-se com originalidade no entendimento da prática em uma área determinada. Essas teses são geralmente expressas em forma textual, apesar de a metodologia normalmente incluir a prática e frequentemente tomar a forma de uma metodologia de pesquisa-ação ou etnografia de algum tipo. Essas incluem as artes como intervenção social, onde questões como a eficácia das artes como intervenção social, o papel das artes em projetos sociais e construção de comunidade, a relação entre ativismo e ação e os processos artísticos em transformação e transgressão podem ser tratados; esses podem também se basear facilmente em metodologias das ciências sociais. Projetos nas artes como bem estar também podem usar ambas as metodologias quantitativa e qualitativa da ciência social. Elas também incluiriam as artes como ferramentas pedagógicas. (BOYCE-TILLMAN, 2012, p. 9).


			Já a pesquisa baseada na prática inclui a prática como parte da submissão do doutorado, que seria incompleta sem a inclusão dos seus resultados. Segundo Biggs (apud BOYCE-TILLMAN, 2012, p. 11),


			Projetos baseados na prática são aqueles que incluem como parte integral a produção de um artefato original em adição a, ou talvez em vez de, a produção de uma tese escrita. Eles são naturalmente de grande interesse para artistas e designers praticantes, mas não são confinados a essas disciplinas. Podem-se encontrar exemplos na música, no design de software, na engenharia, no direito; de fato, em qualquer assunto onde o resultado poderia ser um artefato gerado em laboratório ou oficina. 


			Por outro lado, Bonenfent (2012), ao mesmo tempo reconhecendo tantas expressões que ilustram as variações da PaR em diversos países — conforme visto anteriormente —, na sua escrita assume a utilização do termo PaR sem designar termos especiais para suas especificidades, por uma questão de simplicidade.


			Caso eu considere as diferenciações propostas por Boyce-Tillman, coloco que nesta pesquisa eu utilizei tanto a Pesquisa Baseada na Prática quanto a Pesquisa Guiada pela Prática. Com a Pesquisa Baseada na Prática, considerei o processo artístico de Contraespaço como o motor e articulador de toda a pesquisa, colocando na relação em espiral do Anel de Moebius as relações entre os sentidos corporais, a valorização do conteúdo cinestésico e dos saberes corporal e teórico da dança, articulando as transversalidades entre áreas do conhecimento. Com a Pesquisa Guiada pela Prática, considerei todo o material gerado pelo processo artístico e seus encadeamentos como rico material para reflexão e considerações teóricas, cujo nascimento só foi possível com a realização da prática.


			Sobre as relações de mão dupla entre prática e teoria, há um interessante relato do artista-pesquisador Simon Ellis (2005, p. 158), em sua tese de doutorado de prática como pesquisa:


			Tenho experienciado um constante deslizamento entre quando estou teorizando e quando estou praticando, ao ponto de os dois serem indistinguíveis (da mesma forma que meu método está atrelado à memória e representação). Quando estou praticando – coreografando, improvisando, filmando, programando, escrevendo – eu acolho a presença da teorização nesses atos e, como tal, o termo “teoria” tem sido tragado pela minha prática. Nunca foi tão simples como [se considerasse] um aspecto escrito sendo teórico e as áreas da performance sendo práticas. No entanto, a escrita no percurso da escrita tem um estilo discursivo associado […] com a “teorização”. Vejo isto como uma delimitação particular do projeto, mesmo que eu tenha tentado romper o estilo discursivo incluindo imagens, vídeo, áudio, hiperlinks e trechos de diário. Além do mais, é relevante que os aspectos escritos de minha prática não sejam limitados a um estilo discursivo e incluam formas poéticas, diarizadas, associações livres, textos performados e prosa reflexiva.


			Wolmark e Gates-Stuart ampliam essa problemática da mão dupla da prática e da teoria a partir do momento em que a criatividade entra nesse processo e, por meio do desenvolvimento da PaR, procuram incluir a própria atividade da pesquisa como mais uma dentre as várias práticas culturais. 


			Interessantemente, uma das consequências do estabelecimento das credenciais acadêmicas da arte e do design é que tem se tornado claro que nenhuma descrição de mundo pode ser ou puramente visual ou puramente linguística. Como resultado, um entendimento mais amplo da maneira na qual a criatividade contribui para o conhecimento começou a emergir. Ao mesmo tempo, tem se tornado crescentemente relevante pensar sobre a própria pesquisa como uma prática cultural, em vez de um campo autônomo de empenho acadêmico validado pelo outorgamento de um grau de doutor. O argumento posto em evidência neste texto é que há uma necessidade de encontrar um modelo apropriado para pensar sobre pesquisa como uma prática cultural que é gerada pela, e através da, interseção com outras práticas culturais. (WOLMARK; GATES-STUART, 2002, p. 1). 


			Nos países supracitados, já há um histórico recente de aceitação de orientações, avaliações e outorgamento de doutorados baseados na PaR. Para isso, regulamentações têm sido elaboradas (CANDLIN, 2000) para melhor orientar doutorandos, orientadores e avaliadores e para justificar à academia que o rigor está sendo seguido tanto na pesquisa quanto no recebimento de inscrições e nas avaliações das defesas. Isso implica em uma mudança na arbitragem institucional de competência. Por causa da institucionalização dessas normas, Candlin (2000) diz que há uma sobreposição entre a prática artística e a academia e que essa sobreposição causa uma ansiedade nos estudantes, nos professores e nos administradores. Os doutorandos, particularmente, herdam as ansiedades e expectativas que já são comuns tanto no campo artístico como na academia.


			Apesar desses esforços de regulamentações, os critérios específicos de julgamento de teses baseadas na prática não são claros, até mesmo porque uma das propriedades desse campo é alargar a experiência da pesquisa acadêmica. Candlin (2000) diz que essa mudança nas fronteiras intelectuais e administrativas, para alguns, pode até induzir a uma ansiedade, mas, para outros, oferece uma oportunidade para reexaminar criticamente o território acadêmico.


			Muitos programas de pós-graduação em Artes Cênicas no Brasil consideram o trabalho artístico (muitas vezes, denominado encenação) como parte integrante da tese como uma das possibilidades de finalização do doutorado. No entanto, o reconhecimento da PaR como parte integrante e fundamental do conteúdo de disciplinas de metodologia de pesquisa ainda permanece quase ausente, com algumas poucas exceções de iniciativas pessoais. Cito o exemplo de minha experiência no PPGAC/UFBA. As aulas ministradas sobre metodologias de pesquisa constavam da disciplina Pesquisa em Artes Cênicas. Quando a cursei (2014) foi compartilhada por duas docentes, Antônia Pereira e Suzana Martins. A primeira explanou sobre as metodologias tradicionais, qualitativa e quantitativa, e também reconheceu a possibilidade recente, pós-positivista, de incluir a obra de arte na tese, como elemento produtor de conhecimento. A segunda apenas focou nas metodologias tradicionais qualitativa e quantitativa. Portanto, no programa da disciplina, mesmo com a maior abrangência oferecida por Pereira, não constou uma discussão sobre a PaR, o que poderia ter aberto novos leques de possibilidades de pesquisa para os doutorandos em Artes Cênicas no início de seus doutorados. A PaR somente foi exposta e discutida na disciplina Laboratórios de Performance, ministrada por Ciane Fernandes, por iniciativa da docente.


			A PaR também esteve ausente das discussões da atividade obrigatória do Seminário de Pesquisas em Andamento (SIP), na qual cada doutorando apresenta seu projeto, que é debatido pelo docente e colegas doutorandos. Comento parte da experiência dessa atividade no subcapítulo a seguir. A docente que liderou o SIP no primeiro semestre, Cássia Lopes, considerou apenas em seu escopo as metodologias qualitativa e quantitativa. Entretanto, o docente que ministrou essa atividade no segundo semestre, Érico Oliveira, mostrou-se mais aberto a outras possibilidades metodológicas, inclusive valorizando uma de minhas apresentações que integrou dança, discurso e imagens, conforme descrevo posteriormente. 


			Com relação à avaliação da tese de doutorado, não havia regras específicas no PPGAC/UFBA de como a conjunção entre o material prático e teórico devia ser avaliada, sobressaindo-se os entendimentos individuais de cada avaliador sobre o assunto, o que, por um lado, pode gerar discussões interessantes e contribuidoras, mas, por outro, não deixa de mostrar que essa prática ainda está em construção.


			Portanto, entre encontros e desencontros, fui montando minhas estratégias e métodos. Haseman (2006, p. 7) coloca que estes:


			[...] são ditados pelos fenômenos sendo investigados e [há] o reconhecimento de que o repertório corrente das ferramentas metodológicas quantitativas – particularmente, a prosa discursiva – não acomodará completamente o excedente de operações e resultados emocionais e cognitivos levantados pelo praticante. 


			Minha convicção mais forte, antes e no início da pesquisa, foi que o processo de criação em dança seria o motor principal de toda a pesquisa, sem o qual, por mais recursos literários e imagéticos que eu tivesse à disposição, a pesquisa não teria seu motivo, sua cara, seu porquê. Definido isso, deparei-me com outra exigência tradicional de trabalhos acadêmicos, a revisão literária. Refleti que esta não seria um ‘a priori’ do processo de criação em dança, ou seja, que a partir de uma revisão literária e de acordo com seus achados eu iniciaria o processo criativo. Decidi seguir uma outra proposta, a de que esse contato com textos, conceitos e imagens seria um alimentador para o processo criativo, sendo, por sua vez, influenciado por este. Segundo Gray (1996), na PaR a revisão literária é expandida para uma “revisão contextual”, incluindo fontes não literárias e de domínio público. Isso é condizente com o acolhimento de saberes que incluem não só o literário acadêmico, mas também obras coreográficas, obras de artes visuais, obras arquitetônicas, além de escritos de autores das áreas da Dança, Arquitetura, Filosofia e Artes Visuais.


			Com relação à forma como os resultados da pesquisa são apresentados, Haseman (2006, p. 4) diz:


			Pesquisadores guiados pela prática têm uma insistência para que os resultados da pesquisa e reivindicações de saber precisem ser feitos através da linguagem e formas simbólicas de sua prática. Eles têm pouco interesse em tentar traduzir as descobertas e os entendimentos da prática em números (quantitativa) e palavras (qualitativa) preferidos pelos paradigmas de pesquisa tradicionais. Isso significa, por exemplo, que um romancista guiado pela prática defende a primazia do romance; para o designer de interação em 3-D, é o código de computador e a experiência de jogar o jogo; para o compositor, é a música e, para o coreógrafo, é a dança. Essa insistência em relatar a pesquisa através dos resultados e das formas materiais da prática desafia formas tradicionais de representar reivindicações de saber. Também significa que as pessoas que desejam avaliar os resultados da pesquisa também precisam experienciá-las de forma direta (co-presença) ou indireta (assíncrona, gravada). 


			No meu caso, quis entrelaçar dança e escrita, com a intenção de colaborar para o desenvolvimento da área da Dança na academia e também para sua divulgação e acessibilidade além da academia. Há o material dançado de Contraespaço ao vivo e a gravação em vídeo desse material8 e também o material dançado de um desdobramento artístico de Contraespaço, o espetáculo Transiterrifluxório, ao vivo e sua gravação em vídeo9. Dependendo das circunstâncias, não há condições ideais para a forma direta da qual Haseman fala, sendo utilizada a forma indireta (gravação da dança). É importante ter claro que esta não é substituta para a dança ao vivo, mas um outro recurso — legítimo, é importante dizer — para sua apreciação. Através da PaR, produzi ao longo e após a pesquisa os seguintes dados e documentos, que alimentaram a ‘dançaescrita’:


			

					material dançado do processo de Contraespaço com o grupo de cinco bailarinos/as (eu incluso);



					gravação em vídeo do material dançado de ensaios de Contraespaço;



					apresentação ao vivo de dois ensaios abertos de Contraespaço, em forma de palestra-demonstração, conjugando dança, projeção de imagens e fala;



					
gravação em vídeo dos dois ensaios abertos de Contraespaço;



					
diário de bordo do processo criativo de Contraespaço;



					
feedback gravado em vídeo dos consultores convidados durante o processo criativo de Contraespaço;



					
experiência das visitas in loco a obras arquitetônicas e de design de Hadid em Londres, Roma e Milão;



					
imagens fotográficas e gravação em vídeo dos locais visitados anteriormente mencionados;



					
material dançado da mostra de finalização da Residência Contraespaço no Sesc Palladium (Belo Horizonte/MG);



					
gravação em vídeo do material dançado da mostra de finalização da Residência Contraespaço no Sesc Palladium (Belo Horizonte/MG);



					
apresentações ao vivo do espetáculo Transiterrifluxório;



					
gravações em vídeo do espetáculo Transiterrifluxório;



					
 palestras e comunicações apresentadas a partir de recortes temáticos a partir da pesquisa realizada;



					
publicação de artigos e capítulo de livro a partir de recortes temáticos a partir da pesquisa realizada. 



			


			1.2 A valorização do MEDIUM da dança na pesquisa artístico-acadêmica


			Cada vez mais, várias áreas do conhecimento têm encorajado o exercício da interdisciplinaridade. Na universidade, cujo surgimento se pautou pelo ideal iluminista da separação especializada por disciplinas e cujo funcionamento perdura até os nossos dias, não só se encoraja, mas se coloca a interdisciplinaridade como um dos objetivos a serem contemplados atualmente, em várias ramificações de ensino, pesquisa e extensão. Como os docentes podem conseguir isso em um meio hierarquizado e segmentado em alto grau é uma questão intrigante, mas isso já constituiria uma outra investigação.


			As artes têm se valido da interdisciplinaridade há muito mais tempo do que esse termo existe, em ciclos nos quais relações entre linguagens artísticas variam em magnitude e em hierarquia. Uma época riquíssima da história das artes, o modernismo, teve sua importância justamente pela busca da autonomia de cada linguagem artística, o que fez muito por cada uma individualmente, ampliando seus limites e suas ideologias e, não menos importante, acertando as contas de diferenças hierárquicas históricas — por exemplo, entre a dança e a música, entre o teatro e a literatura dramática etc. —, após o que, novas tentativas de diálogo se estabeleceram, com outros contextos e outras condições.


			A dança já é interdisciplinar por natureza, antes de tudo porque o corpo já o é. O corpo é carne, é matéria viva, pulsante; integra vários sistemas atuando em relação. É pensante, receptivo e atuante com relação ao ambiente próximo e distante. É social, sendo formado e impregnado pelos valores da sociedade em que nasce e cresce. É linguístico, incorporando e emanando significações semânticas. É cultural e político, incorporando representações as mais diversas de classe, gênero, raça, nação, estando-se consciente ou não dessas representações. É objeto de estudo de várias áreas do conhecimento, Anatomia, Artes, Medicina, Sociologia, Filosofia, Psicologia, Antropologia, Estética etc. Entretanto, há áreas em que o corpo coloca-se não só como ‘objeto’, mas também, e muitas vezes acima de tudo, como ‘sujeito’ de estudo, como nas criações artísticas nas quais o corpo é sítio de gênese e de acontecimento — dança, teatro, performance e outras — ou práticas educacionais nas quais o corpo é a própria inteligência a se desdobrar — por exemplo, práticas de educação somática (Body Mind Centering®, Pilates, Reeducação Postural Global, dentre várias outras), práticas formativas na dança e nas outras artes cênicas etc. 


			A dança é uma forma de arte cuja fruição se caracteriza pela multissensorialidade e por multicamadas — desenvolvo mais sobre as propriedades do medium da dança no Capítulo 2 — e pelo fato de significações na dança pulverizarem, em graus variados, o modelo de comunicação da linguagem falada/escrita, logo, enriquecendo possibilidades de gerar novos sentidos. Também desenvolvo posteriormente sobre o fato de Laban, ao mesmo tempo, reivindicar uma autonomia para a dança enquanto produtora/carregadora de conhecimentos próprios e considerar esses conhecimentos ‘em relação’ com o mundo e com tudo o que o constitui: o outro, a natureza, as diversas áreas do conhecimento, as várias práticas artísticas. Portanto, a dança tem essa potencialidade de ser interdisciplinar tanto em sua produção quanto em sua fruição.


			Em se tratando da dança do século XX até atualmente, a relação da dança com as outras áreas artísticas e com outros campos de conhecimento tem acontecido em contextos e intensidades das mais diversas. Nos contextos mais vanguardistas, as hierarquias tendem a ser mais dissolvidas; nos contextos mais mainstream, pode-se perceber uma ‘linguagem’10 que se sobrepõe ou que organiza as outras. O que se pode perceber de diferença quando as hierarquias são desiguais, é que a dança cênica, nessas vezes, pôde ser a ‘linguagem’ organizadora, em contraponto a séculos de submissão à organização estruturadora da música e dos argumentos dos libretos. A partir da década de 1960, relações de hierarquia mais igualitárias se multiplicaram, principalmente com o advento da arte minimalista, da performance art e dos happenings e de suas reverberações na dança e no teatro.


			Atualmente, alguns contextos têm colocado a interdisciplinaridade como um (novo) paradigma, como se fosse uma senha para ser ‘contemporâneo’ ou para validar uma proposta artística e/ou de pesquisa. Outros apenas a colocam como uma possibilidade dentre outras (o que considero mais coerente). Nos estudos da dança, a interdisciplinaridade tem sido uma grande aliada para ampliar esse campo de pesquisa, inclusive acadêmica, colocando a dança para ‘conversar’ com as Ciências Sociais, a Filosofia, a Teoria Crítica, a Psicologia, a Antropologia etc. Para a abordagem metodológica da PaR, como visto anteriormente, a interdisciplinaridade também é um fator contribuidor para a ampliação da pesquisa acadêmica. Essas ampliações foram, ao mesmo tempo, bem-vindas e necessárias. Entretanto, tenho alguns receios e preocupações com relação à interdisciplinaridade.


			Penso que a dança tem produzido uma forma de conhecimento e de fruição muito própria e de muito valor. Isso tem a ver com o próprio material da dança, produzido e fruído no/pelo corpo. Principalmente na dança contemporânea, várias maneiras de organizar, desorganizar e reorganizar o corpo em sua relação com o ambiente e com o outro são propostas, trazendo à tona várias conjunções que os componentes da dança — bailarino, movimento, espaço, elementos aurais (som) (ADSHEAD, 1988; PRESTON-DUNLOP, 1998a) — podem fazer e diferentes maneiras de ativar a multissensorialidade e a qualidade de multicamadas. A partir de um sítio tão primal e, ao mesmo tempo, tão prenhe de possibilidades que é o corpo, a dança também tem gerado material teórico de grande relevância, como salienta Louppe (2012). 


			Trazer a dança a um nível hierárquico de igual importância ao dos outros campos do saber, principalmente a nível acadêmico, tem sido um desafio e tanto, a começar pelo fato de reivindicar a importância de um material que se faz no corpo e não somente pela escrita/discurso. Mais ainda, significa reivindicar uma integração que já é preexistente às segmentações dança-escrita, corpo-mente, teoria-prática, arte-pesquisa, racionalidade-emocionalidade etc., polaridades dentre outras que integram a formação do pensamento da sociedade ocidental e sobre as quais vários autores já trataram, dentre eles Laban e Derrida. O corpo, na sociedade ocidental, tem ocupado um posto subordinado à linguagem falada/escrita, que é o medium por excelência nas leis, na academia, na religião etc., esferas que estão relacionadas à autoridade masculina, logocêntrica, falocrática, enfim, uma sociedade “falogocêntrica”, brilhante termo cunhado por Derrida (passim). Burt (1995) ressalta que as informações contidas no e expressas pelo corpo, seja como material artístico, seja como comunicação não verbal cotidiana, seja como expressão das emoções, são consideradas subordinadas (à escrita/discurso), trazendo junto noções como uma qualidade mais feminina, menos racional, menos intelectual, menos humana (e mais animal). Portanto, o que a dança, especialmente a dança contemporânea, tem conquistado no espaço artístico, acadêmico e também social, tornando-se “uma das forças mais exemplares de integração e de expressão da consciência de hoje”, figurando “entre as grandes mutações culturais da época contemporânea” (LOUPPE, ٢٠١٢, p. ١٩), não é pouco, mas ainda tem que reconquistar, a cada momento, seu lugar. 


			Tenho visto, no exercício da interdisciplinaridade, pessoas que não são da área da dança tentarem fazer relações com esta, para falar de suas áreas de origem, ou, até, falar de dança. O que me preocupa nessas relações é que, para realmente se vivenciar a dança, entendê-la, o processo inclui a corporificação na sua vivência e desconfio de qualquer postulado ou comentário sobre dança vindo de alguém que não haja tido essa experiência no corpo ou contato com as teorias que dela advieram. O tratamento fica superficial e termina tirando da pesquisa em dança justamente o que essa área tem produzido de mais precioso, o trabalho e o pensamento que nascem de sua prática. Logicamente, tenho que deixar espaço para exceções, mas essas são poucas. 


			Essa preocupação se intensifica a cada vez que me deparo com discursos e tratamentos superficiais da dança. Um exemplo é o livro Crítica genética: fundamentos dos estudos genéticos sobre o processo de criação artística de Cecília de Almeida Salles (2008). A autora sustenta a valorização do processo de criação, tendo a partir dele uma nova abordagem para as obras de arte. A Crítica Genética nasceu no campo da Literatura e sua base é a Semiótica. Não quero dizer que autores que advenham da literatura, ou de qualquer outra área, não possam vir a falar e escrever sobre dança. Também não quero dizer que a Semiótica seja um campo problemático para se falar sobre dança, até mesmo porque esta é formada pelo nexo entre as instâncias fenomenológica e semiótica, conforme exporei posteriormente. Só encontro um problema quando esses e qualquer outro campo ‘atropelam’ as particularidades da dança, dando-lhe um tratamento superficial, reducionista e/ou generalista. 


			A seguir, enumero alguns pontos que achei problemáticos no tratamento da dança feito por Salles. Por exemplo, considerar obras de arte apenas como “processos comunicativos” (SALLES, 2008, p. 31) é muito limitador, não só para a dança, mas para obras de outras áreas artísticas. Falando a partir de minha visão e de minha experiência, a dança não pretende a priori comunicar (entretanto, não excluo essa propriedade), mas, sim, promover experiências, até porque a dança opera em multicamadas e através da multissensorialidade. Louppe argumenta que: 


			[...] ela [a dança] quebra a dicotomia que opõe o actor e o receptor, ela desvectoriza (para usar a expressão de Gerard Genette) a visão tradicional da comunicação de sentido único, ou seja, perturba para enriquecer, remetendo a obra de arte para o centro de um trabalho partilhado. (LOUPPE, 2012, p. 27). 


			Louppe complementa esse argumento e diz que “Trata-se de uma empatia, e não de uma comunicação” (LOUPPE, 2012, p. 41).


			Salles parte dos elementos que ela chama de “documentos de processo” para realizar a crítica genética. Ela alerta que: 


			Não se pode, de modo algum, fazer qualquer tipo de generalização quanto à existência e conseqüente uso desses diferentes suportes materiais nos diversos processos criativos, nem mesmo podemos generalizar o uso desses documentos feito por um determinado artista. Há variações de um artista para outro e de um processo para outro. Estamos cientes de que não esgotamos, nessas listagens, as possibilidades de suportes, mas o que está sendo oferecido aqui é uma linha de caráter geral, a partir da qual as peculiaridades ou a individualidade de cada artista devem ser trabalhadas caso a caso. (SALLES, 2008, p. 41).


			A autora considera as peculiaridades ou a individualidade do artista, entretanto, ela não considera as peculiaridades de cada expressão artística. Ela tem propriedade (devido, até, a uma familiaridade com seu campo) em considerar os manuscritos deixados por João Guimarães Rosa e Franz Kafka, por exemplo, como documentos de processo e analisar questões relativas a seus processos criativos. Mesmo no caso dos desenhos que formam parte dos documentos de processo de Ignacio de Loyola Brandão, estes se referem à criação literária, sobre a qual a autora tem domínio. No entanto, a partir de seus escritos, questiono sobre seu domínio ou experiência na criação e execução de dança para examinar documentos de processo referentes a essa área, como, por exemplo, gravações em vídeo de ensaios ou ensaios ao vivo. Considero que seria ideal uma vivência corporal, mesmo mínima, para se entender os processos através dos quais a dança se materializa e ter conhecimento das teorias advindas desse conhecimento peculiar. Mesmo manuscritos ou outros documentos de processo que estejam materializados em outros mediums precisam ser conectados com essa peculiaridade da dança.


			Quando Salles (2008, p. 74) fala que “A Crítica Genética exige de seu pesquisador a procura de instrumental teórico que o habilite a analisar e interpretar o material e, dessa maneira, poder falar em explicações de natureza geral.”, as ‘explicações de natureza geral’ me causam um certo receio. A autora complementa que “Integrar as observações advindas do exame dos documentos em um sistema interpretativo requer embasamento teórico advindo de uma prática que interrelaciona disciplinas diversas.” (SALLES, 2008, p. 75). O meu receio se completa: sob uma atividade que se considera interdisciplinar ou multidisciplinar, chegar a explicações de natureza geral, por exemplo, sobre dança, sem a vivência da plasticidade corporal, temporal e espacial, num processo criativo em dança. 


			Meu receio se justifica quando Salles relata sua experiência com a Companhia 2 do Balé da Cidade de São Paulo. Em primeiro lugar, a autora peca por não contextualizar a companhia em questão. Pelos meus conhecimentos, diferentemente da Companhia ١ do mesmo Balé, a Companhia 2 emprega bailarinos/as mais maduros/as e experientes, condição que os/as coloca à procura de processos diferenciados dos já vivenciados anteriormente. Também não informa ao leitor que o Balé da Cidade de São Paulo é uma companhia mainstream, com financiamento público garantido e com procedimentos de trabalho diário (determinadas técnicas trabalhadas, determinadas relações de hierarquia etc.) bem específicos. Para melhor informar o leitor sobre esses/as bailarinos/as, ela poderia ter explicado quais técnicas os/as formaram, quais técnicas e atividades preenchem o seu trabalho cotidiano e também ‘contra’ quais técnicas e procedimentos eles/as tentam trabalhar para ‘descondicionar’ seus corpos dançantes e abri-los a novas possibilidades.


			Salles (2008, p. 82) assume que “Precisava, ainda, conhecer os termos específicos da área para o estabelecimento de diálogos”. Não considero que bastar conhecer os termos específicos da área seja o suficiente para sobre ela comentar. No caso da dança, não são apenas ‘termos’ que se precisa conhecer, mas reconhecer que tais termos nascem de uma prática que integra corpo e mente, fisicalidade e intelectualidade, razão e emoção; esses termos são ‘corporificados’. Um conhecimento de História da Dança (incluindo a dança contemporânea) e de teorias de análise da dança teria sido bastante útil quando Salles relata alguns procedimentos criativos com a companhia, podendo tê-los relacionado com práticas já conhecidas e desenvolvidas por coreógrafos/as importantes, ou similares a elas, reconhecendo e proporcionando a informação ao leitor que vários desses procedimentos já foram feitos ou esboçados por outros criadores em outras situações. 


			Salles (2008, p. 87) relata que, em algumas dessas atividades com a companhia, “O que estava em jogo era o questionamento de matrizes codificadas, a partir da disponibilidade para ouvir e se alimentar do outro”. Aqui o leitor fica sem nenhuma referência do que sejam essas ‘matrizes codificadas’, informações que seriam muito relevantes e que requereriam um conhecimento mais aprofundado do campo da dança e não só os pressupostos da Crítica Genética, que consideram em sua generalidade o valor dos documentos de processo e seu papel na criação da obra de arte. Por sinal, no objetivo de ‘explicações de natureza geral’ por parte da Crítica Genética está embutida uma relação de poder, que propõe um ‘geral’ tendencioso, nesse caso, a partir de pontos de vista da Literatura e da Semiótica.


			Outra parte em que um conhecimento específico da área da dança faz falta é quando Salles descreve uma atividade desenvolvida pelos bailarinos que, por falta de conhecimento de vocabulário específico da área, vai buscá-los na área da Gramática (por exemplo, “verbos transitivos”):


			Tentando esclarecer a natureza dos diálogos, falemos de uma tarefa específica, em pares, geradora de uma cena, que passou a ser chamada de toque. Nesse caso, um bailarino, a partir de propostas diversas das diretoras, propunha desafios ao outro, para que novas possibilidades fossem criadas no corpo do outro. Todos pareciam aprender os verbos transitivos, como propor algo para o outro, sem fórmulas preestabelecidas, marcações e fixações de movimentos. (SALLES, 2008, p. 88, grifos meus).


			‘Verbos transitivos’ é uma terminologia nada específica em termos de movimento. Mesmo que a proposta seja inespecífica, a autora certamente utiliza um ou mais princípios de movimento que norteiam a criação. Esses princípios de/em movimento justamente libertam a dança de ‘fórmulas preestabelecidas, marcações e fixação de movimentos’, mas não advém de um sistema linguístico, e sim do próprio movimento corporal. Na dança existe uma diversidade de vocabulário para atender a essas demandas. Por exemplo, para o uso do Espaço, tem-se ‘dimensões’, ‘planos’, ‘percursos retos, curvos e angulares’ etc.; para a Forma, tem-se as ChUMm11, como ‘desenho corporal’, ‘projeção espacial’, ‘progressão espacial’ e ‘tensão espacial’; para a Dinâmica/Expressividade, tem-se as qualidades de movimento a partir dos fatores do movimento fluxo, peso, espaço e tempo e também a questão do ritmo/fraseado, com os acentos de impulso, impacto, balanço, rebote e contínuo; para as Ações Corporais, tem-se ‘deslocar’, ‘saltar’, ‘contrair’, ‘expandir’, ‘transferir o peso’ etc.; para Relacionamento, tem-se ‘foco’, ‘proximidade/distância’, ‘cercar com e sem contato’ etc.; para Corpo, tem-se ‘iniciação e sequenciamento do movimento’, ‘isolamento de partes’, as ‘organizações corporais e padrões neurocinesiológicos básicos (respiração celular, homólogo, homolateral, contralateral etc.)’ etc.; além do conceito básico de ‘cinesfera’. Não sou contra o uso de metáforas para se trabalhar criativamente em dança, pelo contrário. Mas, defendo que essas sejam usadas como complemento ou como alternativa ao rico vocabulário de dança/movimento, ou mesmo que novas metáforas sejam criadas pelos fazedores de dança, porém, a partir do reconhecimento da existência desse vocabulário, e não do seu desconhecimento.


			Mais um ponto que me causou incômodo, pelo perigo da generalização, foi o seguinte testemunho: “Até a rotina de trabalho foi alterada, inclusive os horários de ensaio, que dificilmente se modificavam anteriormente, foram flexibilizados e não eram sinalizados pelos toques da campainha, tão conhecidos de todos do universo da dança.” (SALLES, 2008, p. 93). Conhecidos de ‘todos do universo da dança’? A quem se refere esse ‘todos’ e a que ‘dança’ a autora se refere? Parece-me que há mais formas de criação, funcionamento e relacionamento no ‘universo da dança’ que a autora julga existir.


			Além dessa referência à Salles, também trago como exemplo vivências cotidianas na academia, no contexto específico de minha experiência de doutoramento no PPGAC/UFBA. Esse programa de pós-gradução em Artes Cênicas acolhe docentes e discentes de várias áreas de origem e de interesse. Em várias vezes que meu projeto de doutorado foi comentado por docentes e colegas doutorandos que vieram de outras áreas e sub-áreas que não a Dança (como Literatura e mesmo Teatro), tudo o que concernia especificamente à dança — o que era a maior parte — foi olhado por cima, não só palavras e conceitos a ela referentes, mas também a própria noção de ser uma pesquisa a ser desenvolvida a partir da prática da dança, o que foi um fator gerador de grande apreensão para mim. Várias expressões ou palavras não foram compreendidas, como ‘estruturas de movimento’ de Laban, ou entendidas erroneamente no contexto, como a palavra ‘conexão’, que muito significa para a dança, sendo exercida tanto corporal quanto teoricamente e que foi entendida como uma palavra do senso comum, gerando um comentário de cunho negativo, de que, hoje em dia, muito se fala em conexão, por causa da conexão de internet. Outras expressões e palavras não foram registradas ou compreendidas, por simplesmente não comporem seus elencos de conhecimentos e, consequentemente, não ser uma possibilidade de investigação, como ‘abordagens de corpo’. E quando mencionei sobre minhas intenções de relacionar a arquitetura de Hadid com a dança, o papel do corpo foi mal interpretado dentro dessa própria relação, como na citação do crítico de arte Germano Celant (2008, p. 19), comentando sobre a obra de Hadid: “o edifício como um corpo, com pele, carne, sistema nervoso e canais vitais”, que havia me inspirado em abordar o corpo como um material a ser explorado, tendo a noção de material vivo. Fui recomendado a ‘estudar o corpo’. Esse comentário coloca claramente a posição do corpo como objeto, o corpo em terceira pessoa, como diz Sheets-Johnstone (2009), que é o oposto do que me proponho a pesquisar — meu próprio corpo dançante, o corpo em primeira pessoa — e que é o oposto do que a PaR pode propiciar. Já ‘tenho um corpo’, um corpo pensante, ativo e criativo. ‘Estudar o corpo’ não é o meu caminho para este projeto. A propósito, já tive a chance de estudá-lo, de olhá-lo em terceira pessoa, durante meu processo formativo em dança, nas disciplinas de Anatomia e Fisiologia.


			Mencionarei posteriormente o quanto Hadid e outros autores e praticantes da arquitetura também têm essa intenção de valorizar seu medium, com uma preocupação em, ao mesmo tempo, demarcar o que ele seja e de ampliar o seu entendimento. Mostrarei também como, coincidentemente, autores como Bernard Tschumi (1996) e Teixeira Coelho Netto (2002) veem com desconfiança as interpretações e leituras acerca da arquitetura oferecidas pela Semiótica e outras disciplinas baseadas na Linguística, limitando seu entendimento e sua vivência.


			Há vários autores e pesquisadores importantes da área da dança que oferecem opiniões, postulados e visões esclarecedoras e validadoras de e sobre o medium da dança e que podem oferecer sustentáculos para poder ‘dar corpo’ à minha reivindicação da autonomia e da importância do conhecimento de dança na pesquisa acadêmico-artística, sem, entretanto, perder a capacidade de dialogar e articular-se com outros campos. Considero um desses principais autores Laban, sobre cujas ideias e trajetórias desenvolvo posteriormente e cuja premissa da ‘perspectiva corporal’ seria um marco a partir do qual poderia se desenrolar a interlocução entre prática, teoria e fruição da dança. Além de Laban, escolhi buscar o auxílio de cinco pesquisadoras na área: a francesa Laurence Louppe, as norte-americanas Jane C. Desmond, Sally Banes e Maxine Sheets-Johnstone e a brasileira Ciane Fernandes. Valho-me de suas importantes reflexões para referendar minha posição de valorizar o medium da dança, adicionando-as ao meu trabalho, à própria pesquisa em dança em ação. A seguir, apresento quais pontos desenvolvidos por cada autora me fizeram sentir mais forte para tal reivindicação. 


			Para Louppe, para poder se observar e estudar a poética da dança precisa-se mais dos saberes intrínsecos dessa área, a saber, o movimento e modos de análise deste, do que de uma abordagem estética. Esta última, englobando as ciências humanas, filosofia e psicanálise, pode enriquecer à dança, porém, não substituí-la. Na abordagem poética — do ‘fazer’ — da dança, o sujeito da análise não está em um ponto fixo; é preciso transitar entre o discurso e a prática, o sentir e o fazer, a percepção e a realização; é preciso observar o produto acabado, mas também a produção em ação. Além disso, envolve a corporalização do sujeito que observa; “a percepção da dança depende do comprometimento total da pessoa na presença de um evento coreográfico” (LOUPPE, 2012, p. 38). Louppe (2012, p. 35) defende que “a obra coreográfica já não deve ser analisada como simples objeto. Deve ser considerada, pelo contrário, uma leitura do mundo em si, uma estrutura de informação deliberada, um instrumento de esclarecimento sobre a consciência contemporânea”. 


			Louppe ecoa o que Laban já reivindicava desde as primeiras décadas do século XX, como menciono posteriormente, de que a dança tem os seus próprios conhecimentos intrínsecos para poder se articular sobre dança — englobando análise, execução, improvisação, criação, observação, documentação, teoria, prática, pensamento, fisicalidade — e também disponibilizando esse saber para outras áreas, para se analisar o ser humano a partir do corpo expressivo/em movimento (LABAN, 1978; PRESTON-DUNLOP, 1990, 1998a, 2010). Louppe discorre sobre a natureza do medium da dança, coincidindo com os pensamentos de Adshead (1988) e Preston-Dunlop (1998a, 2010), a serem apresentados posteriormente, afirmando que seu tipo de percepção é, simultaneamente, sensorialmente múltiplo (o 
cinestésico sobressai) e íntimo e que estabelece mais uma empatia do que uma comunicação (como comentado anteriormente). “Ser bailarino é escolher o corpo e o movimento do corpo como campo de relação com o mundo, como instrumento de saber, de pensamento e de expressão” (LOUPPE, 2012, p. 69). Segundo a autora, há um conjunto extraordinário de ferramentas teóricas e práticas, implementadas desde o início do século XX, formado por elementos de “trabalho” — do corpo, da dança, para revelar o imaginário do corpo — e elementos de “pensamento” — que não é parasitário de nenhum outro saber e que constitui grandes figuras de ruptura epistemológica. Louppe pretende evitar qualquer programa normativo, censurador ou de fundo canônico, pois seriam incongruentes com a própria dança contemporânea, cujo movimento é de “questionar indefinidamente o campo do possível” (2012, p. 41). Entretanto, a sua poética sempre apoiou valores, sobre os quais comentei anteriormente e sobre os quais se apoiam outras proposições de pensamento e julgamento.


			Desmond (2013), por sua vez, em “Embodying differences: issues in dance and cultural studies”12, reivindica a importância do movimento corporal, tanto em sua forma dançada (seja em danças sociais, cênicas ou rituais) quanto em formas cotidianas, em suas manifestações relacionais e cinestésicas, nos diversos âmbitos sociais, para os estudos culturais, que envolvem questões ligadas a raça, classe, etnia, gênero, nacionalidade, sexualidade. A autora afirma que a dança é uma área subvalorizada nos discursos sobre o corpo e marginalizada na academia, ancorada basicamente em textos e objetos. A própria visão sobre dança dentro da academia é bastante limitada. O mesmo pode ser dito sobre a visão sobre corpo, cuja expressividade é associada a grupos não dominantes, como também pensa Burt (1995), citado anteriormente.


			Desmond (2013) afirma que o que se tem a ganhar na abertura à dança pelos estudos culturais é uma ampliação no entendimento dos processos que as identidades sociais empreendem para sua sinalização, formação e negociação. Entretanto, para que isso seja possível, é necessária a aquisição ou o desenvolvimento de ferramentas específicas, já bem desenvolvidas, da área da dança para a análise do movimento. Note-se aqui uma afinidade de pensamentos com Louppe. Por outro lado, os estudos acadêmicos sobre dança, diz Desmond (2013), aos poucos, têm se desenvolvido, iniciando uma influência pelo pós-estruturalismo (hoje, já bem mais desenvolvida do que na época da publicação original de seu texto, em 1997). E, também, o pouco interesse de análises culturais pela dança, até então, tem se modificado.


			A autora diz que para se considerar o movimento como um texto social e o corpo como um texto, há que se ‘alfabetizar’ sobre o corpo em movimento. Concordo com isso. É como se grande parte das pessoas, inclusive pensadores e pesquisadores, fossem ‘analfabetos’ com relação ao corpo em movimento, com relação a ‘seus’ próprios corpos em movimento. Trata-se da “maioria sedentária na leitura e reflexão contemplativas de um trabalho acadêmico tradicional” sobre a qual Brown (2004, p. 5) comenta, conforme apresentado anteriormente no subcapítulo sobre a PaR.


			Fernandes, em toda a sua obra escrita, procura trazer o corpo para o primeiro plano. O corpo em sua integração, também em suas fragmentações, mas com todas as suas possibilidades de transformação e considerando sua sabedoria, que, por vezes, é negligenciada e abafada pelos estilos de vida contemporâneos ocidentais e também pela academia, da qual a autora faz parte e sobre a qual tem bastante propriedade para comentar. A partir da valorização do corpo integrado, Fernandes eleva a importância das criações artísticas que têm o corpo em seu cerne, seja dança, teatro, performance e, principalmente, híbridos desses ou trabalhos que desafiam limites entre essas manifestações artísticas. A autora também considera o alto valor das descobertas e reflexões advindas dessas criações. E valoriza os trânsitos que têm o potencial de acontecer entre dança e escrita, criação e análise, arte e vida, arte e academia etc.


			Em seu texto “Em busca da escrita com dança: algumas abordagens metodológicas de pesquisa com prática artística”, Fernandes vem expor essas polaridades e propor caminhos possíveis de integração entre os polos. No texto também fala bastante sobre a PaR. Fernandes afirma que a dança vem cada vez mais se afirmando como espaço intervalar e dinâmico ‘entre’ experiências e representações, multiplicando-se em seus diversos modos de operar. O “vínculo intersticial” (BHABHA apud FERNANDES, 2013, p. 19) entre experiência e teoria faz com que a diferenciação formal entre dança e escrita fique cada vez mais tênue. Entretanto, a inserção da prática artística no contexto acadêmico ainda é dicotômica, pelo próprio “processo factual de homogeneização institucional e educacional” (McNAMARA apud FERNANDES, 2013, p. 19) em funcionamento na universidade. Fernandes aponta que os próprios protocolos acadêmicos de pesquisa (ABNT, por exemplo, entre outros) já colocam barreiras de espaço e de tempo entre pesquisa acadêmica e o fazer da dança. A escrita acadêmica é herança das ciências, propondo um pensamento lógico e linear. O próprio processo de pesquisa na academia fica muito distanciado da dança, seja enquanto processo artístico, espetáculo ou performance. Algo da dança se perde um pouco quando precisa ser transposta para esse universo da pesquisa acadêmica. A autora opina que maneiras de integração ainda precisam ser encontradas e alerta que Laban já chamava a atenção para a necessidade dessa integração, conforme mencionei anteriormente. Considero que a escrita deste livro é uma tentativa de materializar uma integração.


			A partir da pergunta do pesquisador André Lepecki (apud FERNANDES, 2013, p. 21) “O que significa escrever com dança?”, Fernandes (2013, p. 21) faz desdobrar outras: “como transformar o incapacitado e passivo [logo, não dançado] objeto de análise em sujeito autônomo e dono de seus próprios meios de reflexão?”; “quais as estratégias de pesquisa e, consequentemente, de escrita, que são coerentes com a dança e seus modos de operar?”; “quais os modos de operação da dança que engendram (e se perpetuam em) pesquisas e escritas coerentes com a arte do/em movimento?”. A própria natureza da dança, acontecendo num continuum espaçotempo, dilui polaridades como apresentação e representação, evento e análise. Uma terceira via, entre polaridades — mencionarei posteriormente que o espaço entre polaridades também é defendido por Laban e por Derrida — poderia ser a da experiência e sentido, com a escrita acontecendo ao longo da (e não contra a) efemeridade (LEPECKI apud FERNANDES, 2013, p. 21). E lembrando que movimento também inclui a pausa ou imobilidade — a relação stir [ebulição]/stillness [pausa] de Laban, a ser apresentada posteriormente —, para evitar um possível viés positivista.


			Fernandes lista algumas abordagens metodológicas que compartilham dessa noção do escrever ‘com’ dança (termo que se refere ao Writing Dancing de Sally Banes), alinhando-se com os autores que pesquisam sobre a PaR: Prática como Pesquisa, Pesquisa Relacionada à Prática, Pesquisa Performativa, Pesquisa Somática e Pesquisa Somático-Performativa. Essas podem ser consideradas como uma expansão da pesquisa pós-positivista. Em reação à pesquisa positivista, na qual a verdade ou realidade existe fora de nós, a pesquisa pós-positivista considera a realidade como socialmente construída, de acordo com nossa posição e perspectiva. Além disso, o dinamismo da realidade é considerado nas abordagens de pesquisa com prática artística, que “transformam o ato da criação artística no próprio método da pesquisa, atravessando todas as etapas com a imprevisibilidade e autonomia inerentes ao processo artístico” (FERNANDES, 2013, p. 23). Seu percurso é construído ‘durante’ o processo. Mais especificamente na dança, esta “reconquista, assim, um território de produção de conhecimento que lhe é próprio e único, além de fundamental para a integração das várias faculdades e aspectos numa contemporaneidade fragmentada, separatista e dessensibilizante” (FERNANDES, 2013, p. 23). Mencionei anteriormente que o que tentei realizar na pesquisa que originou este livro foi fazer com que o “ato da criação artística” fosse o motor da pesquisa, apontando o método através do qual ela necessitou ser desenvolvida. Assim, desejo e inspiração estimularam o início de uma investigação artística que se deu no e pelo corpo, instigando leituras, estímulo pela imagem e pela imaginação, fazendo brotar a escrita, que retorna espiraladamente a desejo/inspiração, corpo criativo, leitura, imagem, imaginação, escrita.


			Fernandes (2013, p. 25) esclarece que “numa pesquisa de doutorado como prática, os processos e resultados, bem como análise, discussão e defesa pública, incluem criações artísticas e seus modos de operar como parte do contexto de investigação acadêmica” e, alinhando-se ao que foi apresentado sobre a PaR anteriormente, alerta para que a prática artística não funcione como algo para sustentar uma formulação teórica, retornando ao estado de objeto e perpetuando as relações de poder já existentes na academia. A escrita com dança “implica numa via transversal que reconhece a dança que a tudo co-move, porém essa, justamente, é sua fortuna.” (FERNANDES, 2013, p. 34).


			Fernandes (2013, p. 28) propõe sua própria abordagem metodológica, a Pesquisa Somático-Performativa (PSP), que se insere na abordagem da PaR e se funda na prática enquanto “performatividade somática”. A PSP baseia-se nos seguintes pilares: o Método do Movimento Autêntico (Authentic Movement), criado e desenvolvido por Mary Starks Whitehouse; a Análise Laban/Bartenieff de Movimento; sua experiência com o coreógrafo norte-americano Douglas Dunn — que fora integrante do grupo de coreógrafos pós-modernos que formou o Judson Dance Theater (nos anos 1960 e 1970) e o grupo de improvisação Grand Union (1970-1976) na cidade de Nova York —; a dança-teatro; e a performance. Apoiada nesses pilares, Fernandes (2013, p. 28) utiliza a Pesquisa Somático-Performativa para “propor processos de pesquisa transversais e integrados, regidos pelo movimento, compreendido e vivenciado como pausa e(m) impulso”. 


			Banes também tem como argumento a centralidade da dança como articuladora e integradora do processo de pesquisa e escrita. No livro Writing dancing in the age of postmodernism, Banes advoga a importância da dança em várias frentes. Sua abordagem metodológica é pós-modernista, no sentido de que segue uma “[...] tendência em direção ao contextual, histórico e etnográfico. Também se preocupa em trazer as margens para o centro” (BANES, 1994, p. XV). A autora tem um pensamento sobre a propriedade da dança de não ser apenas um reflexo, mas também produtora da sociedade — o que a alinha a alguns pensadores de arquitetura (Tschumi e Beatriz Colomina), a serem vistos posteriormente. Isso se reflete em sua escrita: 


			Este livro não apenas reflete mas também participa da produção do momento pós-moderno. É por esta razão que no título eu falo de escrevendo dançando [writing dancing], porque, em parte, é por meio de escrever e falar sobre dança que nós, como uma cultura, colaboramos em produzi-la. (BANES, 1994, p. XV).


			A autora movimenta-se em vários sentidos pela área da dança: amplia o entendimento do que seja dança; problematiza o entendimento do que seja a crítica de dança, tomando a etnografia como elemento comparador; situa sobre a natureza do que seja a crítica de dança; chama a atenção para o poder que têm o corpo dançante e a dança de formar e transformar a sociedade.


			Banes revela que suas influências são questionamentos advindos do pós-estruturalismo e do feminismo e questionamentos advindos do próprio campo da dança, como a Análise Laban de Movimento (Labananalysis). Esse é um ótimo exemplo, a meu ver, de como a interdisciplinaridade pode se abraçar aos estudos da dança, com o nível de aprofundamento necessário a esta última, sem cair na superficialidade que temo.


			Em seus escritos, Banes tem contribuído para elastecer o que pode ser entendido como dança, desmistificando jargões relativos a esse medium e abrindo perspectivas para sua compreensão, sem, entretanto, perdê-la como ênfase principal. Por exemplo, no capítulo “Working and dancing: a response to Monroe Beardsley’s ‘What’s Going on in a Dance?’”, Banes responde à ideia de Beardsley de o movimento da dança se caracterizar por uma maior intensificação, vigor, fluência, expansividade e magnificência do que na vida cotidiana, em motivos práticos. A autora refuta essa ideia duplamente. Primeiro, cita exemplos em que essas características acontecem na vida cotidiana, em determinadas situações, mas, que, nem por isso, podem ser consideradas dança, especialmente dança cênica, ou “dança artística” [art dance] (BANES, 1994, p. 13). Em seguida, cita vários exemplos de peças de dança, principalmente de artistas da chamada dança pós-moderna, em que vários dos movimentos não têm as características citadas por Beardsley, pelo contrário, aproximam-se muito das qualidades apresentadas no cotidiano, comuns, ordinárias, entretanto, emolduradas, organizadas e postas ao espectador em uma determinada forma que constituem-se em dança artística. Para construir sua argumentação, a autora utiliza analogias referentes às artes visuais contemporâneas. É importante esse movimento de Banes de elastecer o entendimento do que seja dança a partir de olhares deslocados e diferenciados dentro do próprio medium da dança.


			Banes reúne todo o elenco de componentes — sujeitos e objetos — da crítica de dança e da etnografia — obras de dança, o crítico, informantes nativos, o etnógrafo — e faz um jogo de trocas interessante que nos ajuda a visualizar de maneira clara o papel e o ofício do crítico de dança:


			Se os etnógrafos, operando pelo relativismo cultural, recusam-se a fazer julgamentos – sejam estéticos ou morais – mas, ao contrário, procuram por critérios avaliativos fora de sua própria experiência, dentro da outra cultura, nosso trabalho como críticos é constantemente internalizar, refinar, criar e aplicar os critérios de nossa própria cultura para os produtos de nossa cultura. Somos menos como o etnógrafo e mais como os informantes nativos do etnógrafo, que fazem a avaliação para ele, utilizando julgamentos êmicos [emic], que levam o antropólogo à melhor obra de arte ou artesão mestre, que agem como mensageiros a partir do lado de dentro da cultura. (BANES, 1994, p. 24).


			Esse, a meu ver, é um ótimo exemplo de uma ‘inteligência de dança’, ou seja, dialogar com outras áreas, conhecer seu funcionamento e, ao olhar de volta para a dança, fazê-lo com um olhar ampliado, valorizando ainda mais sua autonomia enquanto produtora e fruidora de saberes.


			Prezo na escrita de Banes a valorização do conhecimento da área da dança, seus conhecimentos intrínsecos, ao mesmo tempo tendo uma abertura para o mundo — as outras áreas artísticas, outros campos de conhecimento e a própria vida cotidiana —, assim como a escrita de Sheets-Johnstone, Louppe, Desmond e Fernandes. Por exemplo, no capítulo “On your fingertips: writing dance criticism”, a autora aprofunda sobre as ações que compõem a crítica de dança — contextualização, descrição, interpretação e avaliação —, fornecendo vários exemplos ilustrativos ao leitor. Já no capítulo “Power and the dancing body”, Banes tem um aguçado olhar político, ao mesmo tempo esclarecedor e estimulador. A autora chama a atenção do poder produtor (e não apenas reprodutor) da dança para todas as frentes que esta pode exercer: coreografia, execução da dança, história, crítica. Mas, também o faz para os estudiosos de outras áreas. Em uma fala que a aproxima muito do pensamento de Desmond, Banes (1994, p. 48) alerta especialmente os historiadores para esse poder, sem a consciência de que a escrita historiográfica será ingênua, unilateral:


			Este artigo, então, é um chamado para os historiadores de dança para tomar nota e analisar como a dança não apenas reproduz, mas na verdade produz práticas culturais fora do próprio mundo da dança. Este é também um chamado para os historiadores culturais para reconhecer a dança como um elemento vital, ativo da sociedade quando escreverem suas histórias de corpos.


			Banes (1994, p. 50) vai além e chama a atenção para a “centralidade da dança em nossa cultura”. Aqui, ela endereça especificamente aos historiadores de dança. Entretanto, endereço essa colocação de Banes à academia em geral, em especial àqueles pensadores que vemos em algumas palestras, proferindo pensamentos completamente desvinculados de seu próprio corpo, a cabeça em um lugar, a ‘barrigona’ em outro, pensamento completamente desvinculado da experiência sensível.


			Sheets-Johnstone é importante para este trabalho, tanto para este subcapítulo quanto para fornecer importantes conceitos que permearam toda a pesquisa. Sheets-Johnstone (2009) construiu uma rica rede de pensamento na qual não só valoriza a dança, mas, antes disso, valoriza a “experiência como fonte fundante do conhecimento”, o “pensar em movimento”, considerar o corpo em primeira pessoa [first-person body], uma sabedoria corporal cinética e cinestésica. Portanto, a reivindicação de Sheets-Johnstone é ainda mais profunda e anterior à dança; ela exige que as ciências reconheçam algo que ela identifica como velado, ou seja, o conhecimento corporal, cinético e cinestésico, que faz o reconhecimento do mundo em volta, é anterior à linguagem (não é por ela mediado) e é integrador de polaridades. Segundo a autora, esse velamento produz várias abordagens fragmentadas e incompletas de corpos, o corpo biológico, o corpo mecânico, o corpo linguístico, enfim, abordagens que consideram o corpo em terceira pessoa, ditadas pela separação cartesiana de ‘mente’ e ‘corpo’, ‘pensar’ e ‘fazer’, ‘eu’ e o ‘corpo’. Valorizar a sabedoria corporal cinética, o pensar em movimento e a experiência como fundante do conhecimento significa valorizar todas as inteligências de todas as formas animadas de vida, desde o corpo humano adulto, passando pelos humanos crianças e bebês, até os seres vivos não humanos.


			Em sua teoria há um esforço sempre presente de integração: “Pensar em movimento não envolve contrários simbólicos, mas está amarrado a uma contínua dinâmica experienciada qualitativamente, na qual possibilidades de movimento surgem e dissolvem-se.” (SHEETS-JOHNSTONE, 2009, p. 5). A questão da integração é forte quando fala sobre a experiência de dançar, que traz tantas assunções, muitas delas enfatizando separações já mencionadas, como eu-corpo, técnica-emoção, pensar-dançar etc. Sheets-Johnstone (2009) explica que: 


			Dizer que o/a bailarino/a está pensando em movimento não quer dizer que o/a bailarino/a está pensando através do movimento ou que seus pensamentos estão sendo transcritos para o movimento. Pensar é, antes de tudo, ser pego em um fluxo de pensamento; o pensar é, por sua própria natureza, cinético. […] O que é distintivo sobre pensar em movimento é que não apenas o fluxo de pensamento é cinético, mas o próprio pensamento o é. (p. 30).


			[…] em contraste a uma reificação bem particular do pensar e/ou a uma concepção do pensar como um evento exclusivamente mental, pensar em movimento é uma maneira de ser/estar no mundo, de indagar-se sobre ou explorar o mundo, tomando-o momento a momento e vivendo-o diretamente em movimento, cineticamente. Pensar em movimento é, assim, claramente não o trabalho de um corpo fazedor de símbolos, um corpo mediando seu caminho através do mundo por meio de uma linguagem, por exemplo; é o trabalho de um corpo existencialmente ressonante. Um corpo existencialmente ressonante cria um mundo dinâmico particular sem nenhum intermediário. (p. 35).


			Sheets-Johnstone ilustra a experiência da improvisação em dança a partir desse pensamento. A meu ver, a improvisação e o abstracionismo13 na dança são exemplos que fazem vir a primeiro plano a instância fenomenológica da dança, em detrimento da instância semiótica (porém, não a eliminando), reivindicando o reconhecimento de um saber que não é intermediado pela linguagem, mas que é poderoso e dá ferramentas para se reconhecer no mundo e para se relacionar com ele. Sheets-Johnstone (2009) diz:
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