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Resumo

Este ensaio pretende revisar e apontar as possibilida-
des pedagodgicas da “propedéutica” — no sentido de um
conceito que diz da preparacdo estrutural dos rumos
da experiéncia — na perspectiva da Performance Art. A
proposicdo desta manifestacao é apresentada como
possibilidade metodolégica que permite a vivéncia dos
conceitos pelos quais se pode imprimir nos sujeitos as
diferentes formas de conceber o corpo. O modo estrutu-
ralista do pensamento sob esta perspectiva é subjugado
a partir da proposicao de que a propedéutica - suspensa
aqui a partir da Performance Art — pode ser interpretada
como uma forma possivel de estruturar e determinar a
experiéncia do sujeito frente a um objeto a ser conheci-
do no ambito das praticas pedagdgicas na escola.
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Performance Art: a look to the body
through the structuring propaedeutics
of the experience

Abstract

This essay aims to revise and point the pedagogical pos-
sibilities of “propaedeutics” — in the sense of conceptu-
alizing the structural preparation of the experience di-
rections - from the perspective of the Performance Art.
The presentation of the manifestation as methodologi-
cal possibility is shown as a way to live the concepts and
print on subjects the different ways to understand the
body. The structuralist way of understanding this pers-
pective is subdued from the proposition that the propa-
edeutics — through the Performance Art - can be inter-
preted as a possible way to structure and determine the
subject experience against an object to be known within
the pedagogical practices at school.

Key Words: Body; Performance Art; Propaedeutics; Ex-
perience; Education.

Performance Art: una mirada al
cuerpo a partir de la propedéutica
estruturante de la experiencia

Resumén

Este ensayo pretende revisar y precisar las posibilidades
pedagdgicas de la “propedéutica” — en el sentido de un
concepto que dice de la preparacion estructural de las
direcciones de la experiencia — desde la perspectiva de la
Performance Art. La proposicidon de esta manifestacion
se presenta como como una posibilidad metodolégica
que permite la experiencia de los conceptos por los cua-
les se puede imprimir en los sujetos las diferentes formas
de concebir el cuerpo. El modo estructuralista de pen-
samiento bajo esta perspectiva es suplantado desde la
proposicion de que la propedéutica - suspendido aqui
desde la Performance Art — puede ser interpretado como
una posible manera de estructurar y determinar la expe-
riencia del sujeto frente a un objeto a ser conocido en las
practicas pedagdgicas en la escuela.

Palabras Clave: Cuerpo; Performance Art; Propedéutica;
Experiencia; Educacién.
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Introdugédo

Historicamente, a Educagao esteve presa a uma signi-
ficacdo epistemoldgica de ser humano - e consequen-
temente de corpo - prépria da concepcdo de homem
cartesiana, a qual absorve a for¢a da racionalidade cienti-
fica, da objetivacdo e da homogeneizacdo metddica para
a base das culminancias filoséficas. Apesar da constante
busca pela superacao histérica de praticas arroladas ao
tecnicismo e a sobreposicao do mental frente ao corpo-
reo, a énfase ainda tém caido a uma visdo de corpo atre-
lada demasiadamente aos seus aspectos biolégicos; um
corpo visto fora de suas (inter)relacdes estéticas. Num
contexto social mais ampliado, o corpo também é visto
influenciado por ciéncias baseadas, fundamentalmente,
no modelo anatomico e fisioldgico, ressaltando a con-
cepcao de “corpo objeto”, pela valorizacdo da fragmen-
tacao e isolamento de suas partes, bastante perceptivel
no modelo de “corpo-maquina” oriundo da cultura da
dissecacao, que ha muito subsidiou a possibilidade de
objetivar com veeméncia o controle do humano para o
aumento do desempenho fisico.

Sob tais prerrogativas, alude-se uma crise do corpo ou,
quem sabe, uma crise dos conhecimentos e praticas eri-
gidos sobre o corpo e, para supera-la, urgem novas me-
taforas de reivindicacao, de criticas e de reflexdes sobre
o sentir/pensar/agir ampliando o modo do conhecer
humano. Ha a constante necessidade de buscar, criar e
propor outras formas de ser e de atribuir sentidos a ma-
terialidade do corpo, em que a relagdo com o mundo,
com o outro e consigo mesmo seja interposta como res-
posta a novas situacdes. Para balizarmos tais metamorfo-
ses, podemos visualizar na arte algumas possibilidades,
especialmente no campo da Performance Art, que inclui
as referéncias estéticas nas dinamicas de construc¢do do
conhecimento.

Na arte pés-moderna e contemporanea, por exemplo, o
corpo deixa de ser mero contelddo ou representagao e
passa a ser problematizado e interrogado como corpo
vivo, vulnerdvel, um corpo que esta no mundo (SANTA-
ELLA, 2004) e, assim, participa das acdes que geram co-
nhecimento. A Performance Art, neste sentido, consiste

em um movimento vivido oriundo e concomitante ao da
Body Art e ao do Happening, vistos como modos de pro-
ducao contestatoria, instigante e reflexiva no sentido de
questionar valores sociais que controlam as relacdes co-
tidianas, principalmente aquelas ligadas a padronizacao
racional do corpo, responsével por definir os limites do
sentir e do ser sentido na interacdo com, por exemplo, as
sexualidades, as dores, os espacos, os objetos e os outros
atores/espectadores.

Inserido nessa discussao, na tentativa de contribuir com
a superacao da subestimacao da dimensao estética do
corpo nos processos de constituicao de conhecimentos,
este ensaio se pautou em uma revisao de literatura para
fundamentar algumas possibilidades pedagdgicas da
Performance Art como proposicdo metodoldgica de en-
sino implicada na propedéutica (preparacao e estrutura-
¢ao dos rumos da experiéncia) de conceitos filoséficos
relativos aos estudos do corpo no campo das Ciéncias
Humanas. Em suma, a Performance Art foi vislumbrada
como uma mediacao pedagdgica de conceitos filosofi-
cos que esbarram nos limites da compreensdo humana
entre o sentir (estética) e o pensar (razdo) antes, durante
e depois da acéo.

Uma pedagogia propedéutica, sob este viés, proporcio-
na uma concretude a experiéncia do pensamento sob a
égide da vivéncia artistica, cuja intencdo é pautada na
perspectiva de imbuir a mudanca de comportamento
nas dinamicas produtivas do conhecimento. Por conse-
guinte, o objetivo pratico deste é oferecer bases argu-
mentativas para propor a Performance Art como possi-
bilidade pedagdgica/propedéutica para uma formacao
tedrico-metodoldgica de professores implicados na pro-
posicao de novas praticas de ensino preocupadas com a
compreensao de contetdos relativos ao papel estético
do corpo na constru¢dao de conhecimentos que visam
superar o dualismo cartesiano, historicamente influente
nas mais diversas praticas do campo educacional.

Nao obstante, a referéncia filosofica inicial para nossa
proposta argumentativa estd na fenomenologia da per-
cepcao, realizada por Merleau-Ponty (1999), na medida
em que afirma ser a apreensao do sentido das coisas nao
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um ato limitado ao espirito (res cogitans), mas um ato re-
alizado na dimenséo extensa do corpo (res extensa). Ou
seja, as relacdes que se estabelecem entre o humano e o
mundo sao efetivadas, exclusivamente, através corpo. A
coisa se mostra, revela seu ser pela prépria organizagao
de seus aspectos sensiveis, isto &, extensiveis. E no corpo
no qual se ancoram os sentidos, ndo no corpo diminuto
a conceitos ou no corpo opaco e hostil, objeto dos ana-
tomistas, mas no corpo situado, aquele que se confunde
com o sentimento da “substancia da nossa presenca”,
em constante relacao de desejo, de interlocutividade, de
intercorporeidade. Mesmo os simbolos da ciéncia nao
podem existir e dizer algo sem a dimenséo da experién-
cia corporal (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 3).

Assim, o presente ensaio foi organizado em quatro mo-
mentos, segundo o0s quais procuramos nos debrucar so-
bre performance conforme dois conceitos: a) propedéu-
tica e b) experiéncia. Na primeira parte, é apresentado
um delineamento histérico-conceitual da Performance
Art, a fim de capturar apenas algumas das suas composi-
¢Oes e impressoes artisticas, em se tratando de uma ma-
nifestacdo em constante configuracao, em firme proces-
so de construcdo. O segundo momento reserva algumas
consideracoes pertinentes a respeito da Performance na
qualidade de propedéutica capaz de promover trans-
formagdes, mudancas de comportamentos e/ou como
modo de organizar/estruturar a experiéncia de conheci-
mentos filoséficos.

O terceiro item buscou apontar relacdes proficuas e com-
parativas entre a proposicao estética teatral e das artes
ditas tradicionais com a perspectiva ontolégica da Per-
formance Art calcada na perspectiva do ser do individuo,
alavancando o debate - em continuidade a perspectiva
da proposicdo propedéutica — contra a perspectiva car-
tesiana, na sobreposicao do mental frente ao corporal,
muito evidenciado nas instituicdes formativas/educati-
vas. O quarto e Ultimo momento, no tocante as formas de
pensar o modo que se da a constru¢do do conhecimento
através da experiéncia, procura-se conferir aimportancia
da participacao do corpo em todo o processo de forma-
¢ao humana. Para tanto, o modo estruturalista de pensar
a Performance é subjugado sob a proposicdo do filéso-

fo Immanuel Kant, e este contribui na constituicdo da
ideia de que a propedéutica - analisada aqui sob a 6tica
da Performance Art — pode ser interpretada como uma
forma possivel de estruturar e orientar a experiéncia do
sujeito frente a um objeto a ser conhecido pela razao de-
pendente da dimensao estética; isto é, corporal.

A Arte viva da performance

O artista € um homem que nao pode se
conformar com a renuincia a satisfagcao das
pulsdes que a realidade exige. Toda arte é o
desenho do desejo. O artista da livre vazdo a
seus desejos eréticos e fantasias. A realidade
interdita o tempo todo. Desde coacao social
até a gramatica. A obra de arte se caracteriza
pela transgressédo, por ndo obedecer a
gramatica.

Sigmund Freud

A Performance Art é considerada uma corrente artistica
reconhecida na década de 1960, embora consolidada
como pratica e linguagem artistica apenas nos anos de
1970. Desde o inicio do século XX, a arte, junto aos seus
parametros tradicionais, vinha sendo questionada como
experiéncia valida para o conhecimento. Nesse sentido,
as acbes performaticas primitivas (protoperformances)
foram utilizadas como forma de suportar a necessidade
de romper com as proposi¢des artisticas vigentes, apon-
tando possibilidades de se criar e de perpetuar novas
formas de arte, capazes de demonstrar as vias estéticas
da compreensao.

Com um grande potencial de valor critico, a Performan-
ce Art pode ser entendida como uma fusdo de géneros
que emergiu dos movimentos de vanguarda (Futurismo,
Dadaismo, Surrealismo etc.), implicados na provocacgao e
no desafio da busca de um rompimento com a arte tra-
dicional. A arte contemporanea e a Performance como
linguagem participe de um contexto histérico “caético”
se encontram abertas a articulacao de diferentes moda-
lidades e formas artisticas sob o viés da interdisciplinari-
dade, na medida em que incorpora perspectivas cientifi-
cas e tecnoldgicas em suas obras técnicas diversas, tais
como as do teatro, da mimica, da dancas, da fotografia,
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da musica, do cinema etc. Essa abertura e didlogo entre
as diferentes formas de arte colocou em cheque os en-
quadramentos artisticos e sociais anteriores, na tentativa
de romper com as barreiras e hierarquias pautadas entre
arte e “nao-arte” e arte e ciéncia.

Nesta trajetdria histérica, propostas como a do Happe-
ning, da Body Art, da Live Art etc., que se desencadea-
ram até chegar a Performance propriamente dita, tinham
como denominador comum a desfetichizacao do corpo,
ou seja, romper com a exaltacdo da beleza corporal ob-
jetiva e objetificada, bem como elevada durante sécu-
los pela literatura, pintura e escultura, a fim de trazé-lo
- 0 corpo - a sua func¢ao de instrumento na construcao
do conhecimento humano. Ou seja, a sua condicao de
sujeito que observa, sente, pensa e age; para além do
objeto a ser observado, sentido e conhecido.

Em outras palavras, a Performance se constituiu em uma
atividade cujo objeto é o mesmo que geralmente se uti-
liza como instrumento do conhecimento. O corpo, neste
sentido, sugere a sua participacdo como guia no pro-
cesso de criacdo e como produto artistico. Portanto, por
este fato e por outros, Performance é considerada uma
arte de acdo, naturalmente efémera, na qual toma o cor-
po como fundamental, como suporte das suas préprias
produgdes. O corpo passa a estar no centro das proposi-
¢bes artisticas exigindo novas conexdes estéticas e racio-
nais nas formulagées conceituais. O corpo é aquele que
conhece e é conhecido. Aquele que conhece o outro e
a si mesmo. E conhecido por si mesmo e pelo outro. Ao
mesmo tempo ativo e passivo. Atribui e recebe atribui-
¢Oes predicativas.

[...] utilizar o corpo como matéria-prima, nao
se reduz somente a exploracdo de suas capaci-
dades, incorporando também outros aspectos,
tanto individuais quanto sociais, vinculados
com o principio basico de transformar o artista
na sua proépria obra, ou, melhor ainda, em sujei-
to e objeto de sua arte (GLUSBERG, 1987, p.43).

No percurso histérico, o corpo como peca-chave da com-
posicdo artistica foi abordado e pautado pela Body Art,
uma manifestacao que surge no final da década de 1960,

que coloca o corpo como produto/produtor de arte; o
artista e seu corpo em um plano de reflexao.

[...] 0 nascente movimento da body art desloca-
va o ponto focal do produto para o processo, da
obra para o criador. A body art assumia o corpo
como suporte artistico. A acdo do artista susten-
tava-se como mensagem estética por si mesma
e o seu registro residual ou documental repre-
sentava um epifendmeno (COHEN, 2002, p. 15).

Para Cohen (2002, p. 38), a Performance possui um senti-
do ontoldgico e, portanto, encontra-se ligada a um movi-
mento que é maior, um modo de se encarar a arte, a live
art, ou seja, arte ao vivo, ou ainda arte viva. Trata-se de um
movimento de ruptura em que se almeja dessacralizar a
arte, tird-la de sua funcao meramente estética e elitista,
para inseri-la como modo legitimo de reflexdo sobre vida.
Assim, busca-se uma aproximacdo direta da arte com a
vida, um compromisso com o “ser a coisa” no aspecto on-
tolégico, ndo apenas com o sentir, com as sensa¢des da
expressao estética. O espontaneo, o natural deve ser esti-
mulado em detrimento ao elaborado, ao ensaiado.

Aideia é de resgatar a caracteristica ritual da arte,
tirando-a de “espacos mortos”, como museus,
galerias, teatros, e colocando-a numa posicao
“viva", modificadora. Esse movimento é dialéti-
co, [..] de um lado, se tira a arte de uma posicao
sacra, inatingivel, vai se buscar, de outro, a ritua-
lizacdo dos atos comuns da vida: dormir, comer,
movimentar-se, beber um copo de dgua (como
numa performance de George Brecht do Fluxus)
passam a ser encarados como atos rituais e ar-
tisticos. John Cage diz: “Gostaria que se pudesse
considerar a vida cotidiana como teatro” (CO-
HEN, 2002, p. 38).

O Happening (‘acontecimento’), termo criado em 1959,
foi também uma outra forma de expressao das artes vi-
suais, com caracteristicas das artes cénicas, que prece-
deu e, de certo modo, forjou os parametros pelos quais
se constituiram a posteriori a arte da performance. O
happening, definido muitas vezes como um sinénimo
da performance, é pautado pelo aspecto da imprevisibili-
dade que envolve geralmente a participacao do publico
espectador de maneira direta ou indireta.
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De acordo com Cohen (2002), a Performance possui uma
identificacdo com o anarquismo, pois tenta resgatar a
liberdade na criacdo, sendo esta a forca motriz da arte.
Trata-se basicamente de uma linguagem de experimen-
tacdo na qual ndo ha preocupag¢do nem compromisso
mercadoldgico, midiatico, nem com o préprio publi-
co ou com qualquer ideologia engajada. “O trabalho
do artista de performance é basicamente um trabalho
humanista, visando libertar o homem de suas amarras
condicionantes, e a arte, dos lugares comuns impostos
pelo sistema” (COHEN, 2002, p. 45). Na paisagem urbana,
a Performance se transfigura como forma de expressao
nao convencional, colocando em evidéncia questdes
sobretudo politicas e filoséficas — ligadas a questdes
existenciais basicas - para se atingir seu objetivo, que é
provocar transformacao.

Sem duvida, a pés-modernidade foi um periodo de
grande experimentacao em todas as linguagens artis-
ticas. Sdo inumeras as discussdes de que a manifesta-
cao da Performance abarca em termos relacionais cor-
po e arte. Contudo, pode-se afirmar que o tema corpo
na arte pode ser considerado um fator desalienante na
medida em que une a producéo ao seu produto, isto &,
liga o corpo humano a seus comportamentos, incluin-
do aqueles relacionados a razdo, ao conhecimento, a
compreensao.

Muitas dessas caracteristicas que se apresentam histo-
ricamente conferem a Performance uma forma de arte
aparentemente sem estrutura, jogada ao acaso, ao acon-
tecimento, ao momento. Pelo fato de ser tdo aberta, tro-
ca viva, difusao e volupia, existe uma profunda dificul-
dade de perceber tao diretamente a sua razao, o porqué
de ser como é, a sua objetividade, a sua intencdo, seu
conteudo manifesto pela forma - performance - corporal
dada pelos movimentos e gestos. Sabe-se, porém, que
nada é por acaso, tudo possui um propdsito, um sentido,
um significado, seja este o mais primitivo e desinteres-
sado. Acdo é reacdo, mas assim mesmo nos propomos a
questionar: é possivel haver algo sem estrutura alguma?
E possivel haver producéo sem mediacio da razdo? Em
que medida a criacdo ndo envolve uma intencao, uma
preposicao? O que a arte performance deseja atingir?

Como ela se estrutura? Quais os mecanismos utilizados
por ela para tal? Qual seu projeto?

Ora, sendo assim, acredita-se que a Performance, apesar de
propor tantas rupturas, tantas saidas para as amarras sociais
e morais, ndo pode ser, em suma, totalmente desestrutura-
da, improvisada; acaso. H4, na emergéncia histérica da per-
formance um projeto politico de formagao dos corpos e das
almas. Os precursores e continuadores da Performance Art
tiveram e tém como intento a constituicao de seres huma-
nos diferentes da tradicdo moderna, cartesiana, racionalista
e moralista. Ela possui uma intencao, que é de partilhar um
novo ponto de vista corporal acerca da vida. Deseja falar
algo. Opera signos, organiza-os, comunica sob os mais di-
versos artificios estéticos e conceituais, sob os mais inusita-
dos sentidos. Conferem permutas, transformagdes, mudan-
cas. Prepara o individuo para algo, para alguma coisa, para
questionar o contexto no qual se insere - e ndo é a toa que
a Performance surge a partir de tal pressuposto.

Neste sentido, acredita-se que Performance nao se trata
apenas de desconstrucdo, mas o contrario. Constréi o
seu discurso, porém, um discurso que provém do corpo,
um discurso do movimento, ndo da palavra, da retdrica.
A gestualidade, por mais sem propésito e espontanea
que se apresente, é um sistema de comunicacao e, claro,
transmite mensagens e, de certa forma, significantes.
O ato de educar/formar institui intencdes diversas, seja
didatica, metodoldgica, estrutural, racional, enfim, institui
formas propedéuticas e, neste caso, propde-se a Perfor-
mance como uma destas. A Performance é intencao, ar-
ticulagdo, linguagem, proposicao de transformacdo das
relagdes humanas no campo das experiéncias sociais, de
preparacdo para o enfrentamento, para a formacao do
novo individuo que este novo contexto requer.

Critica da razao cartesiana e da arte tradicional entendi-
da apenas como fruicdo sensitiva desinteressada, a Per-
formance Art implica uma preocupacao que transcen-
de o ponto de vista estético, da sensibilidade, do sentir
apenas, mas o coloca na proposicado vivencial do real, do
visceral, do ser na sua perspectiva ontolégica constituida
pela experiéncia do pensamento racional, I6gico e cons-
ciente. A Performance arranca o individuo da condicdo
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passiva de espectador da arte e de objeto da ciéncia e o
coloca na funcéo de “interator”, de “co-criador” da cena,
da realidade. O performer, em suma, se mune de uma
base, uma estrutura que é repetivel em suas intencdes e/
ou proposi¢cdes, embora se deixe levar pela vazdo da im-
previsibilidade. Grita o sopro, emite cores, sons, gestos,
movimentos, cédigos, signos, organiza-os, comunica a
sua maneira, a sua ldgica. E caricia, mas também estrutu-
ra repetivel a qual oferece ainda possibilidade de julgar
o tipo de arte que assim pode ser denominada ou ndo.

Sendo assim, mesmo sob o contexto caédtico, possivel-
mente desestruturado proposto pela Performance Art,
propomo-nos a pensa-la como propedéutica, na qua-
lidade de organizacdo de uma experiéncia, a partir de
seus principios fundamentais. A propedéutica sob o
olhar da Performance aqui colocada, visa a preparar o
individuo para receber o grito, para se manter sob um
ponto de vista critico-reflexivo frente a realidade de um
novo mundo natural, tecnoldgico e social. A Performance
€ uma operagao signica; estrutura e organiza os signos
que se encontram dispostos naturalmente, conferindo
sentidos a estes ou aos significados que o performer de-
seja transmitir através da sua intencionalidade. Sumaria-
mente, a Performance propedéutica assume um modelo
basico, caracteristicas que propde compartilhamento de
um novo senso comum social sobre um dado fenémeno.

A seguir, apresentamos a Performance Art segundo o
ponto de vista propedéutico, que implica as no¢des de
estrutura e planejamento, articuladas de modo a deter-
minar as formas pelas quais os sujeitos poderao se rela-
cionar estética, motora e cognitivamente com o mundo,
de modo a preparar essa experiéncia.

Construgdo-desconstrugdo-reconstru¢do: uma
propedéutica em agdo

O homem branco toma a sua mitologia,
indoeuropeia, o0 seu logos, isto é, o mythos do
seu idioma, pela forma universal do que deve

ainda querer designar Razdo. O que ndo é de
modo algum pacifico.
Jacques Derrida

Tém-se observado que a Performance carrega caracteris-
ticas eminentes para aqui serem entendidas sob a base
conceitual da propedéutica. Como visto, a Performance,
em sua forma de manifestacdo critica, reflexiva, discursi-
va e, principalmente, de denuncia e de rupturas, coloca
em cheque os dogmas, os canones tradicionais institui-
dos socialmente, na tentativa de gerar uma consciéncia
relativa aos aspectos que norteiam as questdes politicas.
Na qualidade de propedéutica, as agdes performaticas
em suas formas de organizagao e provocacao inseridas
no seu bojo da concretude expressiva da cena direcio-
nam a tomada de novos posicionamentos e novos com-
portamentos dos individuos frente as experiéncias por
esta sugeridas. As formas pelas quais as performances e
seus agentes estruturam e operam os signos na consti-
tuicado estética da experiéncia atribui aos individuos mo-
dos distintos de significar a realidade percebida.

Japiassu e Marcondes (2001, p. 157), no “Diciondrio de
Filosofia”, apresentam um breve fragmento em que se
conceitua o termo “propedéutica”. Tal conceito, embo-
ra pautado sob uma perspectiva ampla/generalizada,
julga-se central no entendimento da especificidade do
termo em questao. Assim, trata-se de um

Estudo introdutério ou preparatério que ser-
ve de iniciacdo a uma ciéncia. Ciéncia cujo
estudo serve de preparagao ou introducédo a
outra. Ex.: a l6gica como propedéutica a teo-
ria do Conhecimento: “a l6gica como prope-
déutica constitui um tipo de vestibulo para as
ciéncias” (Kant, Critica da razao pura). Tratado
cientifico de carater introdutorio e geral. Ex.:a
Propedéutica filoséfica de Hegel.

Em outras palavras, a propedéutica confere subsidios in-
trodutdrios, elementares e aprioristicos para que um de-
terminado objeto, sob as suas inimeras possibilidades re-
lacionais, seja visto e percebido de uma forma especifica e
instituida pelos modos ou canones racionais — l6gicos — de
organizacdo da mesma. Neste caso, a Performance é vista
como um modelo organizacional, um conjunto de inten-
¢Oes, de conjecturacdes signicas e simbdlicas que tentam
tornar socializada a percepcdo de um maximo de sujeitos
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possiveis sobre um fendmeno. Mas, no caso da Performan-
ce Art, a propedéutica ndo pode se limitar a uma prepa-
racdo légica do pensamento no sentido a assimilagdo ou
compreensao dos objetos do conhecimento. Nosso ponto
de vista orienta que a pedagogia baseada na performance
permite uma preparagao estética e motriz para a recepgao
do ou interacdao com o fenémeno.

A arte, de modo geral, como propedéutica, foi utilizada
em muitos casos, em muitos contextos e em muitas pers-
pectivas. Na literatura, Santos (2011) indaga a pressupo-
sicao de que Lima Barreto, em seu romance “Numa e a
Ninfa”, estaria propondo uma “propedéutica politica”.
No caso, o autor, havendo demonstrado sua erudicao
com referéncias a mitologia classica e a histéria de Roma
a partir do contexto de especulagéo politica que se inse-
re na obra, estaria incentivando suas (seus) leitoras (es)
a se instruir politicamente. Para Santos (2011), a leveza
pela qual o autor apresenta suas criticas politicas seria
uma estratégia de, aos poucos, ensinar ao seu publico-
-leitor como se faz politica no Brasil, como se interpreta
a politica, e como se deve agir com os politicos. As es-
tratégias e intencionalidades linguisticas/ contextuais,
utilizadas pelo autor, deixa explicito (ou implicito) o seu
interesse em gerar novos comportamentos por parte de
seus leitores frente a realidade politica do pais.

Outra organizacao propedéutica bastante utilizada como
finalidade educativa - por educacdo compreende-se uma
mudanca de comportamento frente ao novo, ao que se
apreende - foi o teatro. No teatro, os mitos e as grandes
figuras da histéria eram representados no mesmo nivel
da relacdo que os seres mitolégicos famosos ou mesmo
0s proéprios deuses tinham com os problemas da vida co-
mum. Schechner, Icle e Pereira (2010) afirmam que:

O teatro deu as pessoas uma chance de ex-
perimentar indiretamente aquilo que de vez
em quando acontece, de modo infeliz, na vida
real, cotidiana. Essa experiéncia ficticia operava
como uma espécie de educacdo emocional, as-
sim como a liberacdo de sentimentos perturba-
dores — o que Aristoteles chamou de “catarse”,
o suscitar das emocdes de terror e compaixao
por meio de suas representacdes (SCHECHNER;
ICLE; PEREIRA, 2010, p. 24).

Para Schechner, Icle e Pereira (2010), teatro é acao, é pra-
tica dinamica. Oferece a possibilidade de refletir a partir
dos fatos representados sobre aquilo que nos acontece,
a imaginacdo confere a possibilidade de nos colocar sob
algumas circunstancias, de forma positiva ou negativa, e
assim aprendemos sobre nés mesmos, sobre os outros.
Contudo, no teatro tradicional, diferente da Performan-
ce Art, o espectador assume a posicao passiva da fruicao
estética que lhe estimula algumas dimensdes do pensa-
mento. No conforto estatico de sua poltrona, sem estar
corporalmente envolvido na cena, ele elabora conclu-
sdes racionais sem colocar em risco sua integridade fisi-
ca e moral. Seus célculos éticos nao levam em conta os
dados da res extensa como peso, volume, textura, chei-
ro, distancia, forca, velocidade etc., que podem emergir
com violéncia sobre os sentidos e os pensamentos. O
mundo do pensamento e do espirito nao lida com obsta-
culos presentes na dimensao corporal da vida. O cdlculo
dos riscos, das perdas, é outro.

No teatro, as pessoas podem desfrutar de to-
dos os sabores da vida sem terem de pagar o
preco real de vivé-las. [..] No teatro, o publico
ndo apenas sente simpatia pelos personagens
como também comeca a perguntar: “O que eu
faria se eu estivesse nessa situacao?” (SCHECH-
NER; ICLE; PEREIRA, 2010, p. 25).

A Performance Art, tal qual arte e expressdo cénica, as-
sim como o teatro o é, carrega em seu bojo muitas de
tais prerrogativas. Nao é de se negar, entretanto, que a
propedéutica gerada sob a Performance ultrapassa esse
valor concedido pelo teatro, na medida em que pde em
cheque questdes/conflitos atuais e, neste sentido, acaba
por abranger e suprir as necessidades que acompanham
a condicao pés-moderna que a sociedade vem trilhan-
do. A Performance aqui é representada como uma pro-
pedéutica, recai principalmente como uma possibilidade
dindmica de formar o individuo/educando livre de regras
e cédigos fechados na proposicdo de agées motivadoras
e participativas, conforme afirma Cartaxo (2014):

[...] estou certo de que a arte hibrida e suas
multiplas possibilidades de realizacdo e leitura
se faz muito bem representada através da per-
formance, até porque essa expressao artistica
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circula por entre as vérias formas de criacao
constituindo uma teia [..] de ideias, reflexdes e
conhecimentos (CARTAXO, 2014).

Sendo assim, para Cartaxo (2014), a Performance surge
como um caminho por onde as dinamicas das expressoes
sao tomadas, a fim de tornar os individuos/performers livres
na medida em que se colocam a representar; por em crise
os aparatos culturais, desmascarar algumas funcdes sociais
reguladoras, mas, também, impor uma reflexdo, um novo
posicionamento frente as diversas questdes propostas
durante todo o processo que desencadeia a experiéncia.
Tendo consciéncia da imposicdo violenta proveniente das
acdes colonialistas de cunho tanto cientifico quanto religio-
s0, a Performance Art ndo cai na ilusao ingénua da reflexao
sem conflito e sem posicionamento politico. Ou seja, da
mesma forma que as ciéncias e as religides modernas e
ocidentais impdem modos de pensar, de sentir e agir, a Per-
formance Artimpde rupturas nesse ambito.

Além do seu hibridismo, ligado a questdo interdiscipli-
nar, que a Performance carrega, ela também se caracteriza
como arte processual, na qual a relacdo processo e produto
encontra-se intrinsicamente ligada a ideia de “presentifica-
¢ao”, de acontecimento, ideia essa que contrapde a nocdo
da exposicao de um produto pronto e acabado. Assumindo
o carater de obra aberta as diversas interpretacdes e inter-
feréncias do espectador, a Performance permite a possibili-
dade de coautoria/cocriagao, pois ha uma interagao partici-
pativa no momento de constituicdo da obra estabelecendo
uma espécie de mediagao entre arte e publico.

[..] a arte performatica abre caminho para a
criagao coletiva em todas as suas etapas, desde
a concepcdo de uma ideia até a concretizacao
da obra, como modo de compartilhar o conhe-
cimento artistico e as reflexdes provocadas pelo
mesmo. A performance estabelece, desse modo,
uma possibilidade de mediacdo entre arte e
publico, a qual pode ser configurada como
processo de ensino-aprendizagem e reflexado a
respeito de experiéncias subjetivas e coletivas
(COLETIVO PARABELO, 2011, p. 25).

A propedéutica, nesse aspecto, institui a importancia e
a valorizacao das inter-relacbes no processo de forma-

cao, de construcdo de conhecimento, de significacdo
e interpretacdo dos acontecimentos, da realidade, em
detrimento ao que é dado naturalmente. Conferir aos
individuos a possibilidade de participar ativamente da
experiéncia se refere ao modo incita-lo a se tornar sujei-
to das acbes e das reconstrugdes, visto que se trata de
uma arte inacabada, que estd sempre em processo, em
construcdo e releva a importancia do momento vivo, em
oposicao a concretude morta do produto acabado como
estdo sempre colocadas proposicdes de contetdos.

Em certa medida, também devemos ponderar a relacdo
sociopolitica que caminha para uma formacao critica-re-
flexiva conferida através da Performance. Na busca por
evidenciar a producao e ressignificacdo do conhecimen-
to por meio do entrelacamento dos sentidos individuais
e dos significados compartilhados de forma criativa, essa
linguagem realizada, sobretudo, no ambito dos espacos
publicos, permeia questdes que se colocam defronte as
problematicas fisicas, culturais, sociais e também outras
fundadas numa dimensao filoséfica. A categoria estética
do sublime reaparece no contexto contemporaneo jun-
to a proposicoes que retratam a fragilidade humana, as
catastrofes naturais, as transformacdes climéticas, a vio-
[éncia urbana, as epidemias etc.

Neste sentido, questionam-se as possibilidades da arte
no que toca o desenvolvimento de enfoques culturais
e politicos representativos de um “intersticio social”, de
modo a utiliza-la como meio de reflexao das relacdes en-
tre sujeito e realidade.

[...] as acOes performaticas realizadas no ambito
do espaco urbano como potencialmente de-
tentoras de poder sobre as instancias as quais
investe criticamente. Como acgao coletiva ganha
ressonancia, ecoa, transforma. A realidade vela-
da do cotidiano desvela-se a realidade-imanén-
cia com todas as suas contradi¢des e conflitos
(CARTAXO, 2011, p. 8).

O sujeito, ao exercer um papel tanto de artista/perfor-
mer quanto de espectador, observara e evidenciard os
problemas sociais que os cercam. Com sensibilidade,
expressao e maestria, a Performance se torna uma ferra-
menta de critica e revelacdo das contradicdes que tém
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tomado as relagées urbanas. Um sujeito que esta a par,
consciente, desoprimido, mas aflito com as posicdes que
a sociedade tem tomado, torna-se ativo e engajado ao
processo de transformacdo social. Para Aquino e Medei-
ros (2011, p. 31):

Aarte traz o real a tona, desnuda e torna translu-
cida a carne do corpo de um mundo, escancara
as relagdes sociais, econdmicas e politicas sem
instituir sistema: propostas. A arte vai buscando
escapar a dissecacdo da linguagem. Quando a
tornam palavra, discurso, significado especifico,
manual de utilizacdo e objeto de academias, ela
busca outros fildes.

Por fim, gostariamos aqui de alavancar a discussao
pela qual a faz tornar o corpo a base fundante de uma
experimentacdo artistica na Performance. Para os ar-
tistas, esta foi a forma de tornar possivel o desejo de
aproximar a arte da vida. Tirar da arte os resquicios da
fruicdo imaginaria do sentir e coloca-la sob as frontei-
ras do real. Tornar o corpo sujeito, ao mesmo em que
é o objeto da Performance, propdem-nos a reflexao so-
bre aimportancia do corpo também no cerne dos pro-
cessos de aquisicdo de conhecimento, de formacao,
de significacao, de interpretacdo da vida bioldgica e
politica. Hd uma constante busca que almeja subtrair
a hegemonia que temos pautada sobre as demandas
racionalistas e tecnicistas que tém sobrecarregado
fortemente os modos de educar/formar/transformar
na sociedade brasileira.

A problematica de alavancar o corpo na cena e torna-lo
suporte da producao artistica liga-se e relaciona-se auma
série de outros fatores, principalmente as que se referem
as rupturas com a forma tradicional e enclausurada de
se conceber as obras de arte, do fazer e do artista em si
mesmo. Esta aparentemente simples forma de apontar a
questao do corpo e relevar a sua importancia principia,
como dito anteriormente, na tentativa de aproximagao
da arte com a vida e, em paralelo, de romper com a re-
presentacao e valorizar o sentido da atuagao, do ser.

Uma ponte sobre tais aspectos é tracada segundo re-
quisitos propedéuticos de toda formacdo humana, que

propdem esta discussdo, revelando uma série de pos-
sibilidades e formas de sentir, pensar e agir — através
de analogias e comparac¢ées. Vemos a Performance Art
como uma possibilidade pedagdgica, em especial ao
tratarmos das perspectivas instituidas de formacao/edu-
cacao, que atualmente carecem de rupturas, inovacoes,
transformacoes, sobretudo acerca do cerne propedéu-
tico do racionalismo e que, quando muito, constroem,
simplificadamente, a experiéncia sob os auspicios dos
sentidos visuais e auditivos sem a participacao do corpo
em movimento.

Performance Art e propedéutica: da estética
apolinea a ontologia dionisiaca

O corpo como antro dos processos de criacao convida
o individuo a atividade, seja este no papel de perfor-
mer ou “interator”. A ideia de “interator” exclui o es-
pectador para a cena, o conceito de autoria da obra
se alarga. A construcao é a troca, permuta efetiva, de-
sejo de encontro. Nao ha Performance sem o outro e
seu significado nao se estabelece sem esse reconheci-
mento. Trata-se de compor no entrelagar, a relagao é
dindmica, a construcao é grupal e coletiva, todos em
atividade. Apenas por esse conceito inicial a experién-
cia é preparada de outra maneira, que ndo a darelacao
entre ator e espectador. O “interator” aponta as bases
de uma nova estrutura para a assimilacao da experién-
cia teatral.

Atualmente, falar de Performance, como visto, é falar de
ruptura com os modos de fazer e de enxergar a arte. Se
localizarmos, ndo historicamente, mas conceitualmente a
Performance, ela surge justamente no sentido de romper
com um modo de fazer arte representativo. O conceito de
representacdo possui uma relacdo com o duplo, um duplo
ideal, digamos, um duplo “falso”, possivel de ser entendi-
do sob o ponto de vista do teatro classico, da encenacéo,
sem a vivéncia real. Do contrario, a Performance tenta
romper com essa representacdo ideal e tenta alavancar
a experiéncia do corpo, a vivéncia sensoria e perceptiva
do préprio contexto, da prépria cena. O corpo, na Perfor-
mance, nao é um fantoche ou ventriloquo de um script
rigido. Isto é, o corpo ndo re-apresenta o texto na forma
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de gestos e movimentos. Esses estdo no campo das sig-
nificagdes, das afetacdes, das provocacdes, dos sentidos.

Para Cohen (2002), a representacédo é caracterizada pelo
carater ficcional - o espaco e o tempo sao ilusorios (se re-
portam a outro instante), da mesma forma que os elemen-
tos cénicos, inclusive os atores, reportam-se a uma “outra
coisa”, eles “representam algo” enquanto o publico é pos-
to a assumir uma postura de que assiste a uma “histéria” e
tudo remete ao imagindrio, a ilusdo. No palco de umasala
de aula, o teatro, metaforicamente, tém sido a expressao
mais bem utilizada em se tratando de um sentido estrutu-
ral. O professor/ator sempre disposto a ensinar pela ence-
nacao/representacao e os alunos, como plateia, assistem,
ouvem... ocupam a funcao de espectadores em estado de
contemplacdo estética, da emocao, sob um ponto de vis-
ta mais restrito do pensar. O conceito de representacgao é
um forte aspecto a ser pensado, pois é o cerne teatral - e
se, para nés esta linguagem muito se assemelha as bases
institucionais de ensino, é também a base fundante des-
sas praticas, deste espetaculo.

[...] segundo a milenar tradicéo da arte, os auto-
res procediam por delegacdo, reduzindo e ate-
nuando os dados que compunham seu traba-
Iho, o que fazia supor um filtro de ilusionismo,
algo equivalente a uma farsa admitida.

Dessa forma, o dramaturgo é representado por
atores e atrizes e o coredgrafo por bailarinos e
bailarinas, em um espaco e tempo igualmente
virtuais, ficticios. Assim, o compositor também
é mediado por musicos, salvo o caso incomum
em que o compositor criasse e executasse sua
melodia, instantaneamente, diante do publico.
Também o pintor e o escultor transpdem sua
mensagem para uma materializagdo determi-
nada; e o poeta e o romancista recorrem a suas
imagens verbais, escrevendo-as.

Nesse sentido, a arte da performance é o resul-
tado final de uma longa batalha para liberar as
artes do ilusionismo e do artificialismo (GLUS-
BERG, 1987, p. 43-46).

Contraindo este contexto, da arte como representacao,
com a finalidade de tecer um fio comparativo, podemos
retomar o momento em que a Performance, ou esse con-
ceito de Performance, comeca a surgir com a Body Art. Ou

seja, a Body Art, a arte do corpo, pelo préprio conceito de
corpo que esta ja traz consigo, aponta para essa ruptura
com o conceito de representacao préprio de uma educa-
¢ao mental. Na Performance, a nocao de representacdo
se abre para a forca da atuacdo menos deliberada, com
espacos para improvisos, para a espontaneidade, para o
real. A Performance, portanto, sugere uma propedéutica
do improviso. Prepara os sujeitos para improvisar no in-
terior dos acontecimentos, bem como lidar com a espon-
taneidade alheia, sem a marca da timidez, da censura, do
temor acerca do imprevisivel.

Para Cohen (2002), é nesse limite ténue que vida e arte
de aproximam, pois se joga, portanto, com o vivo, com a
vida, com o risco, ndo mais com a ficcdo, com a represen-
tacdo, mas com o imprevisto. “O atuante a medida que
nao tem, como no teatro ilusionista, somente a persona-
gem para mostrar, terd também que se ‘mostrar” (CO-
HEN, 2002, p. 103). Em outras palavras, o ator tenta nao
mais representar, encenar por meio de gestos, mas vi-
venciar a experiéncia proposta no proprio corpo, ou seja,
ele ndo forja uma sensacao para outrem; uma percepcao
OU uma agao, essa acao, portanto, entra no campo da
prépria vivencia ontoldgica.

Romper com a representacao coloca o artista numa posi-
¢ao de “ser algo”, se posicionando no real, e ndo mais de
“representar algo”, no ambito do imaginario, da ficcdo. O
humano, o performer, na perspectiva da vida, toca uma
questao que é também ontoldgica, ou mesmo “Ontica”,
tomando a questdo do ser do individuo. Nao diz ape-
nas da estética, muito atrelada a tradicao das artes, da
fruicdo passiva, do observador, daquele que contempla,
puramente do sentir, da aisthesis. Performance ja insere
o performer numa perspectiva ontoldgica da experiéncia
artistica e estética, ele ndo apenas sente, mas ele tam-
bém é a coisa: o problema, agora, é do ser. Novamente
0 corpo aparece como “presente” na cena, nao limitado
a uma representac¢ao, a uma imagem falsa do que real-
mente é, mas encontra-se na relacional vivéncia do ser
que sente e é sentido, pensa e é pensado, age e é agido.

Essa diferenciacdo, da questao do sentir e do ser, pode
ser também pensada como uma transicao do que se-
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ria a arte teatral tradicional e da arte teatral da Perfor-
mance, do corpo. Nietzsche (2007), em “O nascimento
da tragédia”, ao apontar a distincao entre o apolineo
e o dionisiaco, ilustra e reforca, em certa medida, tal
discussdo pautada, sobretudo, no ambito das rupturas
e das perspectivas dualistas do ponto de vista estético
da arte, estas metaforizadas também para outros pla-
nos como o da formacao/educacdo. Nietzsche (2007),
quando faz essa diferenciacao do teatro moderno e do
teatro grego, a partir de Euripedes, aponta que o teatro
grego comeca a separar o publico dos atores: instituia
uma separacao espacial brutal, dividia palco e plateia
sem nenhuma ligacao fisica entre os dois topos para
além da visdo no momento da representacdo; na ten-
tativa de causar no espectador uma empatia com o que
se mostra a uma consequente catarse psiquica através
da representacao imaginaria.

Em contrapartida, quando o autor vai tratar do teatro
dionisiaco da arena, dos rituais, aponta que, neste con-
texto, ator e expectador se confundem. Na verdade, o
ator ora se enxerga como ator e, de repente, se vé como
espectador da cena e aquele que era espectador se vé
como ator.

Neste sentido, a ponte comparativa e metaférica cons-
tituida a todo instante entre teatro e ensino, ndo foi de
forma aleatdria, mas por se tratar da expressao cénica
que mais se conhece e que mais representa o “modelo
estético apolineo” que separa, em um ideal asséptico,
o corpo do pensamento. A prevaléncia do teatro esta
atrelada a institucionalizacdo da cultura, e seu surgi-
mento pautado no berco da cultura grega, ocidental.
Como dito, ndo sé apenas do ponto de vista da arte,
mas de todo o processo pela qual se incumbe os pro-
cessos educativos e de existéncia humana, tem sido
revertida ou submetida a uma conduta na perda de
sentido ocasionada pela relacdo normativa fechada, em
detrimento do dionisiaco como ritual.

Nietzsche (2007) aponta que apolineo é sindbnimo de
individualizacdo, de luz, de medida, de limite. A arte
a que esta estética se associa procura cobrir o mundo
com uma cortina, prevé perfeita e bela e faz-nos resis-

tir do pessimismo advindo de uma ilusdo da realidade
por ela criada. O espectador apolineo assiste ao teatro
e, embora se emocione e reflita sobre uma licao moral,
se tranquiliza, ao final, que a tragédia ou a comédia nao
ocorreram com ele. Em contrapartida, o dionisiaco poe
a realidade e suas contingéncias sob uma afirmacao
triunfal, da volUpia, da realidade nua e crua. O perfor-
mer, no espaco publico, mostra que o espectador pode,
de repente, ser o ator principal de uma trama. Em ou-
tras palavras, se o teatro tradicional serve para marcar a
separacao entre realidade e ficcao, a Performance apa-
rece para questionar esse limite.

A representacado teatral nada mais é que essa ilusao e
existe na medida em que o publico espectador acredi-
ta na “realidade” do que estd sendo apresentada; mas
como algo acerca do qual esta livre. Nessa “realidade do
imaginario” a ilusdo vai se dar na medida em que o es-
pectador afrouxar sua resisténcia critica e entra no jogo
de “acreditar na mascara” e esse “acreditar na mascara”
nao é acreditar que o que se passa em cena é real, mas
em evocar as imagens da fantasia. Em contrapartida, a
atuacao performatica é estabelecida numa relacao miti-
ca, ritualistica entre atuantes e espectadores e ndo acon-
tece em edificios-teatro, mas em pracas, galpdes, campa-
narios, “espacos vazios, sem cadeiras, transformaveis em
espacgos cénicos, em que publico e atuantes vao ocupar
posicdes cambiaveis” (COHEN, 2002, p. 129). O medo
ou a alegria, a confianca e a desconfianca se instauram
COMo ameagas reais.

Se formos pensar na educacao escolar, que implica a sala
de aula, o ambiente institucional é passivel de localizar
essa mesma divisao, essa separacdo entre o ideal e o cor-
po. A escola sempre procurou proporcionar uma vivén-
cia intelectualizada, um tipo de educacdo que motiva e
busca uma producdo no campo das representacdes so-
bre o real. Para a educacdo vale o mesmo que vale para
a arte, o corpo nao esta presente na cena, sé 0 pensa-
mento, a razdo. Deparamo-nos com um modo um tan-
to quanto estrutural de se pensar essa transferéncia, na
medida em que percebemos que o mesmo protocolo se
aplica na arte, como dito, se aplica também em outros
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campos e instancias da vida, como na educacao, na cién-
cia, na politica, na sociedade.

A critica da Performance Art, sob o ponto de vista esté-
tico, aqui recai sobre essa perspectiva fragmentéria da
arte estabelecida, do apolineo, do teatral, da segrega-
¢ao espacial, do distanciamento entre plateia e espec-
tador e entre a propria realidade, do ponto de vista
da representacao, do imaginario, da ficcao, do elabo-
rado, ensaiado. A relacdo que se estabelece é dada
com uma demasiada verticalidade, onde a represen-
tacao do ator ataca o nivel de sensibilidade, através
de uma descarga emocional, almejando a catarse do
espectador que é passivo, sente apenas pela evocacao
das imagens pelo seu imagindrio. Em contrapartida,
sob o ponto de vista dionisiaco, ontolégico, o indivi-
duo abandona a condicao de “espectro” para interagir,
tornar-se “interator”, construir junto.

Os binémios pautados sobre as no¢des de artista/obra,
ator/espectador, palco/vida, sujeito/objeto se fundem
na dialogicidade, na reciprocidade como atos de fazer
sentir e ser sentido, de tocar e ser tocado, assim como
na perspectiva apontada pelo filésofo Merleau-Ponty
(1989) no exemplo das maos sob o fenédmeno da indi-
visdo: quando toco minha mdo direita na esquerda toco
e sou tocado; quando toco a méo de outrem toco e sou
tocado. Vale dizer que o mesmo fendmeno que acontece
em mim acontece também nessa relacdo com outrem,
ou seja, s6 posso sentir (tocar e ser tocado) se outrem
também sentir (tocar e ser tocado), ndo havendo divisao
no sentir. Trata-se de uma indivisdao entre eu e outrem
(s6 o vejo porque sou visto...), também pensada como
prolongamento, como um sistema de equivaléncias en-
tre o dentro (eu) e o fora (mundo).

Se é ruptura que se propde também para a educacao,
almeja-se Performance, acdo mutua, ativa... sem distin-
¢do entre ator/espectador, professor/aluno. O palco/sala
de aula é a vida e na vida ndo ha plateia, mas agentes
que constroem o seu préprio caminho/conhecimento
em relacdo com os outros, com o mundo sem linearida-
de, mas com simultaneidade, cruzamentos, trocas. Ator
e professor ndo sdo assistidos pelas suas plateias, es-

sas também sdo observadas por aqueles. Alteram seus
comportamentos a partir das expressdes que recebem.
Como afirma René Berger: “Nao somos e nunca fomos
criaturas falantes ou criaturas visuais: nés somos criatu-
ras de carne e sangue” (GLUSBERG, 1987, p. 46).

Trazer a performance para a escola é justamente tentar
romper com a experiéncia intelectualizada e trazer para
cena a experiéncia senséria e perceptiva, do ser, que
pode dizer coisas que a razdo muitas vezes ndo estava
pensando. O “pensar com o corpo” é caminho necessa-
rio para a proposicdo de novas formas e propostas le-
gitimas em que a atencdo e a atuacao do corpo devem
ser oportunos em sala de aula. Neste sentido, deve-se
imperativamente insistir no aculturamento em que o
corpo possa ser mediador da aprendizagem, em que
ele seja ferramenta estética e vivencial da apropriacao
do conhecimento.

Estrutura e sentidos da experiéncia: o corpo
“en-cena”

Nao ha pensamento que ndo comece pelo
corpo tal como nao héa sentido que nao
comece pelo corpo, mas, igualmente, ndo ha
corpo que ndo seja pensado tal como ndo ha
corpo que nao seja sentido. Interrogarmos
os modelos do sentir e do pensar que fazem
o corpo é uma forma de esclarecer o que

do corpo é capturado e o que do corpo é
incapturdvel em cada exercicio de poder que
sobre ele se exerce. E uma forma, enfim, de a
ele nos dirigirmos. Oxald o nosso apelo seja
acolhido.

José Bartolo

Sabe-se - ao percorrer a histdria da filosofia — que a no-
cao de experiéncia tem sido tracada como um elemento
primordial ao ato de conhecer. Filésofos em suas traje-
torias investigativas, antes sobre o ser, passam a ques-
tionar acerca do conhecer. Como o homem conhece?
Como é possivel conhecer? A resposta de muitos deles
foi pautada, sem duvida, no viés da experiéncia no con-
flito entre corpo e mente.
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Abbagnano (1998), frente a pressupostos pelos quais con-
sidera determinante, afirma que o termo “experiéncia” ndo
é usado com propriedade quando nos referimos a um fato
“inico” ou “excepcional”. Para o autor, este termo apresen-
ta dois significados fundamentais e o elemento comum
entre ambos é justamente “a possibilidade de repetir as si-
tuacgoes”, ou seja, a repetibilidade dos fatos é determinante
na significacdo geral do termo. Na linguagem comum, nem
sempre a ideia de repeticdo encontra-se exposta dentre os
usos do termo assim como estd, em contrapartida, a expli-
citacdo do ideal “sensivel” como condicao estrita da expe-
riéncia. Para Abbagnano (1998, p. 406), “esse termo ndo se
restringe necessariamente a indicar situagdes ‘sensiveis’,
mas pode indicar situacdes de qualquer natureza em que
se possa contar com suficiente repetibilidade”.

Na maioria dos estudos que perpassam sob a histéria da
filosofia, encontramos o sentido de experiéncia assim
subdividida: 1) experiéncia como confirmacdo ou pos-
sibilidade de confirmacdo empirica (e, com frequéncia
sensivel) de dados. Ideia que se encontra basicamente
centrada no dado revelado na natureza — colocando em
questdo a intuicdo (as sensagdes) sob primeiro plano,
como um relacionar-se imediato com um objeto indivi-
dual; 2) experiéncia como fato de viver algo dado ante-
riormente a toda a reflexdo ou predicacdo, encontra-se
pautada na nocgdo racionalista entendida pela suposicao
do método e que leva em conta a ideia de que a experi-
éncia ndo procede do acaso, sem diretrizes, mas de for-
ma guiada e disciplinada pelo intelecto.

Entendendo que o conhecimento possui uma relacdo -
direta ou indireta - com a experiéncia, ou sendo o co-
nhecimento a prépria experiéncia, podem-se observar
diversas teorias ao longo da histéria que pretenderam
desmistificar como se da tal processo. O racionalismo e o
empirismo tém se apresentado como correntes/tendén-
cias filoséficas distintas por representar visdes opostas
sobre as formas de explicar a aquisicdo humana de co-
nhecimentos com base na problematica da experiéncia
sensoria e da experiéncia do pensamento.

O empirico é considerado um fato que se apoia apenas
nas experiéncias vividas, na observacao das coisas, sub-

sume, por exemplo, da base em teorias e métodos cien-
tificos. O empirico é considerado aquele conhecimento
que se adquire durante a vida, no dia-a-dia. O senso
comum, tal como é denominado vulgarmente, é base-
ado em uma experiéncia bruta, espontanea, imediata,
ndo metddica e que nao foi interpretada nem organiza-
da racionalmente. Francis Bacon (1561-1626), Thomas
Hobbes (1588-1674), John Locke (1632-1704), George
Berkeley (1685-1753) e David Hume (1711-1776) foram
considerados grandes nomes dentre os mais eminentes
empiristas. René Descartes (1596-1650) inaugura a escola
racionalista, cujos mais eminentes representantes, além
do préprio, estao Nicolas Malebranche (1638-1715), Ba-
ruch Espinosa (1632-1677) e Leibniz (1646-1716).

Contudo, o filésofo Immanuel Kant (1724-1804), estu-
dando essa dicotomia (empirismo versus racionalismo),
que perpassou toda a filosofia dos séculos XVII e XVIII,
cria o conceito do que denominados de experiéncia es-
truturada. Para ele é o sujeito que determina a experién-
cia, ndo o contrario, na medida em que todo ato de co-
nhecer implica em uma estrutura racional/propedéutica,
isto é, a priori, que vai determinar os limites do conheci-
mento acerca do objeto. A estrutura da experiéncia serd
dada pela estrutura da razdo. Esta estrutura a priori de
determinacgao do objeto - sensibilidade e entendimento
- é 0 que torna a experiéncia estruturada. Para Locke e
os demais empiristas, essas estruturas surgiam a partir
das préprias experiéncias contingentes. Para Kant, essas
estruturas sdo a priori, elas existem antes da experiéncia;
sendo, pois, uma condicdo de possibilidade de toda a ex-
periéncia, logo, a razdo determinando o objeto.

Em outras palavras, a experiéncia sobre o ponto de vista
kantiano, é pautada sobre a nocdo dessa estrutura ra-
cional - mas que também envolve principios sensiveis
- como condicdo necessaria para se haver conheci-
mento. Sem essa condicdo é impossivel haver experi-
éncia. Os procedimentos sensitivos e perceptivos sao
estabelecidos primariamente para que entdo o enten-
dimento, pelo nivel da razdo, atribua qualidades que
conferem a compreensdo sobre determinado objeto
ou fendbmeno ou a constituicao de um pensamento.
Bartolo (2007) aponta que, para Deleuze, a estrutura é
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uma maquina semidtica, isto €, uma maquina de produ-
¢ao de sentido. Esse processo, chamamos de significa-
¢ao, processo que busca dar sentido as coisas, classifica e
organiza signos (aspectos sensiveis) que se apresentam
de forma bruta na experiéncia.

Bom-Tempo (2013, p. 46) afirma que

[...] nunca se sabe como uma pessoa aprende;
mas de qualquer forma sempre aprende por
meio de signos, perdendo tempo ao buscar a
decifracdo destes, sendo que sdo nessas bus-
cas que mobilizam os signos que acontecem
as aprendizagens e ndo pelo acimulo e assimi-
lacdo de conteudos materiais objetivos. Estes
conteudos intelectuais sdo verdades limitadas,
pois ndo sao aprendidos por necessidades. A
inteligéncia cabe compreender criticamente as
funcdes dos signos no mundo.

Para nos, o corpo nao é um espectro fisico impuro, inu-
til que foi por muito reprimido, rechacado do horizon-
te das faculdades a priori da razdo. O corpo aqui é visto
como um ponto de partida de inscricao de signos, de
linguagem, de comunicacao e significacao. Defende-se
a ideia de um corpo que é uma estrutura basica, inicial,
introdutdria, exploratdria; um corpo (ou corpos) fruto de
uma da cultura que é, sobretudo, dinamica e, portanto,
encontra-se sempre em construcéo. E neste corpo onde
se ancoram os sentidos, ndo no corpo que “nao se identi-
fica com o meu corpo fisico, com a minha carne, nem se
assemelha ao corpo de uma coisa (uma cadeira, ou um
tronco), antes é condicdo de possibilidade desses cor-
pos, num certo sentido o seu corpus” (BARTOLO, 2007, p.
136). Ora, o corpo é uma entidade social e simbélica - so-
breposto a diversas leituras e usos de poder intencional
especificas de um territério — que ultrapassa os limites
genéricos, naturais, bioldgicos.

O corpo como prépria obra de arte é um corpo que age,
expressa, produz. O corpo é suporte, matéria-prima, na-
tureza, fendmeno. O corpo entra em cena, o corpo toma
a cena, discursa, espanta, significa, ressignifica, incomo-
da, transforma, educa. Cores, formas, cheiros, sabores,
gestos, movimentos, signos, comunicacao, linguagem.
O corpo nunca esteve tdo evidente, o corpo nunca ha-

via antes atingido tamanha legitimidade e importancia
no contexto dinamico da producdo/criacao estética e
epistémica. Exigindo novas conexdes e formulacoes
conceituais para as proposicoes artisticas, questionando,
revogando, rompendo com as formas tradicionais de se
conceber pressuposicdes da arte, da ciéncia e da filoso-
fia, apontando novas demandas e possibilidades frente
as que ora encontram-se sob vigéncia.

E inegével que as instituicdes que lidam com a educacio
como o /écus de tradicdo, de transmissao da cultura e de
um pensamento social tenham agregado e disseminado
formas de pensamento que reproduzem tais dicotomi-
as/dualismos ancoradas sob o corpo. As instituicdes de
ensino vistas como espacos consolidados para a concret-
izacao da pratica social e educacional sofreram e sofrem
muitas influéncias das estruturas de pensamento nas
quais estad fundada a nossa sociedade.

Ora, antes que o pensamento possa tomar ciéncia de
qualquer experiéncia, atenta-se, desde outrora, a ocor-
réncia do “colocar-se” em relagao a situacao que envolve
0s aspectos que transcendem a nocao da consciéncia
simbolica. Esse envolvimento inclui percepcdes, estados
afetivos que sao aspectos anteriores e interiores a signi-
ficacdo ou concretiza¢do do pensamento; submergem
de forma abrangente nas relacbes estabelecidas entre o
homem e o mundo. O mundo nao é apenas o que pensa-
mMos, mas o que vivemos/sentimos/percebemos e, neste
sentido, a dimensao do que é vivido jamais se esgota no
pensamento, pois ha uma regidao que permanece fora do
alcance do pensamento e da linguagem, mas que mes-
mo assim nos afeta e determina os destinos.

Na educacéo, o corpo sempre foi concebido como um
elemento secundario, mero acessorio ou mesmo instru-
mento de acesso as faculdades mentais. Cindidos pela
l6gica cartesiana, o corpo e a mente parecem travar
disputas acirradas no ambiente escolar e a negagao do
primeiro faz por multiplicar, na sala de aula, o treinamen-
to mental. A imobilidade e o silenciamento acometidos
ao corpo, entre os principios de disciplina, sdo concomi-
tantes a percepc¢do de um corpo estatico e que nao con-
segue expressar-se naturalmente, mas por indicadores
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sociais ou manuais pedagdgicos, agenciamentos, pelos
quais operados pelo principio civilizador impde a neces-
sidade de controle do corpo. O corpo é estruturado, em
vez de estruturante.

Como seres humanos que somos, vivemos sob uma
constante busca por significados que nos impulsionam a
procurar uma ordem intima nas coisas, a constituir rela-
¢oes que facam sentido, que tenham uma verdade. Tan-
to a arte quanto a ciéncia, na histéria da humanidade,
surgem dessa necessidade vital que temos de encontrar
a verdade, a esséncia das coisas. Ao ressignificar mutu-
amente as nossas experiéncias, ao criar novos sentidos
para a nossa existéncia cotidiana, ao transformar nosso
olhar sobre 0 mundo, mobilizamos o corpo inteiro: razéao
e emocao, afetividade e cognicao.

Compreende-se que a vivéncia do saber, a experiéncia
a qual se propde estd diretamente ligada aos processos
de significacdo intrinsecamente associados a producao
de sentidos. Acredita-se que o sentido é antes constru-
ido no e através do corpo na condi¢do mais elementar
e imediata da experiéncia, sob o nivel das sensacbes. A
significacdo aqui ndo pode ser compreendida simples-
mente como um ato de pensamento - restrito a men-
te e ao cérebro —, ao cogito de Descartes mas, como
“a experiéncia do corpo ao nos fazer reconhecer uma
imposicdo do sentido que nao é aderente a certos con-
teudos. Meu corpo € esse nucleo significativo que se
comporta como uma funcédo geral” (MVERLEAU-PONTY,
1999, p. 203).

Consideracgées finais

Retomando o objetivo deste ensaio, que foi o de dar ba-
ses argumentativas para propor a Performance Art como
ferramenta propedéutica em contextos pedagogicos,
logo como forma e lécus de proposicdo de experiéncia
nos processos de significacdo de conteudos, de concei-
tos, de realidades, de contextos, de formas de ser e dar
sentido aos objetos, as coisas, ao préprio corpo — que é
o cerne, o foco, da sua acdo e da sua reflexdo — percebe-
mos a mesma como manifestacdo rica e aberta para o
ambito da formacdo humana.

A proposicao da Performance Art na perspectiva meto-
doldgica e propedéutica, pode ser vista como uma forte
manifestacdo que possibilita de forma pratica e através
dos intersticios corporais a vivéncia dos conceitos pe-
los quais almeja-se incumbir aos sujeitos/educandos a
perceber as diferentes formas de conceber o corpo, so-
brepor os padrdes, a racionalidade cientifica e a prépria
consciéncia de seu proprio corpo frente aos processo de
representagao/atuacao artistica.

Estabelecer conexdes entre Performance e propedéu-
tica parece-nos uma acao legitima, em se tratando de
interesses que projetam uma estrutura que propoe
reger as experiéncias no ambito da formacao hu-
mana contemporanea, na medida em que essa deve
ser preparada mais para o devir que para as estabili-
dades. A Performance, assim, é vista como um novo
modo geral de orientar formas propedéuticas que
delineiam e determinam os modos de recepcdo/in-
terpretacao pelas quais conferirdo formacgdo de uma
humanidade futura.
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