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Performances académicas e experiéncia estética :

Um lugar ao sensivel na construc¢ao do sentido

Pr. Jean-Luc Moriceau, Institut Mines-Télécom/TEM Research/Organization studies
Dra. Isabela Paes, atriz e pesquisadora

O teatro, a literatura ou a pintura tem, desde o ultimo século, criticado e jogado com (played
with) suas préprias regras de representacdo (Ranciere, 2000). Da mesma forma, a filosofia,
especialmente com a corrente pds-moderna, soube questionar e desafiar o saber
representativo. No entanto, foi necessario esperar os meados dos anos 80 para que uma critica
sistematica - e tentativas de se escapar - da representacdo ocorresse nas ciéncias humanas. Os
antropologos particularmente, como por exemplo, Clifford e Markus (1986), Van Maanen
(1995) ou Geertz (1988), se inquietaram com a autoridade que se esconde por tras do autor,
com as implicagBes tedricas envolvidas nos estilos de escrita. Mais do que nunca a
legitimidade de se falar em nome do outro foi posta em divida, assim como o etnhocentrismo
das descricOes, das teorias e mesmo da atividade etnogréfica, etc. A antropologia também se
inquietou com a sua incapacidade, devido ao carater exclusivo acordado as representacdes, de
acessar diretamente a experiéncia vivida (Denzin e Lincoln, 2005). Muitos antrop6logos
procuraram, entdo, minar ou contornar os modos habituais de representacdo. Para dar apenas
um exemplo, Stewart (1996, 2007) alterna entre a descri¢cdo dos afetos desencadeados por
trabalho de campo e momentos de reflexividade, sem procurar representar a cultura estudada.

Embora pareca evidente que a pesquisa académica produz representagdes, compreende-se ao
mesmo tempo, que a representacdo distancia da experiéncia, paralisa as dindmicas, fixa 0s
lugares - as posicOes, impOe uma perspectiva ou uma narrativa e atribui o papel central ao seu
autor. Como entdo comunicar a pesquisa académica sem cair nas armadilhas e imposicGes
violentas da representacdo? Como, entdo, ndo reproduzir a mesma distribuicdo de papéis, a
mesma ruptura com a experiéncia vivida? A questdo permanece em aberto, em trabalho, quase
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toda a explorar.

Gostariamos de explorar aqui as possibilidades oferecidas pelas performances. Uma
performance ndo é uma representacdo. A performance procura apresentar ao invés de
representar, mostrar ao invés de demonstrar (Denzin, 2003). Trata-se de ser, de fazer e de
mostrar que se faz (Schechner, 2000) e ndo de representar ou de falar sobre o que é estudado.
A performance constréi uma experiéncia estética que, se bem sucedida, ira propor uma outra
forma de saber que ndo o saber representativo. Discutiremos aqui as oportunidades, os limites
e algumas das questBes levantadas pela tentativa de convocar uma experiéncia sensivel, em
vez de uma representagéo, no intuito de comunicar uma pesquisa.

Veremos que isto demanda a abertura da questdo do sentido rumo a do sensivel. Procurar
captar e restituir a experiéncia sensivel é a tentativa, sempre a reinventar, de reencontrar a
profundidade da vida sob os tracos de nossas representacdes. A vontade de transbordar a
geografia para entrar na paisagem, de fender os papéis para encontrar 0s rostos, escutar dentro
dos discursos os ecos de uma voz. Entdo, nos baseando em exemplos de performances,
gostariamos de mostrar que elas podem abrir outras modalidades e intencdes de pesquisa, mas
que, a0 mesmo tempo, trazem a tona um grande numero de questdes significativas.
Listaremos assim um conjunto de questfes cujas respostas ainda faltam, estdo a ser
inventadas. Concluiremos chamando outros pesquisadores a inventar e a refletir sobre
possiveis formas de se comunicar a pesquisa através de experiéncias estéticas. Neste projeto,
nos apoiaremos notadamente na teoria estética de Jacques Ranciére.

1. O sentido e o sensivel

Seja nas teorias da comunicacdo ou das organizacOes, 0 objetivo da pesquisa académica é
propor representacdes que decifrem ou construam o sentido ou a significagdo das situacGes
estudadas. Trata-se de produzir um suplemento de sentido (de sensato), e ndo de tornar
sensivel. O sensivel ndo é o sensato. O sensivel é o tecido da experiéncia, as maneiras de
perceber e de ser afetado (Ranciere, 2011). E é sobre este fundo sensivel que nos tentamos
fazer sentido.

Correndo o risco de simplificar, é possivel distinguir quatro niveis interconectados de contato
e de inteligibilidade com uma situagéo estudada, que juntos contribuem para a constitui¢do do
sentido:

1. A percepcdo (ou a sensacdo) é o contato com 0s nossos sentidos, esta parte da
experiéncia que é imediatamente sentida pelo nosso corpo. Ela descreve nossa relacéo
com a situacdo fora de qualquer atribuicdo de sentido (mesmo que o sentido que
damos a situacdo possa afetar nossa percep¢do). A fenomenologia comeca justamente
por uma descricdo - a mais precisa possivel - desse contato sensorial, a fim de colocar
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entre paréntese 0 que pensavamos saber, o sentido ja atribuido, e para refundar a nossa
compreensdo do mundo.

2. O sensivel € este fundo onde se forma a experiéncia e que formula nosso modo de
perceber e ser afetado. Fruto de uma educacdo, ele € ao mesmo tempo individual e
coletivo, e responde a um conjunto de convencbes partilhadas. O sensivel é, em
situacBes cotidianas, inconsciente e ndo refletido, mas n6s veremos que ele é
eminentemente politico.

3. O sentido em uma concepgdo estreita — ou poderiamos preferencialmente dizer o
sensato, corresponde ao nosso esforgo para conferir uma inteligibilidade a situagéo.
Embora se banhe no sensivel, ele é essencialmente cognitivo. Acéo e resultado, ele € a
tentativa de formular uma representacdo que torne compreensivel e comunicavel a
experiéncia vivida.

4. A significacdo (meaning) é a atribuicdo de um sentido definido, fixo, a experiéncia.
Ao lhe conferir um nome, como um rotulo, a experiéncia é classificada e recebe um
sentido preciso - como uma palavra tem uma defini¢cdo no dicionario. A significacéo,
assim como o sentido, pode igualmente remeter a questfes existenciais ou sociais.

A _percepgdo / sensacdo

O sensivel
O sentido
A significagdo

Figura 1: Os quatro niveis interconectados de contato e de inteligibilidade com a situacdo estudada

A pesquisa académica geralmente investiga e conceitualiza o sentido no dominio do sensato e
da significacdo. E, portanto, como comegar a vislumbrar o sentido apagando os desassossegos
do corpo, a busca pelo olhar dos outros, a angustia da morte, da perda ou da auséncia,
colocando entre parénteses os afetos e as emocgGes, 0s traumas e 0s desejos? No0sso contato
com o sentido, ou 0 nosso trabalho de construcdo de sentido, nasce a partir de nossa abertura
ao mundo, nossa sensibilidade, nossa capacidade de sermos afetados, se origina e toma forma
ao tocar de nossas sensacgdes, mas ainda mais no universo do sensivel. E, portanto, o sensivel
em si, parece constituir apenas recentemente o objeto de uma atencao especial.

Para Jean-Luc Nancy, por exemplo, o sentido ndo se limita a0 sensato e tampouco a
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significacdo. NoOs ndo produzimos o sentido, o sentido nasce de nossa capacidade de sermos
afetados, de nossa maneira de tocar o mundo. Ele nasce da sensacdo, da sensibilidade, da
sensualidade, da sentimentalidade, que suscitam o pensamento. O sentido € indissociavel do
sentir, ele nasce fragil do contato com a situacdo, que evoca 0 pensamento. O pensamento
passa sempre "pelo emprego de uma sensibilidade intensificada, portada a uma acuidade, uma
amplitude ou a uma delineacdo que renova o sensivel em si." (Nancy, 2011) Apartados do
sensivel, o sentido e o pensamento ndo somente se apartam do tecido do qual eles nasceram,
mas também do que permite renova-los e manté-los vivos.

Esta maneira de tocar e ser tocado pelo mundo, esse tecido sensivel, é o objeto da estética.
Este tecido sensivel ndo é técnico, tal qual um sensor que nos transmitiria o sentido, nem
tampouco é um simples reservatério de sentidos potenciais, ele é politico como nos mostra
Jacques Ranciere (2000). No mundo de sensacBes, nds recortamos 0 tempo e 0S espacos, 0
visivel e o invisivel, as falas e os ruidos. Assim, "a politica concerne o que vemos e 0 que
podemos dizer, sobre quem tem a competéncia para ver e a qualidade para dizer, sobre as
propriedades dos espagos e 0s possiveis do tempo » (p.14). De fato, nossa maneira de dar
sentido a uma obra de arte ou a uma situacdo é partilhada: partilhada no sentido de comum,
que nos redne e permite comunicar, e partilhada no sentido de que cada um tem aqui uma
parte respectiva, que alguns sdo admitidos em algumas partes e excluidos de outras. O
sensivel ndo ¢ a sensibilidade ou o sentimentalismo individual, ele é esta forma partilhada de
ordenar e moldar a experiéncia estética. Estas regras que ordenam o sensivel, que recortam as
sensacOes e ddo suporte a nossas possibilidades de sentido e de significacdo, que sdo tanto o
que nos reline quanto o que nos e separa, sdo um elemento chave do sentido.

Assim, podemos nos questionar sobre nossas comunicagdes académicas que comunicam, na
maioria das vezes, apenas 0 sensato e a significacdo. O que significa politicamente que
compreendamos nosso papel de pesquisador como o de captar e fixar o sentido, o de dar
explicacbes? Para Ranciére (1987), o mestre que fornece explicacGes, sem deixar que o
aprendiz faca ele mesmo o caminho rumo ao sentido, é embrutecedor. Seria possivel tentar
um outro papel, que seria ndo o de impor o sentido (correndo o risco ser criticado ou
contestado), mas o de produzir uma experiéncia estética, de oferecer esta experiéncia como
uma ocasido de se ser afetado e de refletir, de deixar que o ouvinte faga o seu proprio caminho
rumo ao sentido, se tornar um "espectador emancipado” (o que ele é de toda maneira, mas nos
entdo celebrariamos este papel) ?

De fato, como afirma Bernard Stiegler, "o sensivel ndo é dado, mas algo que deve a cada vez
ser conquistado contra o insensivel, ou seja, contra a indiferenca. O sensivel é algo que deve
ser constantemente reinventado.” (Stiegler, 2005, p.14) Se Ranciere insiste no fato de que o
sensivel ja estd sempre aqui, compartilhado e repartindo, Stiegler acrescenta que ao seio do
capitalismo o sensivel tende a se padronizar e, assim, a se restringir, a perder o félego. A
experiéncia estética pode re-abrir o sensivel, desafiar e despertar nossa maneira cotidiana de
tocar 0 mundo, ressuscitar o desejo (ver também Paes, 2011). Face a esperiéncia estética,
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Stiegler contrasta as figuras do consumidor e do amador. O consumidor seria aquele que ja
ndo quer ser desafiado, ndo quer ser transformado, seu Gnico movimento seria o da pulsdo. O
amador mantém sua capacidade de desejar. Ele seria o individuo que busca a acdo, quer
pensar, refletir, deseja a diferenca contra a indiferenca, ele espera que seu ser-sensivel seja
desestabilizado contra o sensivel padronizado que acaba por torna-lo insensivel.

O sensivel pode assim ser visto como uma parte do sentido, combinando as sensacfes e 0
sensato. E a0 mesmo tempo o que enquadra e impde as possibilidades de sentido, e 0 que a
experiéncia estética pode perturbar para abrir novas possibilidades de sentido. Refletir sobre o
tecido sensivel que compde e ordena nossas comunicacdes académicas permitiria tanto abrir
novas possibilidades de sentido, quanto criticar a relagédo politica que elas instituem.

2. Performances académicas e experiéncia estética

Como dissemos, a comunicacdo cientifica neutraliza esse tecido sensivel, agindo como se ele
ndo existisse, como se ele fosse o "ruido" da comunicacdo. Podemos dizer que a
comunicacdo cientifica gostaria de ser transmitida de cérebro a cérebro, se limitar as
significacBes ou ao sensato, e é por isso que ela privilegia as representacdes. O sentido
veiculado é preferencialmente intelectualizado, descontextualizado, "asseptizado™ (Stewart,
1996). A comunicacdo pode conter efeitos retoricos, no intuito de convencer, mas nada de
sensivel, no intuito de dar a experimentar. Ela inclui funcdes e conceitos, mas nada de
perceptos ou afetos (se retomamos a distincdo de Deleuze e Guattari (1991)). E se a arte — se
continuamos com Deleuze e Guattari — ndo é para ser compreendida, mas procura afetar,
entdo a arte deve ser considerada como pertencente a um outro jogo de linguagem e deveria
ser dispensada. Se a arte € convocada, ela é entdo sempre ja traduzida para o vocabulario das
funcdes e dos conceitos. A experiéncia estética, 0 sensivel, pode assim ser objeto de estudo,
mas ndo 0 meio de comunicacdo ou veiculo de uma parte indissociavel do sentido.

Reconhece-se que toda a apresentacdo cientifica contém uma parte de performance, uma vez
que ela coloca em cena a pessoa do locutor, com um determinado roteiro, efeitos de voz, uma
certa postura, utilizando muitas vezes recursos multimidia, e ela se dirige a um auditorio...
Mas esta performance deve ser padronizada, um conjunto de codigos implicitos deve ser
seguido, uma certa "partilha do sensivel" deve ser observada para que a fala do orador possa
ser compreendida sem distorcdo ou ruido. Mas quais possibilidades poderiam surgir se
aceitdssemos jogar (to play) com esses padr@es, esses codigos e partilhas, se desejassemos
jogar com a performatividade a fim de incluir as sensacdes e o sensivel ? Afim de ndo
somente possibilitar a compreensdo do sensato e da significacdo definidos, mas também
oferecer uma experiéncia estética rica de um sentido maltiplo, sempre ainda a ser explicitado
pelo publico.

Uma performance ndo tem como objetivo principal produzir enunciados constativos, ndo se
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trada de saber se é verdadeiro ou falso. Ela privilegia o aspecto perlocucionario da
comunicacdo, ela visa antes de mais nada produzir um efeito sobre o publico, um efeito sobre
0s sentimentos, pensamentos, atos ou palavras que serdo trocadas. O efeito ndo vem apenas da
significacdo das palavras pronunciadas, mas igualmente da presenca e da atitude do
performer, da encenacdo, do contexto e da conexdo estabelecida com o auditério. A
performance aspira a ser uma ocasido de individualiza¢es psiquicas e coletivas no sentido
atribuido por Bernard Stiegler (2003). Se tais efeitos sdo produzidos, dizemos que ela “foi
feliz’ (no sentido de felicité) ou, simplesmente, que ela funcionou. Existem diversos tipos de
performances, cada um mais apto a produzir certos efeitos. No reader theatre, varios atores
leem as falas atribuidas aos diferentes protagonistas da situacdo, o que permite melhor
compreender seus pontos de vista e atitudes. No teatro-forum, proveniente do teatro ativista
de Augusto Boal, a performance tem o objetivo de suscitar um debate com o publico e
estimular alguns espectadores a improvisar alternativas possiveis que reverteriam o curso dos
eventos apresentados. Ela ajuda a compreender melhor as situacfes de opresséo ou conflito e
convida tanto a reflex&o, quanto a acdo (Cordrie, 2013).

Durante os ultimos quatro anos, apresentamos mais de quinze performances em diversas
conferéncias cientificas internacionais. Tratava-se de, individual ou coletivamente, encarnar
um texto escrito, muitas vezes com um suporte musical e visual e uma encenacdo refletida,
mas simples. As performances apresentavam geralmente uma tese forte ou uma convicgéo
intima, associando afetos e reflexividade, sensivel e conceitual, mas visando mais a interrogar
e a oferecer ao debate que a afirmar. Os temas abordados eram bastante diversos entre si,
como por exemplo, a violéncia nas organizacgdes, o papel do estilo, das narrativas, das dead
lines ou da poesia na pesquisa académica, o0 imaginario das imagens ou a vontade de se fazer
sentir, experimentar, os pensamentos abstratos de Nancy ou de Stiegler. Uma vez a cada duas,
a performance constituia a totalidade da apresentacdo (antes do tempo para questdes e
debates), sem qualquer outra explicacdo ou aviso.

Em todas as vezes, as performances convocavam conceitos ou teorias das organizacdes ou da
comunicacdo, ou falavam sobre a vida académica. Entretanto, essas teorias ou esses aspectos
da vida académica foram incorporados em um mundo de afetos, de medos e de desejos,
encarnados, abrangendo questdes existenciais, habitando um universo de poder, de ddvidas e
de compromissos, de rejeicbes e convicgdes. Os conceitos e a vida académica foram
reincorporados ao mundo da vida, encarnados num tecido social, nunca distantes das
organizagfes e da comunicacdo das quais eles falavam. Os conceitos, as palavras da
linguagem do sensato e da significacdo encontraram-se imersos em um banho sensivel,
portados por corpos desejantes ou em sofrimento, frageis e em esperanca.

Tratava-se assim de um tipo particular de performance, ndo improvisada. A cada vez, ao invés
de explicitar um sentido pré-estabelecido por representacfes ou explicagdes, tratava-se de dar
um compacto de sentido a ressentir em dois niveis: primeiro, o do tocar da situacdo descrita
de forma mais nua, bruta e imediata possivel; e segundo, pela irrupcdo de certas “chaves”,
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fazendo referéncia a referéncias ndo explicitas, mas que o ouvinte poderia agarrar para formar
um sentido que lhe seria proprio. Estes dois niveis, que contornam a representacao, sdo para
Ranciére constitutivos do regime estético da arte, em oposi¢cdo ao representativo. Em uma
performance que destacava o papel central de Polemos nas organizacfes contemporaneas, por
exemplo, os personagens descreviam de uma maneira evocativa e bruta certas praticas
impressas de alta violéncia que eles praticavam ou se submetiam. No entanto, algumas
palavras faziam referéncia a teorias conhecidas sobre a violéncia (por exemplo, Foucault,
Honneth ou o darwinismo social), enquanto o vocabulério e a estrutura do texto foram
regularmente idénticos ao Banguete de Platdo (no qual ele evocava Eros), no intuito de dar a
refletir um outro sentido a totalidade da comunicacao. O objetivo almejado era o de mobilizar
todos os niveis do sentido, da sensacao a significacdo, fazendo ressonar ecos e dissonancias
entre os niveis.

A cada apresentacdo, certamente a linguagem e a postura ndo eram as esperadas em uma
comunicacio académica. E provavel que a audiéncia se perguntasse quem falava desta forma,
com que intengéo, se se podia acreditar, porque ele havia escolhido uma tal forma... Questdes
que deveriamos sem ddvida nos fazer em toda comunicacdo, mas que aqui se tornavam
patentes, e que questionavam o sentido mesmo de uma comunicacao académica.

Temos aqui um primeiro ponto que se destaca com as performances: elas geralmente suscitam
mais perguntas do que respondem, e sdo interrogadas a partir de pontos de vista bastante
diversos. Isto provéem sem dlvida do carater de objeto-fronteira das performances e
especialmente da origem composta do performances studies. Elas foram de fato constituidas
pela mesticagem das artes vivas (por exemplo, Schechner), da sociologia (por exemplo,
Goffman ou Burke), da filosofia (por exemplo, Austin, Searle e Derrida), da antropologia (por
exemplo, Turner) e dos estudos po6s-coloniais. Elas estdo — como destaca Conquergood (2002)
- no cruzamento do talento artistico, da andlise e do ativismo. Strine, Long e Hopkins (1990)
acrescentam que a performance pode ser compreendida como um objeto essencialmente
contestado (essentially contested concept), o desacordo sobre sua esséncia sendo, assim, uma
fonte fértil de possibilidades, de criticas e de debates.

3. Alguns debates e interrogac@es sobre as performances académicas

Todavia, 0 objetivo aqui ndo € apresentar as performances realisadas, mas sim mostrar
algumas das questBes que esta experiéncia faz emergir. Na verdade, quanto as performances
em um contexto académico, parece que quase tudo ainda esta por ser inventado e teorizado a
fim de incorporar o sensivel no sentido comunicado, de criar uma experiéncia estética.

Devemos explicitar a intencéo do autor e as performatividades buscadas?

A priori, teriamos vontade de responder negativamente. Nao parece desejavel, antes ou depois
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da performance (e antes do periodo de questdes), retomar a posicdo de pesquisador e
explicitar o objetivo perseguido ou revelar o making off da performance. O objetivo é de fato
a atenuar a autoridade do locutor e deixar mais espaco para a construcdo de sentido pelo
publico. Mais precisamente, 0 objetivo é desafiar e criticar uma certa partilha implicita do
sensivel® que governa as comunicacBes académicas. Normalmente, as pessoas que participam
da situacdo estudada séo simplesmente observadas ou entrevistadas. Elas ndo tém espago para
opinar sobre a interpretacdo e a representacdo produzidas pelo pesquisador. Ele impde um
sentido ou significacdo e os apresenta a seu publico. O publico pode somente receber o
sentido, normalmente fechado; ele o avalia, ele pode critica-lo. O sentido é expurgado de seus
componentes sensuais e sensiveis, sua composicdo é feita somente pelo pesquisador (as
sessOes de questbes raramente produzem sentidos novos) e cada um tem um papel claramente
definido. Esta partilha de papéis, bem consolidada e compreendida por todos, facilita a
comunicacdo do sensato e da significacdo tais quais construidos pelo pesquisador. Mas isto
traz a tona o problema da representacdo (no sentido de falar em nome de, e de falar
justamente das pessoas estudadas), de banir o sensivel, e dd 0 monopdlio sobre a construcao
de sentido unicamente ao pesquisador. Mas o que nés compreendemos de uma situagdo sem
ter a experiéncia sensivel (ver abaixo)?

Assim, explicar a performance, dizer o sentido que gostariamos de transmitir (e que o ouvinte
"deveria" ter entendido), destacar os artificios performativos dando-lhes uma significacéo,
seria voltar a partilha habitual do sensivel e correr o risco de traduzir o sensivel na linguagem
da significacao.

No entanto, os retornos mais favoraveis foram recebidos quando o ato de fazer uma
performance, bem como algumas chaves para a sua compreensao, foram explicitados. Isto
pode ser devido ao fato de que o publico ainda nao estd familiarizado com a "linguagem" da
performance ou que esta explicitacdo restituia uma aparéncia académica aceitavel a
comunicacdo. Mas isto pode ser devido a dois aspectos mais positivos.

Em primeiro lugar, a explicacdo € um esforco de reflexividade e teorizagdo. A performance
pode ser vista como a descricdo do terreno na etnografia ou em um estudo de caso,
convocando um trabalho de interpretacdo posterior. Ela € uma forma de texto que excede a
lingua das palavras. O autor da performance propde entdo uma interpretacdo possivel,
deixando a plateia o prazer de propor outras possiveis.

Em seguida, a explicacdo da construgdo, da sua logica e de suas etapas, permite que o ouvinte
entre na concepcdo, tornando-se de uma certa maneira um co-conceptor, adquirindo assim

! Para Ranciére (2000, p.12), a partilha do sensivel é o « sistema de evidencias sensiveis que da a ver ao mesmo tempo a
existéncia de um comum e os recortes que ai definem as posigdes e as partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa
entdo ao mesmo tempo um comum partilhado e partes exclusivas. » Este comum define o que pode ser visto, o que pode
ser dito, os recortes do espago e do tempo, as maneiras de mostrar, excluindo assim outros locutores, outras falas, outras
maneiras de criar o comum.



uma outra forma de compreensdo. Ou, melhor ainda, ele sera levado a explicitar por sua vez o
sentido que ele mesmo formou, alargando assim as possibilidades de sentido produzido.
Propor certas possibilidades de sentido, se ndo se tratar do "verdadeiro” sentido da
performance, autoriza justamente a confrontacdo e o debate entre multiplos sentidos possiveis.

Que nivel de implicacao deixar ao 'espectador’ na construcao do sentido coletivo?

Esta questdo esta obviamente ligada a precedente. Na performance, o sentido ndo é dado, ndo
é explicado nem explicitado. O auditério deve fazer um trabalho para construir sentido, a
partir da experiéncia sensivel e estética que lhe é proposta. Este trabalho ndo consiste em
decifrar o bom sentido, ou resultar em um senso comum, mas a fabricar um sentido proprio. A
autoridade € assim redistribuida, ela é partilhada, singular e plural.

E justamente este trabalho que faz com que um sentido seja compreendido, ou fabricado, e
ndo apenas recebido. E isto que exprime Jacques Ranciere no Espectador Emancipado: “Ele
observa, ele seleciona, ele compara, ele interpreta. Ele liga o que ele vé a muitas outras coisas
que ele viu em outras cenas, em outros tipos de lugares. Ele comp@e seu préprio poema com
os elementos do poema em face dele (...) os espectadores veem, ressentem e compreendem
alguma coisa desde que componham seu proprio poema, como o fazem, a sua maneira, 0S
atores ou dramaturgos, diretores, dancarinos ou performers.” (2008, p.19) E entdo fabricando
seu proprio poema, ligando o que ele ressente ao que ele viveu, leu ou a outras experiéncias
estéticas, que comeca o trabalho de fabricacdo do sentido.

A auséncia de sentido explicito incita o espectador a procurar sentido. Ele tateia, ele ndo
recebe explicagbes. E finalmente ele vai compor o sentido a partir deste compacto de
sensacdes, sensivel, sensato e significacbes que lhe € proposto. Este é o método de
aprendizagem que Jacques Ranciere desenvolve em O Mestre Ignorante (1987). Dar
explicacGes, significacdes prontas, € (em parte) curto-circuitar o trabalho de composicdo de
sentido. Ranciere qualifica isto de embrutecedor.

A performance é uma ocasido para pensar. O sentido esta assim em jogo, em suspensao, ele
toma multiplas direcGes. Ele é a se jogar no momento presente, e a se re-jogar a cada vez que
a performance aconteca. Ele é uma co-construcédo coletiva e, ao mesmo tempo, ele permanece
diferente para cada participante. Mas este trabalho de pensamento a partir do sensato e do
sensivel, que mantém o sentido vivo e em movimento, é o que implica os espectadores. Nesta
atividade eles estdo ainda mais engajados, 0 que provavelmente explica a vivacidade dos
debates que se seguem a performance. E, sem duvida também, o que é esperado quando a
performance "funciona”, e o que fard com que, potencialmente, eles se lembrem por mais
tempo deste momento.

Devemos ser artistas para que funcione?



Esperamos também que o sentido continuara a se fazer no depois, uma vez que cada um
chegue a sua casa. A performance tem sucesso se algo acontece, se 0 espectador ndo é mais
completamente 0 mesmo depois disso, se houve "individuacdo”. "O que importa €
efetivamente deixar vestigios nas mentes (esprits). Alguma coisa que permanecera da
experiéncia, e estara pronta a ressurgir em circunstancias favoraveis” (Cordier, 2013, p. 41).
Para que tais "efeitos" se produzam durante ou apés a performance, as qualidades estéticas e
artisticas desempenham um papel fundamental.

O objetivo ndo €é, no entanto, produzir uma obra de arte. Trata-se de utilizar certos
procedimentos e experiéncias dos artistas, mais acostumados a trabalhar com o sensivel do
gue nos, académicos, mais a vontade com o sensato e a significacdo. O corpo fala tanto
guanto as palavras, e esta € uma linguagem que nao nos € familiar. Se a performance nédo
chega a criar uma experiéncia sensivel, ele falha — muitas vezes lamentavelmente - e nada
acontece. Trata-se de perguntar quais reflexfes queremos suscitar, quais afetos mobilizar,
quais formas de arte utilizar (poesia, folk songs, animacgdes...).

O recurso a artistas profissionais pode aumentar consideravelmente a eficiéncia da
performance. O nascimento dos afetos e assim das provocagdes do pensamento, seréo
favorecidos pelas suas qualidades de presenca e expressividade, sua utilizagcdo do ritmo e do
espaco. Mesmo que eles participem apenas como consultores, aconselhando na concepcédo da
performance, eles trardo uma série de perguntas e proposicdes as quais, sem duvida, nés ndo
teriamos pensado.

O que é importante observar é que sdo justamente estas perguntas e escolhas, este jogo com 0s
recursos possiveis, que fazem emergir uma série de questdes tedricas de grande envergadura,
essenciais ao projeto. Realisar uma performance ndo é apenas outra maneira de comunicar 0s
resultados de sua pesquisa, é contribuir para a propria pesquisa. Quando nos preocupamos
com uma palavra ou um gesto, quando queremos ser claros sobre a intencdo a se incorporar,
guando nos interrogamos sobre o sentido potencial de uma musica ou de um desenho, quando
queremos ser fiéis ao ponto de vista de um personagem, quando desejamos adicionar ironia ou
ma-fé, tudo isso tem uma influéncia sobre o sentido que sera composto pelos espectadores.
Ora, se se trata de comunicar a respeito do terreno sobre o qual pesquisamos, nem todos 0s
procedimentos sdo justos. Questdes importantes devem ser levantadas, fazendo avangar nossa
prépria compreensdo da nossa pesquisa. E querer fazer uma obra de arte poderia
potencialmente nos desviar do objetivo almejado pela pesquisa.

Assim, trata-se inegavelmente de ter sucesso na criagdo de uma experiéncia estética e de, para
isso, trabalhar sobre o sensivel, mas o nivel artistico requerido dependerd do objetivo
almejado pela performance ao seio de uma pesquisa ou da trajetdria do pesquisador.

Como avaliar, como publicar uma performance?
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Este € um dos principais obstaculos. N&o é possivel avaliar uma performance segundo 0s
critérios académicos. E isto se deve a todo um conjunto de razdes. Porque seu objetivo ndo é
fornecer um saber preciso (no sentido do sensato ou da significacdo). Porque ela se redefine a
cada apresentacdo. Porque ela é uma co-construcdo, cujo sentido é composto por todos os
participantes. Porque, mesmo ndo se tratando de uma obra de arte, seria necessario valer-se,
pelo menos parcialmente, de um julgamento estético (0 que ndo se enquadra nos canones
académicos)...

Por outro lado, o texto da performance - se houver, se a performance néo tiver como base a
improvisacdo ou a interacdo com o publico - poderia ser avaliado. Evidentemente, seria
necessario compor critérios especificos para este tipo de escrita académica. Uma questdo
semelhante foi, por exemplo, levantada com o desenvolvimento da auto-etnografia, para a
qual os critérios dos reviewers ndo permitiam a apreciacdo do projeto (Holt, 2003). A.
Bochner (2000), por exemplo, propds uma série de “critérios contra si mesmo™ para avaliar a
auto-etnografia, incluindo particularmente a credibilidade emocional, a capacidade de tocar
tanto o coragdo quanto as visceras e o cérebro, a ‘des-vitimizacdo® das identidades
estigmatizadas ou a preocupacdo com as pessoas envolvidas. Critérios especificos as
performances, tocando tanto a performatividade, o “jogo” com o sensivel, quanto o contetdo,
ainda necessitam ser debatidos.

O mesmo vale para a publicacdo. Uma performance ndo pode ser publicada. Mesmo uma
gravacdo em video ndo faria justica ao que acontece na sala - ela seria um outro trabalho a se
avaliar por critérios igualmente especificos. O texto pode ser publicado (por exemplo,
Moriceau, 2009, 2011; Milligan et al., 2011), mas a experiéncia mostra que existe uma alta
probabilidade de ele ser rejeitado nos periddicos académicos mainstream.

O que pensar sobre o fato de que a discussdo poés-performance se concentre
frequentemente sobre as escolhas performativas e sobre uma sensacdo de
incongruéncia?

Esta é uma caracteristica importante. E sem ddvida devido ao efeito da surpresa e & sensacao
de incongruéncia de se fazer uma performance num lugar onde o publico esperava uma
apresentacdo classica. Geralmente, uma grande parte das questBes se concentra sobre as
razdes de se ter apresentado uma performance, bem como sobre as escolhas performativas, o
estilo do discurso, os efeitos de video, a voz... E somente em um segundo momento, ou apos a
sessao, que os participantes vém partilhar as suas emocdes, a sua compreensdo, e comegam a
debater coletivamente, a construir sentido coletivamente.

Isso pode ser visto de forma negativa, como um sinal de que a performance ndo funcionou,
que ela nédo teria suficientemente despertado afetos, que o tema defendido ndo conseguiu
levantar debates, que ela ndo teria criado emogdes, pensamentos ou reagdes. O objetivo da
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performance é justamente permitir ao publico tocar um mundo sensivel, mudar seu olhar e seu
contato, trazer uma discussdo, suscitar uma experiéncia estética apta a permitir a compreensao
do que ndo pode ser reduzido a conceitos, entrar em uma abordagem ou uma parte do real que
o olhar cientifico ou cotidiano ndo saberia abracar, pelo menos nao dessa forma. Esperamos
depoimentos que vém desta sensibilidade, das reflexdes ancoradas nos afetos, dos
testemunhos, das contestacdes, quem sabe outros dizeres performativos que venham
completar ou propor um contraponto. E esperamos um debate, uma elaboragdo coletiva a
partir deste contato com a performance. Esperamos uma outra coisa além do "é corajoso" ou
"é diferente das apresentacdes entediantes.”" Isto, no entanto, vem apenas num segundo
momento, e quando o tempo para a troca com os participantes é suficientemente longo.

Mas o fato de que as questdes sejam a principio sobre a opcdo de se apresentar uma
performance e sobre as escolhas de performatividade, pode ser igualmente visto como o
sucesso de uma critica a comunicacdo académica classica. Uma performance é uma critica
dos modos de expressdo académicos e das representacOes ‘asseptizadas’ — que excluem o
sensivel. De repente, é explicitada uma série de questBes implicitas nas comunicacdes
padronizadas: quem é o autor que fala, por que este estilo, quais sdo suas referéncias
implicitas, com quais pressupostos uma comunidade ouve uma fala, o que ndo se pode dizer
nos formatos habituais, por que falar em nome de um grupo desta maneira... As questdes da
representacdo (falar em nome de e como apresentar), da criacdo de uma experiéncia sensivel,
dos multiplos sentidos e dos multiplos niveis de sentido que Ihe podem ser atribuidos, que sdo
frequentemente seja removidas, seja congeladas no formato padrdo, tornam-se patentes, a
espera de justificacdo, objetos de discussdo. Quando estamos criticando e abrindo
possibilidades para se comunicar, mesmo estando (ainda) em déficit de legitimidade, ndo é de
estranhar que a possibilidade mesma de se fazer uma performance, assim como certas
escolhas de performatividade, seja objeto de contestacOes, desafios e entusiasmos.

Trata-se de um acesso mais direto ao campo estudado?

Pode-se igualmente pensar que a vontade de se fazer sentir mais concretamente, mais
sensivelmente a experiéncia no campo estudado, forneceria um acesso mais direto, mais
original a este terreno. Que isto permitiria voltar a "este mundo antes do conhecimento cujo
conhecimento fala sempre, e a respeito do qual toda determinacdo cientifica € abstrata,
‘signitiva’ (signitive) e dependente”, afim de "acordar esta experiéncia do mundo cuja [a

ciéncia] é a expressdo segunda”, mundo que ¢ “nd0 O que eu penso, mas o0 que eu Vivo”,
recuperando as expressdes de Merleau-Ponty (1945, pag. 9, 9 el7).

No entanto, néo se trata aqui de uma fenomenologia da percepcdo, mas da construcdo de uma

experiéncia estética aberta ao sensivel. Ela visa tocar de uma forma mais imediata, tomando

distancia do distanciamento (e a0 mesmo tempo mais mediata por suas referéncias as

referéncias), mas ela é uma (re)construgdo, um artefato. Ela ndo pretende dizer o real nem
12



fazer com que se o toque, mas falar do real de uma forma que toque.

Ranciére nos mostra o sensivel como um espaco construido, politico, onde estdo em jogo e
onde se nutrem os papéis, as posicdes e o poder. Contornar o "policiamento” do sensivel pode
dar lugar a novas iniciativas, mais criativas e democraticas. N&o se trata de dar um acesso
direto a0 campo, mas de propor outros acessos, outras vozes, outras configuragdes, outras
perspectivas, outras maneiras de toca-lo e de deixar-se afetar. A performance visa dar
novamente lugar ao corpo e ao sensivel, subverter as formas de falar do campo e de pensé-lo,
a fim de dar a ressentir e a repensar.

Mas esta construcdo também pode reproduzir afirmagdes autoritérias, reproduzir uma mesma
partilha do sensivel, ou até mesmo, ao pretender distanciar-se, fortalecé-la. As construcdes
propostas, assim como as representacdes mais habituais, ganham ao serem criticadas. Talvez
mesmo ao serem desconstruidas, a fim de deixar lugar a invencdo continua de novas formas
de nos abrir ao sensivel.

4. Conclusao

Strati (1999) nos convida a estudar as organizagdes por meio de julgamentos estéticos. Ele se
refere a Baumgarten para destacar que isto nos proporciona um conhecimento mais tacito, e a
Kant para vincula-lo aos afetos de prazer e desprazer. Mas ainda nos resta entender melhor
que tipo de saber n6s podemos adquirir através de experiéncias estéticas como as propostas
pelas performances académicas. Sobretudo, ainda nos resta aprender como suscitar essas
experiéncias, como trabalhar para convidar o sensivel em nossas pesquisas, quais Sd0 0S
efeitos, as possibilidades e os limites, o que isto pode nos ensinar.

E claro que ndo se trata de jogar o sensivel contra o inteligivel, de inverter a hierarquia. Mas
de avangas em ambas as diregdes a0 mesmo tempo, leva-los a se completar e a se confrontar,
demandar ao sensivel de dizer suas razdes e ao sensato de ndo mais fingir ser insensivel. E
assim, "abrir passagens, tentar confrontar as linguagens que se ignoram, 0s campos de
conhecimento que ndo se frequentam, se esforcando para prestar conta dos campos
intersticiais e as diferencas entre os protagonistas presentes, que podem também ser
considerados como partes de ndés mesmos que nao haviam propriamente se encontrado"
(Laplantine, 2005, p.60). A performance académica, assim como as palavras mesmo desta
expressao, se quer um espaco para um tal encontro e confronto, para que os dois lutem juntos
para reinventar sentido.

N&o temos duvida de que isto pode expandir o(s) sentido(s) a partir do(s) qual(quais) pensar,
ressentir e teorizar. E certo que o pensamento nasce do encontro com outros pensamentos,
mas ele também surge a partir do campo, do que nos afeta, do que ndo poderiamos considerar
como evidente. Por exemplo, quando Stewart (1996, 2007) deseja compreender a
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mundializacdo ou o capitalismo, que inclui todos nds, ela compreende que ela ndo pode sair
deste mundo, deste frasco, para observa-lo a partir de um ponto exterior qualquer. Ao
contrério, ela descreve as cenas mais cotidianas, ela se deixa tocar por pequenos detalhes que
na vida ordinaria parecem nao « colar », que a chocam ou a seduzem, como inicio e estofo de
sua reflexdo. Ela sai de sua maneira habitual de pensar para refletir sobre suas representagdes,
sobre o que Ihe parece tdo natural. Mais que a julgar ou a concluir, ela nos leva a uma outra
experiéncia do cotidiano, uma experiéncia a0 mesmo tempo proxima e ‘des-familiarisante’ da
mundializacdo e do capitalismo. A reflexividade abraca o sensivel, lhe acrescenta outras
profundidades e sabores, o reinterpreta em seu proprio dominio e da passe livre a uma
reflexdo colocada assim em movimento; a reflexdo ja desafiada e relancada pelo proximo
momento que (re)desencadeara a sensibilidade.

Tornarmos-nos novamente sensiveis para reformular o nosso contato com o sentido, para nos
levar a repensar o0 que nos rodeia, é também o projeto de determinados teatros, determinadas
dancas ou performances. Mais do que nos transmitir um sentido definido, eles procuram nos
afetar. Eles propdem novas sensibilidades, outras partilhas do sensivel, outras ocasifes para
nos afastarmos da nossa insensibilidade, outras maneiras de tocar o mundo e de adentrar a
existéncia. Eles propdem sentidos sem formular mensagens, eles nos introduzem em uma
experiéncia estética inesperada para nos lembrar de que o mundo ainda estad sempre a
experienciar. A significacdo e o sensivel tanto se conjugam quanto se enervam, deixando ao
espectador o trabalho arduo, mas prazeroso de construir um sentido.

O sensivel ndo esta ausente da pesquisa académica. Mas ele €, salvo excecdo de certos autores
(Nancy, Serres, Laplantine, Lingis, Stewart, etc.), somente um longinquo ponto de partida, ou
deixado a fronteira do mundo académico. Este Gltimo é mais habituado a comunicar o sentido
que a compartilhar experiéncias estéticas. As performances académicas esperam fissurar, ou
mesmo remover, essa fronteira. Outras escritas, outras imagens, outras experiéncias estéticas,
ainda a se inventar e a se criticar, o fazem e o fardo.

Trata-se assim de efetivamente reencontrar a idéia de “co-léquio” como lugar onde se “fala
com”, compartilhando. Tomando como exemplo, isto a que nos convida Novarina: "Falar, é
totalmente outra coisa que se transmitir humores ou despejar ideias; falar ndo é a transmissdo
de algo que se possa passar de um a outro: falar € uma respiracdo e um jogo. Falar nega as
palavras. Falar ¢ um drama." (Novarina, 2007, p. 233).
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