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RESUMO

Esta dissertacdo chama a atencdo sobre alguns paradoxos produto das relagdes entre a
institucionalidade que envolve a danca e as intensidades-corpos que dancam. Ela aborda
alguns perigos em torno da criacdo de modelos no interior de algumas dancas estudadas e
mais visiveis em ocidente, mesmo nas praticas mais vanguardistas, e visa compreender as
formas em que os discursos do maior (do modelo) se atualizam na danca desde antes de uma
profissionalizacéo, e atravessam 0s corpos porosos e dessemelhantes em movimento. Para
isso, este trabalho se apoia na critica a teoria das Ideais de Platdo, realizada por Deleuze. Mas
também, a partir de dois processos de danca contemporanea: ConCuerpos e Pulsar Cia,
problematiza o jogo existente entre a modelacdo e a reversdao dos modelos no interior das
instituicdes de danca. Considera-se, neste trabalho, que esse jogo, de maneira imperceptivel,
gera rupturas institucionais e permite o surgimento de processos de minoragao dos quais esta
interessada a pesquisa. Processos de minoracdo, entendidos como devires minoritarios,
ligados a algumas descidas ou desgragas resinificadas, a alguns “entres” que transbordam 0
entendimento dicotdmico da deficiéncia e a normalidade na danca, criando figuras estéticas
que afetam de diversas maneiras as singularidades que dancam a partir de diversos ritmos,

extensOes e acoplamentos.

Palavras-chave: Modelo; Danga Contemporanea; Planos de composigdo; Devir minoritario.



RESUMEN

Esta disertacion llama la atencion sobre algunas paradojas producto de las relaciones entre la
institucionalidad que abarca la danza y las intensidades-cuerpos que danzan a pesar de dicha
institucionalidad. En ella se hace una lectura cerca de algunos peligros relacionados con la
creacion de modelos alrededor de algunas danzas estudiadas y visibilizadas en occidente, aun
siendo éstas las mas vanguardistas de su tiempo y su época, teniendo como objetivo
comprender las formas en que los discursos de los mayoritario (del modelo) se actualizan en
la danza, mucho antes de ésta ser profesionalizada, atravesando los cuerpos en su porosidad y
sus desemejanzas en movimiento. Para dar cuenta de este objetivo, este trabajo se apoya en la
critica a la teoria de las Ideas de Platon, realizada por Deleuze. Pero también, a partir de dos
procesos de danza contemporanea: ConCuerpos y A Pulsar Cia., problematiza el juego
existente entre modelacion y reversion al interior de las instituciones de danza. En este trabajo
se considera éste juego, de manera imperceptible, genera rupturas institucionales y permite el
surgimiento de procesos de minoracion, entendidos devenires minoritarios, ligados a algunas
caidas o desgracias resignificadas, a algunos “entres” que desbordan aquello entendido como
discapacidad o normalidad en la danza, creando fisuras estéticas que afectan de diversas
maneras las singularidades que danzan a partir de diversos ritmos, extensiones y

acoplamientos.

Palabras-clave: Modelo; Danza Contemporanea; Planos de composicidn, Devenir minoritario.
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INTRODUCAO

Para conseguir compreender este trabalho, é indispensavel que a leitora ou o leitor
tenha presente que este processo atravessa a estrutura e as intensidades de quem se pergunta
e tece alguma escritura a respeito de questionamentos produzidos no interiror de uma
pratica: a danga contemporanea “inclusiva”. Por este motivo, nos parece importante
compartilhar com os corpos que se aproximem deste documento que as primeiras
inquietacOes deste percurso estavam afetadas por uma sensagéo que foi nominada por um
tempo consideravel da pesquisa como: temor.

No entanto, entendemos que aquele temor estava conectado com a impossibilidade
de controle e previsdo sob os quais estdvamos acostumadas a agir. Desta forma, nos
permitimos 0 encontro com a uma no¢do que reverberaria nas nossas inquietacdes: a
desconfianca. Esta entendida neste trabalho, com base a passagem sobre o conceito de
Fidelidade da entrevista que Parnet realizou a Deleuze em 1988, como 0 exercicio que
constantemente nos convoca a questionar, indagar e produzir conhecimento.

Um exercicio possivel, no nosso caso, quando é construido a partir de relagdes que
implicam a profundidade e a intimidade de todas as partes em encontro. Assim, desconfiar
dos conhecimentos e as instituicbes com as quais fizemos aliancas, amizades ou parcerias,
movilizou e ainda mobiliza a criatividade dos corpos e 0s pensamentos envoltos em esta
empresa.

Dessa forma, afirmamos que este trabalho € gestado no seio de muitas davidas que
nos levaram a desconfiar da romatizacdo de algumas praticas entendidas como vanguarda
no interior da danga contemporanea ocidental institucionalizada, documentada e
reproduzida tanto na producdo de estéticas quanto na producao de textos academicos.

Em nossa dissertacdo, preocupamo-nos com a relagéo entre corpos que dangam e as
instituicbes de danca permeadas dos discursos sociais, culturais, técnico-cientificos, que
tendem a criar modelos sob os quais se produzem, valorizam e hierarquizam praticas e
estéticas. Perguntamo-nos pelas contradigdes préaticas e disursivas presentes em alguns
recortes historiograficos da danca — tomados de alguns documentos presentes e usados em
espacos formativos de danca em Bogota e Rio de Janeiro—, e de algumas experienciéncias
documentadas que descrevem nossas experimentacdes no interior da danga contemporanea
“inclusiva”.

O objetivo principal deste trabalho procura indagar sobre dois tipos de relagdo que

acontecem simultaneamente em alguns exercicios praticos e teoricos da danga ocidental,



dando énfase na danca contemporénea. Estas relagfes tém a particularidade de acontecer
simultaneamente e foram entendidas, neste trabalho, a partir de dois movimentos: o
movimento de producdo de represetaces com base em um modelo— criado no seio de
diversos e especificos espagos socio-culturais— e, o0 movimento de producdo de
desidentificacGes com respeito a estes modelos e suas representacoes.

Com o fim de alcangar este objetivo, entramos em didlogo com alguns tracos
conceituais da filosofia de Gilles Deleuze e Felix Guattari, fizemos uso de alguns
documentos historiograficos da danca ocidental, de arquivos audiovisuais que mostram o
trabalho das compahnias pesquisadas, assim como textos que sistematizam as pesquisas da
Cia. ConCuerpos de Bogoté e uma entrevista realizada a diretora da Cia. Pulsar de Rio de
Janeiro. E fundantal saber que a os conceitos de corpo e instituicdo, sdo os elementos que
acompanham nossa comprensdo a cerca destas dinamicas relacionais e produtivistas.

O trabalho esté dividido em trés capitulos. O primeiro capitulo expde primeramente
e de forma breve as nogOes de corpo e de instituicdo que permeam nosso entendimento. E
em um segundo momento tem a tentativa de ilustrar as atualizacbes das relacGes em
guestdo com base em documentos historiograficos aos quais tivemos acesso atraves de
algumas instituicbes formadoras em danga, mas também com base em encontros e
experimentacdes nas quais fomos parte ativa e criativa. Interessa-nos nesta primeira parte,
entender como movimentos de re-territorializagdo constituem instituicbes— representantes
de conflictos que antecedem qualquer producdo criativa— no seio da danca, e pensar
também como desde estas instituicdes se materializam fugas criativas.

Uma das conexdes que mais instigou a elaboracdo deste primeiro capitulo esteve
relacionada ao fato de identificar os enlaces entre uma filosofia politica como a de Platdo—
ndo por isso a Unica— e a danca como ferramenta ou pratica constituinte de corpos: sujeitos,
cidadaos Utis para contextos socio-culturais e politicos especificos.

Em Histéria da danca em ocidente Paul Bourcier nos remete a algumas passagens
do livro 1l das Leis, de Platdo. Nessa obra, Bourcier identifica como a educagdo para 0s
gregos era de grande importancia. Uma educagéo que adicionava & formacéo dos cidaddos
o0 exercicio religioso, a reflexdo filosofica e a modelagem dos corpos, a partir de préaticas
com ginasticas e musicais (corais), sendo a danga parte fundamental deste trabalho
estritamente fisico. “Os jovens devem aprender a dancar com uma finalidade tanto religiosa
como guerreira (VII 796c¢). A formagdo na danca também tem uma finalidade estética e
ética: acostumar o individuo s atitudes e as a¢des dignas e virtuosas” (PLATAO, 1999, p.
60).
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Nesse caso, a danga ganha contornos de ferramenta para se chegar a uma meta, uma
finalidade e se desenvolve nessa organizagdo social. Uma finalidade que no maior dos
casos mantem um status quo e estabelece hierarquias. O que sera um fator comim em
algumas passagens da historia da danca em ocidente que aboradmos no percurso documetal
e em algumas das manifestacdes experimentadas na pratica.

A partir desta proposi¢do, chamamos a atencéo sobre algumas atualizacGes estético-
politicas, organizativas e filosoficas da danca, especificamente nas geografias do norte
(Italia, Franca, EUA), mas que sdo assimiladas por as escolas e instituicbes de outros
territorios, neste caso aqueles territorios subalternizados por processos coloniais como
Colémbia e Brasil. Uma das autoras que nos permitiu nos aproximar de aquelas
atualizacdes foi Rosa Primo no livro A Danca Possivel. Abrindo uma via para entender o
movimento das instituicbes da danca contemporanea de forma geral e construindo uma
introducdo a nosso tema principal, a constitucdo da danca contemporane “inclusiva”.

Dessa forma, apresentamos em nosso trabalho, como contraponto, a danca
contemporanea “inclusiva” como exemplificagdo dessa relacdo entre danca e instituicdo—
uma instituicdo sustentada por diversas estruturas discursivas e materiais de subordinacéo,
das quais s6 uma nos interessa de maneira mais pontual: a varidvel do capacitismo—, uma
relacdo entre a danca e a filosofia que gera parte dos movimentos mencionados ao principio
desta introducéo.

Assim, damos apertura a 0 segundo capitulo que apresenta de forma breve a historia
das companhias pesquisadas. Seu percurso antes de ter um nome proprio, suas relagdes com
a instituicionalidade, com os contextos culturais e de producéo artistica, suas dificuldades
para lidar com a discriminacéo e a desvalorizacdo de se trabalho por viver na contradi¢do
dos movimentos em questdo, a producdo de representacBes de um sistema capacitista
(normal-patoldgico), mas também a producdo de fisuras que questionam aquelas
representacdes: comecéndo pela ampliacdo dos espacos formativos e de encontro entre néo
professionais, professionais, amadoras/es da danca contemporanea.

A danga contemporanea “inclusiva” a partir de questionamentos, laboratorios
praticos e conceituais, nos permite desnaturalizar certas producGes representativas, cria com
este modo de agir fissuras e rupturas com as multiplas tentativas de producéo de linhagens e
convida a minoragdo. Nos ajuda a compreender o movimento entre dessemelhangas de
maneira as vezes imperceptivel, para quebrar o maior como parte constituinte das
instituices ocidentais.

Assim, como ndo desejamos reafirmar a representacdo dos conflitos presentes no
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interior das instituicdes de dancga, nosso trabalho ndo visa criar novas divisdes e hierarquias
estéticas, sO entender os movimentos e as experiéncias que permitem a multiplicacdo de
compostos sensiveis, a pesar das linhagens mencionadas. Com esse interesse, nossa
pesquisa avanca na especificacdo dos processos que criam fissuras, a partir de suas apostas
ainda ligadas a processos institucionais, com as linhagens mencionadas no primeiro
capitulo. Esses processos habitam a institucionalidade, modificando de maneira sutil a
forma de “preparar” os transitos de sujeitos aos corpos-matérias ou aos objetos de
composicdo. Eles abrem espaco para falar de estéticas outras, estéticas ndo funcionais e
também cuidadosas.

Em consequéncia, identificamos que estas fugas sdo processos de minoragdo ou
devires minoritarios no interior das instituicGes, que se materializam na producéo de figuras
estéticas a partir de diversos “entre” (entre a “deficiéncia” e a “normalidade”) gestados nas
préticas de treino. Esses devires se materializam a partir de praticas desierarquizantes ou de
desorganizacdo de membros e sentidos, de linguagens e técnicas. E disso nos ocuparemos
no terceiro capitulo.

Pensamos-sentimos que as contradices mencionadas, agudizadas, potencializam
transfromacoes criativas que atravessam 0s materiais dispostos a gestar figuras estéticas de
danca, radicalizando a desorganizagdo dos sentidos e dos diversos acoplamentos na
experimentacdo. Também convocam a desorganizacdo da verticalidade corporal, ou
melhor, convidam a um movimento inorganico para deformar as representacdes de corpo
que legitimam certas praticas excludentes e de decomposicdo, em detrimento das
materialidades em relagédo. Para desorganizar, para criar movimentos inorganicos e menores
no interior das instituicdes de danga ocidental, a pratica pesquisada nos permite
experimentar a poténcia das quedas ou descidas na sua ressignificacao.

No terceiro capitulo, entdo, compartilhamos nossos processos mais fisicos e
relacionais junto as companhias de danga ConCuerpos (2017) e Pulsar Cia. (2019).
Compreendemos que suas relades sao rupturas de linhagens, movimentos estratégicos que
visam maneiras sutis de minorar aquilo que é concebido como o0 modelo, como 0 maior ou a
meta a seguir. A constituicdo de espacos abertos e descentralizados mobilizam diversas
mutagdes € nos permitem pensar nos seus “Como ¢?”, levando-nos a0 movimento de
minoragcdo mais micro, ligado aquilo denominado desgraca com suas correspondentes
amputacdes fisico-simbolicas, seus cortes e fluxos, & matilha que ndo ouve, ndo olha, ndo
caminha, que roda e se acopla. Tentamos aqui especificar um devir minoritario e seres de

sensacdo, produzidos nos espacos abertos de criacéo.
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Para uma compreensdo de nossa proposta € importante ressaltar na abordagem
desses processos que minorar implica amputar os elementos representativos ou figurados,
que os atravessam, necessitando da materializacdo de novas extensfes e de acoplamentos
para continuar criando. Consideramos importante ter presente isso, porque as subtracfes
podem se tornar praticas de decomposi¢do se ficarmos na amputacdo sem as respetivas
aliangas com as quais € possivel criar e compartilhar proteses afetivas, fisicas, estéticas, que
se tornam no acoplamento figuras, planos de composicéo e novas experiéncias sensiveis.

Sendo assim, nosso trabalho de dissertacdo dedica-se aos corpos e suas relacoes.
Corpos inquietos que dancam no interior das instituigdes, no tempo que as des-configuram.
Corpos gque fogem dos planos convertidos em instituicdes, ainda que depois da fuga surjam
novos planos. Corpos que as vezes se docilizam e que em outras se revelam. Corpos
extensfes. Corpos que ja transitaram intensiva e extensivamente esse espaco de pesquisa e
que abriram os caminhos para que hoje estivéssemos aqui.

Antes de comegar, precisamos especificar, que nossa pesquisa se alicerca nos estudos criticos
sobre a danca, cria pontes com a filosofia da diferenga e a teoria das multiplicidades de Deleuze e
Guattari, e se fortalece com o conhecimento das feministas comunitéarias, das artistas e as filésofas que

acompanharam esse percurso desde sempre.



1. TRACOS DO PROJETO PLATONICO NA DANCA CONTEMPORANEA
OCIDENTAL.

Profanar o improfanavel passa a ser um fazer em que se misturam a politica e a arte,
na medida em que estas cuidam da manutencdo de uma pura poténcia, em que nada
se fixa.

Hélia Borges, 2013

Neste capitulo pretendemos dar conta da seguinte proposicdo, a saber: a danca
contemporanea “inclusiva” — ainda que distante das dancas gregas, do balé classico ou das
dancas modernas —, faz parte junto com elas de uma linhagem que se caracteriza pela
constituicdo de instituicdes. Instituicbes permeadas por variaveis discursivas em contextos e
tempos determinados, normalmente obedientes a um modelo vigente, mas também
instituicGes produtoras de suas préprias medidas ou modelos.

Documentamo-nos® para entender aqueles movimentos de modelacéo naturalizados
em alguns espacos de pratica e formacdo em dancga, ligados a discursos sociais, culturais,
politicos e econémicos especificos, mas que, independentemente de qualquer tempo e espaco,
ndo variam na producdo de ideais ou modelos estabelecidos como metas a alcancar, ndo se
afastam das operacdes do que foi chamado “a teoria das ideias” de Platéo.

Do percurso realizado, chamaram nossa atengdo duas tensdes iniciais, aquelas que
parecem se agudizar na modernidade. A primeira, como Paul Preciado nos indica, surge entre
as forcas neoliberais — refletidas no mercado artistico — e as forcas conservadoras — heranca
dos processos violentos da colonialidade racial, intelectual, sexual e de género — que se
encarnam nos hoSsOS COrpos € em nossas praticas, ainda que sejam as mais “bem
intencionadas”. Essa tens@o nos leva a produgdo de ambientes que, a partir da sacralizagdo de
referéncias: metodoldgicas, técnicas, estéticas, fisicas, ritmicas na danca ocidental, criam
modelos que terminam por padronizar vanguardas e estabelecer limites visiveis e invisiveis,
submetidos a representacbes que constituem e materializam figuragdes (arbitrarias) nas
praticas corporais que interessam a este trabalho.

A segunda se centra nas singularidades. Elas, ainda que participes de trabalhos
institucionais com seus corpos intensos e extensos, em algum momento do processo criativo

“lancam mao” da profanacao que faz frente aquelas operacdes de modelamento, “colonial-

! Esta dissertacdo dialogou com alguns documentos da historia da danga que ndo contemplam todas as praticas
fora das instituicGes e os movimentos mais reconhecidos e praticados nos periodos abordados. Por isso, este
trabalho de pesquisa esta aberto a sugestdes de praticas e documentos que resinifiquem a histéria das dancas que
ficaram fora dos documentos mais consultados aqui.
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capitalistico™, em relagdo a X ideias e figuracdes. Assim, corrompem qualquer boa intencéo,
desestabilizando a materialidade dos modelos produzidos e geram questionamentos no
interior dos trabalhos, mesmo os mais alternativos de que participamos.

Para dar conta dessas tensdes, resolvemos usar os conceitos de corpo e institui¢éo
propostos por Deleuze e Guattari. O primeiro conceito se encontra nas obras Espinosa:
filosofia pratica (1981) e em Devir-intenso, Devir-animal, Devir-imperceptivel capitulo do
livro Mil Platos (1980). J& o conceito de instituicdo, nos ensaios Instintos e instituicdes e
Pensamento Nomade, compilados no livro A llha deserta (2002) e no capitulo O teatro e a
politica em Um manifesto de menos (1987). Contudo, ndo sdo esses conceitos em si que nos
interessa neste trabalho, mas as relacdes entre eles no marco das operacfes filosoficas do
sistema de pensamento fundado na teoria das ideias platdnicas: 0 método da divisdo, a criacao
da génese e sua consequente “dialética da rivalidade”.

A partir desses dois conceitos e sua relagdo com as operagdes filosoficas do
platonismo, pretendemos de maneira geral nos dedicar a seguir uma pista na histéria
documentada da danca ocidental e suas mutagdes *, da qual consideramos uma linhagem. Uma
linhagem com ramificacOes estabelecidas segundo a perspectiva proposta desde a Grécia
antiga e platdnica. Interessa-nos pensar a relacdo dos corpos-profanos que dangam com as
operacOes organizadoras as quais sdo submetidos, ou seja, nesse caso a instituicdo da danca.
Instituicbes que sdo ligadas ao mercado e aos discursos culturais e contra-culturais da
contemporaneidade.

Além disso, tentaremos mostrar que na concretude das praticas nenhum processo €
linear, porque todo corpo, apesar das tentativas de captura, rebela-se artistica, politica e
filosoficamente pela mesma intensidade e expansdo do movimento e das singularidades que o

compdem.

a) Sobre a nogao de corpo(s) da qual estamos contaminadas.

Feita essa introdugéo, avangamos em torno do(s) estudo(s) dos corpos e das relagdes

entre eles, especificamente na danca. O primeiro desafio que surge € a amplitude do campo

2 Segundo Suelik a condicao colonial-capitalistica nasceu historicamente como urna narrativa e urna técnica que
legitimava e naturalizava os modos dominantes de subjetivacdo. Uma narrativa e uma técnica, para nés, que
legitimaram a imposicéo violenta do que Deleuze chamou o modelo do maior. Modelo criado arbitrariamente e
com base em abstragdes universais, que aniquilaram toda diferenca tangivel para criar outras dirigidas a
satisfazer aquele modelo. No entanto, nesta condi¢do colonial-capitalistica, as contradi¢des do corpo e as
intensidades envolvidas reproduzem (defendem) ou subvertem (revertem) aquela imposigdo. A pergunta é Como
criar afectos que subvertam qualquer tentativa de criacdo de modelos e sua posterior imposi¢ao?

® Em trés textos: Histéria da danca no ocidental de Paul Bourcier e A danca possivel: as ligaces do corpo
numa cena de Rosa Primo.
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abordado a partir de diversos recortes teoricos, historicos, praticos, etc. Para falar de corpo e
danca é necessario estabelecer quais sdo as aliangas, em nosso caso, as aliancas filosofico-
politicas, com as quais se orienta a leitura das duas no¢des em jogo. Isto para estarmos atentas
aos tracos de abstracdo na criacdo de uma nogéo de corpo nas quais € possivel cairmos.

Comecaremos por estabelecer uma influéncia conceitual importante para este trabalho.
A abordagem dos estudos feministas do Sul global: das chicanas®, das feministas comunitarias
e indigenas latino-americanas®, das feministas descoloniais®, das feministas lésbicas’, das
transfeministxs®, dos estudos criticos chamados feminismos da diferenca®, entre muitos
outros. Muitos deles contribuiram para pensar os corpos como fronteiras. Corpos que ndo séo
puros, mas cheios de contradigdes, ndo mais identificaveis (facilmente) sob categorias pré-
fabricadas: india, negra, migrante, pobre, bruta, empregada, mae, ignorante, heterossexual,
etc. Corpos limite que habitam nas diversas misturas culturais, intelectuais, misticas,
religiosas, sexuais; corpos sujos'® catalogados ou representados como inferiores pelos
processos coloniais e patriarcais, mas, apropriado por suas coletividades, suas intensidades e
velocidades, para atravessar pela desfiguracdo destas etiquetas da representacao.

Através dessas teoricas, em suas apostas pela impureza, chegamos a filosofia da
diferenca ou filosofia préatica francesa''. Elas, com criticas ou aliangas amistosas,
aproximaram-se dos filésofos franceses ou dos chamados pds-estruturalismos (materialistas

para muitas de nds). Com elas, entendemos que dentro da academia nosso corpo também

* Dentro das mais significativas para meu processo de formagdo: Gloria Alzandua com “La prieta”, “Hablar en
lenguas: una carta a mujeres tercermundistas” e “La consciencia de la mestiza: Towars a new” (este Ultimo
publicado na obra Borderlands. La Frontera (1987)); Cherrie Moraga com “Para el color de mi madre” e “La
giiera”’; Anita Valerio com “En la sangre, el rostro y el sudor esta la voz de mi madre”; Pat Parker com “La
revolucion: no es limpia, ni bonita, ni veloz”; todos textos compilados na obra “This bridge called my back”
(1988) ¢ traduzida ao espanhol como “Este puente, mi espalda”.E Irene Lara com Healing Suefios for Academia,
compilado na obra This bridge we call home (2002).

® Lorena Cabdal desde Guatemala. O Movimento de mulheres EZLN. E artistas, ativistas e anarquistas como
Rebeca Lane, também desde Guatemala.

® Maria Lugones, Silvia Rivera Cusicanqui, Ochy Curiel, Yuderkys Espinosa, entre muitas outras, disponiveis
uma mais recente compilacdo “Tejiendo de otro modo: Feminismo, epistemologia e apuestas descoloniales en
Abya Yala” (2014).

" Cheryl Clarke com “EIl lesbianismo: un acto de resistencia” e 0s processos organizados em América latina:
Guatemala, Coldmbia, Peru, Brasil, México, Argentina, Chile, desde 0 2014.

® Paul, B. Preciado com “Testo Yonqui” (2008) e “Manifiesto contrassexual” (2000) e Colectiva Ludditas
sexxxuales (2000).

% Luce Irigaray com “Ce sexe que n‘en est pas um”(1977) e Rose Braidotti com “Transpositions” (2008) e
“Metamorphoses. Towars a materialist theory of becoming”(2002).

19 Noc#o abordada por outras vanguardas na danca, especificamente o Ankoku Butd de Tatsumi Hijikata. Cf.
capitulo II do livro “O soldado nu” elaborado pelo professor e pesquisador em danga Eden Peretta.

1 Depois de ler o artigo El nomadismo filoséfico de Rosi Braidotti: una alternativa materialista a la metafisica
de la presencia, escrito por Ivan Dario Avila em 2014, chegamos por primeira vez a Rosi Braidotti leitora de
Deleuze e Espinosa. Uma leitora que cria pontes entre estas filosofias, os aportes académicos das autoras Eco-
feministas e 0 pds-humanismo contemporaneo, para criar suas proprias nocoes de subjetividade ndmade e tecer
uma ideia pés-humana na filosofia.



16

carece de purismos e de praticas complacentes. Com todas as contradi¢cdes, com todos os
perigos de cristalizagdo e com o risco de perder a voz, esses COrpos nos ensinaram a prudéncia
para criar aliancas estratégicas com singularidades em processo de minoracao.

Por isso, assumimos o risco de nos basear em algumas nog¢des dos franceses Deleuze e
Guattari, descobrindo neles, como em muitas de nds, praticas de pirataria e de heresia com
conceitos ja existentes e ativos nas institui¢@es filoséficas. Esses autores assumem a nocao de
um corpo limiar e “definem” as variabilidades que o constituem. Sendo assim, a no¢do de
corpo da filosofia da diferenca que atravessara nosso percurso é proposta por Deleuze, leitor

de Espinosa, em 1970, da seguinte maneira:

Como Espinosa define um corpo? Um corpo qualquer. Espinosa o define de duas
maneiras simultaneas. De um lado, um corpo, por menor que seja, sempre comporta
uma infinidade de particulas: sdo as relacbes de repouso e de movimento, de
velocidades e de lentidGes entre particulas que definem um corpo, a individualidade
de um corpo. De outro lado, um corpo afeta outros corpos, ou é afetado por outros
corpos: é este poder de afetar e de ser afetado também define um corpo na sua
individualidade. (...) S&o duas proposi¢Ges muito simples: uma é cinética e a outra é
dindmica. (...). Uma composicdo de velocidades e de lentiddes num plano de
imanéncia. (...) A segunda proposi¢do referente aos corpos nos remete ao poder de
afetar e ser afetado (DELEUZE, 2002, p. 128-129).

Esta definicdo nos indica, primeiramente, que um corpo “por menor que seja’ sempre
sera um composto de particulas, infinitas e indefiniveis. Composto de particulas que a partir
de movimento ou de repouso (longitude) constitui, em nosso caso, individualidades sensiveis.
O corpo nesta dimensdo ndo se define nem como soma de caracteristicas nem como soma de
funcBes. Ndo é mais uma cadeira de rodas ou umas pernas humanas funcionais ou indteis, mas
somente particulas acelerando ou desacelerando em seu percurso.

A segunda parte da definicdo abordada salienta que os corpos, como composto de
particulas em movimento ou repouso, aumentam ou diminuem sua capacidade de afetar e
serem afetados (latitude) pelo encontro ou desencontro com outros corpos. Ou seja, no
encontro com outros corpos animados ou inanimados, potenciamos ou diminuimos nossa capacidade
de criar, de dancar. N&o basta com a desidentificacdo que envolvem os cruzamentos entre
velocidades, precisamos de corpos com poténcia de agir (mesmo na sutileza) e de afetar para
criar com outros.

A capacidade de afetar e ser afetados permite a composi¢do de seres de sensagao e ndo
mais de representagdo, sustenizeis no tempo. Mas essa capacidade s6 é possivel com um
minimo de consisténcia material, porque se a particula é desintegrada ou diminuida no

encontro com outras, 0s seres de sensacdo dos quais falamos nem existem nem se conservam.
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Um ser de sensacdo depende absolutamente de seus materiais, é dizer dos corpos que 0
compdem, mas esperamos desenvolver esse elemento nos proximos capitulos.

Assim, os corpos definidos nas duas dimensdes propostas por Deleuze, para nos,
precisam ser entendidos na relacdo com os corpos visados pelas filosofas do que tem sido
denominado terceiro mundo: corpos de frontera, misturados, impuros, doloridos e carregados
de cicatrizes pelo entrecruzamento violento entre os modelos impostos pelas instituicdes do
maior e as intensidades que os habitam. S8o esses corpos mobilizados entre a identificacéo
institucional e suas velocidades e capacidades de afetacdo que nos interessa investigar neste

capitulo.

b) Instituicdo e danca ocidental

Quando pensamos 0 corpo em algumas manifestacGes da danca ocidental- ndo em
todas nem em uma unica—, pensamos em um corpo subordinado as identificaces
institucionais, ndo pela lei nem pelo contrato, ainda que, o corpo que danga, com base do
sistema econémico atual, tenha vizinhangas com esses dois Ultimos, mas num corpo que se
recusa a negar suas dimensdes de longitude ou latitude. Além disso, em nossa leitura,
percebemos que a nogado de instituicdo é o conceito que mais tem relacdo com a danca. Para
conferirmos um marco tedrico a nossa analise, assumimos a abordagem que Deleuze faz do
conceito de instituicéo.

Deleuze nos permite entender a instituigdo como um dos meios principais de codificagdo das
sociedades modernas. Ela se apresenta como um sistema organizado de elementos que prevé e
controla as possiveis formas de satisfazer o que o filésofo francés denomina, no ensaio Instintos e
InstituicGes, de tendéncias (os desejos de agir para procurar 0 gozo, a seguranga, etc.). Ou seja, a
instituigdo age como uma ‘base segura’ para estabelecer mecanismos de satisfacdo individual ou
coletivo e produzir consisténcias fisicas para a criagéo.

Com base nesto, podemos afirmar que as instituicdes permitem as singularidades
em relacdo estabelecer sistemas organizados para o condicionamento do corpo, para prever
em alguma medida os movimentos mais convenientes para sua supervivencia ou para a
satisfacdo ndo sé de necessidades basicas, também intelectuais, criativas ou de gogo ocioso,
se assim € possivel-lhe chamar. No entanto, este condicionamento pode produzir tendéncias
que levem aos corpos em relagdo a agir em fungdo da preservacdo dos discursos e das
praticas assimilados ou produzidos pela instituicdo, sustentando a ordem de determinados

sistemas. Um exemplo disso é a presencga do discurso capacitista que produz a categoria de
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“deficiéncia” dentro das instituigdes de danga. Esse discurso, para ser negado ou
assimilado, cria sistemas organizados, respostas e acdes com respeito a ele, determinando
certas tendéncias e acGes que continuam alimentando o sistema institucional no qual é
objeto constante de manutencao.

Assim, assinalamos que as instituicdes permitem prever movimentos que facilitam a
consolidacdo de composicdes ligadas a conflitos j& reconhecidos, produzidos binariamente
(DELEUZE, 2010, p. 57-58) e aceitos pelas instancias de poder da época, mas ndo definem
em totalidade a satisfacdo de todos os corpos. Além disso, como se as instituicdes
assumissem um carater que tende a mutacdo, mas ndo numa radical desfiguracéo.
Lembremos aqui que a instituicdo ndo apenas assimila (ou se apropria) como também
produz.

Portanto, se a instituicdo é produzida e produz, podemos nos perguntar o que
produz? Para Deleuze, outra caracteristica da instituicdo é que ela se refere a um fato
maioritario; cria a partir de um fato maioritario, o que nos leva a pensar que a danca
institucionalizada tende a reproduzir representagdes fundadas em um fato maior, seja como
afirmacdo ou como negacao.

Mas como entendemos aqui o fato maioritario? Para Deleuze e Guattari, no Plato
onze, o fato maioritario ndo ¢ “uma quantidade maior, mas a determinagdo de um estado ou
um padrdo em relacdo ao qual tanto as quantidades maiories quanto as menores Sserdo
ditadas minoritarias (...). Maioria supde um estado de dominacao” DELEUZE,;
GUATTARI, 2011, p. 87)

O fato maior &, por tanto, a imposicéo de categorias ou de identidades elaboradas previamente
a partir de algim movimento filosofico idealista e trascendente, que sdo impostas por um estado de
dominac&o ou de controle. E 0 movimento discursivo, no nosso caso, que captura 0S COrpos em
representacdes artisticas e estéticas, representagdes em oposicdo, figuracbes em conflito, mas que
experiencias sensiveis.

Assim, apropriar-nos dos conceitos de corpo e instituicdo nos permite entender uma
das caracteristicas ou operagbes de uma das leituras do platonismo abordado nesta
dissertagédo: a construgdo do maior como modelo, do qual se desprendem linhagens que
criam figuracdes como identidades, representagcdes e zonas de chegada “invaridveis” que
satisfazem certas tendéncias atravessadas pelas culturas: os dogmas ou 0S processos
historicos idealizados e universalizados.

Dessa maneira, a institucionalizacdo pela qual passam alguns corpos, no marco de

certas relagdes que estabelecem exercicios de poder, atualiza algumas operagfes propostas
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pela filosofia platbnica da Grécia antiga: a tendéncia & ordem, a criacdo e sua procura
posterior de uma ideia-génese (a verdade) estruturadora de linhagens e hierarquias. Mas
para entender como se materializam aquelas opera¢fes no interior da danga, € preciso
entender como se consolida 0 modelo, as linhagens e as figurages (como copias).
Neste primeiro capitulo, nos concetramos na natureza das instituicbes que tém como
fundamento a constituicdo e manutencad de estados de controle no interior da danca por meio da
constituicdo de figuracOes ou representacfes do menor, do minoritario, em relagdo a um modelo ligado

a uma ordem socio-culrtural e politica.

c) Sobre idealismo platonico e critérios avaliadores em algumas manifesta¢des da danca
ocidental.

A filosofia de Deleuze, pontualmente na critica que realiza do projeto platénico com
base na teoria das ideias (DELEUZE, 1974, p. 259), ressoa nessa pesquisa quando
identificamos uma relacdo entre um idealismo filos6fico e um idealismo nas préticas da
danga.

Deleuze, no “apéndice” chamado Platdo e o simulacro, na sua obra Logica do sentido,
aproxima-nos de forma breve do que pode se entender como o sistema de oposi¢do platdnico
(DELEUZE, 1974, p. 259); um sistema que se fundamenta na “Ideia” como tUnica e perfeita
forma de conhecer a verdade. A “Ideia” pura ligada ao mundo do inteligivel e que tem como
tarefa — mistica se se quiser — selecionar ou filtrar. Ela que sustenta os discursos apropriados
ou criados pelas instituicdes de danca para a manutencdo de seus microssistemas estéticos e
praticos, coisa que exemplificaremos mais adiante.

Para Deleuze e Guattari, Platdo criou o conceito de Ideia ligada a valores de pureza e
inteligibilidade que caracteriza o exercicio filoséfico de algumas linhas de pensamento
ocidental, materializadas nas redes ou nas estruturas sociais, até hoje. A ldeia é a verdade e
“no plano platonico, a verdade se pde pressuposta, como ja estando 14 (...)” (DELEUZE,
GUATTARI, 2010, p. 45), no imaginario de qualquer estrutura social e organica que esteja
sujeita a discursos de dominagdo ou controle. Nesse sentido, a tarefa da filosofia platénica é
criar conceitos como Ideias que sejam correspondentes a uma verdade ja pré-existente.

Deleuze percebe que os gregos (platdnicos) pensam-vivem a criacdo de ideias como
conceitos o que parece uma potencialidade. No entanto, questiona os fundamentos a partir dos
guais estes conceitos se constituem como juizos de valor pré-estabelecidos, que modelariam o
que julgariam as boas pretens@es dos corpos da pdlis, em relacdo aquela ideia pré-fabricada
(DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 45).
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Para Deleuze, a ldeia-conceito em Platdo esta no plano transcendente, na metafisica do
pensamento arbitraria ou ironicamente ocupada pelo mito (DELEUZE, 1974, p. 260-261) e
contemporaneamente pela historia, pelo dogma ou pela cultura (DELEUZE, 2010, p. 36). Os
gregos estabelecem o vinculo entre sua filosofia e a vida. No caso platdnico, uma filosofia
como “luz fora da caverna” que porta o conteudo organizador da cidade helénica e o principio
disciplinador dos corpos que a ocupavam. Uma filosofia como forga constitutiva de uma
sociedade ou republica de homens livres, paradoxalmente, organizada sobre a vida de
escravos, mulheres e criancas. Essa afirmacdo nos conecta com a ideia de Estado-Nagéo
neoliberal e neocolonial da atualidade.

Afirmamos que a teoria das Ideias cria uma das primeiras ancoragens entre a filosofia
politica e a danca (a arte ou qualquer outro constructo social-humanizado) no ocidente. Essa
relacdo entre filosofia politica e danca modela e padroniza a pratica artistica através de
discursos e estéticas funcionais as estruturas sociais— no nosso caso um discurso de bem-estar,
motricidade, retiddo ou diversidade padronizada em funcdo de um mercado— e sustenta-se na
triade que Deleuze afirma no primeiro apéndice de Légica da sensacdo: Platédo e o simulacro
(DELEUZE, 1974, p. 259-272). Fazendo, assim, mais explicita a primeira caracteristica da
linhagem que nos interessa estudar neste capitulo.

Isto é, a teoria das Ideias é seu método da divisdo, é um suporte a partir do qual
algumas praticas da danca produzem e legitimam figuracBes-medida que parametrizam
caracteres seletivos e organizadores de corpos e de praticas da danca ocidental. Esse método
opera atingindo seu fim “que ¢ ndo a especificagdo do conceito, mas a autenticagdo da ldeia,
nao a determinagdo da espécie, mas a sele¢do da linhagem” (DELEUZE, 1974, p. 261).

Nesse método, a tarefa da filosofia de criar conceitos se vé subordinada a comprovar a
existéncia de uma conceptualizacdo abstrata, 0 que ndo deixa de ser um trabalho de
pensamento para refutar e duvidar. No entanto, esse método cria, no seu trabalho de testagem,
sistemas avaliadores que estabelecem uma medida para selecionar, organizar e estratificar 0s
COrpos pensantes que conseguem comprovar ou ndo sua aproximacao a ideia. A partir desse
método, a poténcia* de criacdo na danca também se vé abalada em um movimento diferente

ao da filosofia, mas com zonas de indiscernibilidade as quais € importante considerar.

12 para entender a poténcia da criacdo de uma estética da vida e os riscos de sua fundamentago nas abstracées,
propomos uma leitura de Ulpiano (2008) sobre Foucault e 0 mundo grego. Isso nos ajudou a entender esta
pratica de pensamento dedicada a producdo de ideias e estéticas para a organizagdo da vida em sociedade.
Segundo Ulpiano (2008), em sua leitura de Foucault, foram os gregos que inventaram uma “estética da
existéncia”, e esta parece estar ligada a uma pratica de administracdo de si. O grego se preocupava em
administrar a sua cidade e a economia da sua cidade, mas essa administracdo ndo era possivel sem uma
administracao de si proprio a partir de uma relagdo agonistica. Ou seja, uma luta interna entre as forgas ativas e
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A danca (como outras préaticas artisticas) cria experiéncias sensiveis, perceptos e afetos
(DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 213-226), materializadas em figuras estéticas
(DELEUZE, 2007, p. 20-26). Essas figuras estéticas se sustentam em um plano de
composicao, uma consisténcia sensivel-afetiva que so € possivel a partir da mistura de planos
de matérias e “técnicas” para o “uso” daqueles materiais (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p.
224). Na danga, o plano de materiais se compde dos corpos nas suas dimensdes de longitude e
latitude, enunciadas cotidianamente como 0ssos, musculos e préteses. Corpos extensivos e
intensivos. Corpos-materiais alvo dos discursos cientificos e anatdmicos do organismo
humano, dos conceitos da filosofia da representagéo do que deve ser um humano ou de uma
experiéncia estética; até mesmo da propria danca a partir de experiéncias que pretendem se
impor como universais totalizantes e homogéneas. Essas trés capturas de materiais se unem e
mantém, desde nossa perspectiva, uma constancia com o método da divisdo inaugurado pela
teoria das Ideias.

Ou melhor, os corpos como materiais de composicdo sdo subordinados a ideia de
organismo humano, produzida por discursos e metodologias da ciéncia, da filosofia ou da
mesma danca, criando técnicas e figuracbes avaliadoras que produzem corpos que se
encontram no marco de representacdes ou figuragdes com uma funcdo estabelecida: de uma
estrutura hierarquicamente organizada sob a ideia de corpos e identidades fisicas e simbolicas
fixas, ocupando algum lugar em outro corpo igualmente organizado de maneira hierarquica
em relacdo as avaliacbes estabelecidas pela abstracdo, como ideal a atingir. Os corpos
entendidos como materiais se relacionam com esta ldgica da rivalidade tanto na exposicédo
com um mundo que danca fora deles, como no interior de si.

O método da divisdo reafirma duas posi¢es prontas para serem ocupadas por
figuracbes corporais produzidas nestas instituicdes. Figura¢des (corpos) que “funcionam”
como materiais, como produtoras de técnicas ou como criadoras de composicdes; ademais,

junto as concepcBes avaliadoras— produzidas no encontro entre as funcionalidades

reativas que compdem o préprio corpo, na qual, a vitéria das forcas ativas produz a vida livre do corpo-cidadao
ou corpo-instituicdo. A vida livre, entdo, é a vida bela. A preocupacdo dos gregos, segundo Ulpiano, ndo era
manufaturar a arte como produto externo, mas se dedicar a criar uma vida bela, uma vida livre através de uma
administracdo de si que, em consequéncia, produziria uma administracdo ou organizacdo da sua cidade e sua
economia, uma administragdo das suas relagcdes. Uma modulacéo (ou modela¢do?) dos encontros entre multiplos
corpos geograficamente conectados nesse “seu” territério. Assim, pensar em uma estética da existéncia como
faziam os gregos, segundo Ulpiano, é muito potente desde a perspectiva de: corpo e pensamento a mesma coisa
no ato. Contudo, essa estética da existéncia se fundamenta numa divisdo em que a carne se separa da alma-
mente. Assim, entendemos o0 corpo deleuzo-espinosiano, como “lugar onde a alma esta guardada, sob a tutela
daquele corpo” (FEDON, 62b4, apud ARAUJO, 2014). Ou, como propde Platdo, corre-se o risco de se impor
como uma homogeneizac¢do, no que diz respeito ao nosso tempo. 1sso porque a alma-mente, ligada ao plano
transcendente esta sujeita as disposi¢des de qualquer arbitrariedade religiosa, intelectual, médica ou psiquiéatrica.
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mencionadas e qualquer ideia abstrata— nutrem uma dialética da rivalidade, seja de carater
ascendente ou descendente’®. Criamos assim, nas palavras de Deleuze, dois tipos de distingéo:
uma manifesta “a esséncia e a aparéncia, o inteligivel e o sensivel, a ideia e a imagem (...)”,
materializada na distingao latente “o original e a copia, o modelo e o simulacro” (DELEUZE,
1974, p. 262). Dessa maneira, interessa-nos compreender a distingdo latente na danca: esta
gue encarna nos nossos materiais duas imagens como opostas e valorizadas, de modo que seja
possivel estabelecer una hierarquia nas dindmicas de producéo artistica e de criacdo estética.
A dialética da rivalidade, a qual nos referiamos, a partir de Deleuze na sua leitura dos
neoplatdnicos, sustenta-se em uma triade na qual o primeiro elemento, a ideia abstrata,
inteligivel, transcendente e superior, cria um modelo a ser atingido — 0 modelo do maior (a
distingdo manifesta). Isso para que no espacgo baixo ou terrenal seja estabelecido, a partir de
qualquer parametro avaliador, imagens encarnadas que competem para chegar ao modelo: as

boas e as méas cdpias (a distincdo latente). A esse respeito Machado diz:

E claro que Plat&o so6 distingue e até mesmo opde o0 modelo e a copia para obter um
critério seletivo entre as copias e os simulacros, umas sendo fundadas por suas
relacbes com o modelo, 0s outros, desqualificados porque ndo suportam nem a prova
da cépia, nem a exigéncia do modelo. Se, portanto, existe aparéncia trata-se de
distinguir as espléndidas aparéncias apolineas bem fundadas de outras aparéncias,
malignas e maléficas, insinuantes, que ndo respeitam nem o fundamento, nem o
fundado (MACHADO, 2009, p. 45).

A existéncia de organismos humanos, de corpos anatomicamente estabelecidos, que
pela sua “natureza” nunca conseguiram aproximar-se do modelo, estabelece uma pré-
disposicdo das singularidades no marco da dialética da rivalidade proposta pelo platonismo.
Ou seja, na competéncia proposta por essa filosofia, ndo sé da a informacéo da existéncia de
um modelo fruto de um discurso mitolégico-religioso, atribuido a um pensamento racional
que subordina as experiéncias sensiveis a um dever na vida “dos homens livres”, mas também
nos informa que existem corpos-mente que, pela sua existéncia mesma (nosso caso: condi¢des
cognitivas, fisicas, afetivas), nunca vao conseguir alcancar a boa cépia do modelo.

Assim, se estabelecem duas imagens sempre confrontadas, sem que nenhuma venca,
porque a abstracdo é inatingivel. Somado a isso, a mais talentosa operacdo dessa teoria é a

introjecdo e o0 auto modelamento com base na ideia pura produzida na distingdo manifesta.

3 Aqueles principios, diz Deleuze, se sustém sobre a ideia de que o pensamento “eleva-se cada vez mais alto até
o0 principio absoluto de inteligibilidade, principio de tal modo claro que ndo tem necessidade de explicacao (e) é
também descendente: atingindo o principio ndo hipotético do bem (sob esta ideia se diz entdo) que a filosofia
pode descer a iluminar o que esta abaixo, levar a cabeca aos outros niveis” (MACHADO, 2009, p. 42). Isso
sustenta a verticalidade e a transcendéncia sobre a qual se fundamenta a hierarquizacdo do sistema plat6nico de
pensamento e na danca em algumas de suas manifestagdes.
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Participar no sistema platonico é, “na melhor das hipdteses, ter um segundo lugar”
(DELEUZE, 1974, p. 260). Nenhum corpo consegue habitar aquela forma do modelo, mas
acredita que o segundo lugar, a partir de um discurso de semelhanca, € se tonar um purista
mais proximo da verdade e das experiéncias estéticas verdadeiras. 1sso produz nédo sé praticas
de autoimposicdo de praticas contrarias a nossa natureza para ocupar aquele lugar, mas
também processos de exclusdo, de degradacdo e eliminagdo da chamada mé& cdpia ou 0s
terceiros, quartos, quintos, etc., lugares.

Para Machado, o0 objetivo desse método ¢ “selecionar uma linhagem pura a partir de
um material impuro, indiferenciado, indefinido, que justamente deve ser excluido para que
seja possivel o aparecimento da ideia” (MACHADO, 2009, p. 47). Isso nos indica que a
criacdo de uma diferenca negativada é o que sustenta o projeto idealista que qualquer sistema
de pensamento estabeleca arbitrariamente, condicdo que percebemos opera também- nao s6—
nas instituicdes de danga.

O método em questdo torna efetivo o labor de filtro com uma nocdo central: a
semelhanca. Essa nocdo é entendida como principio de introjecdo e auto modelamento com
base em uma ideia abstrata. Para Deleuze, “a semelhanga ¢ a medida da pretensdo: a copia
ndo parece verdadeiramente alguma coisa sendo na medida em que parece a ideia da coisa”
(DELEUZE, 1974, p. 262). A semelhanca é o pretensioso discurso materializado dos corpos
inscritos na instituicdo. Ela diz sobre a linhagem a qual se pertence, seu grau de pureza e 0
degrau que na estrutura hierarquica o corpo ocupa.

A semelhanca (a partir de uma assimilacdo e posterior releitura) com a ideia de corpo
humano, proporcionada pelos discursos médicos, anatbmicos ou antropolégicos, opera de
diversas formas e em distintos tempos no interior das instituicbes de danca. Este € o segundo
ponto da nossa analise, um movimento constante nas linhagens que se tém constituido na
danca ocidental.

Todo corpo demarcado em uma instituicdo, no sistema platénico, se submete a
pretensdo de semelhanca e essa subordinacdo cria niveis de correspondéncia, estabelecendo
imagens a ocupar por degrau na estrutura; imagens sempre no meio de duas figuragdes
desenhadas pela distingdo latente. No nosso caso, essas figuracbes se revelam como o
“eficiente” e o “deficiente”, como participes na danga.

No sistema platbnico as perguntas sobre que faz uma bailarina ou bailarino? Como
deveria ser? Ou onde é possivel se tornar bailaria ou bailarino em as multiplas vertentes ou
linhagens? Tais perguntas dizem muito das expectativas que se criam com respeito a este

exercicio artistico. Elas nos dizem das pré-figuracdes estabelecidas, do que é uma prética, seja
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a mais vanguardista: a contemporénea, a ndo danga a danga pos-moderna, sejam as praticas
somaticas que criam seus proprios padrdes de semelhanca.

Desse modo, como vimos, a partir de um modelo estabelecido pela Ideia no sistema
platdnico, atualizado nas estruturas discursivas atuais, criam duas imagens em confronto que
se aderem ao proposto pelo modelo que no momento estd operando. NO nosso caso € o
modelo do corpo humano normal eficiente e 0 anormal deficiente.

A imagem da confrontacdo se funda em uma pretensdo de semelhanga com o modelo,
instaurado por qualquer pratica cristalizada ou qualquer “pastor de homens”, que constitui
corpos instituicdo (organizados e funcionais) nas praticas de danga contemporénea ocidental.
Além disso, cria um sistema que funda a dialética da rivalidade ao estabelecer que a ldeia
pura e abstrata assume um status de verdade. Um status que, na danca e suas aliancas com o
pensamento filosofico e médico, cria o corpo funcional, fluido e autbnomo a partir da
domesticacdo dos sentidos ao servico de um projeto humano de eficiéncia e concretude.

Assim, 0 corpo que danga na instituicdo, no seu processo de assimilagdo e de tornar-se
semelhante, hierarquiza suas intensidades sejam estas oculares, tateis, olfativas motrizes, etc.
Essa estruturacdo é efetiva de tal maneira que o corpo que coreografa tanto pode ser um
corpo-institui¢do policial quanto um corpo insubordinado na rua (LEPECKI, 2011, p. 9-18).
Um corpo rebelde frente aos discursos pre-existentes, reivindicador da arte e, ainda assim, ndo
questionar as fungdes do corpo organismo humano que prioriza e as poténcias oculares, dos
fluxos e as desfiguracdes controladas.

Nesse sentido, até os corpos considerados anormais sdo inscritos no modelo de
humanidade hierarquizante. Entre 0s que mais se assemelha a esse modelo na atualidade —
seja pela raca, pela classe, pelo género, pela orientacdo sexual, pelas extensdes as que pode ter
acesso, pela sua imagem, ndo importa o nivel de “degradacao” do ideal —, criaram degraus
necessarios para que o modelo se mantenha, para que a rivalidade se cultive e as
possibilidades se expandam, porque, para que existam as boas cdpias, precisa-se da existéncia
das mas copias ou simulacros.

A partir daqui, vamos sugerir algumas atualiza¢des da dialética da rivalidade na danca

ocidental.

d) Consideracéo sobre a dialética da rivalidade e algumas de suas atualiza¢bes na danca.

A hierarquizacdo estabelece ndo s6 a verdade pura, as linhagens puras e as boas

mimeses na arte, a boa arte. Ela também dispde do modelo do humano que, consideramos, é o
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modelo dos homens (patriarcas), a semelhanga dos mitos, dos dogmas e de suas histérias
arbitrariamente criadas e contadas a partir de uma visdo antropomorfizada e dada como
“superior”. Sustentamos que, no Ocidente, grande parte dos sistemas de pensamento
filoséfico e artistico funda-se neste humanismo justificado com o discurso de distingédo
racional, de ragas, géneros, classes e espécies.

Dizemos que desde a Grécia platénica até hoje a ideia do antropocentrismo (no mito,
na ciéncia, etc.) tem sustentado a figuracdo do corpo humanizado e organizado que também se
reproduz na danca. A relacdo entre 0s corpos-materiais, em suas dimensfes de longitude e
latitude, e as instituicbes antropocentristas e humanistas, produtoras e reprodutoras de
figuracOes identitarias, opostas e rivais, se atualizam nas opera¢cdes do método da teoria das
ideias de Platéo.

Para dar conta do que estamos defendendo até aqui, precisamos realizar um percurso
curto por alguns dos movimentos reformistas personificados e documentados na historia
oficial e institucional da danca ocidental. Além disso, pretendemos dar conta de como a
atualizacdo da operacao filosofica platonica se caracteriza por estar ligada as instituicdes no
interior das quais se criam ou procurar géneses técnicas, estéticas, filosofias, etc. Isso, com
objetivo de modelar ou de condicionar corpos; com isso, essa operagdo na danca defende a
existéncia de praticas imanentes na criacdo, embora esteja conectada a ideias carregadas de
homogeneizagoes.

Comecaremos pela danca na Grécia platdnica, passando pela captura monarquica, a
democratizacdo burguesa que codifica e profissionaliza a pratica da danca, as insurreicdes que
deram lugar a danca moderna, suas consequentes revolucdes que ddo espaco as dancas
contemporaneas e as praticas somaticas que vivem na fronteira do sagrado e o profano do qual
se toma vantagem para continuar recriando as estéticas e as apostas politicas da danca
ocidental como corpo-instituicao.

Na Grécia antiga, segundo Bourcier, pensava-se que os deuses pan-helénicos tinham
abencoado os humanos com o dom da danca e o canto, afim de que eles pudessem adora-los,
honra-los e se alegrassem (BOURCIER, 2006, p. 20) ao chegar perto das divindades para
“restabelecer suas formas de disciplina se reunindo em seus banquetes com os deuses”
(PLATAO, Leis 11, 1999, p. 244-247).

Porque, embora se pensasse que aquelas criaturas fossem criadas por aquelas
divindades (SALVADOR, 2014, p. 27-76), nunca chegariam a ser iguais a elas, sé
semelhantes. Para Bourcier, “com muita frequéncia, a danga na Grécia foi abordada a partir da

classificacdo de Platao (Leis I): danga de beleza / danca de feiura, com subgrupos internos”
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(BOURCIER, 2006, p. 19). Essa classificagdo estruturou um estilo de vida comum entre 0s
corpos projetados para ser (0s bons) cidaddos. Dia e noite, corpo e mente se preparavam para
agradar aos deuses. Procurava-se a maior das semelhancas em corpos atléticos e virtuosos,
educados nas artes do canto e a danca (PLATAO, leis 11, 1999, p. 246).

Para os gregos, segundo Bourcier, a danca era esséncia religiosa, dom dos imortais
para se comunicar e transmitir designios aos mortais (BOURCIER, 2006, p. 22-3). O mito na
Grécia opera, em certa medida, a partir da danca que estimula um fazer nos corpos em relacéo
a certo movimento, certa ordem ou certo ritmo (PLATAO, Leis Il, apud BOURCIER, 2006,
p. 22). E mais, a assimilacdo de uma ordem e de um ritmo como heranga do mito é outro
elemento que nos conecta a outro traco idealista nessa aliancga entre filosofia e danca.

O corpo era pensado como receptor responsavel de encarnar um mito, a partir da
procura de um nivel de semelhanca com os deuses antropomorfizados, com suas virtudes, seu
ritmo e sua ordem. O corpo do grego antigo foi afetado, domesticado e institucionalizado a
partir de certos estimulos de movimento, de danca, com uma meta a representar: a figuracdo
chamada homem livre. O homem livre como identidade de uma sociedade livre; livre como
qualidade da liberdade, e liberdade como manifestacdo de beleza, entendida como boa
mimese do mito Grego.

Os bons cidadéos (note-se que sempre se faz referéncia a corpos sexualizados como
homens) se formam, em funcdo de prefiguragdes imortais, a partir de dancas sagradas e
carregadas de luxuria e gozo em nome de Dioniso: dangas de nascimento, dangas da passagem
dos efebos a categoria de cidaddos, dancas de nupciais, baquete, da guerra, dangas nacionais
(BOURCIER, 2006, p. 20). Dangas que reafirmam uma identidade helénica, da nacdo, do
povo livre e superior, da luz e o olho modelador, do salto e da habilidade, diferenciando-se
das mas copias para saber que corpo e sua alma merecem viver ou néo.

E importante ter presente que, na filosofia platénica, as préticas da danca e a sua
distingdo entre codpia-simulacro, belo-feio, puro-impuro, verdade-falsidade, também
separaram o corpo da alma. O corpo é s6 o cuidador da alma e, apenas a partir dele, a alma
pode realizar as atividades que deseja conhecer, ndo conhecer sabiamente, mas ser o primeiro
contato com o mundo para depois avaliar “racionalmente” o vivido (ARAUJO, 2014, p. 110-
111).

Em nossa leitura, vemos que a danca ocidental comeca seu caminho a
institucionalizacio atual desde & Grécia platénica. E comum que algumas escolas de danca na
atualidade admirem essa civilizagdo, uma vez que valorizava de tal forma a danca, dado que

ela estava presente em todos os ambitos das vidas politicas, religiosas e cotidianas
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(BOURCIER, 2006, p. 37-40). Mas, a teoria das ideias, platonica, continuou ndo mais como
um projeto republicano, mas como projeto civilizatorio e soberano das monarquias europeias.

Agora, caminhamos para apresentar a relacdo entre a Igreja, 0s reis e a
institucionalizacdo do Balé, e como isso implica na tentativa de pastoreio dos corpos na danca
desde o século XII, no Ocidente. Se nos dedicarmos a técnica das dancgas posteriores a
civilizagdo Grega, perceberemos que o ritmo e a ordem, dons dos deuses, circularam
continuamente até os séculos seguintes. Deixando como heranca: a hierarquizagdo, a
metrificacdo e a consolidacdo do corpo-instituicio humano, corpo que precisa ser
domesticado para obedecer a pardmetros estéticos entre outros e continuarem operando.

A igreja cristd (catolica), com seu deus, expulsa os corpos que dancam da sua
instituicdo mistica (BOURCIER, 2006, p. 46-52). Os deuses antropomorfizados ja nédo
sustentam a Ideia. Os corpos que dancam sdo “jogados no mato” e consequentemente
perseguidos por dangar em nome daqueles deuses abandonados. Uma particularidade do deus
cristdo é que ele ndo tem forma, mas envia seu Unico filho em forma de humano para ser
massacrado, desfigurado e reconfigurado em uma ideia de redencdo encarnada nos sacerdotes
ou representantes de si na terra. A institui¢do cristd despreza 0s corpos que se recusam a ser
cristianizados no mesmo tempo que criam sua prépria figuracdo de corpo-profano alvo de
castigo e culpado de maldade, para justificar suas hierarquias.

No entanto, os corpos que dancam as dangas profanas foram capturados pelos reis.
Segundo Bourcier, a linhagem real retoma as dancas dos plebeus e as converte em dancas de
saldo metrificadas: Quattrocento, Cinquecento (BOURCIER, 2006, p. 52-58). Dancas
oferecidas pelo e para o rei como soberano, como um dos representantes do deus cristdo na

terra. Como afirma Primo:

Aos poucos os passos foram se enquadrando numa medida. Adaptados aos corpos
dos reis, os passos passaram a ser necessarios ao funcionamento da monarquia. ‘O
corpo do rei ndo era uma metafora, mas uma realidade politica’ (FOUCAULT,
1982, apud PRIMO, 2006, p. 27). (...) A centralizacdo do poder nas maos do rei
‘transformou a danga num simbolo desse processo politico que se espalhou pelas
demais cortes europeias. Ou seja, o homem politico ganhou corpo’ (PRIMO, 2006,
p. 26-27).

As monarquias se “apropriam” das dangas e “o balé se transformara (...) em cerimonia
de adulacdo da pessoa do rei” (BOURCIER, 1978, p. 73 apud PRIMO, 2006, p. 29). O rei se
consolida como modelo, como representante da autoridade do deus cristdo na terra. A vida da
sociedade das cortes parece instaurar a pretensdo de semelhanca a partir do prestigio que

aproximava cada corpo ao rei e as suas roupas e dancas. A proximidade com o rei
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determinava a posi¢ao que 0s corpos ocupavam e as dancas que deviam ser dancadas. O olhar
é disciplinado para controlar a operacdo daquela pretensdo e o sistema de diviséo platénica é

atualizado. Segundo Primo,

A vigilancia em relagéo a si prdprio e ao outro — principalmente se o outro estivesse
em ascensdo — era vital para os cortesdos. A opinido que eles tinham uns com outros
e a expressdo dessa opinido, tinham um papel decisivo como instrumento de
formacdo e controle, pois tudo o que desempenhava um papel na relacédo entre eles
convertia-se em chance de prestigio (...). Assim, a sociedade de corte cultiva a “arte
de observar as pessoas” e¢ a auto-observacdo (como forma de auto modelamento)
(PRIMO, 2006, p. 32).

O balé, como as dancas na Grécia antiga, caracterizou-se por ser “uma enorme
maquina mitoldgico-galante com inteng¢do politica subjacente” (BOURCIER, 1978, p. 87),
uma maquina produtora de corpos a servi¢co de uma ldeia e sua consequente estrutura social.
O balé se institucionaliza na Franca sob a tutela de Luis XIV** com o objetivo de reafirmar o
poder monarquico e sua identidade de maneira generalizada, uma sorte de nacionalismo
incipiente. Assim, Primo expfe com base na revisdo documental realizada ao trabalho de

Portinari:

A arte da danca sempre foi reconhecida como uma das artes mais honestas e
necessarias para formar o corpo e para as primeiras e naturais disposi¢des para todas
as espécies de exercicios, entre 0s quais as das armas, sendo por conseguinte uma
das mais vantajosas e Uteis & nossa nobreza e as pessoas que tém a honra de os
servir, ndo sé em tempo de guerra, mas também em tempo de paz, nos nossos
ballets (PORTINARI, 1989, p. 66-67 apud PRIMO, 2006, p. 35).

Corpo militar, corpo bailarino/a, corpo metrificado ao servico do rei, corpo educado na
ordem das cortes, ocupando uma posicdo em uma estrutura social hierarquica e
hierarquizando seus sentidos a partir das imagens ou representacdes prefiguradas: a
monarquia (a boa copia) e a plebe (a méa, aterrorizante cdpia). O corpo que danca balé ainda
procura sua origem na mitologia grega e na imagem da figura do rei, tornando-o0 corpo que
serve ao reino, ao seu rei e a sua organizacao estética, politica e social.

Para Bourcier, a danca, o balé de corte especificamente, se usa “como meio de
propaganda” (BOURCIER, 1978, p. 71). Ela defendia a posi¢do do rei a qual estabelecia a
estrutura de uma sociedade de corte produzindo “individuos cuja existéncia social (...)

depende de seu prestigio, de sua posi¢do na corte e no seio da sociedade de corte” (ELIAS,

14 Rei Sol. Emblema da monarquia absoluta da monarquia europeia, mas também grande apreciador da danga,
bailarino e, pela vontade de comandar homens e formas de expressdo, instaurador de diversas instituicGes
destinadas a promover e regular as artes (PRIMO, 2006, p. 34-35).
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2001, p. 98 apud PRIMO, 2006, p. 31), e estabelece assim uma linhagem pura. O balé se
institucionaliza como préatica valiosa para a monarquia, cuja constituicdo condicionou 0s
corpos que dancam aos sistemas organizativos monarquicos, com suas respetivas estéticas e
suas implicagdes politicas, a criacdo de uma identidade de sociedade de corte de pertenca a

linhagem do reinado.

e) Do misticismo-dogmatico a um anatomo-centrismo na danca?

Os processos discursivos da modernidade ddo abertura a uma descentralizagcdo ou
democratizacdo da danca institucionalizada, ou seja, do balé restrito anteriormente aos nobres
da corte. A descentralizacdo dos conhecimentos € atribuida a expansdo do pensamento
racional antropocéntrico. A leitura do corpo ja ndo estava ligada ao misticismo dos deuses ou
do deus cristdo, e a abertura a possibilidade de estudar o corpo, como estrutura organica,
permitiu avancar na pesquisa mais profundamente e também na sua rentabilidade.

Em nossa leitura, 0 humanismo antropocéntrico tende ao progresso, a rentabilidade, e
o racionalismo produz uma no¢do de corpo reconhecida e identificada s6 através das
instituicdes de danca, sob uma nova relagdo entre a nogdo de corpo capturado pela técnica
(dramaturgico, virtuoso, atlético) e a do corpo capturado pela medicina e pela anatomia, que
chegam a diagnostica-lo como patologico. Nessa empreitada, “a (...) corporalidade humana
foi reduzida a logica do mecanismo” (PRIMO, 2006, p. 45).

Assim, foram muitos corpos-homens que aportaram a tecnificacdo, a descentralizacdo
e a profissionalizacdo da danca ocidental. Beauchampse estabelece, por exemplo, as cinco
posicBes do balé e reforca, a partir de um racionalismo secular, que o corpo humano, como
estrutura individual e organica, pode criar a partir de si novos movimentos (BOURCIER,
1978, p. 115). A danca ndo é mais uma mimese da natureza ou dos deuses, nem um
movimento ritualistico e belo para eles, também ndo € uma prética de privilegio monarquico,
nem ligada a complacéncia do rei.

A danga, aqui, institui uma técnica que “democratiza” o exercicio de dangar porque
ndo se pensa sO para 0S corpos-organismo privilegiados da corte — ainda que tenha nascido
nela —, mas estabelece uma regra para cada passo. Essas regras s6 podem ser praticadas por
corpos identificados como organismos humanos dentro das institui¢des, que se dedicam a esse

método de movimento artificial, pré-fabricado de forma exclusiva:

Na Franca, a partir de 1680, com a fundagdo da Académie Royal de Musique et
Danse (depois Opera de Paris), inicia-se a normatizagdo técnica do balé, define-se
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uma pedagogia e estrutura-se uma escrita da danca, visando a instituir padrdes de
execucdo uniformes. Tal institucionalizacdo da danca aprofunda mais ainda a
profissionalizacdo, num contexto em que a competicdo para entrar no corpo de baile
e chegar a empregos de solistas ¢ o grande objetivo dos bailarinos. ‘Como era
preciso agradar e mostrar uma danca tdo virtuosistica quanto possivel, como era
necessario recrutar um grupo de dancarinos profissionais sempre disponiveis, o
profissionalismo instituido, a competicdo entre dancarinos que gerou, com certeza,
um elevado o nivel técnico” (PRIMO, 2006, p. 45-46).

As pretensbes de semelhanca, com a ideia de virtuosidade proposta pela técnica
secular e racional, produzem um novo modelo estético no interior da danca ocidental. A
competicdo para ocupar sempre o segundo lugar (em uma leitura da filosofia platnica),
depois da ideia de técnica artificializada, criou um sistema de relagcdes hierarquicas e de
disciplinamento que forjou uma figuracéo desejavel, ndo sé para os corpos espectadores, mas
também para a propria bailarina ou bailarino. A técnica da mao das leituras anatdmicas da
época e a moral colonial criaram uma variagdo de uma “génese estética”, ou seja, elaboraram
uma génese ndo mais mistica, mas, cientifica.

Esta pedagogia do corpo que danca nos alvores da modernidade e do sistema
econbémico de competéncia e acumulacdo nutriu-se também dos estudos anatdmicos, da
mecénica e da fisiologia do século XVI (PRIMO, 2006, p. 45). O corpo que danga como um
corpo institucionalizado, daquele periodo, liga-se totalmente ao denominado “organismo
humano”, mas essa relacao serd mais intensa na modernidade tardia, que continua nesta
linhagem.

A danca e sua técnica foram sistematizadas, as regras tinham que se codificar e foi isso
o que se potencializou naquele “iluminismo” ocidental. Raoul-Auger Feuillet (1700) e Pierre
Rameau (1725) escreveram as primeiras obras sobre a técnica da danca; produziram os livros
que sustentam a institucionalizacdo da danca®, uniformizando-a em funcdo de uma estética-

técnica da época. Para Primo,

Nos dois casos, trata-se de colocar junto a parte musical uma espécie de partitura a
ser dangada, onde desenhos e sinais convencionais correspondem as notas. Feuillet,
no seu sistema, distingue 460 passos. Enfatiza as cinco posi¢des definidas por
Beauchamps, enumera os pliés, eleves, tombes, glissés, os saltos, os giros do corpo,
as cadéncias e figuras, divide os passos em retos, abertos, retorcidos, redondos e
battus, impulsiona os giros, aumenta seu nimero e encontra novas posi¢@es para a
perna livre, distingue quatro eixos perpendiculares para a execu¢do do movimento:
frontal, dorsal, lateral e girando; enfim registra, classifica, documenta por meio de

BA respeito da institui¢do como meio humano e a relagdo com os livros revisar: “Pensamiento némade” (1973),
fragmento de intervencdo de Deleuze no Coléquio Nietzsche aujourd’huit? Realizado em julho de 1972 e
recopilado na obra “L ’ile deserte et autres textes Textes et entretiens 1953-1974 "por “Les Editions de Minuit”,
2002 e Traduzida ao espanhol pela editora “PRE-TEXTOS” no ano 2005. E “Instintos e institui¢bes” (1955),
parte da mesma obra e traduzida na versdo brasileira pela “Editora lluminuras” em 2004..
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um plano rigoroso e sistematico, buscando demostrar passo-a-passo, como cada
movimento vai gradativamente se desenvolvendo (PRIMO, 2006, p. 47).

A criacdo de conhecimento a partir destes processos de sistematizacao € inegavel, no
entanto também é claro que a cristalizacdo e modelagéo posterior dos corpos fundamentam as
estruturas hierdrquicas. Novamente, entre duas oposicOes verticalizadas: superior e inferior, as
estruturas se instauraram no corpo social e artistico, igualmente nos corpos organismos
humanos que dancam. Dessa maneira, 0 balé radicaliza a verticalizacdo do movimento, da
composic¢do de estéticas e das estruturas-musculos-0ssos e intensidades que podem se dedicar
a dangar. Verticaliza os sentidos e “o0rgdos”, priorizando alguns na consolida¢do de
composicdes. E o caso da visdo e as extremidades da parte superior, sem esquecer de que a
“posicdo” frontal foi mais valorizada até a ruptura (documentada), criando alguns trabalhos na
danca p6s-moderna.

A institucionalizagdo continuou seu fortalecimento com o trabalho de Jean-Georges
Noverre e sua obra Letters sur la danse. Seu trabalho confirma a necessidade da técnica na
danca, no balé, mas também propde sair sé da forma técnica e apelar a producéo de estéticas a
partir das paixdes e dos sentimentos do bailarino ou bailarina. Ele busca o equilibro entre o
sentimento e o célculo (PRIMO, 2006, p. 51).

Noverre admite que o profissional da danca precisa transmitir ndo sé uma forma, mas
também uma expressdao ou um gesto que comova o publico que vai assistir suas dancas. Nesse
ponto, ele se aproxima de novo da dialética platbnica, dialética da rivalidade e da
hierarquizagdo com base no modelo de pureza da alma, do controle “racional” das emogdes ¢

sua consequente forma estética. Pois, para exemplificarmos melhor isso, recorremos a Primo:

Noverre acredita que a racionalidade inscrita no corpo migra para 0s gestos e destes
para o “belo gesto”. Essa expressdo compreende a presenca da estética platdnica —
aquela que considera na sua unidade, o bem e o belo, pois na beleza do movimento
ritmico encontra-se também, e a um sé tempo, a beleza moral. Portanto, o fim tltimo
da racionalidade deve estar a servico da beleza moral. Logo o movimento pelo
movimento ndo fala ao espirito (PRIMO, 2006, p. 52).

Noverre cria uma pedagogia para formar bailarinos e bailarinas que deem conta tanto
das suas virtudes fisicas quanto espirituais. O corpo — “o homem” — que ndo esta bem
domesticado em relacdo a forma pela qual expressa seus sentimentos € pobre para a arte.
Sentir e controlar esse sentimento é o éxito criativo. Ele atualiza o pensamento grego e 0
aprofunda com o iluminismo secular: “a natureza, ‘fraca e mesquinha’, ndo pode ser proposta

como modelo (...). Melhor ser4, segundo Noverre, tomar como modelo o homem educado”
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para retratar emocoes fortes, porque nele “o esfor¢o que exercera sobre si proprio (...) servird
para fazé-la explodir com maior veeméncia vivacidade (...)”, a diferenca do “homem
grosseiro e rustico que apresenta seus sentimentos sem nuangas. O seu primarismo € pobre
para a arte” (PRIMO, 2006, p. 53).

O controle das emocGes pela razdo, para Noverre, j ndo esta ligado ao mito, mas a
técnica, e permite a criacdo de uma comovedora estética na danca. Com Noverre, nasce um
pouco do que se denomina atualmente: dramaturgia. Seu aporte ao corpo institucionalizado da
danca nos confirma a continuidade da influéncia filoséfica na criacdo de corpos a servigo de
estéticas prefiguradas ou idealizadas com anterioridade.

Queremos lembrar que, para Platdo, o corpo, entendido como corpo-organismo
humano, ¢ um lugar que serve como “container” da alma. Esse corpo permite & alma se
expressar € a alma esté a servico das virtudes (mitoldgicas) “dadas pelos deuses”. Além disso,
0 corpo estd subordinado a alma e os seus sentimentos proporcionados (como capa) devem
passar pela alma, antes disciplinada pela ideia e, s6 assim, criar uma boa figuracdo. O projeto
de Noverre no século XVIII faz alianca como essa determinacdo — o corpo como guardido da
alma — e com a constituicdo da técnica (ligada aos estudos anatdmicos), sustentando a danca
académica até hoje. Como isso a dancga se “democratizou”, institucionalizou-se ¢ se “revelou”
ante uma monarquia despética, ainda que algumas aliangas com ela fossem mantidas.

Noverre enuncia trés variacfes do balé e classifica os corpos que dancam em trés
figuracOes, colocando-as como “modelos técnicos” para direcionar as praticas, treino e
composicdo. Ele cria um novo maior na danca ocidental institucionalizada no século XVIII;
classifica os bailarinos a partir de suas caracteristicas fisicas em relacdo a um género ou a
outro da dancga. “A danca, podendo ser nobre, galante ou comica, pede trés tipos de bailarinos
distintos, quanto ao tamanho, a fisionomia, ao génio e aos estudos a que devem dedicar-se.”
(PRIMO, 2006, p. 61).

Até aqui, a continuidade da dialética dos rivais € um fato. Suas formas de ser
materializadas se aperfeicoam com a produc¢do da técnica, do controle dos sujeitos, com a
individualizagdo produtiva e sua consequente competicao salarial na danca, ligado ao discurso
humanista e racional antropocéntrico. Inclusive, mais do que uma renovacao desta vertente
filosofica, ha uma apropriacdo da mesma para atualizar as justificativas que sustentam o
modelo de producéo de corpos e estéticas para o incipiente mercado artistico da época.

Avancando em nosso trabalho, vemos que a danga moderna se inscreve em um
periodo de transformacdes aceleradas. Uma vontade de fluidez em contraposicdo as estruturas

normativas e rigidas que disciplinam os corpos como maquinas de producdo para o capital



33

(educacdo), para médo de obra (familia) e para a guerra. A danca moderna acompanhou este
novo processo de decodificacdo e recodificagdo-institucionalizagcdo na danca ocidental. Nas

palavras de Portinari citada por Primo:

Tomando por base a liberdade expressiva do corpo, a danca moderna reflete o
contexto histérico que a gerou: a de um mundo governado por maquinas, no qual o
ser humano se debate em busca de novas relacbes consigo mesmo e com a
sociedade’” (PROTINARI, 1989 apud PRIMO, 2006, p. 92).

Para Bourcier, a livre expressdo, a partir do gesto, foi atribuida, nos textos abordados,
a este movimento. No entanto, quando se especifica qual a fonte desse gesto &,
principalmente, o torso (BOURCIER, 1978, p. 247). Nesse sentido, surgem algumas questoes
sobre a verticalizacdo e a hierarquizagdo dos sentidos que produzem uma noc¢do de organismo
humano. Bourcier afirma que Francois Delsarte foi quem criou a abertura a este novo modelo
na danca. O gesto e a voz diferenciaram, em termos gerais, a danga moderna do balé cléssico
preponderante na época. As ideias de Delsarte geraram influéncias que marcaram o percorrer
dessa nova instituicdo: a) todo o corpo € mobilizado, principalmente o torso, dado que todos
os bailarinos modernos de todas as tendéncias consideram a fonte e 0 motor do gesto; b) a
expressdo é contida pela contracdo e pelo relaxamento; ¢) Todos os sentimentos tém sua
propria traducdo corporal. Os gestos os reforcam e, por sua vez, eles reforcam o gesto
(BOURCIER, 1978, p. 245).

As contribuicbes do delsartismo influenciaram a danca moderna dos EUA. Mas
interessa-nos agora tratar de dois personagens, Angela Isadura Duncan e Rudolf von Laban,
com seus discursos transgressores no interior da danga e sua posterior institucionalizagao. “A
danca, segundo ambos, constitui-se como uma manifestacdo da expressdo de seu tempo,
retratando o tempo em que se vive, a expressao de vida daquele momento” (PRIMO, 2006, p.
100).

Duncan se inspirava na Grécia antiga para elaborar suas proposi¢des filosoficas e
metodoldgicas no interior da danca. Sua leitura, através da qual a tecnificacdo e a
anatomizacao dos corpos na danga ocuparam 0s espagos de criagdo, ndo rompe com a procura
de uma origem, de tracos proprios de um idealismo platonico. Ademais, Duncan convocava a
uma direcéo regressiva no tempo, voltar a época na qual o0 movimento € o resultado “da alma
e do espirito humano”, da relagdo com a natureza e com misticismo, do sagrado como fonte
de movimento. Nao sé reforcava discursivamente o retorno a um comeco, como também

reafirmava a divis@o do corpo e a alma. A alma que se expressa atraves do corpo é tambem
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um principio platonico. Afirmagdes como: “¢ a Grécia que € preciso ligar-se, pois toda a
nossa danga vem da Grécia (...)” (SASPORTE, 1983, apud PRIMO, 2006, p. 101) fortalecem
a ideia de uma génese e também pretendem a homogeneizacdo de um movimento inicialmente
contra cultural. Perguntamo-nos: a qual singularidades se refere quando anuncia ‘“nossa
danga”? Os tracos identitarios parecem permear o corpo poroso da danga. Quais corpos fazem
parte do nosso corpo, quais corpos? A qual génese atribuimos “nossas dangas”?

Sem irmos além dos nossos questionamentos, percebemos que, em nossa curta e
rapida pesquisa, Duncan tem uma afinidade com a teoria das Ideias ao toma-las e atualiza-las
como modelo, como estéticas produzidas em um tempo idealizado (no seu caso a Grécia
antiga). Duncan, entretanto, quebra com a proposta do balé classico, para criar um “novo”
modelo com referentes gregos; fortalece a nocdo de que a danga nasce do proprio corpo em
sua relacdo com a natureza e com outros estimulos externos, mas ndo deixa de referenciar
uma forma e uma origem para que a “imanéncia” opere. Sua figura ajuda a instaurar as bases
da danga moderna, planteia um hibrido entre técnica e mistica, potente, como operacdo que
contradiz certas referéncias puristas no interior da danga ocidental, como instituicdo. J& com
Laban, inauguram-se outras praticas de consciéncia do corpo. Ele era um cientista e ndo um
coredgrafo. Seu conhecimento de anatomia lhe permitiu revisar as estruturas verticalizadas e
frontais (PRIMO, 2006, p. 101-4) que prevaleciam na danca ocidental.

Depois do método de Duncan e do siléncio que a guerra imp0s, desprendem-se uma
série de profissionais na danca que criaram técnicas no interior da denominada danca
moderna: Ruth Saint-Denis, Martha Graham, Charles Weidman, Doris Humphrey, entre
outras. Nesse caso, a danga moderna se apresenta como um movimento que se dispde a fazer
frente ao tecnicismo, ao controle, a verticalidade e a artificialidade da leveza na instituicdo da
danca ocidental no final do século XIX. Ela potencializa a dramaturgia no movimento livre

ou, pode-se dizer, de um movimento “imanente” em relagdo ao tempo presente. Para Garaudy,

A danca moderna é o que exprime o homem moderno com suas angustias, seus
combates e suas esperancas. Tragédia e mistica, heroismo ou poesia, na danga o
homem vive no seu plano mais elevado. A danca como continuidade organica do
homem com a natureza humanizada pela a¢do da técnica. A danca como realizacéo
em ato de uma comunidade humana harmoniosa, sempre nascendo e sempre
ameacada, sempre se criando e se recriando. A danca como projecdo de um presente
futuro, como imitacdo ou superagdo de si e de ordens ja existentes (GARAUDY,
1973, p. 175).

Sua forte ligagdo com as estruturas culturais da época — culturas ocidentais e

claramente coloniais — fortalecem essa duvida. Com base nela, chama-nos a atencdo uma
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particularidade que se repete em vérias das propostas técnicas da época, a saber, evocar um
ser interior, um movimento imanente. Para nos, essa evocacdo sustenta ideias de retorno a
outros tempos, a alguma espécie de origem ou de géneses espiritual, seja nos gregos, egipcios
0uU Nos animais.

Um retorno idealista e figurativo constitui, de certas referéncias temporais, uma
figuracdo das abordagens cientistas, anatdmicas e a transforma em uma norma — o torso ou
tronco como motor do gesto (BOURCIER, 1978, p. 245) —, fundamentando um sistema de
opostos que ndo é explicito, mas que com a ideia de uma génese estabelecem linhagens e
posi¢cdes valorizadas da danca. Portanto, a danca moderna cria sua propria linhagem, seu
modelo e seu maior, mas dentro de todo modelo h& fugas. Disso nasce a danca

contemporanea.

f) O surgimento das dangas contemporaneas. Reversdo ou assimilacdo de estéticas?

Foram Alwin Nicolais e Merce Cunningham os andmalos reconhecidos e
documentados no interior da danga moderna. Ambos serviram de ponte entre a danga
moderna ¢ o que conhecemos hoje como danga contemporanea. Esta denominagdo de “nova
danga” deu abertura a um movimento com muitos limiares, pontes, conexdes € impurezas que
até hoje se conhece como danca contemporanea.

Depois de duas guerras mundiais, da expansdo econdmica com suas formas de
exploragdo flexibilizadas, o mundo académico, da arte e as ciéncias experimentam a
necessidade de dar uma “renova¢ao” a nogdo de humano, bem como sua relagdo com 0
misticismo e as origens que dele se desprendem. Que é o humano depois do nazismo, do
fascismo italiano e das préaticas com fins de ocupacdo de territérios, a partir da
transnacionalizacéo dos capitais?

Dois movimentos parecem surgir no interior da danga. Uma espécie de desumanizacao
proposta por Nicolais questiona 0 movimento que vem do interior do corpo humano — ainda
que com estimulos claramente metafisicos defendidos pela danca moderna — afirmando que é
preciso ter presente as condi¢des externas materiais e 0 ambiente para despersonalizar a
danga.

Paralelamente, Cunningham introduz a nog¢do de acaso no exercicio de composig&o,
com a inteng@o de romper com a procura de imagens presentes na proposta da modernidade.
Esse artista, como parte ativa do movimento “pop art” de 1960, ndo se interessava de falar em

purismos. Pensava no acaso como uma ruptura do fluxo coreografico e uma possibilidade de
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decomposi¢cdo da nogdo do “orginico”, o acaso como poténcia de improvisacdo. Esses
personagens tinham uma aparente aposta pela desconfianca dos canones, “a negacdo da
negacdo” fazia parte daquele processo que permitia a criagdo. Chama-la de impura e,
paradoxalmente, ndo abandonar os elementos do balé classico, fazia parte desta aposta
(PRIMO, 2006, p. 107-109).

No entanto, Cunningham, a figura mais visivel deste movimento, foi rapidamente
questionada por suas/seus proprias/os ‘“estudantes”. Eles percebiam a revolucdo que no
interior da danca estava-se produzindo, e ainda se produzia na esfera da arte burguesa, com
modelos corporais que persistiam na danca cléssica e moderna. O autor ndo abandona a nogéo
do atletismo que modela uma das primeiras camadas da pele: a muscular, e cria uma forma

certa para realizar a “revolugdo” artistica. Primo citando José Gil ressalta que:

E certo que Cunnignham (sobretudo através do seu método, vindo de Cage, de
introdugdo do acaso na coreografia), contribuira poderosamente para que a liberdade
dos gestos e da composigdo se desenvolvesse entre os participantes dos workshops
de Roger Dunn. Mas, de subito, Cunningnham deixava simplesmente de ser
libertador e parecia até, sob certos aspectos, repressivo... Repressivo de que? Poderia
responder-se: de tudo o que impedia a irrupcéo e a busca de novos movimentos
em todos s sentidos, e em todos os planos (GIL, 2001, p. 185 apud PRIMO, 2006,
p. 113).

Novamente, a técnica criada por Cunnignham, nos remete a ideia de criacdo de uma
norma, ndo mais dogmatica, mas cultural. Faz da contracultura o modelo, cria processos de
rivalidade e de hierarquizacdo que supervalorizam técnicas e discursos de renovacao: 0 corpo
e 0s movimentos de libertagdo se tornam uma norma, € € isso 0 que gera outras fugas.

Posteriormente a Cunningham, nada deteve as diversas manifestacdes contraculturais
no interior da danca contemporanea ocidental. O acelerado fluxo das sociedades
industrializadas e a resposta dos movimentos populares e artisticos dos “centros geopoliticos”
do mundo, nos anos 60 até os 80, durante as ditaduras na América Latina, permitem a
expansdo de diversas praticas corporais hibridas, impuras e contraditdrias.

Para Primo, depois de Cunningham se experimenta uma expansdo de processos
familiarizados com as dangas modernas, mas precursoras de outros registros e movimentos
que questionam aquela instituicdo. Os processos como Judson Dance Theater nos EUA,
passando pela danga pds-moderna, anti-danca ou a nao danca (PRIMO, 2006, p. 112) e pelas
praticas somaticas com seus consequentes métodos sobre as quais se fundamentam, em

grande medida, a danca entre diversidades e dessemelhancgas corporais: Body Mind Center,
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Laban-Bartenieff, Gerda Alexander, Alexander Lowen, Rolf (método Rolfng), Feldenkrais,
entre muitos outros, sustentam aquilo que é chamado de danga contemporanea.

Uma expansdo de saberes de corpo que institucionalizaram métodos e técnicas ligadas
“a uma preocupacdo com a analise de tipologias fisicas a partir do entrecruzamento com as
estruturas anatomicas, neurologicas e fisicas do corpo” (PRIMO, 2006, p. 133).

A leitura cientista de novo, como nos primeiros estudos no interior do balé, ligou-se a
producdo artistica. O entendimento dos planos de matérias que compdem a danca: a estrutura
Ossea e a carne. Nessa leitura, intensifica-se a nogdo de um corpo-instituicdo ou corpo
institucionalizado no interior da danga contemporénea; corpo complacente com disposi¢des
ao mercado de demandas estéticas e com certa consciéncia ou percep¢do das funcGes

corporais: as extremidades, as articulacdes, a respiracdo, etc. Para Primo,

Se no bal¢ classico ¢é possivel dizer que “o corpo estd bem” (sob controle) quando o
movimento segue “o perfeito equilibro” ditado e orientado por suas regras e codigos
(anatomizados também), na danga contemporanea pode se dizer que “o corpo esta
bem” quando o movimento orienta-Se muitas vezes por diagramas anatémicos, que
organizam uma hierarquia de segmentos (cabe¢a, ombros, peito, bacia, joelhos, pés)
determinando niveis e divisdes — um sistema que ndo deixa de impor um modelo de
progressdo linear por fases sucessivas (PRIMO, 2006, p. 137).

Essas praticas ajudaram a compreender outras possibilidades fisicas no interior da
danca para a criacao de desfiguracdes, fazendo uso dos sentidos ndo tidos em conta até entdo
no interior da institucionalidade da danca ocidental: a sensibilidade com a pele, o mdsculo, 0s
0ss0s, os fluidos, etc. No entanto, essas relagdes estiveram ligadas a nocGes de reabilitacdo
corporal, do bem estar, da salde, a boa postura da bailarina ou do bailarino, a recuperacao
depois das lesdes, consciéncia da estrutura, a organicidade do corpo, ao fluxo entre outras
disposicdes “fisicas” que se nutriram por aqueles estudos anatdmicos, fisioldgicos e genéticos
ja mencionados.

Dessa forma, o mercado capturou aquelas praticas, as ‘“democratizou” e
posteriormente as globalizou, chegando as universidades publicas, as academias de danca
latino-americanas, em alguns espacos alternativos de formagdo em danga, etc. Essas préticas,
na sua expansao, tornaram-se o0 modelo alternativo ou a vanguarda do século XX, perdurando
até hoje. Segundo Primo, estas metodologias que pensavam ou pensam a producéo de corpos
conscientes de sua estrutura, como uma imanéncia, terminaram “produzindo clichés, que
circulam como uma estética do exterior ao interior” (PRIMO, 2006, p. 135). Novamente um

modelo de organizacao fisioldgica e anatdmica.
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E importante considerar que o estudo do chamado “cliché”, como da linguistica para
criar “novidades”, corre o risco de ficar somente na mimese, o que parece ter ocorrido no
interior da danca contemporanea ocidental. Mas € importante saber que cada caso tem suas
mutacdes, as linhas de fuga que permitem questionar os modelos a partir das praticas
cotidianas das periferias e espagos populares. Por exemplo, uma cidade como Bogot4 ou
outras regides afetadas pelo conflito armado colombiano®® exemplifica as teorias criticas, p6s-
estruturalistas, teorias criticas sobre a raca e os estudos pés-coloniais (LEPECKI, 2006, p. 1-
19). Estes corpos nao deixam de negociar com o mercado, mas ddo uma virada nas praticas de
criacdo contemporanea quando séo subversivas consigo mesmas, contraditdrias e autocriticas.

Agora, nosso percurso se volta para o estudo especificamente da danca contemporanea
“inclusiva ou integrada” nos paises do norte (EUA e Reino Unido). Por vezes, somos
perguntadas por que reproduzimos as nocdes de danca integrada ou inclusiva'’? Diremos que
estrategicamente € preciso saber qual é o modelo do maior, estabelecido arbitrariamente em
nossos campos de acdo que desejamos minorar, para assim operar criticamente nele. N&o
consideramos estratégico ignorar as apostas de inclusdo ou integracdo inscritas numa das
atualizacBes do método da divisdo platdnica. O discurso capacitista contemporaneo cria e
coloca em circulacdo desejos de homogeneizagdo com 0s quais nos auto-domesticamos e
materializamos condicdes e relagdes como intensidades dessemelhantes que somos.

Desejamos as operacdes criticas desses corpos institucionalizados, e para isso
precisamos saber como se encarnam os discursos nas praticas de danca, nas quais habitamos e
também como operam sobre nossa escrita. Porque saber sobre as pré-figuracdes base nos
permite distorcer, desvirtuar e desfigurar qualquer meta, modelo ou status quo.

Quando pensamos as praticas somaticas — a improvisacdo de Steve Paxton e a

iniciativa de alguns bailarinos e bailarinas com lesbes e desejos de criar outros espacos de

18 Conferir o documento “Incluyendo al Cuerpo. Cartilla para el trabajo con nifios y nifias diversos a través de
la Danza Contemporanea Integrada .
! Danca Contemporanea inclusiva é como grande guarda chuvas que acolhe todas as experiéncias da danca onde

participam pessoas com diversidade funcional (fisica, intelectual, sensorial, organica, mental...), onde os grupos
de criacdo, ensaios e formacdo podem ser homogéneos (sé de pessoas com diversidade, atendendo o que sucede
na atualidade) ou grupos heterogéneos ou misturados compostos por pessoas com e sem diversidade funcional. A
Danca Inclusiva engloba aquelas atividades onde a criacdo e a aprendizagem da danca, sdo consideradas o
objetivo principal da atividade. A Dancga Inclusiva é competéncia das artes, e € diferente a danca-terapia, que é
competéncia da psicoterapia. Danca Integrada para denominar um campo especifico no interior da Danca
Inclusiva, que implica todos os valores das artes cénicas inclusivas e do paradigma da inclusdo. A Danca
Integrada ndo é um estilo de danga em si, esta nogdo faz referéncia de forma especifica aos projetos e
companhias nos quais o processo de formacao, ensaios e criagdo se ddo em grupos heterogéneos de pessoas com
e sem diversidade funcional, processos nos quais se valoram positivamente as diferencas de todos os integrantes
do grupo (BRUGAROLAS, 2015, p. 49).
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pratica e composicdo ndo terapéuticos — admitimos que elas deram abertura a
institucionalizacdo do corpo, enquanto danca contemporanea inclusiva ou integrada, nos EUA
e no Reino Unido, no final dos anos 80 comecos dos anos 90.

A instituicao dessa “modalidade” de danga se produz num contexto no qual o discurso
da eugenia, justificado no século XIX por Francis Galtone, é levado a prética, pela primeira
vez de maneira publica e legitimada, no século XX pelo regime Nazi através da lei de
prevencao contra a “prole geneticamente doente” (DIAS, 2013, p. 1). Esse discurso se atualiza
no que hoje conhecemos como capacitismo, modelo ideal de ramificacdo institucionalizada.

Mas como opera essa ramificacdo? Como esta concebida? Segundo Dias:

Capacitismo é a concepgao presente no social que Ié as pessoas com deficiéncia
como nao iguais, menos aptas ou ndo capazes para gerir a proprias vidas. Ja segundo
Campbell (2001, p. 44), capacitismo (ableism) define-se como ‘uma rede de crengas,
processos e préaticas que produz um tipo particular de compreensdo de si e do corpo
(padrédo corporal), projetando um padrdo tipico da espécie e, portanto, essencial e
totalmente humano’. A deficiéncia para o capacitista ¢ um estado diminuido do ser
humano (DIAS, 2013, p. 2).

Depois da segunda guerra mundial, a divisdo entre corpos eficientes para qualquer
governo “dos homens” e os deficientes foi determinante para a estrutura social atual da
mesma forma que o discurso racial, de género, de classe. Esses discursos operam no campo
cultural e criam o modelo do maior. Assim, atualiza-se novamente o método da divisdo
platdnico, que decidimos chamar, em termos deleuzo-guattariano, ramificagdes do modelo.
Essas ramificacOes atualmente estdo definidas pela cultura do consumo, do capital, criando e
hierarquizando as boas copias ou mas copias em funcdo das diversas variaveis (ramificacdes)
de medicao social.

Mas nosso objetivo foi centrar-se na ramificagdo nominada capacitismo, considerando
que nela se baseia a instauracdo de duas figuracdes centrais na danga contemporanea entre
corpos dessemelhantes: o eficiente e o deficiente. Figuracdes que em termos politicos e de
reivindicagdo de direitos tém permitido a ocupagéo de lugares na arte, na saide, nas ruas, etc.
Mas, ao operar como um discurso modelar, continua demarcando uma divisdo avaliadora das
diversidades, estabelecendo-lhes funcionalidades dentro de parametros estéticos e de consumo
na atualidade.

A nocdo de “danca integrada” comeca a ser usada em 1986, quando Bruce Curtis,
ativista dos direitos das pessoas com deficiéncia e Alan Ptashek, bailarino e professor de
Contato Improvisagdo, comegam a trabalhar juntos no projeto “The Exposed to Gravity

Project” em Oakland, California (BRUGAROLAS, 2015, p. 401), um deles era quadriplégico,
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levando-0 ao processo de criacdo e dedicagcdo a experimentacdo com movimentos pequenos,
imperceptiveis, ndo tdo expansivos e sempre em conexdo com outras intensidades e
materialidades.

Paralelamente a isso, Alito Alessi, coredgrafo e bailarino de danca urbana, teve uma
forte lesdo e comega a se perguntar por outras possibilidades de movimento. Ele e Karen
Nelson organizam as primeiras oficinas sob o nome de Dance Ability, oferecidas na
Alemanha. Elas sdo produto de um trabalho gestado na companhia Joint Forces, criada em
1979, resultado de um trabalho coletivo: com Nancy Stark Smith, Andrew Harwood e
Riccardo Morrison em torno do contato improvisacdo (BRUGAROLAS, 2015, p. 401). Em
1986, Paxton e Anne Kilcoyne fundaram, no Reino Unido, a companhia Touchdown Dance
com diversidades visuais.

Esse primeiro processo de institucionalizacdo se desenvolveu nos EUA e Reino Unido.
A troca e a conexao entre processos unificaram o uso de principios e metodologias de Contato
Improvisacdo e da improvisacdo da danca POs-moderna. Esses processos procuram a
integracdo, com certas praticas de movimento, dos corpos ndo incluidos como artistas e
bailarinas/os anos atras.

Depois dessa abertura houve uma multiplicacdo de processos Dancing Wheels (1980),
Amici Dance Theatre Company (1980), Axis Dance Company (1987), Motion House (1988),
Ligth Motion (1988), Paradox Dance (1990), Candoco (1991), Mobility Junction (1993-2001)
e Infinity Dance Company (1995). Todos eles ddo abertura a visibilidade de artistas com
diversidades fisicas, cognitivas, neuronais, motrizes, entre outras. Integram diversas técnicas
para a composicdo, ou seja, procuram a impureza das linhagens na danca e materializam
composigoes.

Como parte do processo de simbioses ou hibridacdo que nos apresentam estes
processos encontramos algumas influéncias: a improvisacdo, o contato, a educacdo somatica
na danca, o teatro fisico e o Butd (BRUGAROLAS, 2015, p. 308-344). Sem esquecer a danca
moderna e a contemporanea, atraves da qual se nutrem varias bailarinas e bailarinos partes
dessa institucionalizacdo. Segundo Brugarolas, esta foi a primeira multiplicacdo de
companhias que fundamentaram a nova prética de danca. A partir da visibilidade das pessoas
com “diversidade funcional”, como politicamente se representa e se reconhece, as companhias
foram se consolidando, institucionalizando e criando outras representacdes que desvirtuaram
as estruturas desenhadas anteriormente no interior da danca, questionando a normatividade

dos corpos e do movimento que a elas se impuseram.
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Nos anos 90, vivemos o “boom” no hemisfério norte da ocupagdo dos terrenos da
danca ocidental pelas singularidades e estéticas antes marginalizadas no imaginério artistico e
social. Falamos destas estéticas marginalizadas, ndao s pelas deformidades ou inutilidades que
incomodam- ou posteriormente se tornam representac6es vendiveis no mercado da arte atual—
, mas também pela influéncia comunitéria e pelos enfoques nédo terapéuticos que despertaram
para o exercicio criativo.

Todos estes processos que disputam outro entendimento do corpo que danca nos
recordam uma das instancias da reversao do platonismo: a reivindicacdo da existéncia dos
simulacros ou das méas cépias. No entanto, continuamos no marco das representacdes,
sustentadas e nutridas pelas instituicdes que gostam de reproduzir, em figuracdes, a rivalidade
da dialética platonica. Isso porque algumas dessas representacdes, alicer¢adas no capacitismo,
sdo bem intencionadas, sujeitas a discursos de igualdade de direitos, de reconhecimento do
(ajuda ao) préximo, mas ndo combatem a origem das figuragbes e das posteriores
hierarquizac6es produzidas por elas. Sdo varias as formas de manifestar essa estrutura, mas as
mais visiveis dentro dos processos antes documentados e pesquisados para este trabalho sdo: a
espetacularizacdo dos corpos em cena (CONCUERPOQS, 2018, p. 68), a infantilizacdo das/os
artistas, sua dessexualizacdo e romantizagdo (COOPER, 1997, p. 68-71), o paternalismo
(TAQUETEL, 2019) com o qual se pretende construir, entre diversidades corporais e a
“terapeutizacdo”, a reabilitacdo de alguns processos de criacao.

Somada a essas manifestacOes, percebemos que os processos do Norte marcam
referéncias de criacdo e, quase que involuntariamente, estabelecem uma medida de
treinamento, uma maneira de integrar ou incluir, comecando pela nominagdo, a
institucionalizagdo e sua posterior expanséo. O politicamente correto se institucionaliza, entra
nas relagcdes transnacionais e faz parte da producdo de outras estéticas, mas ndo altera a
origem da divisdo que nos leva a falar de danca “integrada ou inclusiva”.

Aqui, a tensdo entre 0s corpos profanos — ativos e mutantes desde suas velocidades e a
capacidade de afetar e ser afetados —, e as instituicdes que os contém fica elucidada. A
insistente construcdo de modelos do maior no interior das novas linhagens convive com as
intensidades do corpo, que ndo deixa de recriar-se, de apostar nas diferengas em encontro
mais do que nas representacGes. No entanto, romantizar isso pode ter o perigo da cristalizacéo
de praticas e discursos modelares. A reversdo do platonismo é uma tarefa ainda vigente na
danca. Desde 0s processos do Norte até sua expansdo ao Sul, sdo muitas as mutagdes da danga
contemporanea “inclusiva ou integrada”, como instituicdo. Comecando pelo entendimento dos

contextos geopoliticos nos quais se desenvolvem o0s processos; a precarizacdo das artes faz
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com que elas sejam reduzidas a grupos elitizados, com acesso a informacdes, a proteses
mediadas por industrias que trabalham com materiais altamente custosos e as quais nem todos
0s corpos podem aceder.

Entdo, nossos corpos na danca se reinventam, fogem, ainda que dentro de instituicdes
com tracos de uma dialética dos rivais, tracionam suas cristaliza¢Ges quando dao conta de que
despotencializam suas intensidades e capacidades de expansdo. Eles questionam as fungdes as
quais estdo submetidos e assim (des)hierarquizam os sentidos organizados para mimetizar
estéticas dominantes. Por exemplo, o olho a vista ndo € mais o sentido privilegiado, ja ndo se
procura uma experiéncia estética sO através das imagens visiveis. Entregamo-nos a
experiéncias estéticas que nos permitem viver os cheiros-fedores, as peles quentes-frias, 0s
espasmos, as vozes, as salivagdes, etc.

Desse modo, as estéticas se aliam com as trevas, com o incerto e a desfiguracdo. Disso
nascem e renascem as revolugfes no interior da danga contemporanea, neste caso, em dois
paises do Sul. Disputamo-nos os enunciados. Nos contra décimos no caminho, chamamos
“danga contemporanea inclusiva ou integrada” para que Seja reconhecida como instituicdo
artistica e politica, mas, no interior das pesquisas com 0 cOrpo e a escrita, enunciamos:
criamos e treinamos envolvidas em uma danca entre dessemelhantes, uma danca de corpos
segregados (CABALLERO, 2016, p. 42). Ou como denominamos na companhia Pulsar Cia,
no Rio de Janeiro: danga entre corpos impares.

Portanto, no interior da danca contemporanea ocidental se disputa constantemente as
narrativas de criacdo do corpo coletivo que danca. As relacdes do corpo, com movimentos
cinéticos e dinamicos, colocam em questdo a no¢ao anatdbmica das materialidades enunciadas
humanas e a instituicdo, como um sistema que organiza meios de satisfagdo de desejos
estéticos, intelectuais, funcionais, econdmicos etc. Nesse sentido, percebemos as operacdes da
teoria das ideias e sua consequente dialética da rivalidade platdnica.

Essa relacdo sustentada na filosofia platdnica se materializa na continuagédo de estudos
e praticas a partir da nocao de “organismo humano.” Ela determina certas funcdes, obedientes
a um modelo “cientifico-anatémico;” hierarquiza os sentidos do corpo, sendo a visdo,
subordinada a uma s6 fung¢do, aliada da reproducdo de figuragdes como “mads copias”, ou
simulacros, legitimam todas as a¢BGes necessarias para o estabelecimento das “boas copias” do
modelo estético-corporal atualizado. No entanto, as contradi¢cbes produzidas pelos corpos
incomodados, pelas formacdes no interior destas institui¢des, mobilizam impossiveis na danca
apesar da institui¢do. Por isso, continuamos a contar de nossa experiéncia no capitulo seguinte

desse trabalho.



43



2 SOBRE DOIS PLANOS DE MATERIAIS E SEUS POTENTES BLOCOS DE
AFECTOS E PERCEPTOS: CONCUERPOS E A PULSAR CIA

Se ha progressdo em arte, é porque, a arte sé pode viver criando novos perceptos e
novos afectos como desvios, retornos, linhas de partidas, mudancas de niveis e de
escadas. (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 248)

No capitulo anterior, mostramos que a danca contemporanea inclusiva faz parte de
uma linhagem que abarca algumas manifestacGes da danca ocidental. Falamos algumas,
porque a linhagem a qual fazemos referéncia se caracteriza por estabelecer conexdes entre
0s corpos dancantes e algumas instituicbes constituidas estados de controle ou padrfes a
partir dos quais se consolidam representacfes de minorias ou, desde outra liguagem,
subalternidades.

Assim, 0 que nos interessou dessa relacdo foi sua conexdo com as operacoes
filoséfico-politicas e estéticas ligadas a um platonismo modelar. Essas operacdes se
dedicam a produzir padrdes configuradores de certa linhagem que reproduze uma oposicéo
e a hierarquia de certas figuragdes.

Percebemos que as rupturas e rebelibes no fragmento da danca ocidental que
pudimos abordar, tém sido constantes e proliferas, mas também que estas fugas correm e
correram 0 risco de cristalizar-se e estruturar hierarquias baseadas em um modelo que
consolida extremos representativos. Um modelo que estabelece medidas de veracidade ou
de falsidade das mimeses que se reproduzem, através do movimento no marco da
representacdo “organismo humano”.

Tais profanagdes tém sido possiveis, como vimos no capitulo anterior, por diversos
“anOmalas/os”, que com O tempo e com as capturas institucionais tornam-se pastores de
corpos no interior das praticas da danca. Em Noverre, os corpos documentadas/os despojam
a monarquia do monopolio das dancas de saldo, o balé de corte, mas criam sua propria
linhagem configurando técnicas e modalidades que sé alguns corpos podem alcancar.

Noutra perspectiva, Beauchamps estabelece os passos da democratizacdo e sustenta a
consequente instauracdo da academia em danga ocidental: o balé romantico e classico. As dangas
modernas foram mobilizadas, em grande medida, por corpos sexualizados como mulheres. Os autores
Duncan, Loie Fuller, Saint-Denis, Humphrey, Graham apresentam pontos de vista que fogem da

instituicdo classica e roméntica e abrem caminhos para estabelecer suas proprias vertentes

metodoldgicas e discursivas.

Elas sdo seguidas pelos discipulos incomodados, como Cunningham, que, por vezes,
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é refutado e abandonado por toda a vertente pds-moderna dos anos 60, com o grupo Judson
Dance Theater. Ao mesmo tempo, movimentos de inovagédo e de conhecimento do corpo
que danca agem de acordo com parametros anatdmicos, se expandem no interior da grande
gama da danca contemporanea.

A danca expressionista (Laban MaryWigman), principios de Bartenieff (Irmgard
Bartenieff) mistura-se com a danca pds-moderna (Trisha Brown), combinando a
performance e danca (Maria La Ribot) até chegar a ndo danca (Jerdme Bel) que, como
anémalas, permitiram ao caos atravessar 0s planos ja cristalizados da criagdo em danca
contemporanea ocidental e institucionalizada.

Com base neste percurso, podemos dizer que sdo infinitas/os feiticeiras/os e
matilhas de corpos dancantes que tém se mobilizado como pontes para estas transi¢cdes. Sdo
proliferos 0s corpos-materiais que, na intensidade de diversas velocidades e lentiddes,
compdem-se a partir de afectos sensiveis que so a arte pode criar e conservar. S&o infinitos,
sim, e é nossa fortuna e nosso risco ter participado e participar de dois processos
concebidos, a partir de nosso analise, mais uma ruptura de linhagem. Mais uma
singularidade que foge daquelas demandas que ndo lhe permitem criar nas suas
particularidades.

Assim, a critica que Deleuze realiza ao platonismo contribuiu para pensarmos 0s
dois processos, facilitados pelas companhias de danca ConCuerpos e Pulsar Cia., das quais
fomos parte durante 2017 e 2019. Nelas, elucidamos préaticas de reversdo das operagdes
platdnicas, se se quer, no interior da danca ocidental, especificamente no interior do que se
chamou institucionalmente de danga contemporanea inclusiva.

Dois planos de matérias, dois planos de composicdo em danca. Danca
contemporanea como uma hibridacdo, impura, ndo disciplinar, mas ndo isenta de
modelacbes. Dois planos com condi¢fes materiais precarias que se multiplicam e se
expandem, em duas localizacBGes geopoliticamente muito particulares: Bogota-Colémbia e
Rio de Janeiro-Brasil. S&o cidades com altos indices de desigualdade da America Latina,
em dois paises extremamente desiguais.

Mas por que isso tem relevancia para nossa pesquisa? Sustentamos que a danca tem
uma relacdo constituinte com a filosofia politica. Nesse sentido, se lembramos que nossa
preocupacéo se dirige a entender as relagOes entre corpos que dangam e as institui¢coes de
permitem este exercicio, relagdes potencialmente modeladoras, veremos que a forma
geopolitica sob a qual se organiza os territérios no mundo atual diz muito de como se

estabelecem sistemas modelares em funcad de projetos de cidadania, de como eles se
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assimilam e também como estes se revertem. Além disso, compreenderemos que as
relacfes tecidas entre instituices e corpos se referem a forma em que se constréi a
diferenca, entendida no nivel macro.

Por exemplo, a desigualdade nessas localizagdes geopoliticas se funda nos extremos
representativos da acumulagdo: rico e pobre — 0s extremos mais visiveis —, diante de todas
as variaveis representativas em funcdo de raca, sexo, género ou da funcionalidade,
instauradas com estruturas coloniais e neocoloniais ha mais de 500 anos.

No nosso caso, percebemos que essa relacdo estd no marco de discursos que

sustentam “o capacitismo”. Nao s6 em relagdo a figuragdes produtoras de uma estética
ligada a certas representacbes— como produto —, mas também pelas condicdes e as formas
nas que se produzem ou preparam as materialidades com as que aquelas figuracdes ou,
como nos interessa pensar, as figuras estéticas.
Para exemplificar, queremos chamar a atengad sobre certas condi¢cdes que demarcam as
possibilidades e impossibilidades de acesso e de mobilidade dos corpos-materiais
enunciados como bailarinas, bailarinos e aprendizes de danca contemporanea inclusiva.
Duas imagens sempre confrontadas, sem que nenhuma venca, porque a abstracdo é
inatingivel. Somado a isso, a mais talentosa operacao dessa teoria é a introjecdo e o auto
modelamento com base na ideia pura produzida na distingdo manifesta.

A ideia de participar no sistema platonico ¢, “na melhor das hipoteses, ter um
segundo lugar” (DELEUZE, 1974, p. 260). Nenhum corpo consegue habitar aquela forma
do modelo, mas acredita que o segundo lugar, a partir de um discurso de semelhanga, é se
tonar um purista mais proximo da verdade e das experiéncias estéticas verdadeiras. 1sso
produz ndo sé praticas de autoflagelacdo para ocupar aquele lugar, mas também processos
de exclusdo, de degradacdo e eliminacdo da chamada ma copia ou 0s terceiros, quartos,
quintos, etc., lugares.

nos territorios nos quais pretendem se desplazar e criar. Pensar e habitar garantias
de espacos amplos e com estruturas acessiveis para dancar; pensar no acesso as proteses
necessarias ou na possibilidade de abster-se delas, nas garantias de acompanhamento e
assisténcia técnica, é reforcar que os afectos compdem ou decompdem (desintegram) 0s
corpos que dangcam em determinados espagos, dirigem muitas as agdes que nos espagos
pesquisados experimentamos.

Este capitulo, portanto, se dedicara a narrar partes da histéria documentada de duas
companhias de danca: ConCuerpos e Pulsar Cia. Queremos mostrar as leitoras e leitores

como percebemos os movimentos de reversédo dos modelos idealistas no interiror da dangca,
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a partir de um trabalho de pirataria no entre as rela¢Ges institucionais ligadas em grande
medida ao Estado, e os espacos de formacgdo abertos que sob diversas metodologias

produzem trabsformacdes na mesma forma de ensinar.
Através delas, ressaltamos a preparacdo dos planos de corpos- materiais, involucrados nos
processos dos grupos de danca nessas companhias, e chamamos a atencdo ao processo de

descentralizacdo do sistema modelar de algumas instituciones e o que isso significa.

a) Corpo-artista ou corpo material-objeto?

Veremos aqui que a nogdo de corpo assume outra funcdo. Quando pensamos que 0
corpo que baila é o material por exceléncia da composicdo da arte do dancar, nos leva a
pensa-lo como um corpo que é material ou um corpo que faz as vezes de objeto da danca.
Pensar o corpo como material ou como objeto nos permite refletir acerca de uma possivel
desconfiguracdo do sujeito identificavel, representavel ao qual institucionalmente déo
manutencdo Pensar no corpo como material e objeto de composi¢éo nos ajuda a ver a potente
reversdo da arte no ocidente. No entanto, mesmo sendo essa uma questdo dificil e que exige
uma elaboracdo mais profunda do que a proposta neste trabalho, salientamos que as
metodologias realizadas nos espacos dessas companhias brindaram pistas para comecar a
pensar nesse exercicio de desidentificag&o.

Deleuze e Guattari afirmam que “a questdo ndo ¢ a da organizagdo, mas da
composi¢do” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 35). E acolhemos esta preposi¢do porque a
ordem parece nos remitir a um espaco ja configurado a um codigo linguistico para nominar
nossos movimentos ou uma coreografia ja criada e reproduzida maltiplas vezes. Em tanto,
compor leva-nos a assumir-nos como elementos receptivos e ativos no jogo da danga a partir
do entendimento e da sensibilizacdo de nossos movimentos individuais.

Por tal razdo, essa afirmacdo sera o guia de nossa pesquisa. Aqui, falamos de corpos
inseridos em algumas instituicdes da danca, mas que, por mais que Ihes demandem formas,
ndo perdem suas velocidades e intensidades, nem sua capacidade de afetar e serem afetados
de maneiras inimaginaveis, impereciveis e incalculaveis; corpos coletivos como artistas da
danca, ainda que corram o risco de criar algum tipo de reterritorializacdo subjetiva. No

entanto, assumimos o risco e consideramos, junto a uma leitura deleuzo-guattariana, que:

O artista ¢ mostrador de afectos, inventor de afectos, criador de afectos, em relagdo
com 0s perceptos ou as visdes que nos da. Ndo é somente em sua obra que ele os
cria, ele os da para nds e nos faz transformamos com eles, ele nos apanha no
composto (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 227).
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Corpos-materiais que dangam, criam afectos como intensidades que percorrem as
estruturas (por vezes provisérias) que lhes permitem habitar em constante mutacdo sem
assumir uma consisténcia. Um arrepiar inexplicavel, uma “possessdo” no encontro de
velocidades, de ritmos sem ritmo, de forcas sem forca, o passo de um estado a outro que
aumente ou diminua a poténcia de quem se entrega ao encontro (DELEUZE; GUATTARI,
1997, p. 33-40). E perceptos, como experiéncias ou experimentacdes que geram
conhecimentos sensiveis e criativos que fogem de nossas tragédias representadas para
materializar outras corpos.

As/os artistas que dancam, independentemente da classificacdo que obtenham dentro
da instituicdo da danca, como coletivos ou individuacdes criam compostos de afectos e
perceptos, chamados também de blocos de sensacdes. Esses artistas se tornam objetos
materiais de composicdo, que junto a seus acoplamentos, quando dangam, tém a forca de
criagdo de blocos de composicdo e consisténcia. Mas essa forca se intensifica quando 0s
corpos-materiais perdem status de corpos caracterizados como representacdes a partir de
medidas de funcionalidade ou formas pré-concebidas. Ou seja, os planos de materiais tornam-
se seres de sensacdo quando perdem a qualidade de previsibilidade, de representacdo sé
humana, e se dispdem a experimentar entre velocidades, extensoes e deformidades.

O “ser” artista nessa danca se faz material, como singularidade coletiva ou particular,
ao mesmo tempo que a coisa-artista ndo viva ou ndo organica também se faz material. As
coisas artistas — ndo mais humanas, ndo mais sujeitos, vivas e nao vivas — permitem a
existéncia e a conservacdo do ser de sensac¢Bes que criam; esse ser de sensacdes, lembremos, é
um composto de perceptos e afectos que, em suas infinitas velocidades e afe¢cdes, compde-se
e decompde-se no encontro entre corpos.

Avrtistas corpos-materiais, animadas ou inanimadas, habitam como materiais que
conservam a peca de danca na sua curta duracdo. O chdo, as cadeiras, as rodas, 0S 0ss0S, as
peles, os masculos, os tenddes, os bastdes suportam esse ser, mas tambem habitam como ele e
se conservam por meio das sensacdes que criam, como bloco de perceptos e afectos, e que
atravessam as singularidades encontradas no processo de dancar. Artistas bailarinas e
bailarinos, como plano de materiais, sdo o sustento do ser de sensagdo ou do plano de
composicdo. O material ajuda a consisténcia e conservacdo do ser de sensacdo quando €
permeado por esse composto de perceptos e afectos. O ser de sensa¢do na danga ndo é so
plano de materiais ou s6 composto de perceptos e afectos, ele existe no entrelagamento intimo

dos dois.
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Por isso, afirmamos que os seres de sensacdo dangam como matéria, peles-0ssos-
musculos-proteses-afetivas, que sentem e sdo sentidas, afetam e sdo afetadas, animadas ou
inanimadas, desde o treino até a peca apresentada num palco ou na rua, preferivelmente. O
corpo-coisa-matéria, esse ser de sensacdo, danca na danca contemporanea entre corpos
diversos fisica, sensorial, motora, intelectualmente etc.; eles ndo organizam nada e nem
calculam, mas compdem e conservam a sensacdo, mesmo antes de serem observados pelo
olho domesticado do mercado artistico.

Nosso objetivo, aqui, ¢ falar de alguns processos de “preparagao” de dois planos de
materiais e dois compostos de perceptos e afectos. Cada um geograficamente demarcado e
diferenciado, mas ambos ligados pelo discurso de normalidade e anormalidade médica atual.
Criando duas identidades e suas consequentes representacfes e figuracBes estéticas: o
deficiente e o normal (ou eficiente).

No entanto, se lembramos das contradices geradas na relacdo entre corpo e
instituicdo, esses planos ainda que demarcados podem criar seres de sensa¢do do minoritario
(que veremos com um pouco mais de detalhe no capitulo I11), que nada tem a ver com aquelas
espacialidades geograficas, representacdes ideoldgico-discursivas e suas estéticas. Sobre esses

planos, ancoramo-nos em Deleuze e Guattari para afirmar:

Plano de vida, plano de musica, plano de escrita, plano de danga, é igual: um plano
que ndo pode ser dado enquanto tal, que s6 pode ser inferido, em funcdo das formas
que desenvolve e dos sujeitos que forma, pois ele é para essas formas e esses
sujeitos [...] E depois ha todo um outro plano, ou toda uma outra concepcao do plano
[...] N&o h& nem estrutura nem génese. H& apenas relacdes de movimento e repouso,
de velocidade e lentiddo entre elementos ndo formados, ao menos relativamente nao
formados, moléculas e particulas de toda espécie (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p.
47).

De antemdo, reiteramos que nosso esforco consiste em afastar-se de qualquer
idealizagdo de uma génese, uma estrutura ou de uma cristalizacdo dos processos que
abordamos. Desejamos, em troca, expor duas experiéncias pelas quais eu, Laura, tive a sorte
de ser atravessada. Duas experiéncias vividas em dois contextos e periodos diferentes, e muito
especificos, que nutrem nossa pesquisa durante os ultimos anos. Processos-planos de
materiais, perceptos e afectos que criaram seres de sensa¢Ges muito pontuais, afetaram de
diversas formas as intensidades e estruturas osso-musculares que neles se encontraram,
transitando de plano em plano no percurso do movimento.

Em cada plano exposto, ha um debate entre a experiéncia do corpo que dang¢a — numa

perspectiva cinética e dinamica — e as instituicdes nas quais se veem inscritos. Falamos de
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corpos-processos-planos no interior dessas instituicdes, nas quais desde sua existéncia se
mobilizam fugas: um e outro e multiplos planos de danca tecendo-se, contaminando-se e
expandindo-se; um e outro e multiplos corpos afetando-se e mobilizando-se.

Para situar as leitoras e os leitores, daremos alguns detalhes que cada plano de
composicao, bloco e ser de sensacdo pesquisado — atemporal e desterritorializado — ocupou.
Entretanto, antes de conhecer os planos em questdo, é preciso entender algo sobre o territorio.

Os corpos-materiais na composicdo de seres de sensacdo produzem moradas sensiveis
para qualquer singularidade que choque com eles. Uma morada construida a partir de ritmos e
zonas de indiscernibilidade — zona interior de domicilio ou de abrigo, uma zona exterior de
dominio, limites ou membranas mais ou menos retrateis, zonas intermediérias ou até
neutralizadas, reservas ou anexos energéticos (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 105) — que
se constituem como territorios que criam, modificam e ocupam de forma transitéria ou
relativamente permanente.

Os ritmos, os movimentos cadentes, cortantes ou fluidos, em diversas velocidades e
intensidades, circulam entre meios da danca. Ao mesmo tempo fazem blocos propensos a
institucionalizacdo, mas também ao fortalecimento das forcas-fugas da desterritorializacao.

Para Deleuze e Guattari,

O territorio é de fato um ato, que afeta 0s meios e 0s ritmos, que os "territorializa".
O territorio é o produto de uma territorializagdo dos meios e dos ritmos (...) ha
territério a partir do momento em que componentes de meios param de ser
direcionais para se tornarem dimensionais, quando eles param de ser funcionais para
se tornarem expressivos. Ha territério a partir do momento em que ha
expressividade do ritmo. E a emergéncia de matérias de expressdo (qualidades) que
vai definir o territério (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 103-105).

Ha territdrio neste dancar quando nossos materiais-corpos-extensdes, em alianca com
0 chdo, 0s muros, 0s corpos organizados ou em processo de desorganizacdo, deixam de estar
em funcdo da quantificagdo produtiva das demandas maioritarias da estética ocidental
(controle do corpo, movimentos virtuosos, mimese das figuracdes da natureza, etc.). Nesse
caso, para esses corpos se tornarem quantidades e qualidades recriadas que propiciam
aberturas para a experimentacdo com qualidades de outros meios (tendbes em constante
espasmo, articulacbes anexadas a tecnologias ndo humanas, fluidos salivais constantes, etc.).

Cada territorio permite que, na sua relagdo com outros territorios e o infinito-universo-
cosmos da vida e da danca, os multiplos planos existentes se conectem. O territorio permite a
expansdo dos seres de sensacdo criados pelos planos de materiais humanos e ndo humanas

que convocam essa danca, para fazer aliangas de composi¢cdo com outros territorios. O
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territdrio na danca entre diversidades fisicas, motoras, intelectuais, estéticas etc., € da ordem
do devir animal e sé nele, mais por contagio do que por linhagem, se cria e recria a vida e
nossa danca. Diante disso, agora passamos para o relato de experiéncia com 0 grupo

ConCuerpos.

b) Criacao de territorialidades e preparacdo de materiais I. Aulas permanentes da
companhia de danca ConCuerpos.

Este apartado comega com a descricdo de um encontro. Uma chegada, na literalidade
do termo, que transformaria nossa capacidade de sentir e daria apertura a outras formas de

experimentar e criar desde nosso corpo.

Dez de junho de 2017. Depois de subir quatro andares carregando a “bike”
companheira da época, leve e de rodas finas, este organismo humano chega ao espaco no
qual a professora Marta Cabrera, pessoa que por certo nunca chegou a conhecer em pessoa,
tinha Ihe indicado nas vésperas de uma noite de bruxas do ano 2016. A sala era grande, tinha
janelas imensas e a luz do sol entrava inundando o espaco, alguns lugares estavam vazios de
luz e neles esse organismo sentia-se mais seguro. Espelhos enormes do outro lado das
ventanas, um desafio, dessa vez para ele. Monica foi abertura nesta nova fase de
experimentacdo para aquele sistema humano organizado, acostumado a mimetizar e com
certeza ndo tdo bem. Maria José, Felipe, Veronica, Lorenza, Romany, Pilar, Cesar, Valeria e
muitas mais chegaram imediatamente depois.

Duas horas da tarde. O exercicio comeca. O convite? Sentir a matéria enunciada
como corpo organico, libera-la foi “a tarefa”, libera-la de que? Escutar a voz, sentir como
funciona para ndés, para nossa composi¢cdo. Encontrar-nos e ecoar com as outras, viver a
fragilidade da matilha que desta vez se formava entre conhecidas e desconhecidas, entre
organismos humanos e ndo tdo humanos dentro do discurso médico-anatémico. A luz, a
matilha, as desconhecidas mais conhecidas no dancar, as insegurancas liberadas, ndo saber

como se (des)humanizar, como deixar de mimetizar, como deixar de racionalizar®.

O projeto da companhia ConCuerpos comec¢a no ano 2007 pela magia de algumas
feiticeiras ou anémalas da danca de alguns paises do Norte e o Sul global. A alianca

metodologica, tedrica e artistica, entre Meghan Flanigan, Andrea Ochoa e Carolina Caballero

8 AnotacBes do diario de campo ano 2017, modificadas durante 2019 e 2020 para este documento.
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permitiu que algumas forcas contidas na instituicdo da Danca Contemporanea Integrada®®,
existente no Reino Unido, fossem compartilhadas pelas bailarinas Charlotte Darbyshire e
Welly O’Brien ¢ se expandissem até a Colombia (PENAGOS, 2014).

Depois dessa iniciativa, a expansdo do projeto continuou a partir de um incentivo dado
pelo Governo colombiano, em 2008, que financiou a pesquisa Cuerpos IndiVisibles en
Movimiento: Danza Contemporanea como Espacio de Inclusién Social. Essa pesquisa
fortaleceu académica, metodologica e pedagogicamente a aposta artistica, politica e
pedagdgica ja encaminhada desde o primeiro encontro. No ano 2019, a ConCuerpos se
institucionaliza como uma corporagdo sem fins lucrativos, o que Ihe permitiu continuar
expandindo-se enquanto processo visivel e financeiramente mais viavel. Com isso, tornou-se
possivel de uma s6 vez trés praticas nas quais se inspira nosso trabalho de pesquisa: “aula
permanente de danca inclusiva, oficinas de formador a formadores e a companhia de danca
profissional” (CABALLERO, 2016, p. 30).

Seres de sensac¢Oes multiplicados no marco daquele corpo institucionalizado, corpos-
materiais-artistas-objetos potenciados, paradoxalmente, no interior da instituicdo. Planos que
se cristalizam e se quebram que criam e se recriam; planos que variam a partir de cada
encontro e existem como variedades de cores, cheiros, desarticulagdes, deformagdes. Nossa
pesquisa se situa nessa variedade de corpos-sensagdo. Em 2017, nas aulas permanentes da
companhia ConCuerpos, foram semeadas e colhidas algumas figuras estéticas que conservam
sensacOes esséncias a pesquisa; seres de sensacdes que ndo conseguiram sustentar-se em pe,
mas que nutriram 0S que se mantiveram, oS que resistiram a mercantilizacdo e teceram
encontros coletivos que serdo compartilhados nas paginas seguintes.

Os materiais ou ingredientes afectivos e transbordantes séo a base de um composto de
movimentos entre dessemelhancas (Bogota-Colombia, 2017). Em 2017, a ConCuerpos realiza
uma sistematizacdo do processo de criagdo e treino no espaco denominado “aula permanente
de ConCuerpos”. Essa sistematizacdo nos permite ter uma nocao das dindmicas a partir das
quais 0s materiais-corpos conseguem compor planos de sensacdes consistentes e efémeros,
em sensacdo e duracdo; além disso, permite-nos entender também a relacdo desses planos
com as proprias apostas estéticas e éticas que em cada encontro foram criadas ou
cartografadas.

Como eles se manifestam? Cada més teve a preparacao das mais misturadas e variadas

composicdes (CONCUERPOQOS, 2019, p. 5). Diversas intensidades e velocidades se

9 Nogao esbogada no capitulo I.
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encontraram no longo dos meses dispostos para estes encontros, figuragbes flutuantes,
materiais-corpos firmes, ainda que inconstantes pelas condigdes materiais que garantiam ou
“atrapalhavam” sua mobilidade. Dos dez meses de treino e criagdo, cinco deles misturam a
narrativa da companhia as de elaboracdo propria com a finalidade de multiplicar as
perspectivas em jogo.

“Lo que se cocina en danza inclusiva” (CONCUERPOS, 2019, p. 8). Os corpos se
reinem em torno de trés variacdes, propostas por um corpo que direciona, a partir das quais as
intensidades-estruturas conseguem afetar e ser afetadas. Primeiro, consiste em experimentar a
aula com calma, sem preocupacdes ou expectativas, por meio de acoplamentos entre corpos
através do contato ou toques. Como liberar nossas intensidades das expectativas? Segundo, ter
presente que a aula € uma construcdo coletiva e as responsabilidades da composi¢cdo séo
compartilhadas por todos os corpos que circulam o espaco. Como sair da dependéncia de uma
figura que lidera, organiza e é legitimada institucionalmente? Terceiro, a aula € um territorio
instavel e vertiginoso e isso permite a experimentacdo, desestabiliza as pré-disposi¢cdes ou
idealizacdes (AMAYA, 2018). Esse processo esteve acompanhado de técnicas como
contato®, release?! e improvisagdo (CONCUERPOS, 2019, p. 7).

Margarita Gomez e Paula Ocampo séo as singularidades que acompanham o processo

com duas variacOes refletindo 0 jogo entre a institucionalizacdo e a fuga, que interessam a

20 Método desenvolvido por Steve Paxton nos anos 70. O método de danca contato se caracteriza por ser uma
danca improvisada que € gerada a partir do movimento em contato de duas ou mais pessoas que interagem
espontaneamente umas com as outras e brincam com o peso de seus corpos, suspensdes, suportes e energia
mUtua. Seus principios basicos sdo contato, pontos de gravidade e pesos. Geralmente trabalham em pares, mas
também é feito com grupos de maior nimero de pessoas. Diferentes planos de movimento (plano alto, médio e
baixo) sdo usados e tocados com todas as partes do corpo. E um desafio constante em que os papéis de motorista
e motorista sdo alternados, atuando na coordenagdo e interagdo. A técnica da improvisacdo do contato da danca
brinca com novas formas de relacionar os corpos com a gravidade, inércia, suspensao, queda e captura, contato
fisico. E um dialogo comovente criado no momento em que é dancado, um jogo dancado que mantém o alerta, a
escuta e os sentidos de quem o prética. A danga contato improvisa¢do é uma aproximagao ao que conhecemos
como dancga contemporanea e com a qual se pretende comunicar com 0s movimentos e explorar os elementos da
danca para alcancar nossa propria expressdo. https://www.desertcontactalmeria.com/que-es-la-danza-contact-
improvisacion/. Acesso em 05 de fev. de 2020.

2L A técnica Release é um grupo de principios e métodos de treinamento de danca que sdo usados na danca
contemporanea. Esses principios enfatizam a liberacdo de tensdo muscular quando os movimentos sdo
realizados. O objetivo é conseguir um uso eficiente de energia e anatomia, para que 0s movimentos sejam feitos
com o minimo esfor¢o. Os principios da técnica de liberagdo ajudam a aumentar a conscientizagdo sobre o
alinhamento do corpo, a respiracdo, 0 mecanismo organico das articulacdes e a distribuicdo do peso no corpo.
Com esses principios, os dancarinos aprendem a se mover de maneira orgéanica e fluida. Eles aprendem a usar a
forca da gravidade a seu favor, em vez de usar a forca muscular. A partir dos anos 50, alguns dancarinos e
professores de dangca comegaram a procurar novas maneiras de treinar o corpo para criar uma danga. Eles se
voltaram para disciplinas orientais como Yoga, Tai Chi e artes marciais. Eles incorporaram o conhecimento das
técnicas de educacdo somatica, como ideokinesis, técnica de Alexander e Feldenkrais. Eles aplicaram esse
conhecimento aos métodos e processos de treinamento em danca. Importante saber que a técnica de release nao
pode ser atribuida a uma Unica pessoa, uma unica disciplina ou um Gnico periodo histérico. E a soma de um
trabalho coletivo que foi desenvolvido ao longo de muitas geragbes no século  XX.
http://danzaacontemporanea.blogspot.com/2017/05/tecnica-release.html. Acesso em 05 de fev. de 2020.
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este composto. A tensdo entre os roteiros, as composicoes e decomposicOes experimentadas
pelos corpos-materiais-estruturas-sensagdes involucrados nas aulas e a improvisacdo
permitem mudar as direcOes propostas de maneira inicialmente (AMAYA, 2017). A
improvisacdo se viabiliza com a expansdo de extensdes, de elementos protésicos (objetos e
texturas) que permitem a “tradu¢cdo de movimentos” (CONCUERPOS, 2019) e a
decodificacdo das instrucdes de direcdo de aula, normalmente padronizada em uma métrica,
um som ou um gesto. Como disponibilizar a escuta para realizar uma torsao em nossos
roteiros ou planos? Roteiros de escrita, de danca, de vida? Como flexibilizar os encontros que
entre corpos é materializado?

Em abril, a escuta coletiva, a pesquisa corporal, 0s questionamentos sobre o
movimento e a improvisacdo (AMAYA, 2017) foram facilitadas por Diana Leo6n, que, a partir
das técnicas de danca contato, release e improvisacao, facilitou o estudo da coluna, do plexo
solar, a exploracdo de niveis e a expansdo. Corpos organicamente assimilados? Corpos
anatomicamente capturados? Como percorrer e reconhecer 0os movimentos estruturais de cada
singularidade nesse espaco de danca? Como se dispdem 0s materiais para criar juntos outras
estéticas ndo organizadas, ndo harmoniosas? Escutar, sentir, tocar outras superficies e
formagOes para compor coletivamente. Como se tocam, se percorrem e dangam as
dessemelhangas?

Leisvie Ochoa se centrou no ritmo (1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8 como fundamento das
territorialidades. Esse ritmo permite a composicdo de um devir ou a instauracdo de uma
norma. A conexdo, a escuta das necessidades e as possibilidades de cada singularidade que
fortalecem a memoria corporal. A memoria ndo como funcéo psicol6gica e mecanica, mas
como sensacgao que permite os encontros fisicos intensos e estéticos. Os exercicios produzem
uma sensibilizacdo corporal. Aqui, a relacdo entre o institucional e o profano reaparece
marcadamente. Leisvie considera que os elementos da danca tradicional ocidental podem
contribuir na construcdo de novidades, de potentes e variadas figuras estéticas. Pensar com o
corpo faz parte desta pirataria. O perigo estd sempre na assimilacdo inquestionavel dos
materiais, das intensidades e tempos que facilitam a sedimentacéo das préticas.

Em junho, Mdnica Jaramillo mobilizou e adicionou a nogdo de jogo entre 0s corpos
em relacgdo, a disposicdo e vontade para entrar no jogo reconhecendo as angustias e temores
(AMAYA, 2017) dos “eu” cristalizados e presentes neste encontro. O importante para que
esse jogo se materialize é a flexibilidade de corpo-mente. O reconhecimento das diversas
linguagens como poténcia de criacdo. Criacdo e expressdo a partir da traducéo e a adaptacéo.

Lucia Martinez, em julho, disponibilizou a empatia, a surpresa e a diversdo (AMAYA, 2017),
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e o siléncio como forma de relagéo, o tato e o gesto como fonte de criagdo (CONCUERPOQOS,
2019).

Juliana Rodrigue e Laura Franco proporcionaram a nocdo de compartilhar e das
diversas maneiras de comunicar (AMAYA, 2017). A relacdo com o chdo e com objetos-
extensdo foi uma poténcia nessa preparagdo de materiais para a composigdo. O uso da pausa,
das espirais, do peso, do olhar interno e externo junto a elaboragdo de questdes antes de
qualquer instrucdo foram as formas de preparacdo dos corpos-materiais. A técnica que dirigiu
as aulas foi Feldenkrais®, um didlogo com a improvisacdo e o contato (CONCUERPOS,
2019).

Bellaluz é a ultima singularidade dentro dessa matilha andmala que ajuda na
preparacdo dos materiais para a consolidacdo de alguns seres de sensacdo que, em 2017,
ganharam vida. Suas contribuices foram reforcar a escuta, a desaceleracdo dos estimulos e a
criagdo do desejo de sentir e compor coletivamente (CONCUERPQOS, 2019). Ao sentir,
permitimos a leitura ndo subjetivada do outro e seus movimentos. Sentir e habitar a
composi¢do que criamos ao desvanecer os ‘“‘eus’ e “rizomatizar” ou devir entre
multiplicidades.

A cordgrafa inglesa convidada, Claire Summers, preparou e fortaleceu o plano de
materiais e de composi¢do por dois meses, mas utilizado ao longo de todo o0 ano. Seu plano
era ndo ter plano, deveria inspirar-se no espaco, nos corpos e em suas diversas capacidades ou
habilidades (AMAYA, 2017). As técnicas usadas ndo foram especificadas, no entanto, as
atividades propostas estiveram no marco de elementos da danca moderna e contemporanea
como queda e recuperacdo, velocidades e lentiddes, procura de um motor de movimento e o
ritmo metrificado.

Dez anomalias desestabilizando ainda mais o corpo disforme e sem rosto que danga no
interior dessa instituicdo. Planos se desfazendo para criar outros planos. Materiais

transformados pelas velocidades e pelas intensidades que se entregam nesse encontro.

2 No método Feldenkrais, o corpo humano é a ferramenta fundamental para a realizagdo de processos
evolutivos profundos. A esséncia do método reside na interagdo entre séries de movimentos coordenados e a
aprendizagem sensomotorica individual que desenvolve a pessoa através duma profunda tomada de consciéncia
do seu préprio corpo. A pratica habitual do método consegue melhorar a consciéncia corporal do individuo
através do movimento e atencdo plena. O Método Feldenkrais € um processo de aprendizagem somatica que se
transmite em sessGes de grupo chamadas ATM (Consciéncia pelo Movimento, pela sua sigla em inglés —
Awareness Through Movement), ou em sessdes individuais chamadas IF (Integracdo Funcional)
https://www.institutofeldenkrais.pt/o-metodo-feldenkrais/. Acesso em 30 de jan. de 2020.
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Vejamos o relato da pecga da aula permanente da ConCuerpos (25 de novembro de
2017):

Duas da tarde. E o dia pela eliminacdo de todas as formas de violéncia contra os
corpos sexualizados como mulheres. Importante dizer que uma porcentagem significativa dos
corpos em cena estd designada com esta categoria de subordinagdo patriarcal, mercantil e
colonial. Em Bogoté faz sol. Local: Museu Nacional de Colémbia-Bogot4. Adrenalina no
ambiente, a gente ndo é profissional, mas o corpo se sente como tal. Uma responsabilidade
coletiva, somos mais de quinze corpos-carne-intensidades-objeto rizomatizando desde ha dez,
seis ou cinco meses. Cada particula se comp@e de dois, trés ou mais particulas. Particulas
compondo particulas. Concreto, cadeiras de madeira acariciadas pelo sol, rampas e escadas
de cimento. Muros altos e frios. Olhos-olhos bem domesticados para ser parte de um museu.
Museu cama? Museu sala? Museu circo? Cadeiras de rodas, maos que se tornam extensdes
das cadeiras, bastdes como olhos, bragos como bastdes. Vozes incontidas. Mimese
desfiguradora. Fluxos e cortes. Repeti¢cbes-autismo. Loucura representada? O sol alumbra os
rostos, mas ndo se podem ver rostos. Contato. Caricias, pesos repartidos. Quem esteve ai?
Nao é possivel saber isso. Os nomes sdo de menos, deixamos de “ser nos” Quem me olha?
Desconexdo. Particulas dispersas. Particulas em um, dois, trés, quatro ou mais particulas.
Rodadas-pausas. Aglomeragdo. A massa Disforme se encontra. As vozes transbordam e se
encontram. Como cardume a massa flutua, se mantém com variados movimentos de maos.
Alguns imperceptiveis, outros “muito amplos”. Siléncio.”®

Dois seres de sensacOes atravessados no corpo que escreve. Seis bracos de um corpo
cego se acoplando a cadeira de madeira pablica; movimentos repetidos como uma onda com
trés fluxos: uma onda que se corta por movimentos verticais e horizontais coexistentes na
mesma cena. As articulacbes das extremidades altas se conectam desde o torso, sete pernas —
uma de metal — marcam o andar deste corpo. Bocas traduzem imagens, barulhos ou
murmarios sdo emitidos. Duas pintas vermelhas no concreto estrutural. Dois coccix deitados
no chdo da rua em frente ao Museu Nacional. Quantos organismos humanos teriam
caminhado neste concreto? Costelas frente a costelas se olhando e acariciando, repartindo o
peso uma na outra, se desvanecendo na troca. Uma massa com seis extremidades, quatro delas
olhando o ceu, o sol as acaricia e o vermelho fica mais intenso. As moléculas compactas na

figura se disseminam quando a cor branco/roxa se mistura na composicao.

2 Anotagdes dirio de campo do ano 2017, modificadas em 2019 para este documento.
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¢) Criacgao de territorialidades e preparagdo de materiais I1. Aulas abertas na Companhia
de danca Pulsar.

O segundo encontro, aquele que modificaria em grande medida o rumo das
inquietacBes iniciais, se materializou no espago aberto Te encontro la no Cacilda, um projeto
extensivo da companhia Pulsar do Rio de Janeiro, dirigido e acompanhado da também
diretora da companhia Teresa Taquechel. Este espaco permite processos de experimentacdo
desde corpos permanentes até corpos e parcerias flutuantes que agregam diversos saberes

fotografia, composicdo em danca, exercicios corais ou a musica.

Verdo de 2019, fevereiro na cidade de Rio de Janeiro. Teatro Cacilda Becker trés e
meia da tarde. O organismo humano cheio de suor. E o calor ou a excitacdo do primeiro
encontro com outras intensidades que vibram em frequéncias sem a minima semelhanca. A
sala é escura, ndo ha espelhos. Os cheiros sdo fortes como a alegria do encontro depois de
uma temporada de férias. O organismo humano, no seu processo de des-humanizacao

(humanizagao do maior.) esta disposto a criar um novo bloco ou ser de sensagéo.*

A Pulsar Cia. de Danga Contemporénea foi criada em 2000, no Rio de Janeiro.
Dirigida por Teresa Taquechel (PULSAR CIA, 2015), essa companhia tem se dedicado a
pesquisa e a producdo de obras coreograficas em danca contemporanea. Obras ou espetaculos
que refletem sua aposta ética, estética e politica: reconhecer a singularidade do individuo e as
multiplas possibilidades de producdo artistica entre corpos impares com resolugdes proprias
de movimento.

No mesmo ano de formacdo, a companhia cria sua primeira peca chamada Hiplos
(2000). Essa pega foi premiada com um “Procena”, prémio da Secretaria de Cultura do
Governo do Estado do Rio de Janeiro, o que permitiu a companhia montar o espetaculo
Pulsar (2001). Com essa peca a companhia representou o Brasil, no ano 2004, no
Internacional VSA Arts Festival, no Kennedy Center em Washington DC. No mesmo ano,
comegam seus ensaios para uma intervencdo no Centro Coreogréfico da Cidade do Rio de
Janeiro. Em 2012, a companhia recebeu o Prémio Funarte Petrobras de Danc¢a Klauss Vianna, com

0 espetaculo Indefinidamente Indivisivel, elaborado entre 2008 (ano no qual recebeu um incentivo

2 Anotacdes do diario de campo do ano 2019, com algumas modificacdes para o presente documento.
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por meio do mesmo prémio) e 2010, tendo sido neste Ultimo ano a estreia. Nesta mesma época se
gestou o espetaculo Por tras da cor dos olhos.?®

A Pulsar Cia nao apostou somente na criacéo coreografica. Sua participacéo em editais da
caixa cultural e da FADA (Fundo de Apoio a Danca), em 2008 e 2012, respectivamente, permitiu-
Ihe realizar duas versdes do festival Corpos Impares nos anos 2009 e 2012. Esse festival tem como
objetivo visibilizar e reconhecer as multiplas manifestacfes artisticas que podem se criar entre
corpos impares a partir das pesquisas coletivas de movimentos. O evento se dispde a criar espagos
de vizinhanga entre as artes e as diferencas.

As aulas abertas comecaram em 2001, segundo Teresa Tequechel, com uma pausa
entre 2005 a 2007, e essa € outra das apostas da companhia. A criacdo de um espaco de
formacdo aberto e gratuito, sustentado pelos editais da prefeitura e pela disposi¢cdo das/os
familiares das/os participantes. Sua proposta € receber singularidades que desejam se
preparar, como corpos-intensidades-materiais, para compor seres ou blocos de sensages.
Essa experiéncia tem a presenca continua e constante da diretora da companhia, Tequechel,
dos estudantes ou dos auxiliares que trabalhnam com ela, em Angel Vianna ou em outros
cenarios, além de pessoas que estejam dispostas a trocar conhecimentos e experiéncias
sensiveis.

O espaco convida a experimentacdo e a sensibilizacdo ao dancar na simplicidade,
tendo presente o peso, a gravidade da matéria e das intensidades em relacdo, reconhecendo
paralelamente a complexidade deste jogo do inesperado. Nesse contexto, o ano 2019 nos
permitiu esta troca criando uma sorte de laboratério experimental no qual se produz um
encontro de vérias intensidades flutuantes, somos parte. As aulas desde o més de fevereiro se
dedicaram a composicdo rizomatica, o trabalho de acoplamento entre todos os materiais.
Ocupamos 0 espaco ou eram 0 espaco em si: 0 chdo, as cadeiras parte da sala, 0s torsos de
umas singularidades acopladas as pernas de outras, nossas “maos”, “pernas” “bundas” ja ndo
mais elas. Os exercicios de composicdo coletiva e rodas de multiplas formas de contato
estiveram fortemente presentes nos primeiros meses de 2019.

O trabalho individual se potenciou com os trabalhos vocais realizados por Lorena
Freira e Isabella Duvivier. Lorena com 0s exercicios vocais leva o grupo a sentir a vibragdo da
v0z, na estrutura que cada singularidade habita. Ela explora os baixos e altos do ar circulando
pela garganta, projetando em um som afagado ou expandido. Isabella, com base em alguns

% As informagcdes sdo recuperadas de varios portais de jornais e blogs de Rio de Janeiro e Brasil, No entanto, a
diretora da companhia deu sua narragdo ao respeito, confirmamos as informacfes com a diretora e decidimos
manter sua versdo como fonte primaria.
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elementos da técnica de Bartenieff?®, trabalha a voz a partir de alguns pontos situados na
coluna vertebral; a coluna é entendida como tubo pelo qual circula o ar e gera ndo sé
ressonancias como também sensacdes que convocam o movimento.

A voz sem uma estrutura linguistica permite uma composic¢édo sinfénica desarménica.
Dé&-nos uma consisténcia que conecta as singularidades-materiais presentes neste teatro sem
janelas. A escuriddao — elemento com o qual a artista Duvivier experimenta de forma mais
profunda — faz parte desta mistica vocal, desse coral que mexe os sentidos deixados de lado
pela manufatura artistica visual. Os materiais continuam se preparando para a corrupgdo da
anatomia humana imposta a nossas intensidades; os gritos, as palavras como loop se preparam
para criar seres irreversivelmente incbmodos e vergonhosos para os observadores. Por que 0s
gritos? Embora sejam corpos docilizados e miméticos, serdo corpos aplaudidos, corpos
moralmente, cristdmente, aplaudidos.

O gesto — como um dos altimos elementos de preparacdo deste plano, multiplicado e
intenso, de materiais — foi abordado e aprofundado por Isabella. Sua exploragdo com
elementos externos, principalmente associados a compostos naturais como as folhas,
permitiu-nos a exploracdo dos gestos simples que, desta vez, apelava a criacdo do gesto a
partir de partituras criadas por folhas de arbustos. Gestos, no entanto, que deixaram de seguir
a partitura proposta pelas folhas para se entregarem aos espasmos, aos tremores ou as caretas
que surgem pelos afectos da voz ou o tato. Tato, voz e gesto sdo os trés elementos trabalhados
durante 0 ano 2019 na aula aberta da Pulsar Cia. As extensdes que conectaram as
singularidades a partir desses elementos foram suporte para a criacdo de diversos seres de
sensacdo que seriam apresentados em duas versfes ao longo do ano. Extensfes visiveis ou
invisiveis teceram o plano de afectos e perceptos que navegam entre os planos cristalizados da
institucionalidade e da experimentacdo. Depois deste processo, um plano de composi¢do sem

nome:

% Irmgard Bartenieff foi discipula de Rudolf Laban, fundadora do Laban/Bartenieff Institute of Movement
Studies e uma das inauguradoras das praticas chamadas de educacdo somatica. Ela desenvolveu dez principios
de movimento a partir da obra de Laban e seu trabalho com pacientes de poliomielite ap6s a epidemia dos anos
de 1940 nos Estados Unidos. Os dez principios pretendem pensar em conjunto quatro categorias: Esforco,
Forma, Espaco e Corpo na criacdo: 1. A respiracdo e as correntes de movimento. 2. O suporte muscular interno.
3. A dindmica postural. 4. As organizagfes corporais e o desenvolvimento neurocinesioligico. 5. As conexdes
Osseas. 6. A transferéncia de peso para a locomogdo. 7. A iniciacdo e o sequenciamento de movimentos. 8. A
rotacdo gradual e o movimento corporal tridimensional. 9. A expressividade para a conexdo corporal. 10. A
intencdo espacial. Cf. FERNANDES, C. Mexendo as cadeiras: em que o Sistema de Laban/Bartenieff pode ser
bom para tudo?. Porto Alegre, Mal-estar na Cultura, abril-novembro, 2010, p. 1-16. Cf. FERNANDES, C. Entre
rochas, répteis e correntes de ar: os principios de movimento de Bartenieff, Revista Lume, Campinas, v 4, p, 22-
36, 2013.
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Cinco da tarde. A chuva insistiu na sua precipitacéo todo o dia. Estamos molhadas e
coloridas: vermelho, roxa, amarelo, preto, azul. A escuriddo inunda a composic¢éo desde que
convocada com a voz. O cardume na porta da edificacdo. Chove. Nossos olhos ndo olham. A
frente muda sua conduta de panorama quando O corpo-composto vira no sentido dos
ponteiros do reldgio. De novo, o olhar se perde entre os corpos organizados da rua e as lojas
da edificacéo. De novo o corpo-cardume, vira mais uma, mais uma e outra vez. Cardume
autista virando sobre seu proprio eixo excitado pelos olhos bem formados que o observam. A
massa com pernas e rodas se mobiliza, umas intensidades se aceleram e passam por cima das
outras. Outras se detém aturdidas pela velocidade. Lentidao-Aceleracédo. Para. O cardume se
detém, as extremidades daquilo enunciado como organismo humano se ondeiam, estendem-
se, se diminuem para conectar-se a outras estruturas. O siléncio acompanha esta pausa.
Olhos que ndo vém intensidades que se sentem. A massa disforme continua sua rodada ou
caminhada. Terceira parada. Os humming sdo convocados o cardume entrega-se a
movimentos desenfreados e barulhos vibrantes que se concentram no ritornelo efémero, mas
conservado por nossas intensidades que se tecem neste minusculo espaco de corredor.
Explodidas, as criaturas como moléculas vibrantes entram na caixa escura. As luzes invadem
o local. Um coral convoca os corpos a dancar. Os fios da voz criam marionetes autbnomas
contra toda possibilidade. E autonomia como acoplamentos afetivos e cuidadosos entre
intensidades que confiam nos fios que as acariciam e as levam a criar figuras. Poténcia de
criar no ritmo fora do tempo. O cardume se torna uma videira. Entrelacados perdendo
qualquer individualismo idealizado. Se ainda existiam alguns “eu” estes tornam-se invisiveis
ante o que se chama plateia.?’

Perguntamo-nos: o que faz destes processos possiveis aliangas minoritarias
desterritorializadas? Ainda que os dois processos abordados tenham sido conhecidos e
experimentados em tempos e contextos diferentes, algumas particularidades os unem. Estar
marcados pelos processos coloniais, como processo de imposicao e eliminacdo sistematica de
saberes, estéticas e nocOes de corpo, estabelece uma disposicdo ao processo de auto
domesticacdo, docilizacdo. Isso para satisfazer pardmetros idealizados, sejam estes
tradicionais ou de vanguarda, mas também para fortalecer a [re]existéncia, a reinvencdo, a

mutacdo e a mistura impura das formas em que se faz danca.

2 Anotagdes do diério de campo do ano 2019 modificado para este documento.
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A cristalizagdo e a fuga s&o movimentos que em nossa pesquisa foram encontrados
constantemente, na Colémbia e no Brasil: a cristalizacdo como estratégia e a fuga como
criacdo de outros desejos, outras noc¢des de corpo, de movimento e composic¢ao.

O perigo sempre latente da criacdo de modelos a partir da instituicdo € a segunda
particularidade que conecta esses processos como ramificagdo da anterior. O enquadramento
figural ante um Estado que sO garante a existéncia sob categorias identitérias, coloca esses
processos na luta constante por afirmar sua préatica artistica. Mas ndo como um exercicio
terapéutico ou assistencial, nem como um subproduto para acalmar a moral dos
“politicamente corretos” ou como um ato de caridade e infantilizagao.

O terceiro elemento é 0 mais potente como a tentativa de produzir territérios ndo
identitarios, nem hierarquicos em funcdo de um modelo abstrato. As aulas permanentes como
espaco de troca, ndo mercantilizada nem disciplinar, ddo-nos um contraponto politico afetivo
entre estes dois planos de materiais, compostos e seus respetivos territérios. A variacdo de
técnicas, de facilitadoras/es durante o tempo de intercambio, de treino e de maneiras de escuta
para o trabalho de composicdo, materializa este exercicio ndmade da danga contemporanea
“inclusiva”.

Nesta instabilidade constante, consideramos propicio fazer o impossivel:
(des)hierarquizar ou desorganizar os sentidos domesticados em fungdo de imagens-ideais e
puras da humanidade. Nessas aulas fora das academias de danca, com as quais nunca se perde
a conexao, seja por assimilacdo ou pirataria, dos corpos que as compdem. Corpos andmalos,
modificados pela impureza das dancas periféricas, cuja visdo € descarregada da forcada
responsabilidade de avaliar, de consumir e de organizar os corpos dangantes. A
descentralizacdo das praticas-discursos implica a desorganizacéo das estruturas, dos modelos
e suas fontes mitologicas para abrir caminhos nos quais a materialidade dos corpos

experimente movimentos de deformacédo e maleabilidade, de transito e transformacao.

c) Danca contempordnea “inclusiva”. Uma reversao ao Platonismo na danca ocidental?

Esse capitulo teve a intensdo de expor a existéncia de um primeiro movimento de
reversdo do platonismo (suas operagdes); platonismo como foi entendido no primeiro
capitulo, com suas respetivas construcbes abstratas e modelares. Esse movimento esta
relacionado com a ruptura de uma linhagem na danca contemporénea ocidental. Dizemos
“uma” porque sabemos que sdo varios os processos de reversdo no interior desta aposta

estética e politica, mas nos detemos particularmente nesta.
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A ruptura de uma linhagem esté ligada a institucionalidade que a caracteriza e cria
modelos ligados as técnicas, as estéticas e aos discursos que nela se gesta, atenuando a
contradicdo de modelos anteriores em possiveis releituras deles. Embora pareca claro que a
institucionalizacdo € um dos meios principais da codificacdo, entendemos também que ela é
um campo de disputa perigoso, mas com uma forga sutil de ruptura e decodificagdo. Desse
modo, quisemos expor 0s processos de descentralizacdo de praticas no interior das
companhias ConCuerpos e A Pulsar Cia., comecando pelos espacos abertos de formacao para
bailarinas ou pessoas sem um trabalho prévio com a danca, espagos gratuitos, sustentados por
bolsas ou por mensalidades minimas.

A primeira ruptura ou primeiro movimento se apresenta na descentralizagdo do acesso
aos saberes préaticos e filosoficos das companhias. Embora elas sejam instituicdes que
respondem a certas organizacdes sociais, elas conseguem piratear as estruturas que as
sustentam, avancando para outras formas de compartilhamento e de criagdo coletivos.

O segundo movimento refere-se a proliferacdo de técnicas usadas no interior dos
processos e a multiplicacdo dos corpos-materiais que nutrem os espacos de formacdo. Sao
diversos corpos flutuantes que preparam nossos corpos para a composicdo de formas diversas
e imprevisiveis. Essas rupturas, em nossa leitura, desestabilizam as formas convencionais da
institucionalidade, permitem a expansédo de trocas e a experimentagéo a partir da profanacéo
de técnicas, da hibridacdo de saberes e da diversificacdo dos corpos-materiais no caminho.

Dois movimentos sutis que nos permitem experimentar devires minoritarios no interior
de cada processo mencionado. Ou seja, contribuem para pensarmos um terceiro movimento
mais potente e direto, a saber, o do devir minoritario na danca contemporanea. Ele consiste
em desfigurar a desgraca, 0 erro e a impureza a partir da danca e resistir a higienizacdo do
movimento, criando, atraves da pirataria das metodologias e das técnicas tradicionais do
ocidente, um devir. Portanto, devimos menores na danca quando perdemos o medo de criar a
partir do imperfeito, a partir do erro. Resta-nos experimentar, a partir dos fracassos e dos
erros, as descidas e as desgracas porque elas fazem parte do plano, pois € impossivel ser-lhe
fiel sem elas (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 51). Nesse sentido, nosso proximo capitulo
expora esse devir minoritario como um terceiro movimento. Devir como produto dos dois
anteriores, cuja criacdo de seres de sensacdo questionam 0s corpos-materiais fora das
representagdes do humano e da a entender alguns processos simbioticos que levam a uma
consisténcia estética e afectiva entre as figuragfes presentes nos processos de construgdo

estéticos.
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3 DANCANDO [ENTRE] DESSEMELHANCAS

Una filosofia postantropocéntrica ndmade desplaza la primacia de lo visual. Este
proceso de devenir animal esta conectado con una expansion o con la creacion de
nuevas capacidades o poderes sensoriales y perceptivos que alteran o extienden lo
que un cuerpo puede hacer realmente. (BRAIDOTTI, 2009, p. 148).

Nos capitulos anteriores, tentamos mostrar a danga como corpo em constante mutacao;
um corpo poroso que pode, paradoxalmente, acoplar-se a sistemas de pensamento idealistas e
estabelecer cristalizagOes institucionais. Ao mesmo tempo, esse corpo tem a facilidade de
fissurar e fugar-se dos planos de composicdo, dos quais faz parte para tecer impossiveis
planos, territorios criativos. Nesse sentido, lembramos que a danca nesse trabalho nos
interessa como processo transitorio entre territérios temporarios institucionalizados e como
reversao estética dos idealismos com 0s quais se relaciona constantemente.

Explicitamos 0 qudo necessarios sdo os dois corpos pesquisados (Aulas permanentes
de ConCuerpos e Te espero no Cacilda de Pulsar Cia.) para materializar as figuras estéticas
contidas neste capitulo. Assim, doravante, resta-nos culminar nas perguntas: “como ¢é?”,
“como o fazem?”, experimentados na singularidade e na intimidade do encontro — lembrando
que a narracdo adotada aqui é s6 uma a perspectiva das multiplas visdes em sensaces em
jogo. Para isso, exploraremos 0s conceitos que interessam a este fragmento de dissertacao:
gueda, desgraca, fuga, devir. Retomaremos 0s perigos da sistematizacdo e normatizacdo dos
mesmos, culminando nas narrativas da composicdo pratica. Para elucidar essa composicéo
prética, continuaremos a utilizar de alguns fragmentos de nosso diario de campo, dos anos
2017 e 2019, que refletem a ruptura estético-politica, motivo pelo qual nossa pesquisa

pretende se situar.
a) Devir minoritario

O devir apresenta-se como uma das nogdes amplamente difundidas nos espagos
artisticos atualmente. A danga contemporanea — com uma gama de praticas, revolucoes
estéticas, filosoficas, conceituais e como instituicdo produtora de conhecimento — parece
assumir um novo campo de explora¢do na criagdo, chamado por nos de “politico-filosofico”,

que reafirma um corpo potente e em constante afirmac&o, mudanca ou criacdo do novo.?

%8 Sobre alguns trabalhos a respeito, cf. RIBEIRO, C.S. Corpo-Devir: improvisago e laboratérios na preparagio
corporal do artista cénico. Rio grande do Norte: UFRN, 2011; Cf. MOEHLECKE, V., GALLI, T. Da danca e do
devir: o corpo no regime do sutil. Revista do Departamento de Psicologia - UFF, v. 17 - n® 1, jan. jun de 2005, p.
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No entanto, apontamos que nos processos com menos contato e aliangas explicitas
com a filosofia deleuzo-guattariana, em intensidade, esse devir minoritario se materializa. Nos
espacos menos saturados de leituras e releituras do conceito devir, experimentamos intimas
conexdes com a filosofia pratica, com a qual esse trabalho visa criar pontes. Como no capitulo
anterior, usaremos nossa experiéncia como relato de nossa experiéncia nas academias
ConCuerpos e Pulsar Cia, corroborando nosso plano de composicao prética.

Nos encontros de segundas ou sabados,? entre nés, singularidades desejosas de dancar
juntas, ainda que ndo sempre as mesmas pelo fluxo pelos cortes na vida — o meu, por
exemplo, tdo acelerado e inconstante —, foi inevitavel habitar o devir. A preparacdo de cada
singularidade como material de composi¢do comeca no percorrido das longas ou curtas
distdncias. Sempre em qualquer lugar das grandes cidades, cenarios destas silenciosas
rebelides estéticas (Bogota e Rio de Janeiro). Distancias que, independentemente de sua
magnitude, sdo suficientes para (nos) confirmar na margem, nas periferias do humano
maioritario e funcional. Lugares que persistem em ser espaco de poténcias criadoras de
infinitos seres de sensacdo, apesar das estruturas fisicas e discursivas que estdo feitas para nos
eliminar.

Experimentamos o devir nos percursos de bike ou de cadeiras de roda com nossas
respectivas acompanhantes ou sozinhas, sentindo a rua com nossos bastdes, ocupando o
transporte publico muitas vezes sem acessibilidade para nossas particularidades; chegar a um
encontro de treinamento e composicdo, dispostas a nos olhar, cheirar-nos e nos tocar com
gestos, vozes ou outras extensdes; escutar ou sentir as vibragdes do som proveniente da caixa
de mdsica ou dos instrumentos ao Vvivo.

Pensamos e sentimos que foi com o conceito de devir, de Deleuze e Guattari — dois
homens brancos nos centros de conhecimento do mundo, mas com uma singular aposta
politica de minoracdo —, que conseguimos criar uma ponte conceitual com processos de
rebeldia do Sul global, geopolitico, académico, médico e artistico. Embora a Igreja, o Estado,
a academia (na arte ou na filosofia) e suas respectivas instituicdes coloniais “ndo deixam de

apropriar-se [deles] para caca-los e reduzi-los a relagcBes de correspondéncia totémica ou

29-44; Cf. GONCALVES, T. Danga como linguagem artistica: entre o referente e o devir. Instituto de Cultura e
Arte — ICA da Universidade Federal do Ceara — UFC, 2010; RODRIGUEZ, C. Ana Maria. Klauss vianna e a
expressividade como devir dramatdrgico da danca. V congresso da ABRACE. V. 9, n. 1. 2008. Esses trabalhos
abordam a relacdo entre danca e o devir deleuzo-guattariano no Brasil. Referenciamos-vos porque séo
experimentos de andlises de casos e do conceito em questao.

9 Os espacos abertos das companhias nas quais tive a oportunidade de participar. Nas segundas feiras no Teatro
Cacilda Beicker, no Rio de Janeiro-Brasil, experiéncia com a diretora da Companhia Pulsar Cia., Teresa
Taquechell. E nos sabados, inicialmente na sala de Danza Comun, e desde 0 2017 na La Sala D.C. em Bogota,
experiéncia na companhia ConCuerpos.
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simbdlicas, [médicas, anatdbmicas ou fisioldgicas] (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 31),
estes processos de minoragdo ndo podem ser capturados em sua totalidade por codificagdes
linguisticas, discursivas e estéticas pré-fabricadas (DELEUZE, 2010, p. 63).

Dessa forma, deparamo-nos com um dos maiores problemas nessa pesquisa: a procura
de uma figuracdo pré-estabelecida da nogdo de devir nas préticas e nos textos em torno da
danca. Ou seja, a elaboracdo de uma medida avaliadora do que deva sugerir, dentro do mundo
da danca, um devir. E importante reconhecer que essa procura nos distanciou da materialidade
do trabalho criativo, pois queriamos falar de suas dindmicas e de suas relagdes concretas,
além de procurar teorias dentro das praticas, como movimento automatico, na experiéncia do
processo.

Essa problematizagdo se revela importante porque a percepgao de “estar além de todo
juizo de valor,” pelas parcerias filoséficas realizadas até aqui, comeca a se fortalecer. Ha
sentido, mas ndo sé no marco de uma racionalidade cognitiva, e sim em nos sensibilizar e
questionar as cristalizagdes e normatizagdes que o sistema “do modelo” produz. Da mesma
forma, as dancas e suas produc6es académicas, mergulhadas no humanismo contemporaneo,
podem criar modelos e humanizar a filosofa da diferenca ao dar-lhe um rosto, um nome

préprio nos espagos de danca atuais. A esse respeito, Bardet nos ajuda a pensar:

Deleuze talvez seja o filésofo mais citado nos programas de espetaculos de danca,
uma escrita filosofica aberta aos quatro ventos, que convida as conexdes com outros
campos e praticas. No entanto, ele ndo escapa do risco nem de se tornar uma espécie
de argumento de autoridade legitimando como referéncia filosofica o “pensamento”
artistico, como o dos coredgrafos e dangarinos, nem de se tornar o objeto de uma
veneracdo quase religiosa, favorecida por certa opacidade de sua linguagem.
(BARDET, 2011, p. 269).

Logo, € importante comecar esse capitulo chamando a atencéo sobre a construcdo de
lugares de autoridade intelectual, de cristalizacdo de estéticas e de planos, por meio de uma
leitura “académica” — para este cOrpo que experimenta e que escreve cCOmo muitos outros
desde a fronteira entre a filosofia e a dangca. Uma vez que néo operar de forma critica frente a
esses riscos filosdfico-politicos atinge nossas praticas de treinamento, de encontro e de
criacdo, reduzindo-as a um principio de ordem que submete nossos corpos a uma obediéncia
quase religiosa de certas figuracdes; que sdo entendidas, nesse caso, num tempo linear,
progressista e arbitrario.

Nossa tarefa como coredgrafas levou-nos a experimentar, entre outras e diversas

existéncias, que os devires em efeito ndo s@o uma escolha na “paleta de possiveis” do

mercado artistico neoliberal, nem das interpretacfes intelectuais contemporéaneas. Ao
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contrério, pela danca das cadeiras-roda-pele-0sso acopladas, é possivel senti-pensar que 0s
devires ndo sdo um fendémeno de imitacdo de um modelo originario, nem de assimilagéo, nem
sequer uma opc¢do (DELEUZE; PARNET, 1998, p. 30-40). Os devires ndo se cacam, ndo
dependem de uma procura insistente, porque esta “pesca” implica na existéncia de uma
figuracdo como uma meta®, que com base em avaliacBes construidas abstratamente escolhem
os “verdadeiros pretendentes” que vao atingi-la (DELEUZE, 1974, p. 260). Esse é o modelo
de quem escolhe sua linhagem, o modelo construido como padrao.

Os devires existem como processos e praticas e como ndo manuais para alcancgar
figuragBes. Renunciar a caca de imagens os conecta com um segundo elemento na sua
composicdo: para os devires sempre € necessario desconfiar. Ndo uma desconfianca sujeita a
paranoia branca ocidental, herdeira da dialética da rivalidade platdnica, mas desconfianca que
mobiliza o0 pensamento e o leva a questionamentos. Por isso na nossa danca surda-cega-autista
¢ necessario desconfiar para ndo seguir no jogo da “caca”.

No abecedario de Deleuze, na letra “F” de Fidelidade, ele usa desse termo para falar de
amizade® e adverte que a amizade n&o tem a ver com fidelidade. A nocio de desconfianca
como poténcia ressoa nessa pesquisa e confirma que, se a danca e sua producdo académica
geram tantos questionamentos, condicdo minima para mobilizar o pensamento, acontece
porque ela é amiga e companheira na criacio de outras estéticas.*

Para Deleuze, é necesséria a desconfianga no processo de criacdo. Procuramos sempre
zonas de conforto para nossos corpos intelectuais, artisticos, espirituais, segurancas que
cheguem de fora, certezas de outros corpos s6 que isso nos cristaliza; “até o presente
momento, tudo somado, cada um tinha confianca em seus conceitos, como num dote
miraculoso vindo de algum mundo igualmente miraculoso” (DELEUZE; GUATTARI, 2013,
p. 4). Mas é necessario substituir a confianca pela incerteza, para comecar 0 primeiro

movimento de descida ou minoracao na nossa danca: a queda.

% Retornar ao capitulo I: “heranca da Grécia platdnica na danga contemporanea formal e institucionalizada.”

' DELEUZE, G.; PARNET, C. (1988). O Abecedario de Gilles Deleuze. Entrevista disponivel em
http://stoa.usp.br/prodsubjeduc/files/262/1015/Abecedario+G.+Deleuze.pdf. (Acesso: 10. Nov. 2019).

%2 para Deleuze, amizade ndo se trata de fidelidade, também n&o de comunh&o de ideias. Amizade ¢ um mistério.
Um mistério que diz respeito a filosofia, no sentido que ndo se fala do amigo como figuracdo ja estabelecida,
mas da amizade “como categoria ou condi¢do que mobiliza o pensamento”. Na amizade se rivaliza, mas ndo para
chegar a um modelo, ndo a partir da competéncia que o capital promove, ndo em relacdo a figuracdo construida
do outro. A partir de que é ainda o mistério. Porque desejamos a amizade da sabedoria? Ressignificamos a
rivalidade quando mobilizamos formas misteriosas de relacionar-nos com a vida, rivalizamos so pela vontade de
questionar. E rivalizar neste sentido é desconfiar de n6s mesmos e de nossos amigos, pois isso permite em nos
afecOes alegres e criativas. Citando Deleuze, “eu tenho a ideia de que... Eu adoro desconfiar do amigo. Para
mim, amizade é desconfianca. H& um verso de que gosto muito, e me impressiona muito, de um poeta alemao,
sobre a hora entre cio e lobo, a hora na qual ele se define. E a hora na qual devemos desconfiar do amigo. Ha
uma hora em que se deve desconfiar até de um amigo [...]Desconfio dos meus amigos. Mas é com tanta alegria
que ndo podem me fazer mal algum. O que quer que fagam, vou achar muita graga.” (DELEUZE, 1998, p. 35).
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b) Devir como queda na danga contemporanea.

A queda, como Deleuze percebeu na obra do Pintor Francis Bacon, nos leva a uma
desfiguracdo de rostos (DELEUZE, 2007, p. 28-34); queda como deformacdo ou
desfiguracéo, no nosso caso, do organismo humano e das classificac@es instauradas a partir de
leituras meédico-anatdmicas do sano, Util, eficiente ou o doente, defeituoso, deficiente; queda
do rosto humano que desfigura qualquer classificagdo, como boa ou ma cépia, do corpo que
danca. Corpo marcado por uma identidade imposta pelo modelo colonizador estético-
discursivo que indica fungdes e ordens a assumir. A queda € uma descida que revela a carne-
vianda e suas vulnerabilidades (DELEUZE, 2007, p. 30) e nos leva ao entre, ao meio, lugar
onde os devires sdo possiveis depois de habitar nossas fragilidades e potentes extensdes
animadas e inanimadas.

Sem levar em conta seu percurso ao “chdo”, seja por corte, seja por interferéncia ou
fluxo, essa queda abre espaco para movimentos inesperados e necessarios, puxando 0s corpos
ao estudo das materialidades das peles, estruturas e dimensdes jogadas nos encontros em
torno de algumas técnicas e elementos de composicao, para assim criar outras experiéncias
(JOFF; CHRISTIANSEN; ALESSI, 1990)®. E preciso dizer que nessa descida nosso
percurso ja ndo apela s6 a reta da coluna saudavel “como o caminho mais curto entre dois
pontos” (VIANNA, 2005, p. 103). Nela, entregamo-nos também a curva ou a espiral que pode
ser o deslocamento necessario para uma potente patologizac¢ao ou singularidade “anomala”,

Ainda que o verbo devir fique mais “charmoso” quando o ligamos a alguns
substantivos: animal, monstruoso, bailarina, imperceptivel etc., é pertinente, para nds,
todas/os como criadoras/es, reconhecer os perigos de tornar isto figuracdes e convocar as
operacdes criticas (DELEUZE, 2010, p. 62-63). Tais operacfes permitem a existéncia dos
devires que nos apaixonam, prescindindo por algum tempo do excesso de representacoes,
dando conta dos “contextos” nos quais se cria os corpos especificos que habitam essa danca
das dessemelhancas, seja do centro (instituicbes) ou das periferias (processos autbnomos).

Agir com cuidado, como em uma préatica de artesanato, apontando os detalhes dos

processos de minoragdo, cada um na sua singularidade, pode ser uma estratégia para que a

%% JOFF, Jerry; CHRISTIANSEN, Steve; ALESSI, Alito. Joint forces dance company. EUGENE, OR, 1990.
Disponivel: https://video-alexanderstreet-com.ezproxy.unal.edu.co/watch/common-ground-dance-and-disability.
Acesso em: 10 Ago. 2019.

34 «Como fendmeno de borda, s6 produz sua magia transportadora de intensidades no meio. O anémalo é uma
posi¢ao ou um conjunto de posigdes em relagdo a uma multiplicidade” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 26).
O andmalo/a andmala ¢ a individuagdo “excepcional” e estratégica da matilha que habita como devir, aquele que
media os trénsitos, as fugas, com o qual se faz alianga para a mutacéo.
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enunciagdo e a interconexao entre devires ndo se apresentem como ficcdes de possiveis ja
catalogados e registrados no imaginario dominante. Ou, em outros termos, para que a
afirmacdo de um devir-minoritario “para todo o mundo” ndo se reduza a uma formula
especulativa vazia de um contetdo estético-politico, materializado nos corpos na danca.

Em nossa leitura, uma parte do trabalho de Deleuze foi sentir e fazer do “devir
minoritario multiplicidades sociais e culturais” (SIBERTIN-BLAC, 2009, p. 44). Uma
estratégia conceitual para a oxigenagdo das nocbes de autonomia e do universal, disputadas
por duas tradicBes estético-politicas que servem como referéncia nas discussdes
internacionais: a liberal e a revolucionaria. Nosso trabalho, muito mais modestamente, se alia
com essa estratégia de minoracdo daqueles conceitos e mergulha no subterrdneo com seus
fluxos e cortes, entregando-se ao que ndo é percebido pelas tradices mencionadas. Por
exemplo, a autonomia é pensada aqui como acoplamentos afetivos e cuidadosos entre corpos
singularizadas em movimentos locais ou transportes locais (DELEUZE; GUATTARI, 2011,

p. 31-32); e o universal®

como acoplamentos-aliangas entre processos de minora¢do, nao sé
locais, mas extensa e intensamente desterritorializados nas configuracfes geopoliticas como
centros e periferias.

Entendemos o0s conceitos de universal e de autonomia, desde seus respectivos
cenarios, COmo micro-macro, e na consisténcia de nosso caso, como proteses um para 0 outro,
feitos de todo tipo de material, velocidades, intensidades que por acasos de uns e privilégios
de outros se encontram sempre nas interse¢des que percorremos. O universal deixa de ser um
padrdo imposto e se materializa nas aliancas dos processos, sem importar sua posi¢ao
geogréfica. A autonomia ndo se pensa sem uma medida de interdependéncia a partir dos
acoplamentos, vivos e ndo vivos na danca.

Entdo, a composicdo de nossos planos e dos seres de sensacdo, sejam Nnos espacos
micro-locais ou nas aliancas macro-intercontinentais, sdo radicalmente e interdependentes
entre si nas relagcBes de mobilidade. Essa mobilidade nédo é s¢ fisica, cognitiva ou afetiva, mas
tambem estética, racial, econdmica, sexual, de género, tecnologica, etc. Ou seja, para minorar
na danca que nos convoca € indispensavel a atencdo que damos a esses movimentos e suas
interconexdes. Sobretudo porque com base neles se materializam as estéticas dissidentes de

que pretendemos falar.

% Como conceito maioritario a diminuir. Tendo em conta que sd0 Varios os processos de ativistas e académicas
gue tem questionado aquela nocéo do universal. As feministas do Sul global, os estudos pds-estruturalistas, 0s
movimentos das “subalternidades”, entre muitos outros.
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Considerando essas variaveis, no capitulo em estudo nos esforgamos por tornar visiveis
0s processos de minoracdo como parte endémica® dos corpos (processos) pesquisados. Em
principio, corpos subordinados no interior das instituicdes a representacao do conflito “normal
e deficiente”, mas jogados na criagdo pela mesma insisténcia de suas intensidades na danca.
Nosso esfor¢o é para que as leitoras e os leitores possam sentir esses corpos vibrantes em
devir, sua relagdo com 0s processos minoritarios e sua Vvitalidade e poténcia na
vulnerabilidade, apesar do tabu que se cerne sobre ela.

Em sintese, entendemos os devires como um processo que existe pela poténcia das
relagdes, sejam extensivas ou intensivas, e nele interagem materiais, temporalidades e ritmos
singulares. Esse processo ndo esta pre-fabricado, ou seja, 0s devires ndo se procuram, nem se
cacam e, ainda que tentemos captura-los, ndo se deixam cristalizar de forma absoluta. Os
devires se sustentam por fugas das instituicGes, sdo pontos estratégicos para a criacdo de
variados seres de sensacgdes e figuras estéticas. Além disso, os devires se permitem desconfiar,
entregar-se a instabilidades inesperadas que materializam a queda como primeiro movimento
de minoracdo na danca. Movimento para desfigurar o rosto organicamente humano e
representativo. Doravante, veremos que, nessa descida do corpo, 0 encontro com nossas
vulnerabilidades serd aquilo que materializa essa minoracdo, permitindo acoplamentos
simbidticos. Os devires sdo situados e singulares, mas ndo desconhecem as condi¢Ges macro
das quais inevitavelmente fazem parte.

Em geral, fala-se de devir na criagdo sob multiplas formas e ideias de rebeldia
afirmativa: devir monstro, devir louca, devir puta, devir deficiente, devir militante, devir
crianga etc. Essas enunciacdes colocam, a primeira vista, a forca politica do conceito em
questdo, mas corre 0 perigo da superficialidade figurativa se ndo conhecermos o “como ¢?” O
porqué das relagdes mais intimas desse devir na danca é o que nos interessa. Para corroborar

isso, Deleuze expde:

Muitos autores sdo polidos demais e se contentam em proclamar a obra integral € a
morte do eu. Mas se permanece no abstrato enquanto ndo se mostra “como €”, como
se faz um “inventario”, incluindo os erros, € como o eu se descompde, incluindo o
mau cheiro e a agonia [...]. (DELEUZE, 2010, p. 41).

% 0 uso da palavra ‘endémica’ quer se resgatar dada sua relagio com a nogdo de “nativo de” e, também, a que
esta tem uma conexdo, na medicina, as infecdes que atingem s6 uma regido geografica especifica, mas que pode
se desterritorializar em espontaneas relagdes exdgenas. Caracteristicas estas que nos acercam a ideia do devir
minoritario e que se faz possivel por contagio (DELEUZE; GUATTARI, 1980), que se expande de forma
imanente e reconhece as singularidades dos corpos envolvidos porque é corpo a corpo que uma infecdo
endémica opera e se expande.
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O “como €?” com seu “mau cheiro ¢ a agonia”, a vianda com sua salivacédo e gritos,
com suas falhas préticas, seus descuidos morais é 0 que nos inquieta dos devires na danca que
desejamos habitar. Esse processo, entdo, estuda de perto suas variagdes, nao tanto como erros,
mas como um ‘“ndo esperamos” ou um ‘“ndo conseguimos’. Porque ndo esperamos nem
procuramos alguma forma de surdos-cegos-cadeirantes, musculos brandos, jamais-sempre
mulheres-sapatdo-autistas, em suas mais exdticas representacfes, na danga das
dessemelhancas, e essa € nossa poténcia de criagéo.

N&o procuramos atingir formas que respondam a representacdes ou figuracdes
romantizadas e exotizadas das existéncias menores; ndo porque nossos corpos nao desejem
ocupar aquelas figuracbes ou modelos, mas porque ndo temos possibilidades a respeito deles;
uma vez que as possibilidades de alcancgar qualquer modelo esgotaram desde antes de nascer e
essa ¢ nossa poténcia. Desejamos que esse “como ¢€?” se apresente como desafio mais
assustador e instigante do corpo que se (re)cria nas fissuras dos planos por vezes cristalizados,
por vezes rascunhados na danga. Porque nunca serd o mesmo “como é?”’ que, em determinado

momento, experimentamos.
c¢) Devir como fuga I: desterritorializacdo na danga contemporanea.

A pergunta “como €?” nos convoca a pensar na fuga. “Fugir € tracar uma linha, linhas,
toda uma cartografia. SO se descobre mundos através de uma longa fuga quebrada”
(DELEUZE; PARNET, 1998, p. 49). Se concordarmos que os devires sao fugas do modelo —
qualquer intento de modelo puro, constante e com intensdes de homogeneizagdo —, devemos
especificar que nem toda fuga € igual, cada uma tem seus ritmos, seus des-tempos, suas
estéticas, seus espasmos, choros, temores, etc. Cada fuga vive perseguicdes e traicdes, mas
ndo repara, porque a fuga ndo precisa da lealdade de uma coluna reta. A fuga, como a
amizade, ndo suple fidelidade, mas movimentos de desconfianca frente a verdades pré-
estabelecidas, movimentos que instabilizam certas zonas de conforto estéreis para o
pensamento.

Se a fuga teve ou foi em algum momento um plano fixo, ela mesma se traciona,
porque sempre duvida e desconfia. Ela ndo se trata de uma escolha, como vimos. Trata-se de
intensidades, velocidades e extensdes que a compdem e que a mobilizam sempre na
instabilidade fora do conforto, na desconfianca da historia, dos dogmas e da cultura. Ao nos
referir a fuga como intensidade e expansdo do devir, remetemo-nos a poténcia do plano no

seu fracasso. Sobre isso, Deleuze e Guattari apontam:
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O plano, plano de vida, plano de escrita, plano de mdsica, etc., s6 pode fracassar,
pois é impossivel ser-lhe fiel; mas os fracassos fazem parte do plano, pois ele cresce
e decresce com as dimens@es daquilo que ele desenvolve a cada vez (planitude com
n dimensdes) (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 51).

Tudo acontece com atraso ou demasiadamente adiantado (DELEUZE; GUATTARI,
2011, p. 51), ndo da para saber sendo nos encontros nesse meio-fronteira®’, no qual é possivel
habitar os devires. Por isso a fuga habita uma fuga de si cada vez que se tenta encaixa-la nos
tempos perfeitos e em suas formas e experimentacfes, que pela natureza da fuga sempre
fracassam. Nada assume uma consisténcia no tempo que se quer controlar.

A fuga se fissura quando ndo alimenta sua vontade de existir, quando estd sendo
saturada ou asfixiada por demandas que, embora tente cumprir, ndo serdo atingidas,
produzindo decomposi¢es materiais e existenciais. No nosso caso, por exemplo, a criagdo de
cenarios de treino dispersa ou desgasta a energia dos corpos que ndo tém o privilégio de
habitar. Isso aconteceu nas oficinas que propusemos para a Ultima edicdo da semana da
diversidade: Queerlombos, produzida na cidade de Ouro Preto, em 2019.

Organizamos e facilitamos uma oficina nomeada de “dancas e dessemelhangas”.
Através dela identificamos e experimentamos dois elementos que ajudam a entender algumas
dindmicas de decomposicdo dos corpos nos encontros. Em principio, o excesso de contetido
para ser abordado em tempos curtos, em cada sessdo, impediu-nos de aprofundar numa
experiéncia mais intima com 0s movimentos que surgiam nas possibilidades de cada
singularidade. A criacdo de um roteiro que ignorou as variaveis e ndo se modificou durante a
sessdo levou ao excesso de informacdo, e com pouca profundidade dispersaram a energia
presente no espago; os corpos ficaram cansados, “tontos”, perdendo uma energia criativa no
esforco de seguir uma direcéo.

Esse fracasso criou a fissura para outras multiplas fugas. Fugas presentes mesmo
sendo cobradas em relacdo a determinados ritmos, pesos, movimentos ou velocidades que
esquecem por vezes a heterogeneidade dos corpos presentes em nossas praticas de danca.
Dentro da fuga existem outras fugas no caso mais favoravel de composicdo e ndo de
decomposigdo. O fracasso, 0 erro na pratica e a infidelidade com nossos préprios roteiros —
nossos proprios estandartes de criagdo como movimento de fuga — sd8o 0 que nos permite

experimentar, de maneira “parcial”, esse “como &?”.

%7 Essa noco sera desenvolvida no percurso deste documento.
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No entanto, como em todo movimento, ndo estamos isentas das produgdes
representativas, da espetacularizagdo (CONCUERPQOS, 2008, p. 68) ou da infantilizacdo
(COPPER, 1997, p. 69) produzidas em relagcdes exdgenas ou enddgenas no encontro artistico
da danca. Lembramos que ndo procuramos a chegada a um ideal, um produto ja
manufaturado. Atuamos no processo e nele tudo acontece como vantagem ou risco. A tarefa é

saber como compor em cada caso situado. Para isso, Deleuze e Guattari advertem:

Sabemos demais dos perigos da linha de fuga, e suas ambiguidades. Os riscos estéo
sempre presentes e a chance de se safar deles é sempre possivel: é em cada caso que
se dira se a linha é consistente, isto &, se os heterogéneos funcionam efetivamente
numa multiplicidade de simbiose, se as multiplicidades transformam-se
efetivamente em devires de passagem (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 29).

Toda fuga tem um risco. Os riscos compartilhados anteriormente sdo parte da linha de
fuga que, desde os 80 na narrativa oficial, irrompem e visibilizam os corpos submetidos a
categoria da deficiéncia nos espacos de criacdo na danca. Porém, ndo podemos generalizar.
Cada processo conhece seus perigos e assume estratégias, desde que o desejo construido no
seio de sua producdo seja continuar se recriando. Por esse motivo é importante saber que nao
existe formula para os processos do devir nas suas fronteiras potentemente patoldgicas ou

andmalas:

E que ninguém, nem mesmo Deus, pode dizer de antemdo se duas bordas irdo
enfileirar-se ou fazer fibra, se tal multiplicidade passara ou néo a tal outra, ou se tais
elementos heterogéneos entrardo em simbiose, fardo uma multiplicidade consistente
ou de co-funcionamento, apta a transformagdo. Ninguém pode dizer por onde
passara a linha de fuga (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 29).
Reafirmamos, entdo, que os devires ndo se submetem as nossas codificacdes, ainda
que os forcemos. Cada devir como fuga tem singularidades, variagdes, suas amputacdes e
suas proteses, seus riscos, materializados em tracos, gestos, movimentos. E mais, ainda sem
uma “[...] ordem logica pré-formada [...], ha critérios, e o importante é que esses critérios ndo
venham depois, que se exercam quando necessdrio, no momento certo (atrasado ou
adiantado), suficientes para nos guiar por entre os perigos.” Dessa forma, buscaremos expor
as particularidades dessa fuga, a concretude de sua respectiva pergunta “como ¢€?” e as
ressonancias que a filosofia da diferenca produz nela. Passamos a mais um relato de uma
experiéncia pratica:
Testando “ser” uma Bailarina. Ano de 2013, aula aberta de danga contemporanea.

Edificio 905 no Campus da UNAL. Estrela no ché&o, olhos no teto. Transitamos pelo costado
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esquerdo na posicéo fetal, voltamos a posicéo estrela, olhos no céu. Momento de virar pelo
costado direito. Procuramos a forma de impulsar nossa recuperagdo em dois apoios. Posi¢ao
fetal, desta vez, olhos no chdo. Massa disforme sustida nos metatarsos, tibias e joelhos que
acariciam o frio porcelanato. Fracasso. Ano de 2017, uma receita: quatro dobras, se derreter
em oito tempos, trés circulos internos, um salto, uma dobra surpresa, recuperar se em 0ito
tempos. um poema em italiano. Fuga do plano. Ano de 2019, a quatro mil quinhentos e trinta
e sete quilémetros do lugar no qual germinou a semente. Olhos vendados, ar passando pelo
tubo coluna, coluna torta, ar que falta. Espasmos excitantes que sustentam movimentos
inesperados, velocidades incontroladas, estrelas como moluscos, nada uniformes e muito
maledveis. Gritos. Bate no chao vinilico. Salta. Toca. Se apoia na cadeira de rodas. Bracos,
pernas? Massa disforme se movimentando com as cores, 0s sons, 0s cheiros, que nunca vao
se ver, escutar ou cheirar. Massa disforme flutuante nos movimentos arritmicos dos
encontros.

Para Deleuze e Guattari, os devires implicam “a simultancidade de um duplo
movimento, um movimento pelo qual um termo (o0 sujeito) se subtrai a maioria (modelo), e
outro pelo qual um termo (o termo médium ou agente) sai da minoria” (DELEUZE,;
GUATTARI, 2011, p. 77). A respeito do maioritario ou a maioria como modelo, queremos
relembrar um dos elementos da critica que Deleuze realiza do sistema de pensamento
produzido pela “teoria das Ideias”, de Platao”. Esse elemento ¢ “o objeto real que deve ser
buscado alhures” (DELEUZE, 2015, p. 260); “um objeto “real” que se sustenta na “Ideia”,
criada sob “um método sintético [também arbitrario] que opera por dicotomias sucessivas €
eliminagdes consecutivas...” (MACHADO, 2009, p. 46).

As abstracdes na danca estdo sustentadas, intelectual, estética ou afetivamente por
significados produzidos no marco de disposi¢cBes mitologico-discursivas, atualizadas pelos
totalitarismos e padrdes temporalmente operantes, como vimos no primeiro capitulo. Na obra
Politico, chegamos a uma primeira definicdo: o politico € o pastor dos homens. Mas toda
espécie de rivais surge: o médico, o comerciante, o trabalhador para dizerem: ‘o pastor dos
homens sou eu” (DELEUZE, 2015, p. 60).

Em nosso caso, os corpos que dangam tém sido subordinados a varios “pastores desses
corpos que danca sou eu”, com suas respetivas nogdes de graga como vimos no primeiro
capitulo desse trabalho. A graca na danca ocidental, como ideia dentro do sintetismo
metodoldgico e estético, é parte do nosso maioritario a minorar. Ela é nosso primeiro

movimento de desterritorializagdo, o “movimento pelo qual um termo (o sujeito) se subtrai a
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maioria”, ¢ uma das partes da disjun¢do excludente produzida na aplicacdo do método da

divisdo platonica.
d) Devir na desgraca e no caos

Pela palavra desgraca, segundo o Aurélio (2008), dicionério da lingua portuguesa,
entendemos como substantivo feminino definido a partir de uma série de sindnimos:
“infortunio, desdita, miséria, pentiria, desfavor, calamidade ou catastrofe” (AURELIO, 2008,
p. 128.). A “desgraca” foi criada e inscrita num sistema de valores hierarquico, carregada de
juizos de valor que a submetem a negacdo, além de manté-la como tabu e ancora-la ao medo
como forma de controle. Sem a “desgraca”, a graga como boa copia e modelo mistificado ndo
existe.

3

A graca soO existe pelas “variadas desgragas” produzidas por diversas formas de
dominac&o discursiva inscritas na cultura, na historia, nas religides e se faz presente na danca.
De modo que ainda consideramos vigente a afirmacao de Monteiro ao se referir aos aportes de
Noverre: “a danga [...] molda-se ao gosto e a graca, parametros da cultura” (MONTEIRO,
2006, p. 63). A graca ¢ uma afirmacao do maior, da constancia do “organismo humano”. Esse
organismo é estabilizado por uma coluna reta, por umas pernas que caminham, umas maos
que sabem dar toques certos, uns olhos que enxergam, uma boca que fala e canta fluido, come
“certinho” e retém suas salivagdes, por uma motricidade bem desenvolvida, por uma mente
estavel, por emocdes a servico da tranquilidade e por movimentos harménicos. Um corpo
funcional para qualquer modelo estético que deseja se instaurar com base e em contraposicado
as “caréncias”.

Mas nas desgragas ou nos infortinios “os humanos encontraram alguns
acontecimentos rebeldes ao molde da finalidade, ou seja, acontecimentos que nao sdo Uteis
aos seres humanos, que lhes sdo, pelo contrério, prejudiciais, podendo chegar a destrui-los
[...], como as doencas” (SILVA, 2013, p. 298). A desgracga nos desvia do modelo humano que
hierarquiza as vidas e os sentidos que a percebem. “Destruir” o humano nas suas
configuragdes mais coloniais e utilitaristas da vida, nesse processo de criagdo e sempre atentas
as linhas que levam a decomposicéo, ja € um processo em andamento, isto €, essa destruicdo
ja € operada e nao depende de uma escolha nossa para tal. Diante disso, Deleuze afirma: “s6
nos salvamos, s6 nos tornamos menores pela constituicdo de uma desgraca ou deformidade”

(DELEUZE, 2010, p. 37). Para Machado, “s6 reivindicamos o projeto de subversdo da

filosofia da representacdo [na afirmacéo dos] direitos dos simulacros, [dos carentes], quando
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reconhecendo neles uma poténcia [...] capaz de destruir as categorias de original e copia”
(MACHADO, 2009, p. 48).

Os simulacros e seu minorar na desgraca (resinificada) radicaliza a materialidade dos
devires como ultimo movimento de reversdo das operacdes da teoria das ideias. Para nds,
somente na catastrofe, enquanto grande desgraca anatémico-fisioldgica e estético-politica,
materializa-se 0 minorar e o rizomatizar dessa danca que nos convoca.

Um diagnostico epidémico, um acidente cerebrovascular por violéncia ginecologica,
um acidente de carro, uma lesdo por desgaste fisico, uma escoliose leve-aguda, cegueira
degenerativa, poliomielite, uma tristeza profunda por ndo se reconciliar com o corpo que
habita sempre ao se vé no espelho, sempre que se vé ao espelho da “semelhanga”, por ser
pequena demais, gorda ou magra em excesso, negra, indigena ou trans em uma sala de aula de
balé-moderna-contemporanea (tradicional) para corpos brancos e cis, ser cadeirante, etc. Cada
“desgraca” doi, nos desestabiliza e nos coloca a frente do que ¢é impossivel, mas precisa ser
materializada. Desse modo, se nascer neste mundo excessivamente humano parece em si
mesmo uma desgraca, seria melhor nos perguntar pelo “como estamos dispostas a habita-lo”?
Ou seria melhor preferir ignora-la, odia-la ou oculta-la? Pode a danca materializar esses
impossiveis?

O minorar apresenta-se, em um primeiro momento, para nés, fildsofas e artistas, como
a desgraca ou “a catastrofe” que convoca outras forcas de criacdo, nos tiram das zonas
recalcadas, nos levam a profundidade para trazer-nos de novo a superficie e mostrar aquilo
que sé é possivel sentir com mais intensidade na queda. Para criar, cada artista “convoca uma
catéstrofe (sua catastrofe) capaz de evacuar os clichés e as probabilidades do [pano de fundo
sobre o qual vai ser criada uma pec¢a]” (BARBOSA, 2014, p. 93). Convocar a grande
desgraca, a grande catastrofe nos introduz em um movimento criativo que fissura o
sedimentado; permite em nossos corpos a desmitificacdo dos juizos morais que podem
esterilizar a producdo estética e artistica que nos comove, além de nos desligar da organizacao
corporal para nos deixar ser atravessadas por intensidades, isto €, ela nos permite entrar no
caos.

O caos caracteriza-se por “variabilidades infinitas cujo desaparecimento e
aparecimento coincidem”, por “velocidades infinitas que se confundem com a imobilidade do
nada incolor e silencioso que percorrem, sem natureza nem pensamento”, € assumem uma
temporalidade como um “instante que nao sabemos se ¢ longo demais ou curto demais para o
tempo.” (BARBOSA, 2014, p. 93) O caos instabiliza-nos com suas velocidades e

variabilidades intensivas, leva-nos a perder a linearidade das técnicas da danga e as zonas de
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conforto que geram as representacfes, procurando nosso desvio e a reorientagdo de nossos
sentidos organicamente hierarquizados. “O caos se faz perceber pela fuga de ideias e do
pensamento. Ele é vivido como extremadamente doloroso ou angustiante,” (BARBOSA,
2014, p. 93) e, portanto, ainda que atravesse as opinides e representacfes, precisamos
aprender a navegar por ele sem descompor-nos no intento.

Para navegar no caos, captar suas forcas para criag¢do, é preciso ter prudéncia, “caso
contrario, ele destroi qualquer esboco de sensacdo, impedindo que a composicdo adquira
consisténcia” (BARBOSA, 2014, p. 93). E a prudéncia ndo ¢ entendida aqui como um rasgo
de conservadorismo tradicional, mas como a criagdo de estéticas a partir de acoplamentos
autdnomaos, éticos e cuidadosos.

Querer minorar a graca, convocar nossas desgracas/catastrofes e adentrar no caos para
gerar estéticas outras, com efeito é angustiante e ndo esta isento de sofrimento. Ou melhor,
dizemos que é até mesmo inevitdvel se a anormalidade for objeto de humilhacdes,
degradac0es, violéncias e eliminacdo. Mas, em contrapartida, entendemos o sofrimento como
parte do esgotamento das possibilidades nesse processo de minoragdo. Dizer faz parte da “ndo
escolha”, da “ndo caca” ou do “ndo procuro”. O sofrimento ao qual nos referimos ¢ o que
constroi a zona de indiscernibilidade entre os corpos em relacdo as operacGes criativas
evocadas nessa danca.

O sofrimento nos conecta interna e externamente para criar em processos simbioticos.
Ele permite a linha de fuga que € parte constitutiva dos devires. O sofrimento ao reconhecer
nossas vulnerabilidades, ndo representado ou sedimentado a partir de forcas reativas
(BARBOSA, 2014, p. 93), leva-nos ao encontro com o outro animado ou inanimado e gera
algumas fissuras do “eu” que defendemos com tanta furia. “O homem que sofre ¢ o bicho [ou
outro corpo], o bicho que sofre € um homem: é a realidade do devir’ (DELEUZE, 2007, p.
32).

N&o evocamos o sofrimento como castigo, culpa ou afeces tristes caracteristicas do
pensamento cristdo ou militar. Pensamos aqui 0 sofrimento como um estado que esgota o
possivel, as escolhas, pelo qual toda disposi¢do material, toda singularidade em interagdo com
outras vive como passagem em determinados momentos da sua vida. O sofrimento é a
transicdo inevitavel pela qual toda intensidade e extensdo nos atravessa nos encontros. A
desgraca, a catastrofe e o sofrimento habitam no caos e ndo se sustentam como contraposic¢oes
ao bem-estar dominante. N&o se trata de nutrir afecOes tristes que fixem intensidades e tirem
de nds a agéncia submetendo-nos a representacdes. O sofrimento é uma variavel da fuga que

quebra os sistemas binarios da representacéo.
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Assim, entramos numa “zona objetiva (material) de indiscernibilidade [que] j& era
todo o corpo, mas o0 corpo como carne ou vianda (viande)” (DELEUZE, 2007, p. 29). No
corpo-carne-vianda (extensivo), onde a dor atravessa, acontece 0s devires; nele,
experimentamos o minorar e a forca do encontro rizomatico. As identidades criadas para
definir os corpos que dancam séo despojadas dos elementos de poder que as sustentam. Nessa
zona de indiscernibilidade ja ndo somos um eu, o grande outro, nem outro. O que nos
tornamos no sofrimento?

A fuga do corpo que sofre ndo necessariamente é uma singularidade em
decomposi¢do, “a vianda ndo ¢ uma carne morta, ela conservou todos os sofrimentos e
assumiu todas as cores da carne viva” (DELEUZE, 2007, p. 31). O sofrimento e suas dores
materializam e afirmam a existéncia que abstratamente é enunciado como caduca ou inutil, e
que, para nds, sdo intensa e extensamente devires, uma existéncia ndo representada,
interdependente e autbnoma como massa disforme multiplicada em cores, fluxos, cortes e
solidificacdes.

A descida a partir do sofrimento, despojado de qualquer versdo de culpa crista,
materializa os devires em suas relacdes de experimentacdo com as intensidades da caducidade
ou da vulnerabilidade. Esses devires revelam o quanto vocé experimentou com outros corpos,
o tamanho do nivel de exposi¢cdo que esteve disposta a ter, com prudéncia ou nao; “um tanto
de dor convulsiva e de vulnerabilidade, mas também de invencdo charmosa, de cor e de
acrobacia” (DELEUZE, 2007, p. 31). Tudo isso acontece em uma zona de indiscernibilidade e
nos permite navegar pelo caos com ela, acoplar-nos com outras intensidades para compor e
colorir os processos de criacdo, de danca, de invencgdes de extensdes para compor.

Assumir um estado de vulnerabilidade parece tirar-nos das sedimentacfes da opinido
gue satura o exercicio criativo e parece nos levar ao ponto que nos interessa. No livro A
filosofia da danca, Bardet acompanha nossa inquietagdo no seu apartado: “uma certa
vulnerabilidade?”. Ela percebe que no exercicio de desierarquizagdo das “partes” do corpo,
entendido como organismo humano, incomodam-se e instabilizam formas de expressao
preestabelecidas na danca ligadas a nogdes antropocéntricas e de uma utilidade
anatomocentrada.

Para nds, a vulnerabilidade é o estado intimamente relacionado as variagdes continuas
que sdo estigmatizadas como desgracas ou grandes catastrofes (DELEUZE, 2010, p. 53).
Essas variagcbes como movimentos estéticos amputam as valoragdes representativas de nossos
corpos que dangam com a marca da desgraga: mulheres, pobres, latino-americanos,

deficientes, etc. Deixamos de ser isso para nos encontrar em acoplamentos interdependentes,
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cuidadosos e esteticamente excitantes, incomodos ou grotescos que questionam as boas
formas. As fissuras nas concepgOes do corpo sempre disposto, sempre frontal, erguido ou
deitado sob o “seu proprio controle” — com a fluidez e a forca para transitar em qualquer
nivel, alto-meio-baixo —, acerca-nos dos processos de minoracdo na danca, especificamente
nas praticas e nas estéticas que produz. Sair do individualismo mercantil que acondiciona
corpos para se autoproduzir como mercadoria de consumo com base num modelo estético, e
deixar de fugir ou anestesiar simbolicamente nossa vulnerabilidade nos conecta, em algum
fragmento desse caminho, com outras formas de sentir e criar.

Bardet percebe que, no trabalho com o chéo da bailarina e coredgrafa Trisha Brown,*®
um esforgo para criar uma permeabilidade que desorganiza as formas sensiveis normalizadas

gue se materializam na relagdo com outras extensdes e intensidades:

O contato da maior parte do corpo possivel com o solo reparte concretamente 0s
apoios por todo o corpo, atualizam o mais diretamente possivel essa
desierarquizacdo das partes do corpo, essa disseminacgdo dos lugares do movimento,
ou seja, do fazer e de sentir, e tornam vulneravel uma dancarina que se desfaz dos
lugares e dos gestos habitualmente significativos, dangantes, de seu corpo. Tal
reparticdo dos lugares do corpo marca a danga, as dangas, em sua hierarquia
habitual, e ndo pode deixar incélume o modelo da expressio de si. E toda a
identidade do corpo significante que é abalada com isso, com o rosto, as méos, as
costelas, as costas, tendo o mesmo nivel de peso, e pensamento, oferecendo-se a
uma nova reparticdo dessa relacdo gravitaria, do comprometimento de sua massa
com o mundo, em uma vulnerabilidade renovada. (BARDET, 2014, p. 118).

Interessam-nos essa permeabilidade percebida por Bardet e as intervencgdes discursivas
da artista em mencéo. A permeabilidade como um estado de variabilidade continua alentar a
infinita fuga e compor com outras extensfes. Pensamos em nossos corpos e suas respetivas
carcacas-0ssos que se expdem na sua deformacdo (DELEUZE, 2007, p. 31). Uma exposicdo
gue ndo € preciso idealizar nem colocar fora das representacfes conflitivas das que sempre se
corre o risco de ocupar, mas que se torna uma poténcia de encontro e de construcao de outras
sensibilidades a partir da porosidade que a vulnerabilidade nos permite. Desfuncionalizar o
corpo docil e ordenado nos torna vulneraveis frente ao outro, e isso faz parte da criacdo de

outras estéticas que nos rodeiam. Como Bardet adverte:

% Coreografa, bailarina norte-americana e ativista. Compositora de rupturas no marco da danca moderna e
institucionalizada. Nos anos 60 ¢ parte do grupo fundador do “teatro de danga Judson” o qual nutriu parte do
movimento de danga pés-moderna. Marie Bardet cita especificamente a obra “If you couldn’t see me”’, uma pega
na qual a bailarina danca de costas para a plateia, desconfigurando a relagdo com o sentido da visdo em seu
préprio corpo e questionando a plateia sobre a forma de se relacionar com aquele corpo em um estado de
vulnerabilidade ao amputar o encontro visual e de controle sobre o seu organismo humano.
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Nao se trata de proclamar um mundo liso onde todo seria permedvel e sem conflito,
mas de ver como essa vulnerabilidade, mesmo tensa pelo risco de estar sempre em
condicbes de ser aniquilada, conta um modo de ser no mundo sempre a ser
registrada, a ser verificada nas atas-sentir (BARDET, 2014, p. 120).

Da mesma forma que ndo se trata de anestesiar nossa vulnerabilidade ou a do outro em
relacdo, em criacdo, mas de permitir que ela coloque em jogo uma capacidade sensivel ndo
capturada. Com a vulnerabilidade, “o outro ¢ uma presenca viva feita de uma multiplicidade
plastica de forgas que pulsam nossa textura sensivel, torna-se assim parte de nés mesmos.
Aqui se dissolvem as figuras do sujeito e do objeto e, com elas, aquilo que separa o corpo do
mundo” (ROLNIK apud BARDET, 2014, p. 121).

Na danga que nos convoca se experimenta a producdo de outras capacidades sensiveis,
a partir de estéticas esgotadas — porque “se esta esgotado antes de nascer” (DELEUZE, 2010,
p. 39) —, desierarquizam-se os sentidos verticalizados desde o ponto alto de direcdo visual que
0 ocidente herdou. Experimentam-se outras sensibilidades ndo tdo humanas e outras estéticas
que fogem do antropocentrismo atual. Nessa danca, para chegarmos a minoracao, retiramos 0s
elementos de poder (da historia, do dogma, da cultural) que estabilizam representacfes pré-
estabelecidas colocando tudo em constante variacdo (DELEUZE, 2010, p. 39). No entanto,
sabemos que todo processo tende a se cristalizar e que a vulnerabilidade também tem sido lida

a partir de uma filosofia da representagéo.
e) Re-territorializacdo: representacdo do conflito: bailarinas/os com o sem deficiéncia.

As fugas podem ser capturadas e esse é o risco mais visceral, mais concreto dos
processos de desterritorializacdo. A representacdo dicotdmica dos corpos sob as figuracdes de
graca e desgraga — chamada na danca de dessemelhancas — captura nosso processo em queda e
0 coloca nas caixas da identidade. Uma forma de subordinar, de voltar a dicotomia
hierarquizante. Esse é o segundo elemento e primeiro impasse que identificamos na operacéao
de minoragdo que pesquisamos: NOSSOS COrpos a servigo da representacdo de um conflito. Essa
representacdo do conflito se percebe tanto nas relagdes enddgenas quanto nas exogenas. Nas
relages externas, identificamos a criacdo de um negativo que reafirma o modelo operando

em duas vias. Como auséncia de: “nem percebemos que a peca tinha deficientes™; como

% Depois de uma peca realizada pela companhia Pulsar Cia., no bate papo de fechamento, uma pessoa da plateia
fez 0 comentario com a intencéo de expressar sua admiragdo pelo bom trabalho presenciado. Teresa Taquechei
compartilha essa anedota na classe das segundas no Teatro Cacilda Becker.
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excessiva presenca de: “um ator com as pernas amputadas une-se & companhia de teatro e um
grupo de jovens com sindrome de Down mistura-se entre bailarinos™.

Nessas duas vias percebemos a dialética dos rivais, da qual nos fala Deleuze, na
construcdo de figuragdes visiveis ou invisiveis, que pdem em manifesto dois polos claramente
identificaveis e carregados de juizos de valor “estético”. Essas figuragdes desconhecem o
“entre” que se conjuga nos limiares de cada uma, suturando os estados de permeabilidade aos
quais se pretende chegar.

Teriamos que nos perguntar Como opera no interior das praticas de treinamento e
criacdo o discurso do “negativado” com suas correspondentes representacdes? Se essa
“negativacdo” em dupla via se materializa nos espagos e nas redes artisticas, em que se
inscrevem nossas praticas?

Anna Cooper, no capitulo intitulado “Moving Across Difference”, parte de seu
trabalho Choreographing Difference de 1997, adiciona a discussdo uma inquietagdo a partir
das analises de duas pecas realizadas entre 1992 e 1995 nos EE.UU. Cooper observa dois
elementos que estdo presentes no mesmo processo de composicdo e que remete a uma
representacdo de duas estéticas antes pré-formadas. Aqui, usaremos seus exemplos como
forma de estabelecer leituras anteriores, que ja percebiam, muitos anos atrés, os perigos da
producdo de “negativos” e sua correspondente subalternizagdo vigentes até hoje, para depois
retornar a nossos proprios processos.

“Flashback” (1992) uma parceria coreografica entre Tom Ever Dance e Dancing
Wheels ¢ “May Ring” (1995) dirigida pelo coreografo Sabatino Verlezza séo as pecas de
analises. Nas duas pecas ligadas a Dancing Wheels Company & School. a bailarina
profissional Mary Verti-Fletcher*" participa de forma central, e sua forma de participagdo gera
inquietacdo em Cooper.

Na primeira peca, Cooper assinala que ha uma exposicdo de Verdi-Fletcher como um
corpo infantilizado e assexuado no marco de figuracdes erdticas e romanticas dentro de
concepgdes heteronormativas. e capacitistas. Esse corpo € “o Unico cadeirante na pega”
“Flashback” — na qual participavam outras duplas (corpos sexualizados como homens e
mulheres) andantes —, uma individualidade que seguia movimentos pré-estabelecidos para

corpos andantes e representantes de um erotismo que ndo o contemplavam, mas que

*0 «Un actor con las piernas amputadas se une a la compafifa de teatro y un grupo de jévenes con sindrome de
Down se mezclan entre bailarines.” https://www.elespectador.com/noticias/actualidad/discapacitados-se-
refugian-artes-superar-exclusion-articulo-424546

*'Uma das primeiras e mais importantes bailarinas profissionais em cadeira de rodas, nos EE.UU. Mais de 40
anos na danca e integrante da Dancing Wheels Company desde 1980. https://dancingwheels.org/portfolio-
items/mary-verdi-fletcher/
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reafirmavam uma imagem normalizada em cena. J& na segunda pec¢a, ambientada por uma
“narrativa Disney” do amor, diz Cooper: Verdi-Fletcher é o corpo que supera as adversidades
da “desgracga”, o corpo romantizado que rompe com o estereotipo da bailarina tradicional, mas
que pode sorrir € ser amada por um corpo masculino de “bailarino classico” (COOPER, 1997,
p. 56-92).

Nas duas formas sempre chegamos a representacdo de um conflito, entendido como
duas imagens ou figuracGes antes formadas e tornadas eufemismos para o consumo da plateia.
Conflito “entre o individuo e a sociedade, entre a vida e a historia, contradi¢des e oposigdes
de todos os tipos que atravessam uma sociedade, mas também os individuos” (DELEUZE,
2010, p. 56). Nesse caso, especialmente a oposicdo de uma estética do normal e do
patoldgico, de “quem tem agéncia e de quem ndo tem.”

Em cada processo, as vias pelas quais chegamos a representacdo sdo diversas, no
entanto percebemos que nosso caso em questdo, a partir da nocéo de incluséo ou integracgéo,
leva-nos a um movimento de reconciliagdo entre duas estéticas que reforca o conflito
implicito, subordinado a discursos culturais, médicos, histéricos. Ao pretendermos reconciliar
duas estéticas, mais do que criar novas a partir de processos simbioticos que trazem outras
cartografias sensiveis, vemos cristalizar a fuga da qual fazemos parte. Quando pensamos em
integracdo ou inclusdo parece que continuamos nos conflitos “ja normalizados, codificados,
institucionalizados. [Conflitos como] produtos. [Como] uma representacdo, que pode ser
representada ainda melhor em cena” (DELEUZE, 2010, p. 57).

A forma na qual enunciamos as praticas que fazemos parte: danc¢a “inclusiva”, danca
“integrada”, nos leva a questionar enquanto processos, pois continuamos performando este
discurso modelar, do maioritario institucionalizado. Na mesma reconciliacdo de estéticas se
mantém a contraposi¢do que reproduz dois polos bem identificaveis, constantes e estaveis na
sua definicdo. Nessa perspectiva, performamos aquilo que ainda é possivel perceber em
alguns espacos e a¢des singulares, isto é, a infantilizacdo ou a super protecdo dos corpos
participes dos treinamentos que continuam negando agéncias e docilizando organismos
humanos, sejam eles funcionais ou ndo. No entanto, ndo pretendemos negar que praticas de
cuidado sdo necessarias nas nossas composi¢des, mas que sempre sera preciso explorar outras
éticas no acoplamento dos corpos, permitindo a variabilidade das fugas dentro de nossas

praticas, com cuidados propicios e sem contencdes desnecessarias.
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) Devir como fuga I1: [Os entres]

Como cada fuga tem suas singularidades, a experimentacdo, como forma de navegar
no caos que a mobiliza, nos ajuda a perceber que na pratica dos processos pesquisados ja se
vivem outras formas de fraturar essas representacGes e reconciliacfes hierarquizantes. Tentar
criar a partir de nossas intensidades e extensfes em encontro, amputando e se acoplando —
toda segunda ou todo sdbado no tempo de Cronos —, parece levar a essas outras éticas e
estéticas sem tempo, sem conflito representado, sem reconciliagdes, mas com simbioses; sem
mapas a seguir, mas com criacdo de cartografias afetivas; ndo sem o risco de nos
territorializar de novo, mas com a Unica certeza de que a fuga nos desestabilizara a cada vez.

Para Deleuze, “as aliancas sdo mais importantes do que as filiagdes” (DELEUZE,
2010, p. 33) e, quando pensamos cada etapa do problema, “é preciso ndo comparar 0rgaos,
mas colocar elementos ou materiais numa relacdo que arranca o 6rgdo de sua especificidade
para fazé-lo devir ‘com’ o outro” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 38). Nessa perspectiva
que surge o meio-entre, no meio se faz simbioses, 0 que jA ndo é reconciliacdo e
hierarquizacdo de estéticas. No meio, no entre das pré-figuragoes “deficiente” e “eficiente”,
do “feio” ¢ do “belo”, vive-se 0 acontecimento de-figurativo dos devires, a transicao que
retira toda estabilidade do modelo, deixando-o em processos de variagdo constante. Para

Deleuze, no meio se vive 0 minorar:

E pela velocidade e lentiddo que a gente desliza entre as coisas, que a gente se
conjuga com outra coisa: a gente nunca comeca, nunca Se recomega tudo
novamente, a gente desliza por entre, se introduz no meio, abraga-se ou se impoe
ritmos (DELEUZE, 2002, p. 128).

Assim como Carmelo Bene, citado por Deleuze, consideramos que “é besteira se
interessar pelo comeco ou pelo fim de qualquer coisa, pelos pontos de origem ou de término”
(DELEUZE, 2010, p. 34). Se interessar pelo comeco e pelo fim implica que temos figuracfes
de partida e de chegada. Imagens sobre as quais ¢ possivel mimetizar: “o interessante nao ¢ a
maneira pela qual alguém comega ou termina” (DELEUZE, 2010, p. 34), seja pela graca ou a
desgraca, pela representacdo de um conflito e a demarcacgdo de suas respectivas polaridades.
Por seu passado ou as coisas que imagina de seu futuro, na danca, na filosofia ou na vida.
Nada disso nos interessa porque nada diz do devir. O meio ndo tem chegada prefigurada
porgue ndo existe nessa danca, nem na vida, alguma escolha que nos leve a ela. Lembremos

que nascemos esgotados de possibilidades, ndo temos escolha na “paleta de opg¢des do
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mercado”, se ¢ que essa paleta estivesse criada para deixar-nos escolher. Pensar nas
figuracOes as quais chegar, as quais mimetizar nos tira a agéncia e a criagéo.

Para Deleuze, “o interessante ¢ o meio, o que passa no meio. Nao ¢ por acaso que a
maior velocidade estd no meio” (DELEUZE, 2010, p. 34). E no meio que o devir ¢ possivel,
com suas falhas, suas intensidades desbordadas, j& ndo mais docilizadas; € no meio onde a
representacdo é diluida. Nossa experiéncia pratica materializa estes meios: “graca”: [roda-
roda-roda. movimentos de cabeca repetitivos, esquerda-direita, forte, inconstante. Para...
maos respondem ao O00000000...Uuuuuuu. Silencio...Ndo...um CHEGA!. Empurrar,.
Contato entre dois]** Desgraca.

Reconhecemos que “é¢ no meio que hé devir, movimento, velocidade, turbilhdo. O
meio ndo ¢ uma média, é sim, ao contrario, um excesso. E pelo meio que as coisas crescem”
(DELEUZE, 2010, p. 35), que se faz acoplamentos afetivos e criativos. No meio, podemos
esquecer o tempo sempre metrificado 1-2-3-4, 5-6-7-8. Ele j& ndo basta; no meio, os tempos
mais diferentes se comunicam, onde as saidas e entradas ndo sdo patronizadas, s6 sao sentidas
pOr NOSSOS COrpos.

’

“Composigdo”: [intensidade, desbordada se acopla ao chdo para chegar até o
cardume que estd expondo sua composicdo. Prudéncia: o que pode um corpo? -
Singularidade de baixa densidade e intensidade anuncia — vou sair. Eu vou sair]®
“decomposi¢do.”

Interessam-nos 0s devires e 0s meios nos quais e pelos quais se comunicam outros
tempos, outros espacos, nas suas velocidades, lentidGes e ndo semelhancas. Os meios pelos
quais nos interessamos sao criados tanto nos movimentos endégenos do processo de criagdo
quanto nos exdgenos. Meios interiores, meios exteriores, intermediarios e anexados (...) zona
interior de domicilio ou de abrigo, uma zona exterior de dominio, limites ou membranas mais
OuU menos retrateis, zonas intermediarias ou até neutralizadas, reservas ou anexos energéticos
(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 103-105), fazem parte deste processo de composicao.

Dancamos no entre. Criamos um meio — Vvarios meios — entre duas figuragdes
interiorizadas nas nossas singularidades, como corpos individuados ou corpos coletivizados.

Eficiente-bonito-fluido; deficiente-feio-rijo. Ndo importa o nimero das heterogeneidades que

*2 Anotagdes do diario de campo. Sessdo do dia 9 de setembro de 2019, no Cacilda Becker. “Compondo com
base em trés presentes: contato, gesto e voz”, trabalho coletivo no qual Lorena Freire, Isabella Dudivier com a
sua pesquisa da voz e especialmente dos gestos com Isabella. Teresa Taquechel e eu com o trabalho de contato e
de composicdo coletiva. E todos/as e os membros do coletivo: Maria, Mary, Bia, Bel, Raquel, Helena. Classe
aberta da companhia Pulsar Cia. Rio de Janeiro-Brasil.

*® Diério de campo. 27 de maio de 2019. Classe aberta de a Companhia Pulsar Cia. Teatro Calcilda Becker. Rio
de Janeiro-Brasil.
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habitam aquelas figuracdes. No meio, fazemos aliangas e transitamos. Nos meios, habita a
fuga, eles sdo pontes para concretizar as aliancas infeciosas e perigosas, como desejamos,
para 0 mercado artistico liberal, capacitista e demasiado humano. Precisamos do meio-ponte,

para os devires minoritarios da danca. Como Deleuze e Guattari propdem:

Uma linha de devir s tem um meio. O meio ndo é uma média, é um acelerado, é a
velocidade absoluta do movimento. Um devir estd sempre no meio, s se pode pega-
lo no meio. Um devir ndo é um nem dois, mas entre dois, fronteira ou linha de fuga,
de queda, perpendicular aos dois (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 80).

Em nossa pratica, experimentamos diversos meios, zonas de vizinhanca, de fronteira,
para habitar nosso esgotamento enunciado como desgraca, que desierarquiza os sentidos,
verticalizados por uma ordem visual e nos aproxima assim de nossas vulnerabilidades.
Vulnerabilidades renovadas que captam estéticas menores, movimentos imperceptiveis ou
aceleracGes inesperadas, que materializam nossos encontros. Habitamos meios nos quais
“simbiotizamos”, a partir de nossas mortes, sofrimentos, tristezas, dores e alegrias de saber-
nos juntas:

’

“Angustia”’: [a morte visita uma de nossas companheiras. A tristeza se sente no seu
olhar e em sua rela¢ao com o ch&o, conosco, com o siléncio. “Mas ndo dava para perceber!”
Rodamos no chdo, demos toques como presente. Vai passar diz alguém. Passar o qué?
Rodamos, nos sentimos, nos acoplamos as cadeiras, as costas de nossas companheiras.
Fomos escorregadores de carne para outros. Rodamos de novo no chéo. no chdo. no chao.
Ele nos abraca e se acopla a nés. Perdemos as pernas ou nossas cadeiras por hoje e alguém
perdeu uma extensdo por mais tempo. Tiramos e acoplamos. N&o se pode amputar sem um
acoplamento conseguinte. Isso seria s6 decomposi¢do. Tiramos pernas, cadeiras e amadas,
nos acoplamos com o ch@o, com os bragos, com as costas e as rodas. Pausamos. Respiramos.
nos abragamos e criamos um cardume de afetos, cheiros e pequenos movimentos] “sossego .

Lidamos com variag¢fes continuas: “cada meio ¢ codificado [...], mas cada codigo ¢
um estado perpétuo de transcodificacao ou de transduc¢ao” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p.
103). Gestos, sons, deslizamentos, espasmos, etc., em sua efemeridade nos permitem transitar
entre meios. Permitem-nos entrar em variagdes constantes, as vezes rapidas, tdo rapidas que
saem de toda disposicdo antes criada e nos deixam em desconforto quando nossas fragilidades
ndo sdo cuidadas. “Andante”:

[Rodamos, deslizamos, caminhamos pelo espaco. Duplas se conformam. Bate no ch&o.

Intensidade veloz, caminhante, empurra uma lentiddo. N&o, ndo. Para. Para. “Ela é muito
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rapida!”. “Ndo posso trabalhar assim”. Duas intensidades estabelecem uma distancial
Cadeirante.

No meio, no entre se vive as simbioses. A mutacdo que desfigura qualquer
representacdo ou figuracdo pre-fabricada. No meio, o devir acontece, a desgraca se
ressignifica e as operaces de amputacdo se tornam poténcia de outros acoplamentos. N&o é
possivel falar de subtracdo sem pensar nos possiveis acoplamentos afectivos e de composicao.

g) Devir na amputacao e 0 acoplamento com proéteses: dois movimentos para a
desierarquizacao dos sentidos no interior da danca das dessemelhancas.

Transitamos de meio a meio ou dentro do mesmo meio a partir de velocidades e ndo
de formas. Velocidades que convocam uma operacdo entendida em dois movimentos:
“movimento de amputagdo [...] j& recoberto por [...] outro movimento, que faz nascer e
proliferar algo de inesperado, como uma protese [...]” (DELEUZE, 2010, p. 29). Amputacdo e
proteses materializam estes devires minoritarios da danca.

A desgraca € vista como primeira amputacdo. Ela nos lembra da intensidade do
esgotamento, a impossibilidade da escolha fisica, intelectual, estética. A desgraca como
movimento de amputacdo e o encontro com algumas praticas da danca contemporanea
ocidental como proliferacdo inesperada de diversas préteses.

A amputacdo dos elementos fisicos e discursivos da representacdo do conflito, o
abandono dos polos claramente identificados é o segundo movimento de amputacdo em
nossos casos. Nesse movimento, nosso trabalho € desfigurar as funcdes estéticas dadas aos
corpos “normais” e as fungdes estéticas dadas aos corpos “patologicos”; quebrar com os
padrdes relacionais entre corpos ndo semelhantes, considerando nossas vulnerabilidades; criar
estéticas menores e intensas na danga, que incomodem o0s gostos burgueses e ndo tenha
principio ou fim: intensas, rapidas, lentas, no meio, nas simbioses. Porque na simbiose se faz
matilha, criam-se manadas, ndo mais por linhagens, mas sim por aliangas contagiosas, pela
criacdo de préteses — humanas e ndo humanas — entre amputacBes atuais e processos de
amputacdo em curso.

O que dizer do devir nesse processo? Essa investigacdo assume a no¢do de devir como
processo de desidentificacdo com as representacbes do corpo humanizado, como sistemas
organicos normais-saudaveis ou deficientes-doentes. Representa¢des ou figuragdes criadas em
funcdo da definicdo e hierarquizagdo dos sentidos na danga. Nosso trabalho entende o devir

como multiplas simbioses estéticas que tornam as singularidades em jogo, seres de sensacéo.
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Seres que convidam ao questionamento da hierarquizacdo dos sentidos, ao servico de
determinadas funcgdes, atraindo, como o carrapato é atraido pelo mamifero, outras relaces
sensitivas e artificiais de compor: o cheiro, o calor, o tacto, as extensdes metalicas de aco ou
de aluminio, as diversidades fisicas, intelectuais, etc.

Essa simbiose estética se materializa a partir da ruptura de limiares e da ativagdo das
fugas que produz a “desgraca”. Uma catastrofe simbolica e estética, uma minoragdo que
desestabiliza planos e figuracdes, convoca-nos a navegar no caos com criatividade e com
sensibilidade, isto €, como a danca permite em sua expansao. O devir sensivel e menor é o ato
pelo qual algo ou alguém ndo para de devir-outro (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 229).

Os devires sdo préaticos e singulares. Nunca sdo 0s mesmos nas praticas da danga. Eles
transmutam em cada encontro, criam e recriam infinitos territorios sensiveis ao tempo que
alteram os materiais— corpos-proteses— que os compdem.

Sabemos que ndo somos 0s UNicos corpos a experimentar com a danga e a escuridao.
Em outras dancas de fronteira aliadas as obras estética e filosoficamente, como o Ankoku
Buto (“danga das trevas™) de Hijikata, ja criavam outras experiéncias sensiveis, desde os anos
50. Em nosso caso, devemos pensar, como Peretta, em uma “consistente fusao entre a danga e
a “escuriddo” da existéncia humana, na multiplicidade semantica que essa pode abarcar”
(PERETTA, 2015, p. 50). Como “principio” de criagdo, essa fusdo contribui com a minora¢ao
de estéticas carregadas de humanismo, iluministas, belas ou agradaveis:

“Luz”: [Diversas intensidades e extensbes — entre normais e patologicas — se
dispersam pela sala de treinamento. Faz frio, é setembro em Bogotd e nos Andes, nessa
época, se convive com o frio. BellaLuz*, facilitadora da aula de danca, nos convida a fechar
os olhos. “Acariciemos o espago com nossos corpos sentindo a temperatura, as texturas, o
ar”. Ndo nos vemos. Meu corpo procura uma fonte de calor, faz frio e ndo enxergo nada.
Sem escolhas. A voz fratura a proposta inicial, cria uma variagdo. “acariciamos o espago
com todo nosso corpo, tentamos pegar as outras pessoas e ndo deixamos nos pegar por
elas”. Caos, incerteza, tensdo. Encontros e desencontros. Tentar fugir enquanto se estd
tentando pegar alguém. Como lidar com essa brincadeira na qual o corpo ndo vé ou 0 corpo
que ndo pode correr? Cuidado, ndo vemos. Continuamos com os olhos fechados. Uma nova

variagdo A voz propfe. Dois cardumes. Uma bifurcacdo sem identidades, anonimas na

* Diretora geral, bailarina, mestra e coreografa da Companhia Danza Comuin. Formada como bailarina de danca
contemporanea no programa de formacdo oferecido pela companhia Danza Comun e o Centre National de la
Danse de Paris. Graduada em Literatura pela Universidade Nacional de Colombia. Com pos-graduacdo em
Teatro e Artes Vivas, da mesma Universidade. http://concuerpos.com/sitio/team_member/lo-que-se-cocina-en-
danza-2017/
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escuriddo, acoplando-se para gerar outro movimento Um dos cardumes pode ver, 0 outro,
ndo. “Vamos mover nossos corpos ao ritmo dos sons. Escutar-sentir vibrages. Vozes, golpes
no chdo, assobios.” “De um extremo ao outro da sala’” um cardume se movimenta escutando
0s sons produzidos pelo outro. Acoplamentos sonoros, intensivos, ja ndo visuais. Como
sentimos o ar, os odores, o chdo o olhar do outro, como experimentamos aquela

vulnerabilidade? Dancamos com os olhos vendados. Para alguém?*®

] Trevas.

O meio, 0 medo e os acoplamentos. Encontros e desencontros. Cardumes. Chao e sons
como préteses. Amputamos a luz e acoplados nas trevas. Mas o olhar pode ser amputado de
outras formas. O olho e sua concepcdo discursivo-filosofica perde funcionalidade quando
deixamos de procurar figuragdes ou fins aos quais chegar:

“Controle visual”: [E setembro e faz calor no Rio de Janeiro. Moira Braga*®é a
mestre desta vez. Pede, inicialmente, para fechar os olhos, comecar a sentir nosso corpo,
perceber como ele esta nesse momento, maos, pés, pernas, costas, relaxadas ou tensas? A voz
introduz uma variavel. Caminhamos, caminhamos pelo espa¢o. Estamos em uma sala da
escola Angel Vianna. A carne que habito lembra-me que esta quente, ndo como outros dias,
mas quente. A voz da uma nova instrug¢do, com certa similitude com a anterior: “percorra
pelo espaco com o olhar, mas ndo procure nada. Deixe que seus olhos cheguem aos objetos
por acaso, que eles se cruzem”. Ela nos convida a ndo procurar, ndo pesquisar um fim no
qual pousar nosso olhar. Tropecar com o olhar. Quéo dificil € amputar nosso olho funcional
para criar outras relacbes com nosso corpo e o espaco? Como se habita e se cria nos

tropecos e nas trevas?*’

] Tropecos visuais.

Rizomatizamos nas variaveis da amputacdo da funcdo organica ocular e estética
“iluminista”. A visdo como 6rgdo e como metafora de vigilancia tém sido uma captura dos
sistemas de pensamento e de criacdo de estéticas da modernidade. O olho de Deus passa ao
olho do homem, do antropocentrismo patriarcal e capital que precisa controlar todos 0s corpos
potencialmente Gteis na producdo e o consumo (HARAWAY, 1995, p. 323-338), no nosso

caso, de estéticas.

*® Diério de campo do dia 23 de setembro de 2017. Aula aberta e permanente de ConCuerpos a cargo da mestre e
bailarina BellaLuz. Bogota- Colémbia.

*® Moira Braga é atriz, bailarina, jornalista, pesquisadora e consultora em acessibilidade comunicacional e
artistica. Graduada em Comunicacdo Social/Jornalismo pela Faculdade da Cidade, antiga UniverCidade. E
técnica em Recuperacdo Motora e Terapia através da Danca, pela Faculdade Angel Vianna, com Pés-graduacao
no curso Corpo, Diferencas e Educacgdo, pela faculdade Angel Vianna. Foi Aluna convidada do curso Anélise
Sistémica do Gesto Expressivo do programa de pos-graduacdo em artes cénicas da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro. Moira Braga perdeu a visdo quando e ainda era pequena, em decorréncia de uma
doenca degenerativa na retina. https://parciadeteatro.wixsite.com/parciadeteatro/moira-braga. 20-11-2019.

*" Diario de campo do dia 19 de setembro de 2019. Oficina “O que vocé vé? No marco do 11 Seminario Angel
Vianna. Aula aberta e permanente de ConCuerpos a cargo da mestre e bailarina BellaLuz. Bogota-Colémbia.
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Portanto, disputamos o olhar, ndo como um universal dominante e imperativo, mas
como olhares do minoritario que reconhecem a sua agéncia no movimento e acoplamento.
Um olhar sem olho, uma visdo expandida em uma desierarquizacdo das partes do corpo
capturado pelo discurso médico até alcancar autonomia em relacéo a este. Todos os olhares,
com seus artefatos protésicos, incluidos os nossos, sdo sistemas perceptivos ativos que
constroem consisténcias vitais e vulnerabilidades renovadas para criar (HARAWAY, 1995, p.
287). Nas palavras de Bia: [ “Senti uma angustia, uma inseguranca, mas uma possibilidade de
confiar” Bia, 2019™]

O minorar de nossos corpos na danga, nossas amputacdes também consistem em cortar
ou obstaculizar os fluxos da normalidade e da funcionalidade. As vendas nos olhos e o0s
estimulos vocais para mudar a direcdo do exercicio sdo obstaculos para encarnar as variaces
continuas e de fuga, a partir das quais desejamos compor. Incomodar-nos faz parte do
minorar.

Outro aspecto que nos interessa no devir sdo as suas variagdes. Por exemplo, o devir
no uivo. A voz enquanto estrutura linguistica constante dirige, comanda e se instaura como
um marcador de poder que sustenta as relagdes diplomaticas, l6gicas e ordenadas do humano.
Ela é colocada em xeque quando se amputa sua prevaléncia, seja pela impossibilidade
estrutural (muscular) de reproduzi-la, seja pela desnecessidade da resposta. Se se amputa uma
funcdo ou figuracdo sé resta a invencdo de novas formas de criacdo. A lingua na nossa danga
gagueja, perturba a prondncia racional; é controlada e possui ideias claras. As linguas, seja o
espanhol ou o portugués nos nossos casos — linguas coloniais impostas pela violéncia
(constante e legalizada) —, sdo deformadas, desfiguradas e desobedecidas por nossas falhas
musculares, nossas desgracas encarnadas e potentes no encontro.

“Estruturas linguisticas”: [A voz da uma indicacao, queremos devir algo ndo humano
enguanto fazemos uso da sua fonética. A direcédo convida a pensar na coluna como um tubo
pelo qual circula o ar, uuu seria o tom baixo, iii atingiria o tom mais alto. Fluxo
uuu.o00.aaa.eee.aaa.eee.iii, fluxo melddico, um ritmo quase estruturado. No entanto, o ar
nem sempre circula fluidamente, nosso tubo nem sempre é uma reta, 0 ar nem sempre cria
melodia. Gaguejar, ficar sem ar, ndo saber respirar, ndo poder respirar, cria outros sons.
Sons roncos, sons intermitentes a-a-a. Sons para o chdo, sons baixos, muito, ainda que

desejem atingir uma I. A voz da uma variavel, o fonema se acopla. Ra-re-ri-ro-ru ou ma-me-

*® palavras de Bia, participante do espago de criacdo do Teatro Cacilda Becker, despois de uma aula
experimental na qual se vendaram 0s olhos e se convidara a improvisacéo. 20 de maio de 2019, Rio de Janeiro-
Brasil.
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mi-mo-mu. Variamos de intensidades, de novo o fluxo se corta. Fluxo de novo, maaaaa-
Moo000o, corte. Respira. Muuu-re-re. A sala se satura de sons descoordenados e incomodos,
para quem gosta da clareza, por sua barulhenta mistura. Desafinacdo. Salivacbes. L, M, R.
variaveis adjuntas. Espasmos sonoros entre extensdes. Espasmos sonoros como pontes entre
meios. Meios ativados. As vozes convocam um trem “si, fu, pa”’. Come¢a devagar, “Si. Fu.
Pa.”, aumenta o nivel,” si, fu, pa” sua velocidade ¢ incontrolavel “sifupasifupasifupa’.
Fechamos com um grito AAAAAAA*]. AAAaaaa.Eee.Maaa.000000. lii.Muuu.

As linguas colbnias estaveis sdo sabotadas por nossas desgracas musculares ou
motrizes, por nosso tubo disforme e por nossa falta de ar. Sabotadas pelos sons e suas
estéticas arritmicas e incobmodas, mas vibrantes ao dancar. Mergulhar nesses sons materializa
uma variavel de minoracdo das estruturas linguisticas diretivas e cria outras experiéncias
sensiveis. Mas ndo é a Unica variacdo permitida. O siléncio, quando imperceptivel, também
minora:

Pausa / Escoliose. No chdo, nao posso mais que voltar a minha postura fetal, o braco
ndo me deixa continuar o fluxo que demanda o exercicio. A coluna ondulada, quebrada para
a retitude médica, me lembra que a dor também é companheira de vida, com ela é possivel
criar deformagGes musculares, esteticamente potentes e extensivas.

A coluna e sua deformagcdo nos conectam com a dor; dores insistentes ou
intermitentes, fisicas ou significadas pelas culturas e materializadas em nossos corpos. Uma
dor que ndo nos leva sé a sofrer resignadamente, porque como dizem alguns movimentos de
comunidades negras na Colombia: “resistir ndo ¢ aguentar”. Viver e entender nossas dores
visiveis e invisiveis nos permitem tirar delas as formas preestabelecidas dos “como se deve
viver”; retirar todas as culpas com as quais carregamos por nao ser seres “saudaveis” e “auto
superados”, eliminar as submissdes por habitar a desgraca da qual se alimenta o modelo.
Sentir e habitar as dores permitem outras relacbes com as intensidades externas e as internas;
entregar-nos a vulnerabilidade e nos encontrar com as outras: respirar e criar. Coletivizar as
dores e danca-las s@o a poténcia de nossas desgracas. Grandes rizomas comegam assim.

Sobre o devir no siléncio:

“Sons”: [A sala se inunda das falas emocionadas das parceiras, do barulho dos
carros na rua e das instrucdes da mestra, além da luz que entra pelas portas de vidro de
Danza Comun. Ainda assim o corpo surdo ndo é atingido, com respeito a estes sons. Temos

gue nos comunicar por telepatia, embora poucas saibam a lingua de sinais, que nos permite

* Anotacdes diario de campo dos dias 06, 14, 19, 20, 27 de marco e 3 de junho de 2019. Espago de criacéo do
Teatro Cacilda Becker. Rio de Janeiro- Brasil.
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comunicar com ele e reconfigurar nossa forma de estabelecer dialogos. Mas a telepatia
funciona. “Em frente uma da outra: s6 com os olhos ou o tato (ndo conseguimos enxergar),
transmitimos a nossas companheiras 0 movimento gque temos na cabeca, no coracdo, nas
veias e aquela ou aquele que recebe expressa essa recep¢do com o movimento do seu corpo”.
No siléncio. O espasmo. A dificuldade de olhar ao outro, “assim parece dificil fazer contato”.
O gesto comeca a emergir. Gesto treme. Gesto vibra. E o tato estabelece outras
sensibilidades. O movimento surge com o toque e o olhar, o siléncio linguistico permite
outras composicdes e velocidades. Lentas mais do que rapidas, dispomo-nos a compor um
rizoma que danca, que se desprende das insegurancgas e prescinde da palavra por esta vez. O
gesto, o toque, presentes que surgem ao desfigurar a forma em que os oferecemos e 0s
recebemos. Estamos juntas, tentamos ndo hierarquizar nossas presencas, nao impor, embora
0 risco sempre exista, tentamos criar outras estéticas e outras éticas de composicdo, e a
Telepatia parece uma fuga.>] Sinais-gestos.

Nossas desgracas, siléncios, olhares, toques e telepatias nos acercam a outras estéticas
rizomaticas e experimentais. No entanto, quanto de humano ainda habita esses contatos, esses
rizomas? Humano como maior; humano como funcional; humano como o modelo a atingir. A
mobilidade parece o privilégio dos corpos humanos e eficientes. Mas nos perguntamos se essa
mobilidade ndo estd ja capturada pelos possiveis arquitetbnicos e as extensfes médicas
pertencentes ao mercado? Acoplamentos rodantes:

“Andantes . [Corpos acoplados dancam. Cadeiras de rodas se juntando a carnes
brandas e por vezes cansadas, mas fortes no acoplamento. Cadeiras-roda-carne que se
movimentam na sala de danca desta vez, mas sabemos que a rua também ¢ aliada. Saliva,
suores, fedores inundam o espaco, perturbam, mas percebemos que sentir nossos fluidos,
compartilha-los nos acercam mais do que qualquer dogma de amor ao proximo incentivado
pelas neo-evangelizagdes. Nesse encontro, alguns “bragos”, “pernas”, “joelhos”, “crdnios”
com todo tipo de extensdes, desde titanio até metal, se entregam ao corpo enunciado chéo
para compor a massa disforme que o compde: proteses, tecidos moles e fluidos. E o espasmo
incontrolavel que corta o0 movimento harménico dos membros superiores, ndo se pode conter
a forga, ndo se pode conter intensidade do movimento, ndo se pode conter a saliva que desce
por nossas cabecas. Ja ndo nos desesperamos pelo rosto, 0 bom rosto. Rodamos com nossas

extensdes. Circulamos, circulamos, circulamos. Para. As linhas retas ndo nos convocam, ndo

**Notas do diério de campo do dia 05 de outubro de 2017. Aula da Companhia ConCuerpos a cargo da maestra
Romany Dear. Bogota-Col6mbia.
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nos seduzem por um momento. De repente um movimento perpendicular de um membro
carnoso nos intercepta. Freamos. Bate forte o ar no nosso corpo. Respiramos] Cadeirantes.

E o chdo?

“As alturas”: [Desejamos trabalhar no chdo. O chdo da sala de danca permite a
mobilidade do corpo extensivo sem membros inferiores que o sustenham. Ele ndo pode
circular no espaco se nao tem acoplamentos além do chéo; bragos, costas, bundas, se unem a
sua carne. Deslizamos nossos acoplamentos, nossas novas figuras ou novos esforcos
rizomaticos e extensivos. Ela quer se acoplar s6 com chdo e meu peso. Sinto sua carne,
branda e fragil, ela parece de porcelana e quer meu peso como acoplamento. Ela se deixa
habitar por ele, a gravidade nos empurra ao centro da terra. Compomos juntas uma simbiose
gravitaria.] A terra-madeira-chao.

Esgota-se a possibilidade da funcdo das pernas que conhece a anatomia ocidental, a
anatomia muito humana. Nossas desgracas permitem outras extensdes, o chdo compde
conosco; ele e nds até deixar de serem figuracGes opostas e rivais.

A danca nos convoca, entre corpos “impares” (TAQUECHEL, 2015). Decidimos
chamar de “dangas das dessemelhancas”. Ela apresenta-se para nds como ininterruptas
variaveis de fugas enunciadas como devires minoritarios. As fugas ndo séo escolhas, essa é
uma de nossas poucas certezas hoje. Elas surgem num esgotamento das possibilidades de
atingir modelos preestabelecidos. Dizemos: ndo é possivel atingir o modelo porque o modelo
ndo foi criado para ser alcangado pelos e pelas “condenados/as” desta terra.>* Ele foi criado a
partir destes, e esses condenados/as se impdem enquanto tém uma figuracdo que contrapde ao
modelo; uma figuragdo que lhe da visibilidade como rival. E o esgotamento dos possiveis
com o qual nascemos: é a desgraca. Desgraca que € nossa primeira e vital queda. Em
principio, desgraca figurada, evangelizada e moralizada que combatemos com a danca e
damos outro sentido.

“So6 na desgraga nos tornamos menores”. No entanto, ndo basta para nds essa primeira
gueda. Reconhecemos a disputa pela criacdo de desejos atual. Ndo ignoramos os séculos de
colonialidade e suas hierarquizagdes, suas atualizagcdes neocoloniais e neopentecostais; essas
que atualizam a imagem do bom cidad&o, do corpo em graca, do corpo préspero e abundante,
normalizado como branco, belo, racional e funcional ou do corpo docil e impotente. A

desgraca cristalizada como forma de humanizar e normalizar os corpos desgragados.

51 Nocao desenvolvida pela feminista e intelectual descolonial, Yuderkys Espinosa Mofioso, na palestra La
astucia de las condenadas: hipersexualizacion y agencia de los cuerpos negros en el caribe, no lancamento de
Férum mulheres, da UFRJ, dia 21 de novembro de 2019.
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N&o acreditamos que a danca seja uma pratica passiva e ingénua. Consideramo-la
como agéncia, seja de poténcia ou de complacéncia dentro dos contextos nos quais ela se
desenvolve. Ndo dizemos que ela escolhe sua bandeira, nem que ela cria uma, a sua, ndo € um
partido nem pretende criar um. Especificamente a danca que nos convoca, manifestada em
dois processos especificos, latino-americanos geograficamente, mas nutridos e expandidos
afetivamente por outros processos do mundo, relembra-nos que os processos de des-
identificacdo sdo possiveis. N&o ficar nos polos opostos e rivais, mas se permitir habitar nos
meios, no entre.

O entre tem em si a forca do ndo humano, entendido, desde os feminismos
descoloniais, como o corpo sem utilidade a organizacdo dos invasores, 0s quais instauraram a
raca, as castas, o género (LUGONES, 2014, p. 57-73). O entre, na danca, tem a poténcia do
inumano porque nele os corpos-materiais, como objetos de composi¢cdo, ndo mais se tecem
como hibridos. Mas também nos entres se correm perigos de cristalizacdo quando ndo se
questionam as identidades racionalmente estruturadas, quando as figuracOes de corpos
deficientes e normais ficam intactas nas composic¢des de danca.

Enquanto recriamos estéticas e dancamos nos entres, temos presente a importancia de
viver ou sobreviver num mundo criado para os agraciados. Por isso, entendemos as lutas pelo
reconhecimento, ainda que também procuremos o imperceptivel, o invisivel. Sabemos que
outras varidveis devem ser lidas e aprofundadas nos processos de danca entre
dessemelhancas: classe, género, raga, etc.; sdo invencdes, mas que se materializam em nossos
musculos-tecidos brandos e acoplados. Deixaremos essa tarefa mais longa para a proxima fase
desta pesquisa.

Com isso, objetivamos dizer que a estratégia ndo implica cristalizacdo identitéria, e dar
conta da materialidade dos corpos acoplados que dancam é importante na medida em que
entendemos quais sdo os privilégios e as desvantagens que geram poderes autorizados nos
processos artisticos da danca. “Cada multiplicidade € simbidtica e reine em seu devir animais,
vegetais, microrganismos, particulas loucas, toda uma galaxia.” (DELEUZE; GUATTARI,
2011, p. 28). Toda uma galaxia de dessemelhancas que em sua inutilidade para os sistemas de
subordinacdo continuam contagiando o mundo que habitamos; criando outros corpos, sejam
estes individuacdes ou matilhas, como uma consisténcia tecida por relacbes de movimento e
de repouso, de velocidade e de lentiddo, de instabilidade sempre variavel. Uma consisténcia
que fratura com uma linha, nessa dindmica relacional, os roteiros bem intencionados de um

fazer artistico na danca.
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Portanto, reiteramos que, como no capitulo primeiro, a massa disforme, cuidadosa,
incomodada e desestabilizadora que habitamos e nos habita, existe como “longitude ¢ latitude,
um conjunto de velocidades e lentiddes entre particulas ndo formadas, um conjunto de afectos
ndo subjetivados” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 42). Que ndo esta isenta de criar
modelos e ao mesmo tempo de se recriar no processo de desintegracdo do(s) eu(s), de nds.
Nossa prética habita a contradicdo e nela esta sua desgraca criadora. Ndo mais normais, nao
mais deficientes. Como continuar criado monstros disformes que toquem, excitem, acelerem
as sensibilidades dos corpos que encontra no seu caminho? Como continuar a expansdo deste

virus de forma cuidadosa, mas nao paternalista?



CONSIDERACOES FINAIS

A pergunta central que dirigiu este trabalho se questionava pela existéncia de corpos e
estéticas do minoritario na danca contemporanea. Neste trabalho fizemos referéncia as
estruturas e experiéncias sensiveis que dialogam e questionam as noc¢des de leveza, de fluidez,
de virtuosidade, de utilidade e beleza, produzidas nos espagos institucionalizados e
expandidos da danga contemporanea.

Com esse questionamento nos acercamos a diversas no¢fes ou conceptualizacbes do
chamado corpo. Essas nogOes foram desenvolvidas na academia formal e nos seus limiares:
especialmente nos movimentos feministas e suas produgdes independentes, e influenciaram a
elaboracdo de conceptualizacBes de corpos menores. Corpos sexualizados binariamente,
generificados, profanos, de fronteira, habitantes dos limiares, impuros, multiplicados e
individualizados.

No entanto, escolhemos tratar da definigdo de corpo proposta por Deleuze e Guattari,
influenciados pelas contribuicdes de Espinosa. Na sua conceptualizacdo, eles nos propuseram
a ideia de corpos anénimos, ndo identificaveis, ainda que habitassem sempre na beira das
identidades. Corpos intensivos que a partir da dimensdo de movimento e repouso (longitude)
intensificam ou diminuem sua capacidade de afetar e serem afetados (latitude). Corpos como
materiais e elementos que se afetam, seja para se comporem o decomporem, seja pela
aceleracdo e lentiddo com as quais se relacionam.

Essa nogéo de corpo nos ajudou em nossa proposta de reformular as representacdes da
corporeidade. Ela ndo mais gravitava em torno daqueles corpos e estéticas colocados/as como
produtos-figuracdes, dos quais se desconheciam ou se ignoravam seu processo de producao,
seja no exterior ou no interior da danca ocidental. O foco se dirigiu as relacdes que esses
corpos estabeleciam com os contextos e com os discursos socioculturais dos paises ocidentais
ou ocidentalizados: nos espacos institucionalizados de treinamento ou de composic¢éo, onde
eles se encontram para dancar.

Dessa maneira, chamou-nos a atengdo o fato de que a danca institucionalizada fosse o
cenario mediador das relacbes em questdo. Sobretudo quando Deleuze definiu a instituicdo
como um dos meios principais de codificacdo nas sociedades modernas. A instituicdo era
entendida como uma atividade social constitutiva de modelos, a partir dos quais se conseguia
construir um sistema organizado que controlasse 0s movimentos intensivos (tendéncias,
desejos, necessidades) dos corpos. Através dessa organizagdo sustentada em um modelo que

controla as formas de satisfacdo dos corpos, estes se tornavam sujeitos que previam e
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projetavam boas ou mas maneiras de se movimentarem. Ou seja, por meio das representagdes
de opostos, produzidas por um modelo (exdgeno-enddgeno), que a instituicdo na danga e com
suas linhagens se organizaram.

O saber, o prever e o dancar da forma eram, implicitamente, o que definiam a
instituicdo. Ou, nas palavras de Deleuze, a institui¢do referia-se a um fato maioritario. Fato
maioritario que reconhecemos como desprendimento do sistema de pensamento idealista
platdnico.

Assim, tracou-se a ponte com a abordagem e a critica que Deleuze realizou da teoria
das ldeias de Platdo. Teoria que fundamentava a criacdo de ideias abstratas que constroem
modelos do maioritario, ndo como uma quantidade, mas como um padrdo. Como um sistema
padronizante que cria e sustenta a ideia do modelo, das linhagens e das copias que nele sdo
geradas.

Desta maneira, a partir destes trés elementos: modelo (padréo), linhagens e copias
(més ou boas) e juntamente com a histdria da danc¢a ocidental documentada e abordada neste
trabalho®, conseguimos construir as seguintes proposicdes: 1) de que a danca ocidental,
inclusive a danga contemporanea “inclusiva” ou danca entre corpos nao normativos,
encontrava-se inscrita em uma linhagem caracterizada, desde a Grécia antiga, pela
constituicdo das praticas de movimento em instituicbes que atravessavam e representavam
discursos do maior; 2) de que a danga contemporénea entre corpos ndo normativos estivesse
longe da histéria da Grécia, distante do balé classico. Na verdade, elas estdo conectadas por
uma linhagem que cria escolas-instituicdo, a partir da assimilacdo dos discursos exogenos
acerca do corpo humano. Mas também pelos afectos do corpo, gracas a sua capacidade de
producdo de seus préprios modelos, com base em sequéncias de movimentos, de criacdo de
técnicas, de elaboracdo de discursos e de consolidacdo de estéticas que criam corpos
identificaveis, identitarios e opostos.

Assim, pareceu-nos que essa linhagem precisava da instituicdo para existir
diferencando-se de outras linhagens (outros discursos estéticos), criando as suas com suas

préprias estruturas hierdrquicas. Elas sustentavam-se em modelos préprios e criavam as

> Instituicdes e relacdes pesquisadas e documentadas, de maneira geral, em trés textos aos quais tivemos acesso:
Historia da dancga no ocidental de Paul Bourcier e A danca possivel: as ligacfes do corpo numa cena de Rosa
Primo. E de maneira particular, da danca contemporanea inclusiva ou integrada, em alguns documentos textuais:
uma tese de doutorado EI Cuerpo Plural. Danza Integrada en la Inclusién. Una renovacion de la mirada, de
Maria Luisa Brugarolas Alarcon; O livro Cuerpos potentes: practicas y reflexiones sobre el encuentro en la
danza inclusiva, facilitado pela companhia de danga ConCuerpos da Colémbia. Depois de explicitar as fontes
mais nutritivas para este trabalho, tem sentido explicitar que esta pesquisa se inscreve no sesgo ligado a leitura
que estas produgdes académicas.
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avaliacbes necessarias para caracterizar as mas copias que reafirmavam e sustentavam a
existéncia das boas copias.

Neste marco, percebemos que a danga contemporanea “inclusiva” ou “integrada”,
corria o risco de assimilar os discursos exogenos, tais como 0 capacitismo, mas também de
produzir discursos com suas proprias modelagdes, suas proprias diferenciacdes e
hierarquizagoes.

Os casos estudados em dois periodos de tempo distintos e duas territorializacbes
distantes entre si, a0 nosso ver, ajudaram a identificar I6gicas sociais e culturais, podendo-se
dizer universalizadas sob a ideia do maior, que os subordinaram a certas ordens. Ou seja, as
companhias nos ajudaram a reconhecer ldgicas que tendiam a modelar e a identificar seus
corpos coletivos e suas praticas atraves de categorias que as negavam como processos de
criacdo de estéticas, diminuindo-as, por exemplo, a préaticas terapéuticas. Com isso,
submetiam esses corpos aos tratos paternalistas e infantilizados, que subvalorizavam as
composicgdes e estéticas nas quais nossa pesquisa apostou.

Em sintese, concluimos nessa pesquisa que para um modelo sempre havera uma
reversdo, que para uma linhagem sempre havera uma impureza. Aprendemos também que os
erros fazem parte dos planos, uma vez que 0s corpos que 0s compdem ndo perdem sua
capacidade de afectar e de se deixar afetar pelas velocidades e intensidades dos outros. O
corpo da danca, poroso e maleavel, criou, assim, rupturas nas suas linhagens, fissuras que se
tornaram meios e entres que facilitam o movimento do corpo na danca.

Demonstramos, por meio de relatos praticos de experiéncias de campo, dois processos
localizados geograficamente em duas cidades muito particulares, Bogota e Rio de Janeiro,
cujas complexidades serviram de base para elucidacdo do jogo entre assimilagéo e reverséo,
entre institucionalizacdo e descentralizacdo. Esses projetos nos apresentaram uma filosofia e
uma ética pratica que se permitiu pensar em dessemelhancas e figuras disfuncionais antes de
qualquer ordem pré-estabelecida.

Além disso, eles ajudaram a entender que o corpo da filosofia da diferenca esta
encarnada em devires minoritarios, em corpos-materiais ou objetos, que criam planos de
composicao, planos como seres de sensacOes que ndo podem ser contidos pelas instituigdes.
Ajudou-nos a entender a contradicdo como uma constante nos processos artisticos em disputa
de novas esteticas. Pois, a0 mesmo tempo que o0s processos falavam de uma criacéo auténtica,
encontravam marcados pela insisténcia de instituicGes criadoras de representagcdes, como
forgas neoliberais e conservadoras, que garantiam ou tiravam a vida e as forgas dessa criagéo.

Nesse sentido, o ato de habitar entre a mutacdo da mutacdo e a ameaca de ser eliminado pela
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maquinaria produtora de modelos estéticos, na danga ou em qualquer arte do corpo, geravam
paradoxos e questionamentos éticos e politicos.

No entanto, nossa pesquisa aponta para a necessidade de continuarmos brincando,
“seriamente”, com praticas que revertam o platonismo idealista atualizado. Continuarmos
desnaturalizando as cristalizagbes, consideradas inquestionaveis, para assim, talvez,

desfuncionalizarmos e desfigurarmos as representacGes impostas e reproduzidas por e para

s

nos.

Portanto, ja que a pergunta foi o combustivel que nos motivou a escrever esse trabalho, nada
mais justo do que concluir com mais perguntas que ainda nos inquietam e ficaram abertas ou fora da
nossa proposta. Como aprofundar sobre a nogéo de estruturas, proteses como matérias de composigao
na danca reafirmando uma ética do cuidado ndo humana? Como falar de desumanizagdo na danca sem
desconhecer as violéncias que tém se exercido (institucionalmente) sobre singularidades sinaladas sob
esta categoria por a raca, classe, sexo, género? Que tem a ver a desdomesticacdo dos sentidos nesta
desumanizacdo na danca? Pode a nocdo de nomadismo aliar-se a nossa ideia de des-identificacdo
humana na dang¢a? Diante disso, quais estratégias de sentidos e aliancas permitem materializar praticas
criadoras de est-éticas nébmades na danga? O que tem a ver o nomadismo com a danga? Como
entender o nomadismo na danca? O que tem a ver a danga como a no¢do de maquina de guerra?
Danca, nomadismo e maquinas de guerra para pensar uma pratica que disputa o plano metafisico de
composicao de estéticas? Resta-nos agora tentar respondé-las ao longo de nosso percurso futuro de

investigacéo.
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