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Presenca e afeto na experiéncia do encontro na arte

Resumo

Como a arte da presenca pode produzir afetos com seus meios e
efetivar-se como poténcia nos encontros entre corpos na contem-
poraneidade? Este ensaio se destina a uma discussao sobre a pro-
ducao e recepcao nas artes presenciais, destacando uma nogéo de
presenca do artista como relacao, e de arte como poténcia intensiva
capaz de provocar fissuras perceptivas. Por meio de uma abordagem
fenomenolégica convida a observagao das alteracées nos modos de
producao, leitura e interlocu¢do na experiéncia artistica, com base
em teorias de Bento Espinosa, Flavio Desgranges, José Gil, Erika
Fischer-Lichte entre outros.

Palavras-chave: Artes da presenca, Recepc¢ao, Relagao.

Abstract

How can the art of presence produce affect with its manners and be-
come effective on the encounters among bodies in the contemporary
world? This essay aims to discuss the production and reception in
the arts of presence, highlighting the presence of the artist as a re-
lation with the site, and art as an intensive power capable of causing
perceptible cracks. Through a phenomenological approach, this study
is an to observe the changes in production, reading an interlocution
methods, in artistic experience, based on theories by Benedict Spi-
noza, Flavio Desgranges, José Gil, Erika Fischer-Lichte and others.
Keywords: Art of presence, Reception, Relation.

Resumen

¢Cémo el arte de la presencia puede producir afectos con sus pro-
cedimientos y ser eficaz en los encuentros entre los cuerpos en el
mundo contemporaneo? Este ensayo plantea un debate sobre la pro-
duccion y recepcion en arte de presencia, destacando un sentido de
la presencia del artista como relacion, y del arte como potencia inten-
siva capaz de causar grietas perceptivas. Mediante un enfoque feno-
menoldgico se invita a la observacion de los cambios en los métodos
de produccion, lectura e interlocucion en la experiencia artistica, ba-
sada en las teorias de Benedicto Spinoza, Flavio Desgranges, José
Gil, Erika Fischer-Lichte, entre otros.

Palabras clave: Arte de presencia, Recepcion, Relacion.
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A partir da primeira metade do século XX, o termo “presencga” passou a
ser recorrente nas proposigoes artisticas que envolvem a relagao entre artista
e publico no aqui-agora. Os procedimentos nas artes presenciais, principal-
mente no teatro, passam a incluir questdes como a capacidade do artista de
capturar a atencao do publico, a abertura ao ambiente, e a compreenséo do
interlocutor como componente ativo da relacdo presencial. Com as conse-
quentes alteragdes no modo de producao e recepcao da arte ao longo dos
séculos XX e XXI, e de acordo com as alteragdes dos modos de vida em
sociedade, a arte ganha novas questdes, exigentes de novas ferramentas
conceituais. O pesquisador teatral brasileiro Flavio Desgranges (2012) trata
das alteragdes na percepcgao da arte diante das mudancgas na sociedade em
diferentes momentos da histdria, observando que, perante tais alteragoes, ja
n&o seria possivel uma previsibilidade acerca da recepcao da arte na contem-
poraneidade.

Ja no inicio do século XX, com o advento da redescoberta do corpo no tea-
tro, devido a descentraliza¢ao do texto dramatico, e a exemplo de praticas como
as de Constantin Stanislavski, Antonin Artaud e Vsevolod Emilevitch Meyerhold,
se observa uma producgao cada vez mais voltada aos aspectos sensoriais das
relacdes, como nos traz o pesquisador teatral italiano Marco De Marinis (2005).
Tais alteragdes nos modos de producao teatral aparecem também como forma
de contraposicédo ao comportamento do sujeito moderno, que estaria ligado a
I6gica de funcionamento da prépria sociedade na qual ele precisaria ser eficien-
te, rapido, sempre alerta, seguindo o imperativo da produtividade, e com isso
ficaria automatizado, assim como a maquina por ele operada. Esse estado de
alerta, e a operacao por uma “razao instrumental” criariam um modo anestesia-
do de percepcgao, em “um padrao superficial da consciéncia” (DESGRANGES,
2012, p. 125). Sua capacidade de imaginacéo e seus sentimentos estariam su-
focados, como nos traz Desgranges. Diante disso, uma recepc¢ao tatil, essa que
nos provoca os sentidos, pareceria conveniente, convidando o interlocutor a
producéo de outros “sentidos” possiveis na arte e na vida. (Qualquer semelhan-
¢a com a estrutura social na atualidade n&o passa de mera manutencéo de
sistemas fundamentados na nocéo de produtividade e lucro).

Com uma produgéo teatral menos voltada a linearidade de uma drama-
turgia escrita, o herdi e a histéria unidimensional comegam a ser desintegra-
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dos na primeira metade do século XX, dando vazao ao que ha de tangibilidade
do encontro para convidar o interlocutor a se perceber no ato de perceber o
que acontece diante dele (lbid). Podemos observar a ampliagdao da nogao de
dramaturgia a partir de pesquisas como as de Stanislavski, Artaud, Meyerhold
e Berthold Brecht, por exemplo, que apresentam o entrelagamento de ele-
mentos que compde o ambiente, tais como a luz, o figurino, o cenario, 0 som,
o publico, o ambiente externo a cena. A linha dramaturgica passaria, a partir
disso, a ser organizada por cada um da plateia com o desenvolvimento de
esquemas abertos de composicdo que convocam o espectador a acéo. Dai
a “provocacao” de diferentes modos perceptivos — “eu fago a minha tessitura,
meu conjunto de relagdes’, como nos traz Desgranges (2012). Nesse contex-
to, perde-se o conforto da apresentacédo de uma articulagéo de significados
prévios, da representacao fixa das coisas, de modo que se possam apreen-
der sentidos consensualmente, dando lugar a articulacao individualizada de
sentidos a partir dos afetos que incorrem diferentemente em cada um, e da
percepcao desses afetos. O teatro parece aproximar-se, cada vez mais, de
elementos compositivos da danga, que passaria também por um percurso
de busca por uma significacao do gesto para, mais adiante, assumir-se como
produtora de sentidos, como o filésofo José Gil (2001) nos apresenta, e que
também sera um tema abordado no decurso desse texto.

Para darmos visibilidade a esses novos entendimentos acerca da re-
cepcgao da arte, a compreenséo de algumas ferramentas conceituais parece
necessaria, e entre elas esta a nogcao de afeto, trazida pelo fildésofo holandés
Bento Espinosa no livro Etica (1992), amplamente utilizada pelo filésofo fran-
cés Gilles Deleuze (2009), e por José Gil (2001). A proposi¢cao espinosista de
afeto (affectus) o traz como efeito que emerge do encontro entre os corpos.
Segundo Espinosa (1992), ha uma constante mudancga do corpo diante dos
encontros, o que poderia aumentar ou diminuir sua poténcia de agir. Para o
autor, ha um esforgo inerente a existéncia para conservar sua natureza, o que
é chamado de conatus, mas ha também os efeitos dos encontros que nao sao
passiveis de previsao, tornando a interferéncia de um corpo sobre outro algo
pouco controlavel.

Espinosa (1992) afirma que os corpos néo se relacionam de maneira
preestabelecida. Existe, nesse contexto, a acdo — que s&o as minhas von-
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tades; e a paixdo — que sao as vontades que ndao vém de mim. Assim, ha
o resultado dos encontros entre os corpos, apresentado inicialmente pelo
fildésofo como bons e maus afetos, como alegria e tristeza, por exemplo, e
identifica-los seria um modo de percep¢ao imediata do que se imprimiu no
corpo durante o encontro. Tal possibilidade estaria inerente ao ato de racio-
cinar, na tentativa de compreender o que acontece ao corpo, e de explicar
os afetos, o que é denominado por Espinosa como paixdes ativas. Portanto,
por mais que os afetos possam ser imprevisiveis, € que nao seja possivel
ter consciéncia de todos os afetos que incorrem em um encontro, conforme
nos esclarece o autor, é possivel compreender as impressoes dos afetos no
corpo ao reconhecé-los’.

Nesse contexto, a nocéo de afeto pode ser compreendida na arte como
poténcia intensiva, assim como o traz Deleuze (2009), capaz de provocar
transformagdes nos corpos, e esse processo poderia ocorrer tanto por meio
de uma articulagéao de significados prévios, quanto pela emergéncia de sen-
tidos outros, que nem sempre estariam vinculados a uma ideia de entendi-
mento, de compreensdo por uma consciéncia vigil, daquilo que se estaria
vivenciando.

Menos representacao e mais tangibilidade como pos-
sibilidade de emergéncia de novos sentidos

Ao longo dos séculos XX e XXI, outros parametros para producgao artisti-
ca e sua recepgcao comecam a se delinear, o que pode ser percebido mais cla-
ramente em producdes contemporaneas nas artes da presenca que se voltam
aos aspectos performativos, a exemplo de praticas como as das companhias
belgas “Need Company™ e “Peeping Tom”, da companhia tcheca “Farm in the

1. Esse assunto é ampliado em minha dissertacdo de mestrado, intitulada Presenga e(m)
relacdo: a poténcia de afeto no entre corpos (DUENHA, 2014).

2. Informagbes sobre essa companhia podem ser encontradas em: <http://www.needcom-
pany.org/EN>.

3. Informagbes sobre essa companhia podem ser encontradas em: <http://www.peepingtom.
be/en>.
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cave™ e da brasileira “Cena 11” Cia de danga®. Uma caracteristica recorrente
em praticas artisticas presenciais como as das companhias citadas € o fato
de seus espetaculos nao “representarem” a vida, mas a apresentarem como
corpos em acgao, assumindo proposicées que lidam com a emergéncia de
sensacoes, de vetores perceptivos, no aqui-agora do encontro. Por mais que
aspectos de significacao sejam articulados nesse processo, ha um explicito
convite a um engajamento sensorial diante daquilo que o proprio artista viven-
cia por meio da danca, de palavras desconexas, de histérias fragmentadas.

A pesquisadora teatral alema, Erika Fischer-Lichte (2011) convida a
olhar a experiéncia artistica presencial com menos intermédio da represen-
tacdo (com producéo e interpretacao de significados), menos sujeita a semi-
Otica, e mais proxima de uma tangibilidade das presencas. Essa discussao
nao se evidencia somente no campo da arte: o linguista alemao Hans Ulrich
Gumbrecht (2010) também pleiteia por uma relagcédo com as coisas do mundo
sem o protagonismo do significado, pois, segundo esse autor, ao tentarmos
interpretar o que as coisas significam, nos nos afastamos do que as coisas
séo de fato. Esse império do significado teria nos ensinado a operar por uma
|6gica de encaixe “racionalista’; que encerra a realidade em uma coeréncia es-
pecifica, e que permite que as emogdes emerjam a partir de uma articulagcao
desses prévios. Ao voltarmos atencéo a recepgao nas artes presenciais con-
temporéneas, colapsar significados prévios aparece como uma agao inerente
ao seu processo de producao.

O pesquisador inglés Simon O’Sullivan (2011, p. 17) observa que a fun-
¢cao da arte estaria em “mudar nosso registro intensivo, reconectar-nos com
o mundo’ Se considerarmos que uma das principais caracteristicas da expe-
riéncia artistica é a possibilidade de alteragdo do nosso modo de perceber o
mundo, e de nos percebermos nele, a consideracao dos possiveis efeitos na
experiéncia artistica presencial menos vinculada a estruturas fixas de signi-
ficados — que cerceiam as possibilidades de invencdo de mundo —, parece
pertinente. Na arte, a subversdao de convengdes preestabelecidas pode ser

4. Informagbes sobre essa companhia podem ser encontradas em: <http://infarma.info/enl-
ng/profil-en>.

5. Informacdes sobre essa companhia podem ser encontradas em: <http://www.cenaii.
com.br>.
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também uma possibilidade relacional que convida a inventar novos caminhos.

E se 0 mundo fosse inventado por nés ao mesmo tempo em que nos
inventamos nele, em vez de vivermos interpretando o que as coisas signifi-
cam, solucionando problemas de um mundo criado na genialidade de um ou
outro ser dotado de sabedoria o qual se deve reverenciar? Invencao e criagao
séo diferentes, como afirma a pesquisadora brasileira Virginia Kastrup (2004;
2014), para a qual a criacao estaria mais voltada a resolucao de problemas, e
a invengao, nao se restringiria somente a isso, mas também a sua invencao,
ou seja, sem o guia: “como decifrar 0 que vivo, entramos em certo colapso
e nos obrigamos a inventar caminhos. Sem um guia de leitura da producéo
artistica, sem a histéria linear, por exemplo, somos obrigados a inventar os
caminhos, a tomar decisées no ato da recepcédo (DESGRANGES, 2012), e
nos responsabilizarmos por elas.

Uma producédo artistica que se baseia na articulagdo de significados
prévios, no que ha de consensual, pode, sim, carregar poténcia de afeto, e
tem a caracteristica de dar chaves de acesso, de deixar claro do que trata a
proposicao. Porém, isso ndo bastaria se a intengao consistisse em, de fato,
criar caminhos para estimular possibilidades inventivas no interlocutor. A arte
caberia a incumbéncia de fazer o convite, de dizer a que veio, mas também
de dar-se ao estranhamento, captar os fluxos e subverté-los em favor da in-
vencgao, ao assumir sua existéncia em um terreno movedico que a desafia
constantemente.

Poténcia de afeto como eficacia na sua imprevisibilidade

A previsao sobre 0 que pode ou nao afetar o espectador na experiéncia
artistica seria, ainda, um elemento de operagéao a ser considerado nas pra-
ticas contemporaneas da arte da presenca? Como seria possivel uma arti-
culacao de poténcias poéticas, em uma arte presencial, ndo sujeitas apenas
a criacao e decodificacao de significados, de um modo que se considere a
emergéncia de afetos e a construgao individual de sentidos?

Vincular producgao de afeto a proposicao artistica, reconhecendo os efei-
tos que um corpo ou um objeto artistico tem sobre o outro corpo, conforme
observa O’Sullivan (2011, p. 17), € um movimento que se mostra contra a
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efetivacdo de uma abordagem transcendente do corpo e da arte, borrando
limites entre o que seria representavel e passivel de interpretacéo, e o que se
configura como poténcia em uma recep¢ao menos sujeita a nogdes de signi-
ficacdo e decodificagdo de informacoes. O afeto, nesse contexto, e baseado
na acepcgao espinosista (ESPINOSA, 1992), estaria ligado a factualidade nas
relagdes, ao que escapa a ideia de controle absoluto dos seus efeitos.

José Gil (2005) aborda algumas caracteristicas da percep¢ao, destinan-
do-se a mostrar a pertinéncia da ideia de pequenas percepcdes a partir de
filosofos como Gottfried Wilhelm Leibniz e Gilles Deleuze para referir-se a
percepcao da obra de arte. Gil distingue as fases da percep¢édo da obra de
arte, exemplificando, com a possibilidade de observag¢ao de um quadro, trés
regimes do olhar: O primeiro seria a percepcéo trivial — cognitiva — das for-
mas, que seria uma fase de recognicao e de estranheza, mas que comporta
elementos familiares; A segunda seria uma percepcao nao trivial, a percepg¢ao
de outro espaco entre as formas e outros movimentos, e entre as formas e os
espacos, sugerindo a observagéo das estruturas nao aparentes e a transicao
do olhar entre esses dois regimes; O terceiro seria a mudanca da percepgao
em relacédo ao conjunto das formas, o que permitiria que o objeto deixasse de
ser percebido objetivamente. As formas seriam inseridas em uma multiplici-
dade virtual aparente no deslocamento entre o nivel perceptivo trivial € 0 néo
trivial. Esse terceiro nivel perceptivo é descrito por Gil (2005) como estético
ou artistico e, segundo o autor, possui ainda trés outras caracteristicas. Uma
delas seria a abertura entre o trivial e o n&o trivial, a outra seria a possibili-
dade de passagem das relagdes nao visiveis ao primeiro plano, e a terceira
residiria no fato de que a percepg¢ao nao comparece como uma manifestacao
simplesmente cognitiva ou unicamente sensorial, sendo na verdade percep-
¢ao de forgas. Nessa conjuncéo, Gil (2005) questiona de onde viria essa du-
pla caracteristica da forca artistica, que possui modulagdes infinitas da forca
e uma singularidade relacionada a quem produziu, questionando ainda o que
poderia ser uma linguagem de forcas, uma vez que toda obra de arte é um
reservatorio delas. O fildsofo consegue delinear uma teoria da recepcao da
arte pautada na observacao de sua producéo de afeto em niveis de intensi-
dade, o que nao parece oferecer outras ferramentas ao artista que nao sejam
considerar sua inconstancia, assumir que seus efeitos ndo seréo previsiveis.
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Sobre a percepcao da arte e sua producao de inten-
sidades de afetos

José Gil dedica grande parte de sua escrita a observacao de que a dan-
¢a que tem uma caracteristica comum, em muitos de seus procedimentos,
que é a producéo de formas, imagens, vetores de sentido, sem a manuten-
¢ao do compromisso com o consenso que a producao de significados en-
cerra, assim como se observa em praticas presenciais contemporaneas que
se desenvolvem sob aspectos performativos. Ao citar o trabalho de Contact
Improvisation do coredgrafo Steve Paxton, Gil (2001) observa que a comuni-
cacgao®, entre os corpos, no ato dessa técnica de exploracao de movimento,
nao opera na consciéncia vigil, racional, mas em outro nivel de consciéncia.
O filosofo expbe essa relagdo como comunicagao entre corpos-consciéncia,
e a aproxima do transe para ilustrar esse acontecimento no corpo. Segundo o
autor, (GIL, 2004, p. 18), “o corpo-consciéncia € caracterizado por uma hipe-
rexcitabilidade, que se desenvolve sensorialmente, e também afeta os 6rgaos
sensoriais, 0 que traz pequenas percep¢des de outros corpos que se tornam
corpo-consciéncia’ Para ele, ha uma impregnacao dos pensamentos pelo mo-
vimento do corpo que se opera hum espaco virtual, como ocorre no estado de
transe ou de grande intensidade de criag&o artistica. Isso aconteceria quando
a consciéncia se deixa invadir pelos movimentos do corpo, afirmando que os
dois elementos convergem, transformando-se. No caso de experiéncias como
as do Contact Improvisation — que envolvem ais explicitamente o movimento
dos corpos dos participantes em uma relagao tatil, dialdgica, de proposicao e
acao, de distribuicao de peso no espaco e em relagdo com o outro, a ideia de
comunicacao entre corpos-consciéncia € claramente ilustrada, porém, seria
possivel uma transposicao desse entendimento para relagdes menos depen-
dentes de um contato tatil, como exemplificado por Gil (2001)?

A partir da teoria de Leibniz sobre as pequenas percepc¢des, Gil (2005)
aponta alguns niveis de percepc¢ao: um primeiro nivel remeteria a forcas ma-

6. Sugiro o entendimento de comunicacéo a partir de sua etimologia, termo latino communi-
care significa partilhar, participar de algo, tornar comum (COMUNICACAOQ, s.d.), diferen-
temente da comunicacdo enquanto “transmisséo de informag&o entre um emissor e um
receptor que descodifica (interpreta) uma determinada mensagem” (Idem).
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croscoépicas e a representacao, o que implica também as pequenas percep-
¢coes, que define a forga como um invisivel visivel capaz de fazer que o proprio
olhar sofra transformacdes. As pequenas percepcoes seriam caracterizadas
pela auséncia de consciéncia de si, mas podem ser percebidas de modo con-
fuso quanto a suas partes, e mais claramente em seu conjunto. Ha também
um tipo de pequenas percepgoes, apresentadas por esse autor, que formam
as macropercepcoes e asseguram a passagem entre duas macropercepgoes.
Gil (2005) observa que a analise de Leibniz dedicada as pequenas percep-
¢Oes as colocaria em um espaco de diferenca de escala, o que deixaria de
distingui-las da percepc¢ao comum. Gil ressalta, entdo, o nascimento das pe-
quenas percepcdes, como no deslocamento de dois contextos, 0 que seria
como a possibilidade de identificar hipocrisia escondida em um sorriso, por
exemplo, afirmando que a diferenca interna gerada nas pequenas percep-
¢cOes dissolve-se entre dois contextos, um habitual, tornado virtual, e outro
novo, tornado atual. A atmosfera, feita de micropercepc¢des, seria resultante
de investimento de afeto, que implicaria em uma abertura dos corpos. Ineren-
temente a essa abertura a atmosfera, ha um processo de osmose que quebra
barreiras entre interior e exterior, corpo e coisas e corpos e corpos. Essa ca-
racteristica da atmosfera é que se mostra diferente do que pode ser redutivel
a um conjunto de relacdes de signos, que seria semiotizavel, conforme afirma
Gil. A atmosfera é, para ele, infra-semidtica, e ele afirma, ainda, que haveria
uma pré-disposicdo, uma semiabertura do corpo nesse contexto relacional
da atmosfera, e esse processo de osmose mostraria a quase-inscricao dos
afetos nas coisas e nos corpos, 0 que pressupde a criagdo de um meio en-
tre as coisas e 0s corpos, caracterizando a atmosfera como area. A osmose
produziria um devir-forma-intensivo diante da capacidade de constituicao e
reconstituicao da atmosfera e o deslocamento entre o trivial € 0 n&o trivial.
Tomando como ponto de partida a ideia de relagcéo de forgas intensivas,
ja observada na teoria de Gilles Deleuze (2009) acerca da percepgao da obra
de arte, é possivel chegarmos a analise de outros modos de relagéo entre
proposicao artistica presencial e publico, que ndao sejam somente vinculados
a instancias de representacéo e interpretacéo de significados, mas a possi-
bilidades de consideragao dos sentidos emergentes nessa relagao entre cor-
pos que se afetam mutuamente. Gil (2001) traz a afirmacéo de que a danca
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nao precisa significar, e questiona como € possivel que se compreenda o
sentido do movimento dangado, uma vez que ele ndo opera em uma ldgica
de construcao de sentido (leia-se significado) traduzivel em uma linguagem
articulada. Para Gil, o sentido ou a significagdo compreendem um horizonte,
na acepg¢ao fenomenologica, o que também evoca presenca de um modo
implicito. Os gestos, despossuidos de sentido previamente definido, também
podem ser percebidos em sua particularidade. Tendo em vista a questao da
presenca, de quanto uma abordagem fenoménica da arte evocaria as presen-
¢as do lugar, um convite ao desprendimento das certezas acerca da recepgao
na experiéncia artistica parece claro. Um aspecto a ser observado é o fato de
que, diante de uma composicao performativa que considera os acontecimen-
tos no aqui-agora, ndo seria o artista o detentor do saber sobre os efeitos de
seu trabalho, uma vez que ele se baseia em seus afetos e suas percepcoes
de eficacia. Estariamos tratando, quica, de deixar a cargo da configuragéao
relacional momentanea do encontro, a emergéncia das poténcias afetivas nos
corpos, nas “presencas” do lugar. Uma nocao de presenca impositiva, aurati-
ca, cheia de expressividade ja nao seria mais tdo adequada a esse contexto.
Fischer-Lichte (2011) faz um paralelo entre as abordagens do corpo fenomé-
nico e do corpo semiotico direcionando uma discusséo acerca da presenca
que considera o ambiente. Para ela,

a presencga nao € uma qualidade expressiva, € sim puramente performa-
tiva. Gera-se por meio de processos especificos de corporizacdo que o
ator engendra em seu corpo fenoménico ao ponto de dominar o espago
e prender a atencdo dos espectadores (FISCHER-LICHTE 2011, p. 197,
traducdo minha).

H

Talvez, a responsabilidade do artista ja ndo se trate mais de “dominar
0 espacgo e a atengdo do outro, mas de convidar as presencas do lugar a
partilharem essa experiéncia, instigando-os com suas ag¢des, a construir a
sua propria teia de sentidos acerca daquilo que vivencia. Suas ferramentas
estariam mais proximas de uma abertura as emergéncias do encontro, do
que ao treinamento para se conquistar um corpo dilatado, e talvez impavido,
incapaz de escutar o entorno, de perceber as acdes e reag¢des do seu interlo-
cutor. A pesquisadora teatral francesa Béatrice Picon-Vallin (2008) relaciona
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a eficacia a abertura as relagdes entre o artista e o ambiente, com um dizer
do corpo em constante devir. As medidas prévias dessa relacao sé poderiam
conter as proprias impressoes de afeto do artista, de quem desenhou a pro-
posicao relacional, e que pode apenas deduzir as impressdes do trabalho
artistico nos outros corpos.Gil (2005) questiona: se ndo é o significado, o que
apreenderia quem observa os gestos abstratos? Para ele, o corpo e suas
funcbes seriam capazes de tecer sentidos com o mundo de um modo unico,
sO por eles apreensiveis. Assim, 0s movimentos corporais ja conteriam em si
sua significagdo completa. Nesse contexto, Gil apresenta alguns indicadores
de intensidade de vida que se aproximam da acepcao espinosista de conatus
(ESPINOSA, 1992), expondo a teoria do psicélogo e psicanalista Daniel Stern
sobre a existéncia dos afetos de vitalidade e dos afetos categoriais. A diferen-
¢a entre os afetos de vitalidade e os categoriais € exposta por Gil da seguinte
forma: os afetos de vitalidade se apresentariam no recém-nascido, indicando
uma poténcia de vida que acompanharia o individuo durante toda sua exis-
téncia, e seriam uma experiéncia mais abstrata do que a experiéncia dos
atos que acompanham os afetos categoriais, que seriam, por sua vez, uma
intensidade de vida, como a alegria, tristeza, medo, cdlera, repulsa, surpresa.
Para Gil, os movimentos dos afetos de vitalidade ndo seriam nem discretos
nem macroscopicos, mas microscopicos e continuos. Segundo esse autor,
ambos os modos de afeto partiiham os modelos de descarga dos neurdnios,
apesar de pertencerem a territérios diferentes do sistema nervoso. O afeto de
vitalidade seria, para Gil, um acesso a qualidade do que é sentido, quando
acontecem essas espécies de transformacoes, esses modos de afeto nos
permitiriam compreender imediatamente os afetos categoriais — macrosco-
picos e discretos —, 0 que faria aumentar ou diminuir imediatamente nossa
poténcia de agir, considerando essa capacidade de compreensao que temos.
Gil afirma que, se entendidos por esse aspecto, 0os gestos e 0s movimentos
nao precisariam ser explicados, pois ja conteriam em si o dispositivo capaz de
decifra-lo. O afeto seria, entdo, uma forca que possui seu sentido implicito.
Ao questionar o tipo de apreensao de quem olha os movimentos nao
significativos do bailarino, Gil chega as unidades de sentido extra-proposicio-
nal, que seriam os movimentos de transicao e os movimentos do inconsciente
de posicao. A ideia de signo se dissolveria no corpo-em-movimento. Embora
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haja a possibilidade de transformacgao das unidades de sentido em quase-sig-
nos, Gil afirma que, o que a danca faz é absorver os signos corporais e dis-
solvé-los, configurando o gesto do sentido. Nesse contexto, o espectador ndo
veria a significagdo, mas moveria-se como o bailarino, em um movimento que
preexiste a absorcéo de signo para remeter-se a si préprio. O espectador en-
traria na imanéncia do sentido do movimento dangado ao recebé-lo com seu
corpo inteiro. O que faz Gil (2001, p. 120) afirmar que “se ndo compreendemos
a danca, é porque ela nao foi feita para ser compreendida” Os movimentos
de transicdo, assim como os do inconsciente de posi¢cao que, segundo Gil,
configurariam o nucleo dos movimentos dancados, tendem ora para o gesto
signo, ora para a forma pura das forgas, cujos sentidos se apresentariam sob
a forma de nuvens.

Como ja exposto, € inegavel o fato de a producao artistica se valer tan-
to da articulagéo de significados — para que se estabeleca alguma conexao
inicial entre proposicao e interlocutor —, quanto da explora¢ao de formas in-
tensivas, ao assumir a possibilidade da emergéncia de diferentes sentidos
de modo individualizado. A questao a ser levantada nessa discussao é a ne-
cessidade de se desvincular da assertividade, do consenso que o significado
poderia nos oferecer, como produtores de uma arte capaz de comunicar (no
sentido de passar informacao) para, em vez disso, assumir a necessidade da
abertura a novos parametros desse fazer em movimento constante, que é a
arte. O teatro e a danca, como artes da a¢do, do movimento, se mantém em
uma relagao estreita, principalmente na contemporaneidade, em um processo
de contaminacgéo entre linguagens que parece inevitavel.

A pesquisadora teatral lleana Diéguez (2014, p. 128) apresenta um pon-
to de vista sobre a impossibilidade de uma essencialidade, uma pureza na
arte contemporanea, que, segundo afirma, “reconhece-se hoje como uma es-
trutura de acontecimento, de situacdes, de praticas in situ (site specific), de
teatralidades, de performatividades e (re)presentacdes’ o que, para Diéguez,
esta atendendo a uma demanda da propria vida, com uma teatralidade em
campo expandido, que parece ja nao caber “nas caixas pretas do teatro”

Ao tratarmos das artes da presenca, em que o0 corpo é meio, coisa e
também acontecimento, nos aproximamos de um desejo de criar poténcia de
afeto na relacédo entre as presencas do ambiente. A poténcia de afeto seria,
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nesses termos, a possibilidade de chegar a um momento, a um instante em
que algo nos provoca a ponto de nos mobilizar, de provocar fissuras percep-
tivas, de revirar nosso ponto de vista. A arte ganhou esta séria responsabili-
dade: a de nos fazer estranhar o mundo, vivé-lo de outros modos que nao so-
mente pelos da automacgao cotidiana, o que parece adequado a um contexto
de producéo capitalista. Assumindo essa tarefa, e reagindo a formas preesta-
belecidas diversas, o artista parece surfar nas ondas de um mar revolto, que
exige a cada segundo uma nova configuragcéao, o que impediria, por exemplo,
a manutencao de planos e desejos prévios, e de lugares de observagao (e
de acao) privilegiados. Termos como escuta, porosidade, e emergéncias re-
lacionais sao recorrentes nesse contexto das artes da presenca, que passam
a produzir intensidades de afeto no aqui e agora, na relagéo “entre” corpos.
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