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“Ndo decore passos,
aprenda o caminho”.
Klauss Vianna



Agradecimentos

Como essa escrita € atravessada por muitas forgas, para nomed-las
demandaria um delicado trabalho cartogrifico, mas algumas, por sua intensidade, ndo
poderiam faltar no tragado afetivo desse mapa de gratidao.

A toda a equipe do CAIA (Centro de Acolhimento da Infancia e da
Adolescéncia) por acolher a danca de bragos abertos; ao Studio Viva Danca lugar de
grandes encontros; a CAPES pelo incentivo ao estudo; a Soninha por me mostrar que a
vida e a pesquisa estdo em conexado; aos colegas pesquisadores do grupo Travessia pelas
parcerias do trabalho coletivo; aos artistas da danca que encontrei ao longo da vida e em
especial aos meus professores danca; aos meus familiares queridos e um carinhoso

agradecimento para Maria Helena Falcao Vasconcellos, devir-dgua no meu existir.



RESUMO

Estabelecendo vizinhancas entre a danca e a filosofia ndbmade de Deleuze e Guattari, o
presente estudo propde-se a produzir uma experimentagdo em que as nogdes de corpo e
aprendizagem conquistam sentidos de performance e que nos permitem encarnar, nesta
escrita, uma politica de narratividade que € atravessada pela a danga, o dancante-professor,
os dancantes-alunos. As questdes aqui apontadas, mobilizadas por uma investigacio
cartografica que perpassa uma oficina de danca e uma escola de danca, abrem discussoes
acerca das nogdes de corpo, arte e aprendizagem, procurando pensar a no¢do de corpo-
criagdo para falar de uma constituicdo outra do sujeito a partir do funcionamento de um
dispositivo concreto. O sujeito “cai na roda da danca” e vivenciando as improvisacdes € as
imitagdes inventivas, produz a roda e se produz na roda, performando e performando-se. O
sujeito “cai na aula de danga” tragando linhas de fuga que vazam da forma do conteido
oferecido para um fluxo coletivo, permitindo assim, a constituicdo de um modo de existir
outro diante da problemadtica do aprender. A improvisacdo na roda e a escola de danga
como momentos investigativos de campo, ajudam a escancarar o corpo, abrindo espago
para a constituicdo de um corpo-coletivo, pensado como um elemento potente para se
discutir a educacdo como processualidade. Trata-se de um estudo que foca um caso
especifico: acompanha um garoto de 14 anos de idade que, a despeito dos investimentos
familiares e dos supostos investimentos da escola, ndo estd alfabetizado e que, através do
dispositivo da roda e da escola de danca, cria conexdes outras com o aprender. O encontro
com este garoto se deu em uma oficina de danca em uma ONG que acolhe criangas e
adolescentes com diferentes caracteristicas, entre elas, supostas dificuldades de
aprendizagem escolar.

Palavras-chave: Corpo. Danga. Aprendizagem.



ABSTRACT

This work intends to set up approaches between dance and Deleuze and Guattari’s nomad
philosophy to produce an experimentation in which body and learning notions gain
performance meanings allowing us to personify, in this writing, a narrativity poltitics that
is passed over by dance, the dancing teacher, the dancing students...restless writing,
characterized to displace the body-form to a device that unfold into other ones. Mobilized
by a cartographic investigation that pass through a workshop and a school dances, these
questions allow a lot of discussions about the notions of body, art and learning, trying
think the body-creation notion to talk of another subject constitution front the operation of
a factual device. This subject “falls on the dance round” and experiencing the
improvisations and the inventive imitations, make the round and make itself on the round,
performing and perform itself. The subject “falls on the dance class” tracing escape lines
that leak from the form of the offered content to the collective flow, allowing the
constitutions of another existence way before to the learning problem. The improvisation
on the round and the school dance help to open wide the body-form, openning space to the
collective-body thought as a device to discuss education as a processivity. Through of the
improvisation game and joke on the round, a refined attention process pervades the
dancing-bodies to the collective of the forces that surrounds the forms of the dance
workshop. However, the school dance and its respective classes appear in a reseach as a
procedural field that allows us the collective body update that makes reverberate on the
consolidated forms of this territory a kind of learning where “dance” the apprentice
ballerina, Igor and the dancing-teacher. It is created a words choreography focusing the
force lines and the affections that compound the body event on its molecular condition,
arranging some resonances between dance and learning.

Key-words: Body. Dance. Learning.
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Aquecimento

A cada vez que se conta uma histéria, se monta uma histéria. O
acontecimento ndo pertence, congelado, intacto, a espera de que alguém
venha retird-lo do siléncio do passado. Qualquer coisa posta no mundo
inicia um percurso proprio, passando imediatamente a se relacionar com
o que lhe circunda e 14 produzindo a sua prépria continuidade. Nesse tipo
de contato com o ambiente as acdes se modificam para frente e para trds
— daf interferirem no que j4 foi e no que vird. Por isso, ndo existem fatos
puros, apenas fatos contaminados pelo fluxo no qual se inserem e passam
a agir. Contar histérias, entdo, significa recrid-las. O que se escolhe, o
modo de reunir e ordenar os dados, a maneira que sdo relatados - quando
amealha tudo isso fica mais facil de entender as razdes que fazem de toda
histéria, na verdade, apenas um entre outros relatos possiveis. Uma
histéria € uma aventura de uma montagem. Ou uma arquitetura composta
pelas suas armadilhas. (KATZ, 2003, p.265).

Estabelecendo vizinhangas entre a danga e a filosofia nomade de Deleuze e
Guattari, o presente estudo propde-se a produzir um exercicio de experimentacdo, em que
as nocdes de corpo e aprendizagem conquistam sentidos de performance e que nos
permitem encarnar, nesta escrita, uma politica de narratividade que é atravessada pela a
danca, o dangante-professor, os dangantes-alunos... Escrita inquieta, caracterizada por
deslocar a forma-corpo para um dispositivo que se desdobra em outros dispositivos.

Mobilizadas por uma investigacdo cartogrifica que perpassa uma oficina de
danca e uma escola de danca, as questdes aqui apontadas abrem discussdes acerca das
nogdes de corpo, arte e aprendizagem, procurando constituir a no¢do de corpo-criacdo
para falar de uma constitui¢do outra do sujeito a partir do funcionamento de um dispositivo
concreto. O sujeito “cai na roda da danga” e vivenciando as improvisacdes € as imitagdes
inventivas, produz a roda e se produz na roda, performando e performando-se. O sujeito
“cai na aula de danc¢a” tracando linhas de fuga que vazam da forma do contetido oferecido
num fluxo coletivo, permitindo assim, a constitui¢do de um modo de existir outro diante da
problematica do aprender.

A improvisac@o na roda e a escola de danca ajudam a escancarar a forma-
corpo, abrindo espago para a constituicado de um corpo-coletivo, pensado como dispositivo
para se discutir a educacdo como processualidade. Através do jogo e da brincadeira dos

improvisos em roda, perpassa nos corpos-dancantes um processo de atencdo refinada para



o coletivo de forgas que circulam as formas da oficina de danca em questdo. No entanto, a
escola de danca e suas respectivas aulas, aparecem na pesquisa como um campo processual
de dados que nos permite a atualizacdo de um corpo coletivo, que faz vibrar nas formas
consolidadas deste territério um tipo de aprendizagem onde “dancam” a bailarina-aprendiz,
Igor e o dancante-professor. E criada uma coreografia de palavras que se atem para as
linhas de forcas e para os afetos que compdem o acontecimento do corpo em seu estado
molecular, agenciando por isso, algumas ressonancias entre a danga e o aprender.

Os relatos cartograficos dos planos habitados seguem em itélico,
demarcando uma performance textual que movimenta a escrita no tempo presente. Os
didlogos que povoam o corpo-palavra sdo compostos através de um procedimento
qualitativo criador, onde na fala encarnada opera-se um instrumental descritivo de
linguagem, empenhado em captar as franjas que colocam em movimento o campo € o
pesquisador. As conversas lancam o campo problemético desenvolvido para a composicao
de uma conversacdo que atravessa o dispositivo. Ao longo de todo o texto optamos pela
utilizacdo de notas de rodapé para o aprofundamento especifico de algumas questdes sem
carregar o fluxo do corpo-palavra. Num determinado momento a politica de narratividade
assume a primeira pessoa do plural reunindo dancarino, pesquisador e professor num

movimento de devir-outro.
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Na roda
Uma digressao do dangante-professor

“Eu fui um menino que foi educado para calar a boca pela familia, pela
escola, pela igreja, pela cidade, pela danga... mas hoje resolvi falar.” '

Desde menino ele tem um anseio pelo o movimento com o seu corpo. Vindo
de uma familia materna em que o artesanato popular em madeira é muito frequente e de
um pai que foi craque de futebol de vdrzea, entre tantas cidades do interior do Brasil, o
menino cresce nesta feitura errante. Ndo tendo disposi¢do para as habilidades de bola e
tampouco estimulado a aprender a fazer pildo, tabuleiro e colher-de-pau de jacarandd, ele
manifesta o desejo de dancar. Ouve miisica e vibra. Mesmo sem saber como e onde
aprender a dangar, ou mesmo, se isto de que tanto gosta é aprendido em algum lugar, traz
no seu coragdo, pele e ossos este nobre anseio. Ele quer dangar.

Em seu mundo interiorano a danga é algo muito espontdneo e estd presente
em diversas feicoes da cultura local. Carnavais de rua, festas juninas e bailes de forro
apos a missa de domingo atravessam a “anatomia simbolica” (RODRIGUES, 1997, p.43)
da infancia desse corpo brasileiro. Os pés de um menino da rogca crescem sujos de terra
vermelha e com bicho de pé. Em ocasioes mais sérias como catecismo, escola e passeio na
casa dos parentes calcam-se chinelos limpissimos. Arvores empoleirantes, pique esconde,
goiabada cascdo, cachoeiras, mula sem cabeca e barrancos de argila sdo alguns dos
territorios que povoa. Na ingenuidade deste existir provinciano a danga e a multiplicidade
da vida se paqueram atrds do adro da igreja. Mas ele quer juntar as trouxas, cair no
mundo e aprender a dangar...

Um dia, ja ndo tdo menino e com a vontade de ganhar a vida pedindo
passagem, ele parte para uma cidade maior que tem fama de moderna e cosmopolita.
Encontra com a novidade urbana cantando a miisica “Sampa” do miisico Caetano Veloso:
“ Alguma coisa acontece no meu coracdo.... é que quando eu cheguei por aqui eu nada

entendi... quando eu te encarei frente a frente ndo vi o meu rosto, chamei de mal gosto o

! Este pequeno texto é um delirio autobiografico escrito pelo mesmo autor desta dissertacio, durante um
curso de improvisagdo em danca que se chamou “Corpo: um assunto de arte”, ministrado por Dudude
Hermann no Festival de Danca de Joinville-SC em julho de 2010. O curso, a artista mineira e os afetos que
circularam, trazem para essa escrita um corpo em estado de obra prestes a aparecer e desaparecer.
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que vi, de mal gosto, mal gosto... E foste um dificil comeco afasto o que ndo conhego e
quem vem de outro sonho feliz de cidade, aprende depressa a chamar-te de realidade...” E
€ no avesso do avesso desse éxodo rural que ele encontra um professor de danca
nordestino que lhe promete ensinar danca moderna se ele fizesse aulas de balé cldssico: o
balé é a mais perfeita e a mais bela de todas as dangas e que, aprendendo a dangd-la,
dangaria todas as dangas do mundo.

E ele cai nessa lenda. Aprende balé através do método Russo e depois de um
esforco descomunal que lhe custam o joelho direito e as costas, participa de grandes
espetdculos de balé vivenciando personagens cldssicos como o principe Albert em Giselle,
o Acteon no balé Sylvia, o espanhol Basilio em Don Quixote, o Quebra-Nozes, o sarraceno
no balé Raymonda entre outros seres fabulares...

Querendo sair do castelo e dancar coisas mais mundanas, conhece outros
professores e outros métodos que lhe estimulam a buscar uma danga que dd passagem
para outras sensagoes. Ele se sente atraido por uma forma de expressdo conectada com
questoes do seu intimo e com problemas artisticos mais atuais que fadas, camponeses e
herdis da mitologia grega. Os problemas de gravidade legados pela danga moderna com
sua relacdo orgdnica entre o centro do corpo e as extremidades, bem como, a investigacdo
espacial sugeridas pelo método de criacdo de Willian Forsythe2 lhe impulsionam para
outras linguagens coreogrdficas que reverberam em novas relacées com o mundo.

Ao buscar uma graduacdo que casasse com os seus anseios vocacionais, ele
fica muito perdido e sem saber o que fazer. Pois jd haviam lhe alertado que “quem mexe
com essas coisas de danca deve fazer Educacdo Fisica para se dar bem na profissdo”.
Mas, ele acha que esse curso ndo tem nada de artistico e se atrai por uma disciplina das
Ciéncias Humanas em que questoes culturais e o pensamento se encontram mais

envolvidos. Tenta exame e é aprovado para o curso de Filosofia numa faculdade privada

? Willian Forsythe é considerado um dos principais criadores da danca contemporanea. O profundo interesse
de Forsythe pelas diversas dreas artisticas levou-o a trabalhar com um vasto leque de projetos, incluindo
espetaculos, instalagdes, artes visuais, arquitetura e criagdes que investigam o movimento a partir de uma
variedade de perspectivas. O trabalho de Forsythe atua na processualidade desta pesquisa a partir de uma de
suas propostas de criacdo coreogrifica, em que aborda uma dimensdo especifica do corpo instituido por
Laban, criando um método de investigacdo espacial através de uma tecnologia de improvisacdo com alguns
pontos corporais que tragam movimentos em forma de curvas, retas, espirais e figuras geométricas. Nos sites
www.theforsythecompany.com e www.youtube.com encontramos videos, depoimentos metodoldgicos,
informagdes e criagdes coreograficas desse importante investigador da danga contemporanea.
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de cardter confessional. Mas... Logo filosofia? Como assim? O que vocé vai fazer com
isso? Que viagem louca é essa, menino? Isso serve para alguma coisa no mundo? E ele
nem se importa com esses questionamentos e vai em frente com Platdo, Kant, Sartre,
Metodologia Cientifica, os Medievais, Logica, Antropologia, Estética e outros
conhecimentos muito interessantes e também muito assustadores.

O desenrolar do seu curso acontece num semindrio catolico onde grande
parte do corpo discente é composto por seminaristas que estudam muito e que Sdo
orientados por professores que, em sua maioria, sdo ou foram padres. Este clima de
retiddo eclesial propicia ao curso um tom de estudo sério, fazendo com que o dancante-
professor crie novos hadbitos de leitura e escrita a medida que toma gosto pela disciplina
Estética e sua reflexdo sobre a arte. Ele se encanta com essa operacdo racional disposta a
compreender os fendmenos artisticos e constroi um itinerdrio de estudante onde questoes e
bibliografias dessa natureza povoam o seu interesse de pesquisador. O curso segue
religiosamente bem e, no final do bacharelado, quando ele estd com os imperativos
categoricos do filosofar na ponta da lingua, se encontra com uma bruxa-professora que
lhe puxa o tapete dos axiomas.

Falando sobre autores pouco discutidos no curso como Nietzsche, Deleuze e
Foucault, ela faz da sala de aula um espaco saboroso onde a arte torna-se frequente como
tema de reflexdo e afeto. No entanto, mobilizada por estes autores (e por uma forca
dionisiaca que compde o seu corpo-professora) a arte é experienciada de um modo muito
democrdtico na sala de aula através de uma dimensdo afetiva, que ndo se submete aos
esquemas racionais e dogmdticos da Estética moderna. O encontro com essa professora-
falcdo foi tdo potente que incentivou o estudante a pensar sua prdtica dangadeira
produzindo uma monografia de bacharelado interessada pelas ressondncias entre arte e
filosofia na esteira de Deleuze. E foi nesse fluxo intempestivo que o dancante-professor
experimentou o pensamento de Deleuze e Guattari... Um dia, descendo de carona da
faculdade com essa bruxa-professora, numa conversa e outra sobre arte, ela parafraseou
o autor: - Filosofia, arte e ciéncia sdo todas produtoras de pensamento. A arte também
produz pensamento? Que interessante! Esta frase germinou novos direcionamentos no seu

dangar com a filosofia.
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Precisando trabalhar para pagar aluguel, antiinflamatorios e suplementos
alimentares, ele comeca a dar aulas de danca, aqui e acold. Dar aulas de danca se torna
mais atraente que o campo de trabalho oferecido pela licenciatura em Filosofia, pois os
seus servicos de dancante-professor sdo solicitados em diversos ambitos escolares.
Embarca nessa empreitada de peito aberto, porque ministrando aulas de danga se sente
tdo potente quanto estar no palco dangcando. No entanto, desde o comego desse oficio ele
se questiona inquieto: O que fazer na sala de aula? Como ensinar? O que ensinar e
quando? Com que corpo se ensina e com que corpo se aprende? O que gravita entre o
aluno e o professor numa aula de dangca? Qual é a danca do aprendizado? Inquietacoes
que se atualizam no dia-a-dia de sua sala de aula e que despertam o interesse
investigativo por temdticas dessa natureza no mestrado em Educacdo. Busca o mestrado
nessa drea do saber violentado por inquietacdes do territorio da sala de aula, onde o
corpo a corpo com o dangante-aluno dd o que pensar.

Ele conhece métodos, regras e técnicas de ensino para a dang¢a, mas existe
alguma coisa dura nestes esquemas preestabelecidos que lhe incomodam muito quando
sdo simplesmente depositados nos dancantes-alunos, pois nem todos, ou melhor, a maioria
mostra um forte desejo de escapar de algum jeito das formas desse dancar pautado em
imagens tradicionais. Nas escolas de danca, aonde as pessoas vdo para aprender a dangar
e fazer apresentacoes, geralmente num espetdculo de fim de ano para os parentes e
amigos, essa imagem de danga se efetiva com mais frequéncia. Estes dancantes-alunos
estando acostumados com um modo de existir mais hierarquizado entre professores,
bailarinos e coredgrafos ddo corda para aquela forma de saber professoral que dita o que
fazer com o corpo no espaco. E as vezes, funciona por alguns instantes na vida deles
potencializando um modo de existir especifico. Mas mesmo assim, acontecem escapes e
resisténcias criadoras. As escolas de danca também sdo territorios de criacdo e invencdo.
Alids, dos estratos sempre escapam linhas de fuga que apontam para o avesso das formas:
as forgas que delas vazam.

No desenrolar do seu oficio, o dancante-professor se encontra com um novo
desafio: criar uma oficina de danca numa ONG de Psicologia, onde o foco do trabalho
ndo era ensinar a dangar e levar para o palco, mas instituir um novo espaco para

vivéncias corporais aliadas ao projeto terapéutico desta instituicdo. Recorrer as velhas
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regras e aos métodos universais do ensinar a dancar jd ndo lhe cabe mais. Ele treme, sofre
com sua finitude e tenta arriscar algo novo mobilizado por essa angiistia. Ele ndo quer
repetir com os seus dancantes-alunos as atrocidades que sente em sala de aula como
aluno e anseia por uma conexdo mais fluida entre a danca e a vida.

O dancante-professor é sacudido por um problema: O que fazer neste
espaco estriado? Como ndo repetir as formas tradicionais do ensinar a dangar. Ele ndo
sabe o que fazer e vé nesse ndo-saber algo potente se insinuar. A oficina de danca surge
como um lugar sem direcionamentos em relacdo aos habitos cristalizados de sua prdtica
docente. O que fazer diante de um corpo-aluno que é encaminhado para uma oficina
terapéutica de danca por diversos motivos: dificuldades de aprendizagem com leitura e
escrita, deficiéncias fisicas e mentais, traumas familiares, esquizofrenia, dificuldades com
a fala, microcefalia, faltas, excessos e falhas? Dangantes-alunos que ndo se adaptam em
estratos sociais como escola, familia, igreja e bairro sdo encaminhados para a oficina de
danga, esquivando de regras e demonstrando uma forte resisténcia ou apatia para
procedimentos de aprendizagem em danga que integram os seus corpos na forma-aluno
tradicional.

Na oficina de danca, aquele escape dos esquemas pré-estabelecidos que o
dangante-professor jd havia constatado em escolas de danga, torna-se mais frequente pela
resisténcia que o0s corpos apresentam as formas tradicionais do aprender a dangar,
atualizadas em regras coercitivas que o proprio dangante-professor ajuda a instituir no
espaco. Ld a diferenca ndo é apenas insinuada mas, grita e pede um outro corpo para

dangar. Um corpo que possa vazar da forma-Eu para um coletivo de forgas.

skeksk

Uma ONG oferece acolhimento de cardter psicologico, fonoaudiologico e
terapéutico para duzentas criancas de camadas populares, apostando na construgdo de
um projeto clinico coletivo através de recursos oferecidos por oficinas artisticas de danca,
artes pldsticas e miisica. Um dancante-professor é convidado a desenvolver um trabalho
de sensibilizacdo corporal com danca contempordnea. Uma sala é reformada para

atender a expectativa deste tipo de trabalho artistico: chdo de madeira, grande espelho e
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uma barra de metal para a execugdo de exercicios, dindmicas corporais e alongamentos.
O grande espelho, protegido pela barra de metal, traz para sala uma dimensao frontalista,
indicando o ponto principal em direcdo ao qual as atividades devem ser executadas. Um
desafio e uma experiéncia completamente novos para o dangante-professor. Acostumado a
se situar como docente em escolas de danca, ocupando o lugar de condutor de criacoes
coreogrdficas para espetdculos, ele espanta-se, anima-se, revolta-se, é violentado, treme...
O espaco da oficina vai, aos poucos, constituindo-se através de um espago-tempo de
producdo, em que a coreografia é criada e vivenciada em sala de aula. A conducdo danga-
espetdculo dd lugar a condicdo performdtica do durante intensivo da oficina.

Inicia o alongamento-aquecimento de uma aula de danca contemporadnea.
Os cinco dangantes-alunos estdo dispostos pela sala. Colocam-se de frente para o espelho.
O dancante-professor posiciona-se a frente deles e os conduz, direcionando os caminhos a
serem seguidos com o corpo: torcer a coluna, massagear a nuca, articular o quadril e as
escdpulas, alinhar paralelamente os pés, expandir a virilha, contrair o abdomen... O
dangante-professor acredita que essas acdes sdo sauddveis e que ele, na condi¢cdo de
professor, deve prezar pela saiide corporal de uma turma composta por criangas e
adolescentes. Este é o momento inicial da aula, conduzido com prazer pelo dancante-
professor. Ah, mas esse prazer vai sendo acompanhado de um cansagco crescente
provocado pelas insisténcias: “faz isso, fulano”; “olha a perna esquerda, menino”;
“atengdo, respira devagar para o alongamento fluir” ...

Uma proposta: “facamos, juntos, uma roda”. A regrinha de funcionamento
da roda: um a um cada dangante cria algum tipo de movimento e os demais o copiam na
medida de suas possibilidades e sem a utiliza¢do da voz. A intengdo é “brincar com o
movimento alheio de maneira descontraida”, sem intencoes coreogrdficas de espetdculo
ou apresentacdo para o publico. A criacdo coletiva em danga se insinua no territorio da
sala de aula.

Timida e lentamente o primeiro lider comeca a mexer as articulacoes de
suas mdos em dindmicas circulares e espanholas. Todos o estdo imitando, sentados no
chdo de pernas cruzadas, sem a utilizacdo de qualquer estimulo sonoro vocal. Todos,
inclusive o dangante-professor, tentam copiar as nuances daquele corpo sem a pretensdo

de fazer igual, mas atentos para a novidade inventiva que dele brota. Terminando sua
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proposta, o primeiro lider escolhe o segundo. Agora, batendo os pés no chdo em
desordenados ritmos, é gerado um barulho estridente que poderia soar como bagunca
para ouvidos apurados, disciplinados. Mas o que se vé ali é uma entrega aquela batucada
promovida pelo encontro entre a madeira dura e o peso dos pés descalcos.

O terceiro lider quer por-se de pé. “Serd que pode professor? Sim, claro,
pode fazer como quiser, mas cuidado: ndo tdo rdpido que vocé ndo possa ser
acompanhado”. A atencdo se volta para o siléncio falante do movimento desse lider que,
discretamente, reproduz, ao seu modo, movimentos de hip-hop repetitivos e combinados,
como se dangasse no compasso de uma miisica negra norte-americana, fazendo a galera
da roda se animar de um modo contagiante sem miisica entre passos e palmas. O quarto
lider desfaz a roda caminhando livremente pela sala e mexendo os ombros alternadamente
para cima e para baixo. Aquele acontecimento transgride a formacdo principal desse jogo
de movimento: a forma da roda jd havia se transformado em outro espaco.

O quinto lider é o dangante-professor que retoma a roda evitando o
frontalismo narcisico do espelho que havia nesta sala. Olhos atentos para o movimento
que ele iria criar: afinal, ele é o professor... Mas o dangante-professor, cansado do lugar
da disciplina e beleza apolinea, comeca a cocar todo o corpo como um macaco e todos o
imitam morrendo de rir, gerando um clima alegre de brincadeira boba de meninada
levada. O sexto e ultimo lider da primeira rodada, senta e levanta muitas vezes criando,
com o corpo, variados gestos muito dificeis de serem imitados, quase acrobdticos. “Ufa,
que dificil!” E a roda segue intensamente. Os lideres rodam vdrias vezes e com eles a
criagdo de um sem-niimero de movimentos sutis. Acontece uma imitacdo contagiante de
uma danga que, efémera, se ergue. Na roda entraram Mozart e Funk carioca, “numa
boa”. Rodam também as formas que compde a oficina, a improvisacdo da roda faz rodar
as formas que compde o corpo dos participantes e corpo da oficina. Rodam as formas,
deformam-se...

Nao importa fazer igual, ou ser comandado pelo lider de um modo uniforme,
mas disponibilizar-se para o movimento alheio que traz a novidade do universo poético do
corpo aberto de outra pessoa. Muito mais que um lider, o criador é um colega de roda que
joga, improvisa e brinca, gerando uma delicada percepgcdo e uma atengdo sinestésica da

danga que levemente se institui no vazamento das formas da oficina. No acaso deste dia, a
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abertura para o acaso do improviso em roda atravessa a forma habitual da oficina como
um jeito novo que nos ensina a dangar.

A roda acaba rarefazendo-se nebulosa: o tempo cronologico do término
oficina indicou o seu fim. A forma do tempo cortou a intensidade que perpassava os
corpos, mas é hora de terminar porque todos tém outras coisas a fazer. A roda abre no
coletivo dos corpos certa porosidade: “Poxa, que pena que acabou... Tava tdo legal”. A

roda acontece!

Hekosk

A roda tem a forma geométrica aproximada de um circulo. A circunferéncia
idealmente se define como o lugar geométrico dos pontos que equidistam de um ponto
dado, o centro. Ou seja, todos os pontos do circulo mantém uma mesma distancia do seu
centro. A roda, porém, distancia-se dessa significacdo pela auséncia de um centro e
também pela auséncia de uma distincia fixa e ideal. Também, ndo € uma forma mais
rigida, como as formas geométricas: trata-se de uma forma com muitos fluxos, uma forma
que se faz e se desfaz, mantendo a dinamica da roda e o movimento dos corpos. Uma

forma atravessada por forcas: faz-se e desfaz-se, compde-se e decompde-se...

keksk

A danca, enquanto uma poténcia da sensibilidade pode situar-nos de maneira
afirmativa no mundo, acionando modos outros de existir através dos afetos do corpo que
dela e para ela sdo agenciados. No presente estudo procuramos desenvolver um gesto
dancante para uma problemdtica que atravessa nocdes as de corpo, de arte e de
aprendizagem através de um dispositivo que tomamos contato durante os encontros que
fizemos ao longo da pesquisa. Essa noc¢do, que enfatizamos, vem se constituindo como um
corpo coletivo que tira o aprendizado do lugar e como uma corporeidade sutil, a partir da
qual, um modo de subjetivacdo singular vem brotando nos territérios que lhe colocam em
movimento. Na esteira das filosofias da diferenca, propomos o dispositivo de roda como

uma linha de visibilidade e de enunciado para as for¢as que tomamos contato.
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O século XX viu nascer, porém, o investimento em uma nocdo de
filosofia que procurou se constituir de forma distinta do platonismo,
tornado hegemdnico no ocidente, operando com uma nog¢do de
pensamento ndao tomado como representagdo e sujeito a critérios de
semelhanga ou verossimilhanga, mas que invista na producdo de
diferenca. Poderiamos colocar, nessa categoria que poderiamos
denominar “filosofias da diferenca”, autores franceses contemporineos
muito distintos entre si, como Michael Foucault, Gilles Deleuze e Jacques
Derrida, mas com uma problemética comum em torno da diferenca e da
multiplicidade. Deles, foi talvez Deleuze, quem mais investiu na critica
as imagens do pensamento como representacio (ver, especialmente suas
obras Légica do Sentido e Diferenga e Repeticdo) e na possibilidade de
constru¢do de um pensamento sem imagem, portanto fora do ambito da
representagdo. (GALLO, 2010, p.50).

A improvisacdo com o corpo, como uma pratica freqiiente da danga
contemporanea, potencializa maneiras outras de estar no mundo. Ela criva no caos uma
producdo de pensamento através de signos artistico-corporais que podem atuar em outras
instancias da vida. A danca, nessa perspectiva, € compreendida a partir do conceito de arte
que Deleuze e Guattari apresentam na obra O que é a filosofia? (1992). Para esses autores,
a arte € uma composicdo de perceptos e afectos’, que movimenta, pensamento e
sensibilidade, bem como uma maneira de existir em movimento de producdo, de
diferenciacdo e criacdo em devir.

Atualizamos com a pesquisa um modo de existir que nao separa a producao
de pensamento da producdo de existéncia. A vida, a danca e a escrita encontram-se em
conexdo e processualidade neste estudo. Estamos atentos para certa ressondncia entre a
danca e aprendizagem na vertigem da filosofia da diferenca, qualificando as interferéncias
desses dois territdrios, através dos signos corporais cartografados a partir de uma vivéncia
de improvisagdo que nos permite linhas de visibilidade e de enunciado. Cartografia aqui é
operacionalizada como método através, ou seja, ndo um método a ser aplicado, mas a ser
praticado, experienciado no processo da pesquisa. A cartografia nasce dos trabalhos de

Deleuze e Guattari, como um procedimento investigativo que lida com a processualidade

? Para Deleuze e Guattari, o bloco de sensa¢des é um composto de afectos e perceptos, eles compdem a obra
de arte ou a “coisa” que se a sustenta, independentemente de seu criador. “Os perceptos ndo mais sdao
percepcodes, sdo independentes dos estados daqueles que os experimentam; os afectos ndo sdo mais
sentimentos ou afeccdes, transbordam a forca daqueles que sdo atravessados por eles” (1992, p. 213).
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dos planos, com o movimento das forcas no campo de estudo e ndo com a identidade
representativa das formas consolidadas. Propomos no fluxo de um pensamento sem
imagem, o dispositivo corpo-criacdo como uma janela que nos oferece visibilidade para a

problemadtica que apontamos.

Mas o que é um dispositivo? E antes de mais nada uma meada, um
conjunto multilinear, composto por linhas de natureza diferente. E, no
dispositivo, as linhas ndo delimitam ou envolvem sistemas homogéneos
por sua prépria conta, como o objeto, o sujeito, a linguagem, etc., mas
seguem direccdes, tragam processos que estdo sempre em desequilibrio, e
que ora se aproximam oras se afastam umas das outras. Qualquer linha
pode ser quebrada — estd sujeita a variagdes de direcdo — e pode ser
bifurcada, em forma de forquilha — estd submetida a derivagoes.
(DELEUZE, 1996, p.83.).

Considerando que a improvisa¢do em roda dispara certo corpo-coletivo que
apontamos e que produz, por isso, a diferenca no pensamento e na vida, perguntamos:
como pode a danca nos lancar para além e para aquém das fronteiras das subjetividades
que se constroem nos estratos educativos que preponderam em nossa sociedade hoje, nos
quais a sujeito racional cicatrizou no corpo um modo de existir repetitivo e morto para as
poténcias da invencdo? De que modo esse dispositivo pode flexibilizar a insisténcia das
formas, produzindo assim, uma aprendizagem incerta através de franjas e forgas coletivas
que vazam das formas mesmas? O que o dispositivo “dispara” em seus procedimentos
concretos? Como podemos seguir o rastro das suas linhas?

Mobilizados pelo fluxo filos6fico de Deleuze e Guattari, ressaltamos, neste
recorte inicial de pesquisa, um olhar que se atenta para as relagdes entre um corpo-criagdo
em danca com o processo de aprendizagem incerto que essa filosofia considera. Nesse
sentido, nos interessamo-nos por captar as reverberacdes da danca em modos de
subjetivacdo que desarticulam a forma-corpo através desse dispositivo. Compreendemos,
assim, a producdo de modos outros de existir, a partir de uma posi¢do corporal no-mundo-
com-0-outro em constante aprendizagem com os signos artisticos da sensibilidade e ndo

como um ato recognitivo de um sujeito racional que cicatriza no corpo uma linha molar* a

* Deleuze e Guattari (1992) apontam trés linhas: a molar, a molecular e a linha de fuga (ou sub-molecular).
As linhas molares s@o mais estratificadas, de “segmentaridade dura” (DELEUZE E PARNET, 1998, p. 149),
enquanto que as moleculares sdo menos estratificadas, mais fluidas e que trazem movimento. As linhas de
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partir do esquema representativo, reprodutor de formas e imagens pré-estabelecidas do
educar em danca.

O recorte de vida que procuramos cartografar espanta por sua poténcia,
surpreende pelo seu cardter inventivo e impele para terras virgens da criacdo em danga e da
pesquisa. No que diz respeito ao campo processual da roda, os movimentos moleculares
desse dispositivo ndo se caracterizam, apenas, pela capacidade que os participantes
desenvolvem em copiar o lider do improviso na roda. N@o se trata de uma percep¢ao do
gesto e de uma aprendizagem de movimentos por representacdo e cdpia do outro, mas um
constante langar-se através das linhas de fuga que esses movimentos vao, aos poucos,
configurando um outro corpo. O arranjo de forcas tracado pelo dispositivo de roda, se
desenha de um modo efémero em sua performance, criando um si coletivo que escapa da

forma-corpo ou do corpo comum com seus contornos definidos

Foucault pressente que os dispositivos que analisa ndo podem ser
circunscritos por uma linha que os envolve sem que outros vectores
deixam de passar por baixo e por cima: “transpor a linha”, como ele diz,
serd isso “passar do outro lado”? Este superar da linha de forcas é o que
acontece quando esta se recurva, se torna sinuosa, quando se enterra e se
torna subterranea, ou antes, quando uma forca, em vez de entrar em
relagdo linear com uma outra forca, se volta para si mesma, actua sobre si
mesma e afecta-se a si mesma. Esta dimensdo do “Si préprio” (Soi) ndo é
de maneira nenhuma uma determinagdo preexistente que se preexiste que
se possa encontrar ja acabada. Pois também uma linha de subjetivacdo, é
um processo, uma producdo de subjetividade num dispositivo: ela esta
para se fazer, na medida em que o dispositivo o deixe ou o torne possivel.
E uma linha de fuga. Escapa s linhas precedentes, escapa-se-lhes. O “Si
proprio” (Soi) ndo é nem um saber ou um poder. E um processo de
individuacdo que diz respeito a grupos ou pessoas, que escapa tantos as
de forcas estabelecidas como aos saberes constituidos: uma espécie de
mais-valia. (DELEUZE, 1996, p.87).

skeksk

fuga, por sua vez, sdo escapes. Fugir, porém, “é produzir algo real, criar vida, encontrar uma arma” (p.
62). O molar é o plano das formas instituidas e o molecular, o plano do instituinte. Ndo sdo planos
separados, ao contrdrio co-engendram o movimento do mundo, da vida.
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Um mundo em criagﬁos: uma criacdo sem criador. Um mundo em
movimento. Forcas dancam sua danca cadtica e geram formas: sempre efémeras e
transitorias. Formas e forcas: um mundo instituinte... Um mundo performético atravessado
por um corpo coletivo. Corpo que produz mundo, mundo que produz corpo.

Diferentemente da noc¢do de plano de formas — que compreende os
fendmenos como um equilibrio da dindmica das formas, regido por principios universais
que convocam uma tendéncia ao equilibrio e a unidade — o mundo pensado como
performatico € um mundo que se constitui como plano de forcas, no qual “ndo existem
regras fixas, modos privilegiados de relacdo” (ESCOSSIA e TEDESCO, 2009, p. 97).

A performance da roda encarna aqui um sentido maior de intensidade das
forcas e menor formatagdo das formas fixas. Ou seja, uma forma mais instituinte que
instituida: o foco estd no modo de constituir-se, isto €, produzindo-se, criando a
singularidade do constituir-se em permanente processo. Performance: vida presentificada
no presente, efémera, contingente, imanente. Vida em permanente criacdo diante do caos
que nos envolve, no qual outros habitos sensiveis podem ser cultivados no improviso de
uma aprendizagem produzida numa descaracterizacdo das formas. Noutras palavras vida

como um acontecimento singular e sensivel.

Verificamos isso mesmo no dominio cerebral por exceléncia da
aprendizagem ou da formagdo de hdbitos: embora tudo pareca passar-se
em conexdes e integragdes progressivas ativas, de uma tentativa a outra, é
preciso, como mostrava Hume, que as tentativas ou o0s casos, as
ocorréncias, se contraiam numa “imagina¢do” completamente, enquanto
com relacdo ao conhecimento; e, mesmo quando se é um rato, é por
contemplagio que se contrai um hdbito. E preciso ainda descobrir, sob o
ruido das acgdes, essas sensagdes criadoras interiores ou essas
contemplagdes silenciosas, que testemunham a favor do cérebro.

(DELEUZE e GUATTARI, 1992, p.273).

3“0 que é a criacdo sdo as variedades estéticas ou as varidveis cientificas, que surgem sobre o plano capaz de
recortar a variabilidade caética” (DELEUZE e GUATTARI, 1992, p.265). Deleuze inclui os conceitos da
filosofia como elementos de criacdo e produgdo de pensamento. Arte, filosofia e ciéncia sdo de igual forma
produtoras de pensamento, sdo elas as trés caoides, ou seja, criam diante do caos da existéncia. “Criar é,
portanto, uma atividade ndmade, j4 que o sedentdrio nada mais faz do que reconhecer e reproduzir. O préprio
ato do conhecimento € para um ndomade um ato de criacdo. Afinal, como um intérprete de signos, como um
egiptélogo, o pensador (ou o artista) €, ao mesmo tempo, um decifrador e um criador de novos sentidos”
(SCHOPKE, 2004, p.184).
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keksk

No entanto, quando propomos um corpo-criagdo de que corpo falamos? Nao
se trata da forma-corpo, do corpo molar, do fendmeno corpo, do corpo fisico ou do corpo
objetivo. T@o pouco, pensamos o corpo com uma substancia que se opde ao pensamento €
a vida interior, nem mesmo, como sendo uma extensdo do individuo, nem do primado da
sensibilidade sobre o intelectivo. Um corpo-criacdo é um feixe de forcas coletivas que
desarticula as formas consolidadas entre elas, o Eu, o Sujeito, a forma-corpo e sua
oposi¢cdo ao espaco externo. Ele é efeito® do dispositivo singular de roda que rompe com as
fronteiras do corpo fisico e que se compde através das forcas de-fora, produzindo, por isso,
um outro corpo que é coletivo, molecular o qual possui um modo de funcionar que compde
agenciamentos com outros corpos e intensidades em movimento.

O aspecto coletivo dessa no¢do ndo diz respeito a no¢do de grupo, de social
ou mesmo de uma coletividade que se opde a uma individualidade. O corpo-criacdo se
atualiza no fluxo coletivo das forcas que compdem a realidade em seu estado molecular.
Ele possui a poténcia de desfazer as formas, abrindo o corpo-comum’ para as forcas que
vazam das formas, desenhando, assim, a propulsdo de linhas de fuga que libera os estratos
que cerceiam as intensidades da vida, entre eles os organismos, as identidades, a
significancia e os modos de subjetivacao capturados.

O dispositivo que tentamos palavrear se constitui no jogo estabelecido entre
as formas e as forgas que Deleuze, junto a Nietzsche, nos sinaliza ao longo de sua obra.
Como empenho em desenvolver a nocdo de corpo-criagdo, ndo estamos caindo no risco
em estabelecer um “deleuzianismo”, repeti¢do representativa tao evitada pelo autor que
propde a criagdo de novos conceitos. Nosso exercicio se caracteriza por compreender o
modo de funcionamento de um dispositivo que nos oferece visibilidade para o campo

problematico que trabalhamos, por isso, contamos com ferramentas conceituais da filosofia

% Por efeito ndo estamos nos referindo a uma relacdo bindria de causa e efeito, mas ao encontro de uma
pratica de improvisacdo em roda que produz efeitos (linhas de forca e de visibilidade), mas também estd
passivel de ser afetada, um efeito coletivo produzido por contaminagao.

7 . . . . -
Entendemos por corpo-comum o corpo fisico e a forma-corpo, o que, na tradi¢do ocidental € estratificado
como uma instincia que se opde ao interno e ao intelectivo.
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da diferenca para fazer outra coisa e nao para a cristalizacdo de uma “catequese” dos
ensinamentos fundamentais desse autor que trabalhamos. A engrenagem de um dispositivo
na aprendizagem em dancga constitui o nosso campo problematico de pesquisa.

Na génese desse dispositivo, a danca, o coletivo e as for¢as atuam como
elementos que apontam sentidos outros e encarnam modos de existir especificos
disparados pelo plano de imanéncia em funcionamento da roda. No encontro com plano de
imanéncia da improvisa¢ao em roda, acontece algo singular neste estudo cartografico: um
olhar para o campo problemético da forma-corpo e para a maneira com que dela escapam
linhas de fuga que abrem as suas fronteiras. Por plano de imanéncia compreendemos o
plano de passagem, o solo ou mesmo o espaco imanente, onde a no¢do em questdo
encontra uma engrenagem especifica. “O plano de imanéncia é como um corte no caos e
age como um crivo” (DELEUZE e GUATTARI, 1992, p.59).

A arte da danca pode disparar na forma-corpo um movimento de
desterritorializacdo onde as formas constituidas - entre elas o corpo-professor, o corpo-
aluno e corpo-oficina - tornam mais fluidas, mais instintuintes, conquistando sentidos
outros mobilizados pelo jogo de for¢as que o improviso com as sensacdes provoca. Nesse
processo coletivo de criacdo em danca, a medida que o gesto é improvisado pelo dancante-
aluno e compartilhado com os demais, percebe-se que ocorre uma descaracterizagdo da
forma-corpo para outra coisa que ndo se situa nas fronteiras do Eu nem do sujeito. No
plano de imanéncia tragado pela roda ocorre um efeito potente que chamamos de corpo-
criagdo, que habita uma zona de intensidades mobilizada pelas forcas coletivas que os
improvisos da danca acionam um de-fora que desestabiliza. Na composi¢do do plano de
imanéncia do dispositivo de corpo-criagdo articulam-se elementos heterogéneos que fazem
vazar das formas uma multiplicidade de devires. Nao se trata apenas de um conceito como
o entende o pensamento da representacdo, mas de um dispositivo que dispara devires nas
formas. Optamos por chamé-lo de “no¢do” para enfatizar o seu cardter de funcionamento
como dispositivo de roda, como um efeito que nos faz ver através de dois tipos de escrita: a

danca e palavra, enquanto acontecimentos que o encarnam.

Um conceito € um todo fragmentado. Uma totalidade fragmentéria. Isto

significa que, em vez de ser algo simples, o conceito é uma
multiplicidade, uma articulagdo de elementos, de componentes, eles
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mesmos conceituais, distintos, heterogéneos, mas insepardveis,
intrinsecamente relacionados, agrupados em zonas de vizinhangas ou de
indiscernibilidade. (MACHADO, 2009, p.16).

Buscando uma interlocu¢do com autores do pensamento da diferenca que
problematizam o conceito de corpo, tragcamos, para o presente estudo, algumas vizinhangas
conceituais com a expectativa de compreendermos alguns aspectos desse conceito que tal
esteira filoséfica considera. Como interlocutores para esse didlogo convidamos José Gil
Artaud, Deleuze e Guattari.

José Gil (2001) atribui a natureza do desejo de dancar ao conceito de
agenciamento®. A pluralidade do desejo na danca constitui-se como uma forga coletiva que
ndo cessa de produzir novos agenciamentos com o mundo, a medida que a danca traca um
plano de imanéncia com as intensidades do corpo e a plasticidade sutil que este adquire no
espaco. O autor reivindica a existéncia de um espaco do corpo no plano tragado pelo
agenciamento da danca, ou seja, um prolongamento do corpo no espaco € uma entrada do
espaco nas fronteiras méveis da pele que “prolonga os limites do corpo para além dos seus
contornos visiveis; € um espaco intensificado, por comparagdo com tacto habitual da pele”
(GIL, 2001, p.58). A danca, neste sentido, segrega, traca um solo e criva um espago
préprio com o movimento do corpo. Ela possui a qualidade de agenciar um plano de

imanéncia com fronteiras moveis através do movimento do corpo.

Que agenciam portanto os gestos da danga? Podemos dizer: agenciam
gestos com outros gestos; ou um corpo actual com corpos virtuais que
actualizam; ou ainda movimento com outros movimentos. Em todos os
casos, a gestualidade dancada experimenta o movimento (0s seus
circuitos, a sua qualidade, a sua forca) a fim de obter as melhores
condigdes para que ele execute uma coreografia. Neste sentido, dancar é
experimentar, trabalhar os agenciamentos possiveis do corpo. Ora, este
trabalho consiste precisamente em agenciar. Dancar € portanto agenciar
os agenciamentos do corpo. (idem, p.71).

Contestando as significacOes cartesianas e mecanicistas que absorvem a

matéria intensiva do corpo em representacdes e formas, Gil (2001) propde um corpo

z

¥ Agenciamento é “comunicacdo direta, sem mediacdo da representacdo, uma comunica¢io de afetos de
forcas” (KASTRUP, 1999, p. 149).
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paradoxal “ndo como um fendmeno, um percebido concreto, visivel, evoluindo no espaco
cartesiano objectivo, mas como um corpo metafendmeno, visivel e virtual ao mesmo
tempo (...) um corpo habitado por e habitando outros corpos” (p.68). Uma instancia
coletiva que coloca em cheque as evidéncias inquestiondveis da unidade da forma-corpo
consolidada na nossa cultura. O corpo paradoxal possui a qualidade de ser no espago, de
devir-espago agenciando intensidades através do gesto da danca. Ele constitui-se como
“um corpo que se abre e se fecha, que se conecta sem cessar com outros corpos € outros
elementos, um corpo que pode ser desertado, esvaziado, roubado de sua alma e pode ser
atravessado pelos fluxos mais exuberantes da vida” (p.68).

Pensando a condi¢do criadora da improvisacdo em roda a partir do fluxo
proposto por Gil, compreendemo-la como coletiva ndo por ser praticada por vérias pessoas,
nem pelo fato de cada corpo-dangante contar com gestos improvisados de outra pessoa,
mas pelo motivo de o gesto dangado acionar um de-fora que estabelece uma fronteira
movel entre as formas que circulam na roda, entre elas: Eu, corpo, aluno, Sujeito,
individuo, professor, contetdo, passos, coreografia... “O que € um corpo coletivo?”, para
Deleuze e Guattari (1997¢), um corpo ndo se reduz a uma unidade fixa de um organismo
ou de uma forma fixa. O corpo coletivo sempre contém franjas e minorias que se
reconstituem equivalentes a uma mdquina de guerra (idem). Um corpo-coletivo possui um
jogo de forcas que escapa de uma forma estabelecida. Através do agenciamento da
coreografia improvisada no entre dos corpos-dangantes da roda, ergue-se uma dimensao
corporal que flexibiliza as formas, criando um transito de forcas e produzindo, por isso,
“uma individuacdo sem sujeito, definida por afetos, poténcias e intensidades...”
(MACHADO, 2009, p.16). E € nesse sentido que entendemos que o dispositivo de roda
produz um corpo-criagdo que dispara forcas coletivas e intensidades que desarticulam as
formas consolidadas.

Deleuze e Guattari (1997b) abordam a problemaética da experimentacdo com
os organismos através de um conjunto de praticas que desarticulam os estratos servindo-se
da proposta de Antonin Artaud sobre o CsO — Corpo sem Orgdos. No exercicio e na
experimentacdo com o corpo pode-se encontrar um grau de intensidade que escapa aos
seus organismos - entre eles, os estratos, as formas constituidas, o conjunto de

significancias e subjetivagdes estabelecidas - fazendo transitar uma matéria de poténcias
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manejaveis que desordenam os organismos consolidados. “Um CsO ¢é feito de tal maneira
que s6 pode ser ocupado, povoado por intensidades. Somente intensidades passam e
circulam” (p.13). Criar para um CsO ou um corpo pleno, implica em fazer dangar os
estratos que organizam o corpo num movimento liberador de uma matéria intensiva nao
estratificada, criando assim, um outro corpo, que niao impede a circulacdo do fluxo de
intensidades e se conecta com a poténcia da vida. Entendendo que os estrados e os CsO se
movimentam sem se contrapor como instancias em oposi¢ao.

Os autores enfatizam que ndo se trata de uma total destruicio e
desorganizacdo do corpo, mas de uma experimentacdo que possui a poténcia de lancar esta
organizacao e esta ordenacao do corpo para zonas de intensidades ndo estratificadas - “pois
estd na légica anatdmica do homem moderno nunca ter podido viver, a ndo ser como
possuido” (ARTAUD, 1983, p.135). Possuido por uma organizacdo que estabelece a
consolida¢do de uma forma-corpo cicatrizada por modos de subjetivagao que atualizam os
estratos e as identidades.

O CsO esta diretamente relacionado com o campo de imanéncia do desejo
(p.15) e traga, por isso, uma particularidade especifica para o fluxo de sua matéria
intensiva de producdo do desejo. Pois, segundo Deleuze e Guattari o CsO possui tipos,
géneros e atributos substanciais especificos no fluxo de intensidades. Perpassa no campo
de imanéncia de cada tipo de Corpo sem Orgdos uma fronteira mével que permite a
passagem de intensidades que produzem um outro tipo de corpo, onde o dentro e o fora

estabelecem agenciamentos reciprocos.

O campo de imanéncia ndo € interior ao eu, mas também nao vem de um
eu exterior ou de um ndo-eu. Ele é antes como o Fora absoluto que nio
conhece mais o Eu, porque o interior e o exterior fazem parte da
imanéncia na qual eles fundiram. (DELEUZE e GUATTARI, 1997b,

p-18).

Enfatizando a vizinhanga entre a no¢ao de corpo paradoxal de José Gil, o
com conceito de CsO que Deleuze e Guattari roubam de Artaud, estamos sentindo/pesando
que o dispositivo corpo-criagdo que nos esforcamos em palavrear neste estudo nos oferece
um horizonte de pesquisa no que diz respeito aos agenciamentos entre arte € educagdo em

que se lanca. No entanto, poderiamos nos perguntar: para que estamos nos servindo das
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no¢des de CsO e Corpo-paradoxal se propomos a engrenagem de uma nocdo? Porque
através do didlogo e interlocucdo com outros autores alcamos novos voos.

Quando falamos de corpo-criagdo ndo estamos mascarando nesta no¢dao o
modo como funcionam outros conceitos, chamando assim laranjas de macas. Enfatizamos
os importantes estudos de Deleuze, Guattari, Gil e Artaud sobre a temdtica do corpo pela
proximidade conceitual que tais estudos fazem com a nocdo que trabalhamos ao explanar
sobre o corpo comum e suas respectivas dobras. Entendemos que na composi¢ao de uma
pesquisa, assim como na composi¢do de uma coreografia, podemos colocar em jogo
conceitos, acontecimentos, afetos, sensagdes e planos de imanéncia como ingredientes de
visibilidades. Enfatizamos essa questdo para que nosso deslocamento entre os autores da
“chamada filosofia da diferenca” ndo seja confundido como doutrina ou uma mera
catequese de conceitos consolidados, mas o de uma perspectiva que nos fornece
visibilidade para aquilo que tentamos compreender.

De fato, por se tratar de uma pesquisa em seu processo inicial, a engrenagem
desta nog¢do foi operacionalizada num dispositivo de improvisa¢do em roda numa oficina
de dancga, onde as formas da oficina se tornam mais porosas através dos jogos de
improvisos estabelecidos entre os corpos-dangantes. Mas, na expectativa de alcangar
outros territorios, sentimo-nos mobilizados por um de-fora que a no¢do de corpo-criacdo
nos convoca e perguntamos: qual a possibilidade de estendé-lo para além dos limites da
roda, ou mesmo em compreender o que esse de-fora pode ajudar na constitui¢do e
ampliacdo mesma do dispositivo? Enfim, como o corpo-criacdo se coloca, para além e
para aquém do corpo paradoxal e do corpo sem orgdos, possuindo ele uma engrenagem

propria como um efeito da singularidade do dispositivo de roda?

skekesk

Novos encontros...

Antes de comegar a oficina de danca em um novo dia, o dangante-professor

encontra uma grande sacola preta enderecada ao lixo da ONG. Sua curiosidade o
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mobiliza para saber o que hd dentro desse saco preto. Uma novidade sugestiva se atualiza
quando este se depara com vdrios tubos em formato de cone com mais ou menos uns vinte
centimetros de altura, a maioria é de cor preta, embora alguns fossem coloridos. Aqueles
cones lhe despertam estranheza e atracdo neste primeiro encontro. Como eles estavam um
pouco empoeirados e destituidos de valor como objetos de uso, depois de limpd-los com
um pano tmido, o dangante-professor dispds aquele ndo-objeto num canto da sala antes
de comecar a oficina. O fato de serem resto, entulhos e ndo terem muita utilidade além de
lixo reciclado, jd era sedutor e pedia passagem para a experimentacdo em danga.

Nesta oficina é frequente entre os participantes a utilizacdo de objetos em
procedimentos de criagcdo com o corpo. Danga-se com bolas, mdscaras, chapéus, lengois,
pompons e outros materiais com fungoes e significados mais definidos, ou mesmo com um
estatuto de coisa mais determinado. Através da improvisacdo em danga estes objetos
conquistam outros sentidos performdticos, em que as bolas se transformam em cadeiras,
os chapéus em barquinhos, os pompons em perucas coloridas e os lencois num corpo
ventania pela sala. No entanto, os tubos insinuam uma ndo-significacdo. Muito além de
lixo, eles surgem como materiais sugestivos para procedimentos de transposicdo artistica’.
Ao mesmo tempo, hd o risco de que durante a oficina de danga eles ndo despertem
qualquer estimulo, interesse ou afeto nos dancantes-alunos e continuem sem valor algum.
Mas, mesmo com o risco de voltarem para o lixo, uma sugestdo é arriscada...

Quando os participantes entram na sala os seus olhos curiosos logo
focalizam aqueles objetos dispostos num canto. O dangante-professor comeca o
alongamento de frente para o espelho como todos os dias o faz. Nota que frequentemente
os dangantes-alunos ddo uma espiada para aquele canto. Ninguém pergunta o que é
aquilo e por que estd ali. O que se percebe durante o aquecimento é que, vira e mexe,
aqueles objetos estdo sendo sedutoramente espiados enquanto todos fazem massagem nos
pés, pernas, pescoco além do trapézio.

Apos a formagdo em roda, com os dangantes sentados de pernas cruzadas, é

distribuido para cada participante um tubo preto. Entre sorrisos de surpresa e

9 . o~ sy . e o1 . .

Entendemos por “transposicdo artistica” os procedimentos que possibilitam que os sentidos dos objetos
possam ser transmutados através da improvisacdo com o corpo. Objetos como corpo, tubo, bola, chapéu
“viram outra coisa” na performance da roda.
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estranhamento os tubos comecam a rodar entre eles. Um pergunta disparadora: “quem
quer ser o lider?” O menino Igor dispoe-se para a primeira lideranga fazendo daqueles
tubos pedes que giram no chdo e depois caem, assumindo uma postura mais curvada para
o chdo com as costas. Corpo, chdo, pedes, velocidades e gesto criam conexdes no
improviso. Os demais participantes tentam executar os movimentos na estrutura corporal
que assumem no espaco do jogo. Brincadeira e danga criam parcerias no improviso
pueril.

Num rdpido intervalo de tempo os tubos se transformam num objeto de
percussdo batucando no chdo de tdbua corrida. O lider bate aqui, ali e acold. Gira o
tronco com agilidade e destreza, criando novas estruturas corporais em resposta aos
novos espagos do corpo que vai conquistando sentado no chdo. Demonstra muita
empolgacdo com aquilo que inventa e vibra por estar sendo imitado. Quando a estrutura
ritmica do tubo comeca a se repetir demais, ele logo cria outra, mais surpreendente, mais
desafiadora, durante a qual a célula coreogrdfica inicial muda de intensidade. Agora
batuca no proéprio corpo, alternando entre umbigo, cabega, joelho e mdo. Um jogo mimico
se institui nos brincantes tocando nas partes externas do corpo com ritmo e novidade.

A improvisacdo em roda com estes materiais conquista o interesse da turma.
Logo de inicio, ergue-se efémera uma danca que se enamora com a brincadeira, na qual
rodam os lideres manuseando o sentido que as formas dos objetos assumem junto ao
corpo. A improvisacdo vivenciada com uma turma de criancas e adolescentes corporifica
os devires do seu universo pueril através do jogo impessoal instituido pelo menino Igor.

No procedimento artistico de improvisacdo aqui vivenciado, todo e qualquer
corpo é bem-vindo. A danca praticada neste improviso de roda se atualiza através de
muitos recursos de expressdo com a totalidade do corpo. Desde um simples movimento
sem miisica, uma corrida desatinada pela sala, uma tor¢cdo dos ldbios, um olho
arregalado, até improvisos que beiram o teatro com elementos de voz sdo acolhidos na
roda. Tudo o que os corpos-dancantes trazem no fluxo do improviso torna-se uma
sugestdo interessante para a danga e para a liberacdo de forcas que dela devém. A
improvisacdo faz com que os participantes percebam a singularidade de movimentos sutis

que atravessa a roda deste dia.
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Neste fluxo performdtico, os tubos se transformam num microfone,
permitindo que a turma cante, duble e dance de forma mais comica espalhados pela sala.
Durante a cria¢do de outro lider que se coloca em pé no espaco, a proposta é: deixar o
objeto cair e a cada queda encontrar um jeito diferente de mover-se no chdo. Uma
virtualidade infantil atualiza-se entre os corpos, inclusive no dangcante-professor,
transfigurando a sala de danca num territério de trocas de sensacoes e mobilidades
afetivas, onde o dangar é atualizado num devir- brincadeira com o corpo.

Depois de muitas rodadas de lideres, Igor novamente retoma a lideranca dos
seis dangantes. Ele comeca a espalhar todos os tubos pela sala e os demais vao seguindo a
sua acdo. De repente, o espaco se transforma num novo lugar onde aqueles pequenos
objetos ficam espalhados pelo chdo da sala. Regra do improviso: mover-se livremente
entre os tubos com o cuidado de ndo esbarrar e derrubar a formacdo das torres, ou
quando alguém esbarrar e o tubo cair, este logo arruma o pequeno acidente e segue em
frente dancando livremente.

Igor compde, junto aos demais, todo um plano de imanéncia'® de danga com
coordenadas e dindmicas espaciais muito especificas. Executd-lo naquele instante de
improvisacdo requer de todo o corpo uma aten¢cdo muito delicada para a proposta
corporal sugerida. E preciso dancar com muito cuidado lidando com o risco de derrubar o
tubo e de se atrapalhar. Acontecem atropelos e alguns tubos caem no chdo por diversas
vezes, mas os dancantes conquistam um tom de aten¢do que impressiona pelo modo como
se movimentam entre os tubos com extrema destreza, ocupando os trés planos do espaco
propostos por Laban™: alto, médio e baixo.

Num instante fugaz a regra da brincadeira proposta por este lider muda de
intensidade. Em vez do cuidado anterior para ndo derrubar os objetos, a regra do

improviso pede para juntd-los rapidamente como se fossem bolas de futebol, gerando um

19 José Gil (2001) propde que o sentido do movimento dangado ndo é transcendente, mas traga um plano de
imanéncia que desencadeia outros agenciamentos, em que o “sentido do movimento € o préprio movimento
do sentido” (p.53). A danga, ou a arte, traca um plano de passagem no real, criando blocos de sensa¢cdes num
espaco imanente onde o movimento dancado encontra uma engrenagem, um modo de funcionamento.

' Miranda (2008) trabalhando com a proposta corporal de Rudolf V. Laban como referéncia, apresenta uma
ampla discussdo de seus estudos sobre o movimento, entre eles, os planos espaciais do corpo-espago: alto,
médio e baixo, como elementos do espaco onde o movimento pode ser improvisado de forma tridimensional.
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alvoroco empolgante através de uma corrida desnorteada pela sala, que entre
gargalhadas e tropecos, espalha todo aquele material feito uma enxurrada de chuva
brava. Depois os tubos se transformam em espadas, castelos encantados e no momento
final da oficina a regra estabelecida por outro lider é de guardd-los com muito cuidado no
mesmo saco preto donde sairam. Todos lhe seguiram.

Aquele material que iria para o lixo, torna-se um potente signo de cria¢cdo
da oficina, sendo utilizado em outros encontros com a qualidade de fazer rodar o sentido
das formas da oficina, entre ela, a forma tubo, a forma professor e a forma aluno
desfazem-se através do improviso num feixe de forcas em movimento. Esbarra no corpo
coletivo” da oficina um aprendizado incerto de danca que estes potentes objetos
dispararam através da improvisacdo. Como palavrear as forcas que atravessam este
dispositivo de improvisacdo?

Na oficina desse dia a camera de filmagem" que acompanhou a roda gera
nos participantes uma expectativa com a novidade que o material eletronico traz com sua
presenca tecnologica, produzindo sensagcoes de receptividade e timidez. O dangante-
professor termina a oficina dez minutos mais cedo para que todos assistam o resultado do
processo da improvisagdo. Entre risadas e olhos arregalados a tecnologia fez dancar os
seus signos entre nos. Os corpos improvisam na roda e depois observam-se dangando na

tela da camera. A roda arredonda as relacoes da oficina...

skeksk

“O circulo é uma esséncia fixa ideal, organica, mas o redondo é uma
esséncia vaga e flutuante que se distingue ao mesmo tempo do circulo e das coisas
arredondadas (um vaso, uma roda, um sol)” (DELEUZE e GUATTARI, 1997c, p.33).

Formas e forcas se atualizam no jogo brincante da improvisacdo em roda. O circulo

12«0 que é um corpo coletivo?”, para Deleuze e Guattari (1997¢), um corpo nio se reduz em uma unidade
fixa de um organismo ordenado. O corpo coletivo contém franjas e minorias que reconstituem equivalentes
de uma mdquina de guerra que se agencia para fora dos organismos estratificados. Um corpo-coletivo é
correlato a um jogo de forcas que escapam uma forma estabelecida.

13 . . . e . . .
Um video foi confeccionado para o exame de qualificacdo desta pesquisa, contendo registros em imagem
de algumas rodas de improvisacdo e seus respectivos procedimentos artisticos na ONG.
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convoca ao sentido das formas geométricas e das imagens ideais. O redondo atualiza na
roda um movimento mais fluido, encarnando as for¢as que compdem a virtualidade do
gesto improvisado. Nos balancos estabelecidos entre o circulo e o redondo, entre forma e
forca, um aprendizado incerto com o movimento improvisado vaza na roda. O dancante-
professor espanta-se com a poténcia dessa brincadeira. No redondo improvisado ocorre
uma linha de fuga das formas instituidas: oficina de danca, “0” pedagdgico, menino
incapaz, hordrio, disciplina, professor manddo, coreografia pronta e conteudo linear.“O

Estado ndo para de produzir circulos ideais, mas € preciso uma maquina de guerra para

fazer um redondo” (p.34).

skeksk

A pritica de improvisacdo'* em roda aqui cartografada comeca a ser
vivenciada naquele espaco como um jogo produzido no “entre” dos corpos que traca um
territrio existencial acionado por forgcas que escapam as formas. Antes do encontro com
esse dispositivo de criacdo, a oficina de danga era conduzida por um n6 de forcas
hegemonicas, no qual um dancante-professor encarna uma postura detentora do saber sobre
o conteudo da danga. Também ocorriam linhas de fuga e escapes, mas o que prevalecia, de
um modo preponderante, eram as praticas consolidadas do ensinar a dancar. Com ideias e
esquemas coreograficos pré-estabelecidos, o dancante-professor parte para a oficina com a
expectativa pedagdgica de que todos aprendam a dancar e que apresentem um bom
rendimento naquilo que € pensado ser um contetdo artistico eficiente do ponto de vista do
esperado da turma. Noutras palavras, havia um esquema representativo de dindmicas
corporais no espaco que se repetia, a partir do qual o dancante professor tentava fazer com
que os participantes e ele mesmo reproduzissem essas imagens de danga. “No caso da
Filosofia, a imagem do pensamento, trata-se, antes de tudo, de uma impoténcia para

comegar verdadeiramente e para repetir autenticamente” (DELEUZE, 2006a, p.190).

4 “No momento, interessa lembrar que ao improvisador em danca é pedido que aprenda uma nova rotina,
isto €, que aprenda a desarticular aquilo que estava estabelecido como formas de conex@o habitual no seu
corpo. Esta, todavia, € uma rotina de ordem um tanto diversa das outras, uma vez que implica, basicamente
em buscar recursos exploratdrios e ndo em consolidar familias de movimento” (KATZ, 1997, p.20).
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Deleuze e Guattari (1997c) propdem uma interessante discussdo sobre o
Estado e a Mdquina de Guerra apresentando importantes conceitos da filosofia da
diferenca cabiveis neste estudo: Imagem do pensamento, Pensamento sem imagem, Forma
e Forcas. Mostram como o Estado e a Imagem do pensamento estao correlacionados desde
Platao até a atualidade em diversos ambitos dos saberes e da cultura. A forma-Estado
afirma-se através da unidade organizada, de um consenso racional e de uma harmonia
universal, garantidas pela trocas entre Razdo e Estado. Em decorréncia dessa parceria o
Estado moderno, em suas diversas formas, constituiu-se atrelado a alguns personagens da
imagem ortodoxa do pensamento entre eles: Sujeito, Cogito, Espirito Absoluto, Lei
(Psicandlise), Moral, entre outros que lhe conferem um estatuto de verdade universal.
Essa imagem dogmdtica do pensamento, segundo estes autores, opera com dois postulados
fundamentais: o Todo (Ser) e o Sujeito, que direcionam o pensamento para o universal,
para o verdadeiro e que ordenam a partir de seus principios. O real é representado pelos

conceitos desses postulados que fundam o pensar.

Os postulados ndo tém necessidade de serem ditos: eles agem muito
melhor em siléncio, no pressuposto da esséncia como na escolha dos
exemplos; todos eles formam a imagem dogmatica do pensamento. Eles
esmagam o pensamento sob a imagem do Mesmo e do Semelhante na
representagdo, mas que trai profundamente o que significa pensar,
alienando as poténcias da diferenca e repeticio, do comeco e do
recomeco filoséficos. O pensamento que nasce no pensamento, o ato de
pensar engendrado em sua genitalidade, nem dado no inatismo nem
suposto na reminiscéncia, € o pensamento sem imagem. (DELEUZE,
20064, p. 240).

Tirando o foco do sujeito universal e partindo para terras virgens de
pensamento e vida, os autores da filosofia da diferenca sugerem a criagdo de um
pensamento nomade, um pensamento do oriente, um pensamento minoritario, um
pensamento do-fora, um espago liso como o mar, as estepes e o deserto. Um pensamento
sem imagem que, ndo estando atrelado a imagens ideais e formas fixas, institui a diferenca
que grita na imanéncia. Contrapdem-se a imagem do pensamento e a forma-Estado
produtores do professor-ptiblico com a maquina de guerra criadora do pensador-privado,
uma vez que este se relaciona de um modo outro com as forgas exteriores da imagem

interiorizada do pensamento. O pensador-privado, ou mesmo o artista nomade
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(SCHOPKE, 2004, p-179), acolhe o estranhamento do existir em sua precariedade,
atualizando o acontecimento do menor desvio de uma zona sem canais determinados. Ele

esposa um tipo particular de multiplicidades em devir.

Neste sentido, os artistas e os pensadores ndmades sdo esses homens. A
recognicdo e a representacdo, ainda que uteis do ponto de vista da
sobrevivéncia do homem em sua cultura, s@o ultrapassadas em favor de
um que ousa criar novos parametros e novas formas de existéncia. Dai
por que um sedentdrio jamais pode entender o sentimento de “asco” que
um noémade tem pelas chamadas lutas pelo poder e pelo prestigio —
pardmetros maximos do mundo sedentdrio (e motivo maior da prisdo do
pensamento). (SCHOPKE, 2004, p.174).

Relacionando a condicdo de atravessamento do dangante-professor na
oficina de danga com a poténcia desses personagens conceituais”, que encarnam modos
de existir distintos, percebemos que na constituicao desse dispositivo o dancante-professor
¢ atravessado por movimentos similares tanto do professor-ptiblico quanto do pensador-
privado. Um deles volta-se para as formas da oficina, para imagens do pensamento
verdadeiro e reafirma uma postura pedagdgica pautada em imagens tradicionais do dancar
corretamente. O outro acolhe o plano incerto das forcas e se interessa por atualizar a
poténcia errante que a roda insinua, enquanto um anti-pensamento, uma anti-pedagogia
artistica que baila com as insegurangas da docéncia.

“Todo pensador ou artista ndmade € necessariamente um criador. Os que
nada fizeram além de reproduzir e retratar as coisas sao os artistas sedentdrios — homens de
confianca do Estado (ou, pelo menos, homens “confidveis”)” (SCHOPKE, 2004, p.172) . A
convivéncia entre pensador-privado e o professor-publico na oficina € violenta e afetiva,
causando crises, deslocamentos e angustias. Quer dizer, o convivio desses elementos na

roda presentifica uma exterioridade que esbarra e pede passagem para as forgas de-fora.

kekesk

"> “Qs personagens conceituais, em contrapartida, operam os movimentos que descrevem o plano de
imanéncia do autor, e intervém na prépria criagdo de seus conceitos” (...) Os personagens conceituais
constituem os pontos de vista segundo os quais planos de imanéncia se distinguem ou se aproximam, mas
também as condicdes sob as quais cada plano se vé preenchido por conceitos do mesmo grupo” (DELEUZE
e GUATTARI, 1992, p.85-99).
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Kastrup e Barros (2009) pensam a condi¢cdo das oficinas artisticas como
espacos de producdo de subjetividade e aprendizagem por possibilitar a acdo de
dispositivos concretos. Nestes espagos coletivos o fazer junto é enfatizado através de
praticas flexiveis que podem potencializar a transformacdo e a cria¢do, disparando
agenciamentos multiplos por meio do material artistico manuseado pelos participantes. Os
dispositivos16 de producido de subjetividade possuem como caracteristicas 0 movimento, a
transformacgao e a processualidade. “Trabalhando com um objeto em movimento, como
nao perdé-lo em categorias fixadas, que deixam fora da cena o fluxo processual no qual as
subjetividades foram produzidas?” (p.76).

A oficina de danca em questdo inicia os seus trabalhos com poucos
dancgantes-alunos e sem muitas promessas de espetdculos e aplausos, porém disposta a
acolher o que os corpos trazem. Desde um simples gesto timido com o olhar, até um
movimento mais escancarado € bem-vindo. O dangante-professor anseia em encontrar um
jeito de atualizar estes canais de expressdo sem massacrd-los com métodos e imagens
ideais do dangar. Como ativar processos de atualizacdo nos quais o professor seria um
disparador desses processos, um ativador, nao um condutor do processo?

E ele insiste nisso. Brincando com a incerteza dessa angustia esbarra no
dispositivo de roda na medida em que os participantes comecam a Sse imitar numa
disposic@o espacial circular. No entanto, ao lado dessa abertura para a novidade ainda
prevalecem algumas imagens pré-estabelecidas do dancgar para o professor e para os
dancantes-alunos. As formas continuam reafirmadas na oficina em diversas situacoes:
conteddo, relagdes, hordrios, rétulos e frases coreograficas.

O espaco artistico da oficina, enquanto um espaco molar'’ com contornos

bem definidos lanca-se numa frustrante experi€éncia formalista entre professor/aluno e

' As autoras definem dispositivo a partir de Foucault e Deleuze, apresentando as quatro linhas fundamentais
que contém um determinado dispositivo: visibilidade, enunciacdo, forca e subjetivacdo. Enfatizam que
procedimentos concretos de dispositivos podem ser descritos por linhas de enunciacdo que atualizam as suas
forcas, mediante a relacdo intensiva entre as palavras e as coisas que Foucault nos sinaliza. Na repeti¢do e na
fluéncia, um dispositivo pode se desdobrar em outros dispositivos: palavra, cartografia, pesquisa, vida. O
dispositivo pode ser compreendido como uma “série de praticas que produzem efeitos” (KASTRUP e
BARROS, 2009, p.81).

17 = . ~ . .
Entendemos que o molar ndo estd separado do molecular e da acdo dos devires no movimento do real.

36



conteddo/aprendizagem. Nem tudo € poténcia no dia-a-dia da oficina e este estranhamento
instiga a ultrapassar a sua forma comum e a tracar um novo mapa desconhecido no mesmo
espaco diferente. A turma insiste em fazer o dispositivo funcionar percebendo que na
regularidade da repeticdo da pratica de improvisagdo a forma circular da roda fica mais
redonda e repleta de franjas. A organizacdo das formas da oficina é rasgada com a
surpresa e a bagunca num atelié de virtualidades que se deslocam com o dispositivo.

A prética da improvisacdo em roda vem se constituindo como um espago de
mobilidades, que possibilita vivenciar a0 mesmo tempo o espago molar da oficina com
suas formas bem definidas entre elas os participantes, objetos, musicas, dancas e tempo
cronolégico, bem como permite agenciar a novidade do movimento dancante a partir da
criacdo particular de cada lider. O devir decorrente da improvisacdo do corpo de um lider
ressoa nos demais participantes de um modo contagiante, lancando as formas constituidas
desta oficina numa processualidade, que desestabiliza o espago molar da sala de aula para
percepcoes singulares. Os movimentos moleculares que brotam da improvisacdo de cada
lider e suas dobras nos demais dangadores, fazem rodar no dispositivo um tipo especifico
coletivo, que se atualiza através da manipulacao coreogréfica das forcas que os improvisos
disparam nas formas. Muito além da eficiéncia do conteido dancado e de seu respectivo
rendimento pedagdgico, acontece uma interessante contamina¢do do movimento corporal
alheio, fazendo fluir uma rede de forcas que afetam os participantes em varias esferas
existenciais: artistica, €tica, sexual, politica e educacional no sentido redondo que tais
termos podem constituir.

Qual a poténcia dessa performance a medida que lanca as formas
consolidadas num corpo-coletivo atravessado por uma rede de forcas? Como ¢é
possibilitado o desdobramento de um dispositivo de improvisacdo em roda para um outro
dispositivo que permite palavrear esse jogo de forgas?

O gesto improvisado criva um modo de existir, no qual a danca aciona uma
linha de fuga do Eu, do sujeito e do saber-poder do professor sobre a oficina. Ergue-se
neste dispositivo de roda um corpo-criacdo que nao se ampara por uma individualidade ou
por um sujeito professor determinante do conteido. A roda aos poucos, no jogo, na
descontragdo e na brincadeira, vai compondo um outro corpo, que devém dos multiplos

vetores das forcas plurais do movimento improvisado que descaracteriza as formas

37



consolidadas. Atualiza-se através do plano de imanéncia da roda um dispositivo coletivo
que se constitui no jogo de improvisos € na visibilidade que eles permitem, noutras
palavras o corpo-criacdo produz-se como um efeito potente dos procedimentos concretos
da roda.

Outro ponto de delicada porosidade, que vale trazer a baila nesta escrita, é
que nesse clima de jogo entre os dangantes, cria-se um precioso movimento de atencdo
sensivel para o corpo do outro e para a multiddao de for¢as que emana dos seus gestos. Ao
trabalhar conteidos coreograficos constituidos por um saber depositidrio nos dangantes-
alunos, colabora-se para o distanciamento dos corpos dos participantes e para o
encurtamento da rede de acessos que se encontra no entre aluno-professor-oficina. A
atencdo para o sensivel traz uma inusitabilidade especial para estes corpos que dangam na
roda de improvisacdo: corpos habituados a serem tratados como desatentos, hiperativos e
incapazes de estabelecer conexdes. Que delicioso estranhamento a roda estd trazendo aos
dancantes-alunos e também ao dancante-professor.

A cada oficina a prética da roda produz um potente movimento de afetacao
pelo modo como os participantes se lancam na experimenta¢do e na criacdo de novos
corpos coletivos. Existe nesse processo uma virtualidade que pede corpo para danga e
palavra para a dissertagdo. O presente sedutor dessa zona de intensidades se insinua como
uma ligeira nuvem carregada de sentidos saborosos despertados pelo fluxo da roda. Diante
da singularidade dos improvisos os dangantes sdo convidados a viver uma coisa de cada
vez através do gesto enunciado pelo lider.

A roda vai se constituindo através de um corpo-criacdo coletivo,
operacionalizando um escape das formas mais duras para forcas mais fluentes que pedem
passagem para a palavra e para a pesquisa. Esse dispositivo se desdobra (DELEUZE,
1991) em outros dispositivos no processo de descaracteriza¢do das formas, produzindo um
movimento de linha de fuga que ndo para de agenciar outros territérios. Pelo fato de
encarnar um modo singular de funcionar entre as formas molares da oficina, o dispositivo

de corpo-criacdo na roda ndo se reduz a um mero objeto encerrado por uma pesquisa,
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porque ele ndo para de dobrar e desdobrar'®. Ao criar um territério existencial ele
caracteriza-se como fungdo de referéncia (BARROS e KASTRUP, 2009, p.79) para os

seus participantes, estabelecendo condi¢des para um desbloqueio das formas estabelecidas.

O que caracteriza um dispositivo é sua capacidade de irrup¢cdo naquilo
que se encontra bloqueado para a criacdo, é seu teor de desfazer os
codigos, que dido a tudo o mesmo sentido. O dispositivo tensiona,
movimenta, desloca para outro lugar, provoca outros agenciamentos. Ele
é feito de conexdes e, a0 mesmo tempo, produz outras. Tais conexdes ndao
obedecem a nenhum plano de procedimento, elas se fazem num campo de
afeccdo onde as partes podem se juntar a outras sem com isso fazer um
todo. (p.90).

skekesk

O meu nome é Igor

Numa quinta-feira chuvosa um corpo-menino entra na sala de danca dez
minutos apos o comego da oficina desse dia. O seu enderecamento para essa atividade
parte de um corpo-psicologa que lhe atende num grupo constituido por outros corpos-
meninos com dificuldades de leitura e escrita. O dangante-professor interrompe as
atividades para recebé-lo, se apresenta e fala da oficina. Os quatro dancantes-alunos
presentes também se apresentam ao corpo-menino que chegou. Quem serd ele? Perguntam

os olhos. Apos tirar os sapatos molhados, ele aproxima-se da “galera” e apresenta-se:

— O meu nome é Igor.

— Quantos anos vocé tem? Pergunta uma dangante-aluna.
— Tenho treze anos.

— S0 isso! Vocé é muito pequeno, parece que tem oito.

— Nao, eu jd sou adolescente e tenho treze anos. Responde Igor.

% “0 que dispositivo faz ver?” (BARROS e KASTRUP, 2009, p.85). Ou seja, que outros elementos
heterog€neos, que outros dispositivos, que dobras e desdobras que o dispositivo agencia na oficina e na
pesquisa?
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— Evocé? Pergunta ele, sem lhe dirigir o olhar.

— Eu também tenho treze anos e estou no 5° ano. O meu nome ¢é Vivian, seja
bem vindo!

— Obrigado!

Igor agradece meio acanhado. Parece que os demais corpos-dancantes
notam que ali comeca uma paquera entre eles. Os cupidos voam e a oficina

segue...

Sentados no chdo e de frente para o espelho, comeca o aquecimento e o
alongamento cotidiano da oficina. Todos torcem a coluna para a direita e para a
esquerda, depois massageiam os pés e os trapézios com bolas, contraem o abdémem e o
tronco, alongam a virilha, balangcam os ombros e o quadril, inspiram e expiram
lentamente de olhos fechados, agacham e levantam numa dindmica sincronizada que sobe
e desce para o chdo vdrias vezes. Depois, todos os dancantes se posicionam em pé
alinhando os calcanhares paralelos. Caminham pela sala livremente, primeiro devagar,
depois um pouco mais rdpido e vdo acelerando até alcancar o fluxo de uma corrida entre
gargalhadas e tropecoes. Em seguida eles diminuem a velocidade produzindo uma miisica
ofegante com barulho das respiracoes: “Ufa! Ah! Ufa! Ah!”.

O dangante-professor pede que todos facam uma roda e que tenha inicio a
improvisacdo dos lideres. Pede também que um dancante-aluno explique as regras da
brincadeira para Igor. Ele demonstra ter entendido o exercicio e mostra-se curioso com o
que vird. O mesmo aluno-dangante que explica as regras inicia o seu Improviso
balancando a perna direita para frente e para trdas ao som de uma miisica instrumental
com atabaques de um CD, que outro dangante-aluno havia trazido de casa. Todos o
imitam com aten¢do. Ele troca o balango da perna para o brago esquerdo, pendulando a
mdo como um relogio antigo de parede. Quando cansa de improvisar com essa estrutura
coreogrdfica passa a lideranca para o novo dancante-aluno afim de desafid-lo e, ao
mesmo tempo para acolhé-lo na roda. Vamos ver o que vird! Exclamam os olhares.

Em pé numa roda, Igor comeca a improvisar batendo palmas na frente do
corpo, depois ao lado, em cima da cabeca, atrds das costas e proximo ao chdo. Desfaz a

roda com essas variantes de palmas e sai andando pelo espaco da sala. Desiste das
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palmas e balanga os bracos de um lado para o outro até que a propria velocidade desse
gesto se transforme num giro. Investe nisto, repetindo o giro vdrias vezes e em cada
repeticdo cria um giro novo ocupando novos lugares espaciais pela sala. Os demais
corpos-dancantes mostram-se muito impressionados com a multiplicidade de seu
improviso. Depois ele para diante do espelho e retoma as palmas anteriores, porém
acompanhadas com batidas do pé no chdo, criando um ritmo sonoro que lembra capoeira.
Ele comeca a brincar com as variantes dessa estrutura e vai levando o seu corpo para
posicoes inusitadas, que desdobram uma simples célula de movimentos num grande
composto coreogrdfico. Todos dancam animados por sua capacidade de criar e recriar um
simples gestow.

O dancgante-professor interrompe os improvisos da roda e pede que cada um
toque com as mdos em algumas partes especificas do seu corpo, entre elas orelhas,
ombros, cotovelos, pulsos, quadril, joelhos e tornozelos. Depois pede aos dancantes-
alunos que desenhem no espaco movimentos de retas, curvas e espirais partindo desses
pontos corporais sensibilizados. Todos soltam-se no espago tridimensional da sala
tracando movimentos que respondem a intencdo dessas linhas escritas pelo gesto dancado.
Num terceiro momento ele apresenta, em uma folha, o alfabeto de A a Z escrito por ele em
letras de forma. Sugere algumas letras e pede sugestoes de pontos corporais para escrevé-
las no espaco. Todos experimentam criando novos movimentos a partir das curvas e retas
que contém letras como B, N, P e Z. Quando os dancantes cansam de escrever as letras
com as partes do corpo, ele pergunta: “- Alguém gostaria de escrever o seu nome para
que possamos imitar?” Igor responde empolgado: “- Eu quero! Vamo ld!”.

Na frente do espelho, em pé e sem miisica ele se lanca. Escreve a letra I com
o ponto pulso, a letra G, no chdo com o tornozelo esquerdo, a letra O girando pela sala
com a orelha e a letra R com o cotovelo caindo no chdo. Depois ele repete tudo, ligando
letra por letra com mais agilidade, enquanto os demais dangcantes acompanham-no e vdo
percebendo em seus corpos o modo com que a palavra IGOR é criativamente escrita no

espaco. O dancante-professor retoma o CD de percussdo e todos dancam com a palavra.

19 . . . o

“Olhando mais de perto para o corpo em treinamento de improvisacdo, observa-se que todos 0s novos
gestos ou movimentos surgem com o0 mesmo intuito: serem selecionados para permanecer, sobreviver por um
tempo suficiente que permita ser reconhecido como “daquele” corpo” (KATZ, 1997, p.22).
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A danga criada através do corpo-palavra sé acabou quando o tempo
cronologico da oficina indicou o seu fim. Todos foram embora suados, euforicos, alegres e
sacudidos. Igor torna-se um nome marcante entre os corpos-dangantes da oficina.

O meu nome é Igor! I - G - O - R...

skekesk

Igor por um corpo-psicologa

Numa conversa com a profissional que atende Igor na oficina de psicologia,
ela diz que o adolescente chegara a esta ONG encaminhado pelo servico de
fonoaudiologia de uma instituicdo de ensino superior onde fazia um acompanhamento e
que ele havia sido encaminhado para esta instituicdo pela escola onde estuda. Devido a
desativacdo daquele atendimento, foi direcionado a ONG para possivel continuidade do
tratamento que jd realizava. Segundo o encaminhamento tratava-se de “problemas de
aprendizagem relacionados a leitura, compreensdo e dificuldade de atencdo”. No entanto,
ela afirma que os testes fonoaudiologicos apresentaram-se dentro da normalidade e por
isso houve um encaminhamento para uma avaliacdo psicopedagogica. Porém, através
destes testes, foi constatado que Igor possuia um desvio ocular apresentando visdo dupla
no olho direito. Um encaminhamento oftalmologico foi realizado, entretanto, os resultados
ainda ndo nos foram fornecidos, mas ele jd voltou a usar oculos, o que aponta para que
algo estd sendo feito. Igor diz claramente que estd aqui para aprender a ler e a escrever.

Segundo a profissional, o seu encontro com Igor ocorreu em abril daquele
ano, momento em que ele jd estava hd nove meses na instituicdo. Narra que se deparou
com um menino receptivo e com idéias bem articuladas sobre ganhar e perder,
diferentemente dos primeiros relatos colhidos no prontudrio, no qual ele apresentava
comportamentos infantilizados e tentava se esconder entre suas roupas. Sinal de que os
efeitos clinicos jd estdo aparecendo. Entretanto algo lhe chama atengdo: a sua altura ndo

condiz com seus treze anos, ele aparentava ter bem menos idade.
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Igor durante os seus atendimentos vai tecendo a sua historia e seus relatos
revelam seu sofrimento diante do olhar que lhe é negado — o olhar do par parentalzo. Ele
mora com os avos maternos desde os oito anos de idade. Seus pais se separaram quando
ele tinha cinco para seis anos e atualmente sua mde mora ao lado da casa dos pais com
suas duas outras filhas e o atual marido. A separacdo ocorreu depois que a mde de Igor,
juntamente com ele, surpreendeu seu marido, pai de Igor, com outra mulher.

Igor também traz historias de agressdo fisica por parte do pai dirigida tanto
a ele quanto a sua mde. “Meu pai me batia, ele era muito ruim”. Conta ainda que ao criar
“vergonha na cara”, revidou uma dessas agressoes dando um tapa no rosto de seu pai.
Chega a dizer que tem 6dio do mesmo.

Na opinido desta psicologa a danga vem propiciando a Igor a descoberta de
um novo espago, em que surgem interacoes sociais das mais variadas possiveis. Ela ndo se
refere a oficina de danca na qual ele acaba de entrar, mas a implicacdo que a danca tem
em outras esferas de sua vida. A danga vem se constituindo como um espaco onde ele pode
se deparar com o sexual através do contato com as meninas que constantemente lhe tecem
um elogio. No campo transferencial trouxe essa questdo fazendo um pénis de massinha e
enderecando a ela, pedindo que ela fale o que acha dessa producdo dele. Entretanto é ele
quem trabalha e vai construindo esses encontros e desencontros da vida de forma cada vez

mais madura. Parece que aquele que se sentia crianca por ser pequeno, estd crescendo.

Igor por um corpo-médico

Paciente com dificuldade de aprendizado (n@o sabe ler e escrever), mas o
exame oftalmolégico presenciou ambliopia com baixa visdo no olho direito (20/125) e
100% no olho esquerdo (20/20).

Alguma coisa tampa as palavras na minha cabega

20 .. . . .

Na conversa com esta profissional de psicologia que lhe atende, podemos perceber que o procedimento
clinico que ela utiliza estd amparado pelos critérios da psicandlise e que ndo couberam, para o interesse
central deste estudo, maior aprofundamento e didlogo conceitual.
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Visitando o prontudrio do projeto socio-assistencial de Igor na ONG,
percebemos que as oficinas que lhe oferecem acolhimento clinico atualizam na palavra
coletiva algumas pistas que nos permitem pensar estratégias de visibilidade para criarmos
uma outra escrita através daquela palavra que se volta mais para o aspecto clinico de
psicandlise. Atendido por profissionais das dreas da psicologia, fonoaudiologia, servigo
social, encontramos no seu prontudrio individual rastros que nos permitem tracar um
mapa de seu movimento na instituicdo.

Consta naquele prontudrio que o seu encaminhamento pela escola deu-se
por apresentar problemas de aprendizagem relacionados a leitura, compreensdo,
dificuldade de atencdo e agitacdo, mas que o motivo psicolégico desse enderecamento
para a ONG ainda ndo estd esclarecido. Entre os transtornos e dificuldades mencionadas
estdo: dificuldade de compreender a intencdo da mensagem, dificuldade em extrair
palavras-chave da mensagem, dificuldade de compreensdo da leitura, dificuldade de
reconhecer e utilizar padrées temporais da informacdo acustica, dificuldade em ouvir no
ruido e defasagem na atengdo. A orientacdo médica lhe indica o uso de Ritalina®' somente
nos dias em que vai a escola. No entanto, mesmo diante de um quadro que enfatiza a
forma daquilo que lhe falta e que por isso, enumera tantas dificuldades, o texto pontua que
Igor responde bem as propostas terapéuticas e se apresenta como um menino meigo e
comunicativo que se esconde atrds dos bragos. “Quero aprender a ler, mas parece que
meu corpo ndo quer”. Afirma em depoimento psicologico.

O minucioso e descritivo prontudrio afirma que estdo sendo feitos testes da
sua percep¢do e que ndo sdo encontradas alteragcoes muito graves. As habilidades de
relacdo, posicdo espacial, relacdo figura fundo, constdncia de percepgdo e coordenacdo
viso-motora estdo dentro dos padroes de “normalidade”. Parece que nem tudo estd
perdido e que os técnicos que lhe atende, apostam que ele ainda vai entrar na “forma de
um aprendiz-leitor” ou mesmo que vai melhorar e integrar-se na dita “normalidade”.

Pontuam também que Igor se apresenta um pouco infantilizado para um

I A medicagdo “Ritalina” do laboratério Novartis Biociéncias e “Concerta” do laboratério Janssen Cilag é
uma substincia quimica utilizada como firmaco, estimulante leve do sistema nervoso central com
mecanismo de acdo ainda ndo bem elucidado, estruturalmente relacionado com as anfetaminas. E usada para
tratamento dos casos de transtorno do déficit de atencdo e hiperatividade (TDAH), narcolepsia e hipersonia
idiopética do sistema nervoso central (SNC).
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adolescente de treze anos, mas as vezes traz questoes sobre namoro e sexualidade. O
jovem fala que ainda se sente “crianca” porque é “pequeno” demais para essa idade.
Atualmente frequenta o quinto ano do Ensino Fundamental e diz que é muito criticado
pelos colegas de sala por ser muito pequeno e por ndo saber ler e escrever. Igor também
se mostra angustiado por ndo saber ler e explica que o seu maior incomodo é a gozagdo
dos colegas, mas prefere, como vdlvula de escape “sair de perto para ndo acabar em
porrada”. Demonstra que essa “excecdo” que vive por causa de sua idade, tamanho e de
dificuldade com a leitura é motivo de sofrimento e angiistia. Fala que é o unico filho que
mora com a avo materna e que, a mde mora ao lado com seu padrasto e mais duas irmds,
pois na casa da mde ndo tem lugar para ele, por isso prefere morar com os avos. Acha-se
feio por causa do tamanho, diz que so é feliz na escola e que “na hora certa vai aprender
aler”.

Igor diz: “se eu fosse mdgico, eu queria aprender a ler pra ninguém rir de
mim. Eu acho que tem alguma coisa que tampa as palavras na minha cabeca. Eu acho que
essa melhora vai acontecer rdpido porque a minha mde diz que eu melhoro a cada dia,
mas ndo consigo juntar todas as letras das palavras. Serd que alguém gosta de mim?” .

Igor vem estabelecendo lacos afetivos com os outros meninos com quem
convive nas oficinas terapéuticas de que participa. Um deles e com o qual vem criando
alguns vinculos durante o jogo de dama chama-se Jiilio e tem nove anos. Inicialmente ndo
quis contar para o novo amigo que ndo sabe ler e escrever, mas depois de certo tempo
contou para Jiilio que comprou uma santinha e ora para ela todos os dias pedindo apenas
para aprender a ler. Os dois fizeram um trato: Jilio ird ajudar Igor a aprender a ler e ele
ensinard a Jilio alguns passos de hip-hop. “Vai ser tdo legal se eu aprender a ler. Quero
construir minha vida, quero trabalhar, ler e viajar”.

Na escola piiblica onde estuda ele vem se destacando em alguns eventos
comemorativos pela sua capacidade de dangar. Conta que quando sdo realizadas
gincanas, quadrilhas, apresentagcdes e semanas culturais ele é convidado para dancar
devido as suas habilidades. “Eu gosto de dancar, qualquer danca, as pessoas param e
ficam me olhando”. Diante deste seu relato surge uma sugestdo da psicologa para que ele
conheca a oficina de danca que acontece na ONG. O convite é feito de uma forma bem

descontraida e sem muitas responsabilidades de hordrios e de que ele tenha que
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[frequentar assiduamente. “E preciso apenas passar ld para experimentar e mostrar o que
vocé gosta de fazer”. E ele se empolga com o convite informal e comparece na sala de
danga enquanto come¢a uma oficina para pré-adolescentes.

No seu primeiro contato com a oficina de danca ele se mostra participativo
com as propostas corporais e interage com o dangante-professor e os demais dancantes-
alunos. Mostra facilidade nos alongamentos e desenvoltura na hora em que é convocado
para ser o lider que improvisa movimentos em roda, apresentando movimentos originais
sem inibicdo para realizd-los. No final da oficina conta sobre uma viagem que fez ao Rio
de Janeiro para ver uma premiagdo de hip-hop. Presenciou quem ganhou o segundo lugar
(Lucas), porém “quem ganhou a medalha de ouro mesmo eu ndo vi, mas o nome do
menino era Igor”.

O prontudrio apresenta a admiracdo que o dangante-professor demonstra
com a disponibilidade que o jovem mostra para a criacdo e improvisacdo de movimentos e
fica surpreso ao perceber que sua interacdo como o mundo é fortemente marcada por
intensa expressdo corporal. Afinal qual é o corpo que ndo é marcado pela linguagem
corporal? O fato é que Igor apresenta certa poténcia nessa capacidade de linguagem,
sabe disso e brinca com suas possibilidades. E nesse ingrediente é que estd a sua
habilidade com a danga, por saber o que pode fazer e por gostar muito desse saber
corporal que domina. Em contraste com sua dificuldade com as palavras, no seu primeiro
contato com a oficina de danca notamos que ele torna-se uma exceg¢do pela sua
capacidade de fazer, nao por aquilo que o excede como incapaz.

Na segunda vez que ele participa da oficina de danca mostra certo
desanimo com os primeiros exercicios de alongamento, mas logo se solta e apresenta uma
poténcia criadora nos movimentos improvisados em roda. Trabalha bem as nocoes de
limite diante das regras do improviso e do espago dos outros dancantes-alunos na sala.
Ele encarna certo entusiasmo ao realizar movimentos que nem todos conseguem fazer e
que colocam em evidéncia e destaque a sua figura. Ele causa espanto com sua capacidade
de brincar com pequenas células coreogrdficas, misturando movimentos de hip-hop com
construgdes corporais inovadoras no espago da roda. Ele diz que estd gostando da oficina
e que gostaria de participar em outros dias além das sextas-feiras para poder dancar

mais.
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Participando da oficina de danga durante seis meses, o dangante-professor -
que mais se espanta com a poténcia de seu corpo, do que se preocupa com as causas de
sua incapacidade de ler e escrever - lhe convida para participar das aulas de danca
contempordnea que ministra numa escola de dangca. O convite atravessa a familia e a
sessdo clinica como uma linha de fuga que agencia possibilidades e lhe faz vibrar: “Eu

quero ser professor de danga quando eu crescer”.

skeksk

Este mundo: uma monstruosidade de forcas, sem inicio, sem fim, uma
firme, bronzea grandeza de forca, que ndo se torna maior, nem menor,
que ndo se consome, mas apenas se transmuda, inalteravelmente grande
em seu todo, uma economia sem despesas e perdas, mas também sem
acréscimo, ou rendimento, cercada de “nada” como de seu limite, nada de
evanescente, de desperdicado, nada de infinitamente extenso, mas como
forga determinada posta em um determinado espaco, € ndo em um espago
que em alguma parte estivesse “vazio”, mas antes como forca por toda a
parte, como um jogo de forcas e ondas de forca a0 mesmo tempo um e
multiplo, aqui acumulando-se e a0 mesmo tempo ali minguando, um mar
de forcas tempestuando e ondulando em si préprias, eternamente
mudando, eternamente recorrentes, com descomunais anos de retorno,
com uma vazante e enchente de suas configuracdes, partindo das mais
simples as mais multiplas, do mais quieto, mais rigido, mais frio ao mais
ardente, mais selvagem, mais contraditério consigo mesmo, e depois
outra vez voltando da plenitude ao simples, do jogo de contradi¢cdes de
volta ao prazer da consonincia, afirmando ainda a si préprio, nessa
igualdade de suas trilhas e anos, abengoando a si préprio como aquilo que
eternamente tem que retornar, como um vir-a-ser que ndo conhece
nenhuma saciedade, nenhum fastio, nenhum cansago (...) quereis um
nome para esse mundo? Uma solucdo para todos os seus enigmas? Uma
luz para todos nds, vés, os mais escondidos, os mais fortes, os mais
intrépidos, os mais da meia-noite? — Esse mundo é vontade de poténcia —
e nada além disso! E também vés proprios sois essa vontade de poténcia
— e nada além disso! (NIETZSCHE, 1999, p.449-450).

As formas e os estratos acompanham a presenc¢a do corpo-menino desde o
seu primeiro contato com a oficina de danca. Encaminhado para essa ONG pela escola
com o diagndstico de que ele se porta de uma maneira agitada-desatenta e de que nao

domina com eficiéncia a forma leitura/escrita para um pré-adolescente de treze anos com
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um corpo pouco desenvolvido para forma-adolescente, Igor, que ndo sabe ler e escrever,
ndo se adequou a forma de menino-leitor atento. Ele é acolhido na oficina de danca e se
mostra muito disposto para a prética artistica ali manipulada. No entanto, a sua figura é
significada pelo corpo-escola e pelo corpo-familia através de formas de incapacidade
cognitiva e/ou de um garoto que nao se adequa, tanto a escola, como a vida domiciliar. Os
signos da violéncia, do desafeto, do desamparo e da incapacidade perpassam a sua forma-
corpo.

Quando ele comeca a participar da oficina, o dispositivo de criacdo em roda
ja estd sendo vivenciado com freqiiéncia entre os dangantes. No seu encontro com
elementos de criacdo e improvisacao em danca, nota-se a liberagdo de um feixe de forcas e
intensidades perpassando o seu corpo-dangante e, a partir desse arranjo de forcas, acontece
uma de-formacgdo dos seus rétulos e formas, a medida que ele expressa um contagiante
desejo de fazer através da danca. “Mas enfim, por que querer dancar? Assim que tentamos
responder, somos imediatamente remetidos para o desejo, para a prOpria natureza do
desejo. O que se prende com sé uma palavra: agenciar” (GIL, 2001, p.70).

O desejo, a vontade e a disposi¢ao de Igor atualizam-se em seu empolgante
desempenho na execugdo de coreografias propostas pelo dangante-professor ou na criagao
de movimentos por ele mesmo improvisados na roda. No contato com o dispositivo de
improvisa¢do em roda, o seu corpo-comum agencia com os demais corpos o dispositivo de
corpo-criacdo que circula na oficina. O desejo coletivo de dangar faz sambar os rétulos
que o acompanham: um menino fracassado, incapaz, deficiente, sem lugar ou mesmo, o de
pertencer a uma camada popular sem muitos acessos. Um arranjo de for¢cas compde essa
singularidade humana que cai na roda da danga de bragos abertos sem esconder o gosto por
fazer aquilo. O dispositivo dobra e desdobra-se.

A camera, a filmadora, o produto eletronico que registra imagens da oficina
de danga também emite uma rede de signos nesta oficina de que Igor participa. A presenca
tecnoldgica sobre um tripé num canto da sala desperta o interesse e produz estranhamento
nos corpos-dancantes. Ela é a motivacdo para que eles se mobilizem para montéd-la no
inicio da oficina e desmonté-la no final. Percebe-se que na relacdo estabelecida entre os

corpos-dangantes e a camera, a presenca de um envolvimento atraente e sedutor. A camera
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se transforma num potente signo da oficina, abalando uma rede de relacdes compostas por
formas consolidadas, que dao passagem a um arranjo de for¢cas em movimento de devir.

As forcas emitidas pela camera encontram-se com as linhas de fuga da
forma-menino Igor. Um investimento de sentidos perpassa a sua presenca captada pela
camera durante a improvisa¢do em roda, criando com palmas, barulhos e deslocamentos
espaciais muito diversos em dinamicas, a ponto dos demais corpos-dangantes nao
conseguirem acompanhd-lo. Ao ser filmado, enquanto improvisa, o dangante-aluno
apresenta uma tonalidade corporal especifica, mostrando-se vaidoso no que sabe fazer.
Sentindo-se reconhecido e filmado, ele demonstra no seu existir algumas certezas fugazes
através dos sentidos que gravitam nos seus movimentos improvisados. Uma virtualidade
contagiante embala o dispositivo corpo-criacdo de toda a turma quando Igor lidera o
improviso em roda.

Durante o fluxo da improvisagdo com movimentos, ele apresenta um grande
interesse em liderar as criacdes em roda e este desejo ndo se manifesta somente porque esti
diante de uma camera, mas pelo simples fato de que liderando as improvisagdes na roda, o
dispositivo proporciona a sua figura uma forte intensidade valorativa. Durante uma
formacao do conjunto dos participantes em meia-lua no chdo, Igor cria com seus pés e
maos estruturas ritmicas com trés batidas no chdo e no préprio corpo (pd, pd, pd), aos
poucos vai repetindo esta célula coreogrifica no seu corpo-tambor e no corpo-espaco. O
que caracteriza o aspecto inventivo de sua improvisagdo é a criacdo de uma pequena
estrutura de movimentos que aos poucos vai brincando com suas possibilidades,
desafiando os demais participantes a conseguirem acompanhd-lo em suas variantes. Entre a
forma Igor e a forga Igor ocorre um transito de intensidades que escapa da sua forma-corpo
e dissolve-se no coletivo, passamos assim, da metamorfose um corpo-comum para um
corpo-criagdo.

Na ocasido em que o dancante-professor o convida para participar de uma
aula de danca contemporanea que ministra numa escola particular de danca, os seus olhos
brilham diante do desconhecido que o atrai. A novidade se insinua e ele vibra de desejo.
De uma forma-menino que ndo sabe ler e escrever, Igor comega a perceber que a sua
entrega com a danca faz com que desloque entre as formas, que geralmente o rotulam,

lancando-o para outros territorios conectados com a poténcia da vida através da arte. Nao
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estamos falando do corpo de um individuo, de um menino, de uma pessoa, mas do corpo
coletivo que este modo de existir encarna uma estratégia de ruptura capaz desarticular as
formas.

Formas que travam e rotulam a intensidade da vida. Forcas da tecnologia
imagética que despertam o interesse pelo estranho e que acessam a vaidade. Forgas que
atravessam o desejo coletivo de dancar e que se atualizam num agenciamento com novos
corpos. Forcas que o fazem transitar em espacos outros, além das formas estabelecidas.
Forcas que escapam cuja forma palavra nao consegue captar diante da comogado ao vé-lo
dancgar com tamanho prazer. Este fluxo de intensidades arranja-se no emaranhado de forcas
que constituem o dispositivo corpo-criacdo que vem ganhando vérios ‘“‘apelidos” nos
encontros que faz durante a pesquisa: roda, palavra, Igor. Os movimentos cartograficos dos
relatos anteriores que apresentamos sio colhidos através de uma estratégia de visibilidade
da escrita empenhada em enunciar a palavra a partir dos sentidos corporais que
atravessavam o encontro de Igor com a pesquisa, fazendo dele uma personagem que
evidencia um modo de subjetivacdo singular para a problemética que nos instiga.

Como esse dispositivo traz um de-fora para dentro da roda em forma de

franjas que desestabilizam as formas?

skekesk

Compreendendo o sujeito ndo como uma instancia autocentrada - forma essa
consolidada pela tradicdo ocidental - e a subjetividade ndo como um correlativo conceitual
de psiquismo ou de interioridade, estamos pensando/sentindo que o dispositivo corpo-
criagdo permite-nos habitar outros corpos através de uma multiplicidade de forcas que dele
emanam na performance da danca. Existe, nesse dispositivo coletivo, um corpo especifico
em que a subjetividade nao é aquela amparada por uma individualidade de sujeito-aluno ou
por um sujeito-professor determinante do conteudo, algo potente escapa dessas formas. O
modo de subjetivagdo com que lidamos, vem se caracterizando por romper os limites de
dois estratos: o corpo-comum e a forma-Eu.

A oficina, aos poucos, no jogo e na brincadeira do improviso, vai compondo

um corpo-cria¢do, que advém dos multiplos vetores que agenciam o movimento dangado
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em roda, desenhando por isso, uma subjetividade em processo, ou seja, um modo de
subjetivacdo em movimento. O que pode acontecer quando a seriedade do aprender
enamora-se do o improviso e a surpresa? O que brota dessa transa a trés? Percebemos
tranquilamente que nao se deve apressar o tempo, com o risco de perder o tempo-intensivo
do acontecimento, quando no acaso de uma oficina cotidiana nos esbarra um
acontecimento que encarna um saber poroso® de uma performance circular. Cada gesto de
improviso da roda é um acontecimento singular em que o Eu encarna um si coletivo.

Laura Pozzana de Barros (2008) em seu estudo “O corpo em conexdo:
Sistema Rio Aberto” convida-nos a dar uma particular atencdo a condi¢dao da roda como
um espago que prioriza o coletivo, onde os corpos sao movidos em conexdao com o si € 0
mundo. Apresentando a prética corporal do Sistema Rio Aberto (criada na Argentina na
década de 1960, por Maria Adela) Pozzana de Barros enfatiza o aspecto circular da vida
como um elemento que atua no sentido de nos despertar para a intensidade movente dos
afetos do corpo no coletivo das forcas. Nesta prética corporal o método utilizado se
constitui através da roda, que € o modo como os participantes se dispdem nas atividades e,
também, o espaco de passagem no qual eles se movimentam através de uma imitacdo
inventiva. A expressdo “imita¢do inventiva” tem lugar junto a nocdo de invengdo: “a
inven¢do ndo opera sob o signo da iluminagdo subita, da instantaneidade. (...). A invencdo
implica uma durag@o, um trabalho com restos, uma preparacdo que ocorre no avesso do
plano das formas visiveis” (KASTRUP, 1999, p. 23). Nio se trata, entdo, de uma imitagcao
repetitiva, mesmo implicando uma repeticao. Nao uma repeticio do mesmo, uma repeticao
da técnica, mas uma repeticdo que € depuracdo, que € atenta e inventiva. Por isso ela é
performatica: “a performance nao € repeticdo mecanica, ela implica um agenciamento com
fluxos...” (p. 151).

Segundo os relatos da estudiosa e praticante dessa atividade corporal, através

da imita¢do na roda o corpo € convidado a encarnar multiplos “eus” gerando um si

2 A expressdo saber poroso tem inspiracdo em Badiou, ao se referir a Delueze: “A poténcia de um
pensamento € a capacidade de se manter o mais perto possivel do infinito, com o minimo de espessura do
abrigo. Um pensamento € tanto mais criativo quanto menor for seu abrigar. Um pensamento poderoso
encontra-se, quase nu, no fogo do virtual” (BADIOU, 1996, p. 69). Ou seja, a porosidade refere-se ao abrigo
menos espesso, menos ‘“‘abrigado”. Os poros sdo os respiros, sdo possibilidades de respiracdo, de
atravessamentos, de poténcia.
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povoado diante da pratica imitativa e da abertura para o outro que, “ao observar um modo
de operar com um mecanismo, observa-se como ele engendra sentimentos, pensamentos €
gestos que se repetem” (POZZANA de BARROS, 2008, p. 141) num devir coletivo do si.

Pensando com Deleuze (2005) os arranjos coletivos gerados pelo dispositivo
de improvisacdo em roda que aqui ressaltamos, percebemos que o processo de subjetivacao
que se agita neste encontro, aposta na producdo de um corpo-cria¢do coletivo que foi
instantaneamente erguendo uma coreografia que encarna, por isso, uma subjetividade em
continuo movimento de experimentacdo. Nao ha um saber determinado ou um “eu-fixo”
que dita as regras da dang¢a, mas uma disponibilidade para o outro e para as for¢as que dele
propagam, com seus movimentos livres, constituindo um si coletivo no agora do
acontecimento imprevisivel da roda. Na abertura para a improvisacdo e para o acaso, as
criacoes dos lideres escapavam as suas proprias liderancas, transformando-se em outra
coisa desdobrada. O dancante-lider ndo possui, nas rodas, uma posi¢cao hierdrquica em
relacdo aos outros, pois ndo € prioridade da brincadeira copid-lo ou representd-lo, mas
dancar junto com a novidade que dele flui. A intensidade da improvisa¢do em roda enfatiza
o “fazer junto com o outro” como um importante procedimento artesanal da oficina.

O dangante-professor estd imerso na roda se tornando um dos participantes
que divide as regras do jogo. Durante os improvisos ele acolhe os afetos dos lideres que
indicam o que fazer e para onde ir com o corpo no espago, podendo por isso, precarizar o
seu saber-poder e o seu lugar de lideranca molar diante da turma. Nesse fluxo, a
performance que ali se configura, possibilita o arranjo efémero de um corpo-criagao,
permitindo que, de repente, o sujeito caia na roda afetado pelas forcas e pelos sentidos
plurais que cada corpo-dancante convoca. E o sujeito-professor ou sujeito da tradicdo
racionalista que cai na roda?

O sujeito é posto a bailar. Ele desliza, escorrega, perde a forma e se
descentra com o fluxo daquela realidade redonda, macia em relagdes por qualidade.
Importa pontuar que - sem a pretensdo de tragar fronteiras entre o plano cartogrifico e o
plano conceitual - mas abrindo reticéncias circulares, que no acaso pedagdgico de uma
oficina de danga cotidiana, escapa um encontro intempestivo muito além das cicatrizes de
uma educacio programada e unitdria, que nos permite acionar um dispositivo que vem se

constituindo como uma prética inventiva de improvisacdo em danga € como uma nogao

52



que nos fornece visibilidade para esse arranjo de forcas. O corpo-criacdo dobra-se e
desdobra-se em outros dispositivos em deslocamento produzindo modos de subjetivacdo

singulares.

Lembrangas de uma hecceidade. — Um corpo nao se define pela forma
que o determina, nem como uma substincia ou sujeitos determinados,
nem pelos 6rgdos que possui ou pelas fungdes que exerce. No plano de
consisténcia, um corpo se define somente por uma longitude e uma
latitude: isto €, pelo conjunto de elementos materiais que lhe pertencem
sob tais relagdes de movimento e de repouso, de velocidade e de lentiddo
(longitude); pelo conjunto de dos afectos intensivos de que ele é capaz
sob tal poder ou grau de poténcia (latitude). Somente afectos e
movimentos locais, velocidades diferenciais. Coube a Espinosa ter
destacado essas duas dimensdes do Corpo e de ter definido o plano de
Natureza como longitude e latitude puras. Latitude e longitude sdos os
dois elementos de uma cartografia. H4 um modo de individua¢do muito
diferente daquele de uma pessoa, um sujeito, uma coisa ou uma
substancia. N6s lhe reservamos o nome de hecceidade®™ . Uma estacao,
um inverno, um verdao, uma hora, uma data tém individualidades de uma
coisa ou de um sujeito. Sdo hecceidades, no sentido de que tudo af é
relacdo de movimento e de repouso entre moléculas e particulas, pode
afetar e ser afetado. (DELEUZE E GUATTARI, 1997b, p.40).

A cada oficina de danga a improvisac¢ao da roda vem se compondo como um
espaco de passagem para certas singularidades que colocam em repouso € movimento
individualidades que escapam a propria forma da oficina. O gesto improvisado criva nas
relagcdes de forca em questdo uma hecceidade, enquanto um acontecimento singular que
brota do corpo do improvisador e que ressoa nos demais de um modo intensivo. Diante
desse processo de diferenciacao produzido pelo dispositivo, notamos a atualizagdo de um
pensamento sem imagem, pensamento como um afeto encarnado, que descentra as formas

da imagem dogmadtica do ensinar a dangar.

A descoberta do acontecimento implica em uma arte das superficies, em
um pensamento que ja ndo procede como por fundamentagdo ou
representacdo, mas que diz respeito apenas aquilo que acontece, sem
remeter-se a0 que possa estar por baixo ou por cima. E nesse pensamento
do acontecimento que Deleuze diz ser possivel perceber a diferenga, ndo
enquanto representa¢do, mas em si mesma. (GALLO, 2010, p.52).

23 . . . - .

“Acontece de se escrever “ecceidade”, derivando a palavra de ecce, eis aqui. E um erro, pois Duns Scotus
cria a palavra e o conceito a partir de Haec, “esta coisa”. Mas € um erro fecundo, porque sugere um modo de
individuag@o que nfo se confunde precisamente com uma coisa ou sujeito” (idem).
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No entanto, a roda, ou mesmo a improvisa¢do com o corpo, ndo nos oferece
a certeza de que hd uma férmula que sempre funciona com todos os participantes da
oficina. Trabalhar com improvisacdo, ou fazer funcionar um dispositivo, implica no
trabalho atento com os restos que apontam para o avesso da forma, como nos mostra
Kastrup (1999). A roda ndo € a “salvacdo” da oficina, nem € “aquilo que da certo” para a
turma que nao responde “bem” a forma tradicional do ensinar a dangar: o sujeito professor
ensina o conteido, o sujeito aluno repete e por isso, ele aprende. Na pratica de
improvisacao em roda muitos s@o os momentos nos quais prevalecem as formas duras de
acordo com a configuragdo das forcas em jogo.

De fato, a inversao feita pelo dancante-professor em priorizar os improvisos
dos lideres ao invés de assumir uma posicao hierdrquica sobre a turma, vem produzindo
nesta oficina um deslocamento para um corpo que se configura num si coletivo. O que nao
quer dizer que a roda se transforma numa regra ou numa ‘“‘tabuada” para a improvisacao,
pois juntamente com a poténcia das singularidades que mencionamos, ocorrem momentos
em que o lider improvisa mecanicamente, achando chata aquela brincadeira e preferindo
que o dancante-professor ensine alguns passos para ele repetir. As vezes os demais
dancgantes que observam quem improvisa, nem ligam para aquilo que ele traz no seu gesto
e repetem por repetir, porque faz parte da regra. Enfim, do mesmo modo que estamos
enfatizando a singularidade potente que a roda escancara nas formas da oficina, também
podemos voltar o foco da pesquisa para aquilo que ndo “da certo” durante o funcionamento
desse dispositivo redondo. Porque ndo se trata de constatar que a roda assume um
procedimento totalitdrio que integra todos os corpos que improvisam com o [lider, criando
por isso, uma identidade da roda que gera uma eficicia no aprendizado, mas afirmar que o
corpo-criacdo dispara um grito, em direcdo a essa pretensdo da “forma” do ensinar a
dancar que tenha reduzir-se a um sujeito autocentrado na sua individualidade. O coletivo
que € posto a bailar através do dispositivo, nos mostra que sempre ocorrem linhas de fuga
das formas, inclusive na prépria roda vista como uma forma dura.

Mas serd que naquilo que € duro no dispositivo de roda também nao habita
uma poténcia, pela sua capacidade de escapar? A roda ndo € acolhida por todos os

participantes da mesma maneira ou com a mesma intensidade, pois existem aqueles
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dancantes que nao se predispdem a pratica de improvisacao todo o tempo, mas ficam por
ali e participam de um outro modo. Serd que o corpo-criagdo extrapola os efeitos da forma
roda e invade outros territdrios, produzindo assim, um modo de subjetivacdo que ndo para
de vazar?

O corpo composto no fluxo multilinear dessa performance vai mais além da
nossa forma tradicional de compreender os seus limites e contornos mais habituais.
Durante o funcionamento do dispositivo de roda ndo cabe mais palavrear o corpo como
aquele que € oposto ao “espago exterior” ou ao “espaco interior” dos participantes da
brincadeira com o gesto improvisado. O corpo se conecta com um de-fora que a roda faz
bailar, criando um corpo de passagem que se agencia com outros corpos que também
vazam das formas. E € por isso que o presente estudo investe tanto na descaracterizacao
das formas e na conexao estabelecida entre os corpos dos dangantes e as intensidades que
compde o0 Real enquanto uma zona de forcas, pois tomamos contato com um corpo-
criagdo poroso que nao para de se agenciar com outras forcas e que permite que o sujeito
caia na roda erguendo, nesse coletivo, um modo de subjetivacdo arredondado.

Na pégina seguinte, apresentamos um improviso de um dangante-aluno feito
durante certa oficina, na qual, ele ndo se sentia muito disposto para participar dos
improvisos em roda, preferindo por isso, dancar entre as cores do giz de cera e o seu pé
numa folha de papel em branco; estabelecendo, assim, com o redondo do dispositivo, uma

conexao particular para o vazamento “dos seus corpos” em linhas que escapam.
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Oficina de Psicomotricidade — “Corpo em movimento”

Para um maior aprofundamento sobre o deslocamento de Igor em outras
oficinas da ONG, procuramos a profissional de fonoaudiologia que o atende numa oficina
que enfatiza procedimentos com palavras, pertencente ao seu projeto terapéutico. Ela
recebe-nos entre sorrisos e palavras bem pronunciadas. Propomos que a conversa fosse
gravada, mas ela prefere que conversemos sem gravar, alegando que se sente mais a
vontade desse modo. Assim, enquanto ela vai falando, vao sendo anotados os elementos
que ela traz a baila.

De uma forma bem descontraida a fonoaudidloga explica que a oficina
trabalha questoes ligadas diretamente ao momento inicial da pré-escrita tais como:
nogoes de lateralidade, de espaco e tempo, discriminacdo visual e auditiva, orientacdo
temporal e fungoes intelectivas como: memdria, atengdo, associacdo de idéias,
compreensdo e raciocinio logico. Aos poucos, a sua fala volta-se para os movimentos de
Igor na sua oficina.

“Igor ndo consegue ler palavras inteiras, ele tenta, mas fica soletrando letra
por letra e ndo consegue compreender toda a palavra. Esta dificuldade que é muito
evidente nele, manifesta-se mais na escrita do que na prontincia das palavras. Mas ele vem
caminhando muito bem na oficina através dos procedimentos que seguimos e, venho
notando que a danca estd contribuindo com esse movimento de situd-lo no mundo. A
danga ofereceu um outro lugar para ele e percebo que ele vem assumindo uma posi¢do de
responsabilidade a partir desse lugar. Penso que a danca participa intensamente desse
efeito “positivo” nele. Ndo falo somente do desenvolvimento na oficina de fono, mas sinto
que a danca lhe ofereceu um outro horizonte, um outro espaco para o corpo.

Quando ele chegou a oficina percebi que ele trazia, de um modo muito
evidente, certo desinvestimento afetivo-familiar que o deixava assim meio deslocado no
tempo e no espaco, e ainda acho que o seu corpo e suas atitudes falam desse
desinvestimento. Por mais que ele jd tenha completado quatorze anos, ainda apresenta
questoes muito infantis e acho que esse sem-lugar que ele opera diante do desejo mde, se
reflete na escola e no seu trato desinteressado com a leitura/escrita. A escola ndo é um

espaco que lhe convoca tanto. Ali o seu desejo ndo é convocado.
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Por isso, acho que, através da danga, ele estabelece um lugar de desejo no
mundo e essa referéncia permitinde-lhe assumir posicoes em situacdoes muito diversas
inclusive na escola e na relagdo com a leitura/escrita que ainda apresenta tragos muito
primdrios. Parece que a danca lhe produz um folego, um dnimo, uma forca de vontade a
mais. As vezes nas tercas-feiras, dia em que nos encontramos, ele sempre fala como muita

avidez no final da nossa oficina: Hoje eu vou dangar”.

skeksk

Oficindo

Igor obteve alta no atendimento psicologico nesse espaco clinico, mas
continua frequentando a ONG por causa das oficinas de fonoaudiologia, em que vem
convivendo com as palavras tanto na proniincia quanto na escrita junto a outros
adolescentes. Em uma sexta-feira, durante todo o dia, ocorre um grande evento
pertencente a um projeto de sexualidade que se chama “Adolescéncia na ciranda da
vida”, oferecendo oficinas de moda, sexualidade, artes e danga que trazem a baila, através
de seus procedimentos artesanais, assuntos como mudangas, adolescéncia, sexo, paquera,
corpo e responsabilidade. A proposta tem como foco reunir pessoas que fazem somente
uma oficina isoladamente e que, neste dia, possam vivenciar outras prdticas artisticas com
todos os participantes do projeto, trocando assim, experiéncias e compartilhando afetos.
Cerca de trinta adolescentes entre treze e dezessete anos comparecem e propoem um nome
para o evento: oficindo. Igor participa desse encontro todo animado, dizendo que teve que
pedir permissdo na escola para faltar a aula.

Aproximadamente quinze adolescentes estdo sentados em roda e espalhados
no chdo manipulando réplicas de pintores, que vdo da Renascenga até a Arte Moderna do
século vinte. Circulam nas mdos figuras que expoem a temdtica do corpo em seu estado
pictural, muitas das quais trazem o corpo nu de divas e prostitutas de tempos memordyveis.

Enquanto observam as telas de papel conversam livremente entre si:

- Essa historia de que a gente transa para arrumar filho é uma coisa chata
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de Biblia. E claro que quando um homem transa com uma mulher, ela pode
ter neném, mas sexo também tem a ver com carinho a dois.

- Minha mde nem pode sonhar que eu falo dessas coisas com minhas
amigas. Ela, que é evangélica, diz que isso é coisa do capeta e quando surge
alguma cena erotica na novela, ela troca logo de canal, quando ndo desliga
a TV e me manda dormir.

- Mas na escola a gente conversa muito sobre esse assunto com os colegas,
principalmente em aulas chatas como a de matemdtica, enquanto a
professora passa a matéria no quadro.

- Tem hora que eu nem sei o que fazer, porque enchem a nossa cabe¢ca com
tanta coisa que eu fico meio perdida. Eu ndo sei se ouco a minha a mde, o
pastor da igreja, a televisdo, o professor de ciéncias ou as minhas amigas na

hora do recreio. Tem muita falacdo no ar.

Enquanto o assunto flui, todos manuseiam os trabalhos referentes aos
mestres da pintura universal e palpitam imediatamente apos cada fala picante. Ora ouvem
apenas um adolescente que fala, ora criam conversas paralelas entre eles, gerando um
ambiente muito descontraido, onde percebemos que estdo a vontade para falar. E criada
uma atmosfera de cumplicidade entre os técnicos das oficinas e os adolescentes, como se
todos tivessem a mesma idade, a ponto de a oficineira de moda espantar-se quando é
lembrada aquela brincadeira de “péra, uva, magd e salada mista”, surpresa que ficou ao

saber que ainda persiste nos tempos de hoje.

skeksk

No inicio desta pesquisa a nocdo de corpo-cria¢do € instituida como um
dispositivo de escrita que possibilita palavrear as forcas processuais com que tomamos
contato, fazendo-nos pensar os modos de subjetivacdo que se configuram a partir do plano
de imanéncia que a improvisacdo na roda dispara, ou seja, ele surge como um efeito dos
procedimentos concretos da roda. No entanto, como esse dispositivo vem se caracterizando

como uma visibilidade que acessa o coletivo em outros territdrios € que aciona por isso,
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um de-fora que mobiliza a processualidade das formas, podemos notar a sua atualiza¢do na
roda de improvisos sobre sexualidade durante a oficina de artes. Percebemos que o
dispositivo coloca em movimento outras rodas, outras dangas e isso nos espanta pela sua
poténcia de ruptura.

A medida que o assunto flui entre os participantes sem que os oficineiros
determinem o que € e o que ndo é, quando se fala sobre sexualidade, uma forca coletiva
danca no intermezzo (DELEUZE e GUATTARI, 1997a) da conversa. Enquanto circulam
nas maos obras primas da pintura, o bate papo assenta-se de um modo muito descontraido,
o que ndo quer dizer sem intensidade. Os adolescentes sentem-se a vontade para falar e
ouvir o outro. Por isso, a estratégia de escrita adotada para essa conversa na oficina, opta
em ndo determinar quem sdo os sujeitos das falas, na expectativa de ressaltar que o texto
produzido € coletivo e embalado por um corpo-criacdo que improvisa no assunto. Alids,
qual é a fala que nao € coletiva? Mesmo quando falamos sozinhos, falamos mobilizados
por multiddes. Convido o leitor a reler a conversa anterior sobre sexualidade sem pensar
num “eu” ou num ‘“‘ele/ela” que conversa, mas na presenca de um “nds” que se desloca

entre os corpos através de um coletivo que nao para de agenciar.

7

Um processo de subjetivagdo, isto €, uma producdo de modo de
existéncia, ndo pode se confundir com um sujeito, a menos que se
destitua este de toda interioridade e mesmo de toda identidade. A
subjetivacdo sequer tem a ver com a “pessoa”: ¢ uma individuagdo,
particular ou coletiva, que caracteriza um acontecimento (uma hora do
dia, um rio, um vento, uma vida...). E um modo intensivo e ndo sujeito
pessoal. E uma dimensio especifica sem a qual ndo se poderia ultrapassar
o saber nem resistir ao poder. (...) o que interessa essencialmente a
Foucault ndo € um retorno aos gregos, mas nds hoje: quais sdo nossos
modos de existéncia, nossas possibilidades de vida ou nossos processos
de subjetivacdo; serd que temos maneiras de nos constituirmos como “si”,
e, como diria Nietzsche, maneiras suficientemente “artistas”’, para além
do saber e do poder? Serd que somos capazes disso, ji& que de certa
maneira é a vida e a morte que af estdo em jogo? (DELEUZE, 1992,
p-123-124).

skekesk
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E a oficina de sexualidade segue ao longo da tarde com novos encontros...
Uma outra proposta: desenhar ou pintar alguma coisa no papel em branco que esteja
relacionada a pinacoteca, ou com o assunto que povoa a oficina de artes. A sugestdo é
inserida de uma forma muito sutil, de modo que ela ndo interrompa a conversa sobre
sexualidade, mas que de certa forma, torna os participantes mais introspectivos, voltados
para os materiais artisticos, e a conversa desloca-se para aquele que estd mais proximo
de cada um. Grupos, duplas e pequenos aglomerados formam-se, deitados no chdo,
mergulhando as cores na folha A4 branca. Igor desenha um coragcdo usando um giz de
cera ao lado da oficineira de artes, que também desenha, com um ldpis marrom, formas

abstratas circulares. Impressionado com a agilidade com que ela desenha, ele ressalta:

- Nossa como vocé desenha bem!

- Obrigada Igor!
- Como é que vocé consegue fazer tudo isso tdo rdapido?
- Ah... Eu acho que foi praticando que eu criei esse jeito de rabiscar.
- Aonde vocé aprendeu a desenhar assim?
- Entdo, eu fiz a faculdade de artes, mas desde menina eu sempre gostei de
desenhar e colorir. A minha mde comprava umas revistinhas pra mim e eu
passava horas e horas brincando com elas. Dai eu fui tomando gosto pelo
desenho e pela pintura.
- Eu pensei que a gente aprende essas coisas de desenhar na escola ou em
oficinas como essa, mas estou vendo que quando a gente gosta muito de um
negocio, a gente tem que praticar sempre, nao é?
- E isso mesmo é praticando que se aprende. Vocé gosta de desenhar Igor?
- Gosto, mas ndo gosto tanto, gosto mais é de dangar. Dango toda hora: em
casa, na rua e até na escola. Agora eu também estudo numa escola de
danga.
- Nossa! Vejo que vocé tem praticado muito, ndo é?
- Tenho sim, estou ensaiando para um espetdculo sobre o Brasil.
- Que legal! O que vocé vai dangar nesse espetdculo?

- Danga contempordnea e balé. Vocé sabia que eu fui convidado para
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dangar balé em outra cidade?
- Sabia ndo, que bacana!

- E isso ai, quando eu crescer eu vou ser um grande dangarino.

O corpo € tao-somente um conjunto de valvulas, represas, comportas,
tacas, ou vasos comunicantes: um nome proprio pra cada um,
povoamento do CSO, Metrépoles, que € preciso manejar com o chicote.
O que povoa, o que passa € o que bloqueia. (DELEUZE e GUATTAR]I,
2007b, p.13).

Um corpo-coletivo arredonda as relacoes da oficina de sexualidade. Aos
poucos, a roda, enquanto um espago de improvisacdo, vai perdendo a sua “forma inicial”
e conquista outros espacos de atualizacdo do corpo-criacdo. Corpo, esse, que é coletivo e
estd em comunica¢cdo com outros territorios, pois ndo cabe, para esse dispositivo, uma
relacdo de teoria/prdtica, na qual um conceito ilumina um objeto e o sujeito fala sobre o
fenomeno, mas o entendimento de que é uma mobilidade que ndo para de se deslocar num
revezamento de devires entre os corpos. A roda extrapola a prdtica de improvisagdo e vaza
para outras terras onde as formas se colocam num constante arredondamento: falas,
desenhos, conversas, relacoes... A roda continua rodando, mas os ingredientes que ela
coloca em movimento fazem com que ela adquira outros contornos e outros sentidos, que
nos poem em contato com um plano afetivo que expoe o mapa de modo de subjetivagcdo em
processualidade.  Por que falar sobre sexualidade numa pesquisa sobre danca e

aprendizagem? Ou melhor, o que gravita no subsolo da fala sobre sexualidade?

keksk

O plato (DELEUZE e GUATTARI, 1997a) da aprendizagem humana
compde-se no plano incerto da vida. Territério de fronteiras méveis no qual se encontram
forgas ativas que potencializam praticas pedagdgicas outras, bem como, forcas reativas
que travam a diferenca. Um crivo no caos: deparamo-nos com o lugar, ou melhor, o néo-
lugar que a forma-corpo ocupa num processo de aprendizagem representativo regulado por
um sujeito racional. Aprendemos constantemente com o corpo — sentidos, intensidades,

movimentos, 0ssos, visceras — e, no entanto, abandonamos essa poténcia da sensibilidade
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na educagdo escolar, por nossa incapacidade de ouvir a musica que dele emana, surdos que
estamos para as for¢as do sensivel, forcas essas que, as vezes ndo conseguimos definir com
palavras, como nos sugerem Deleuze e Guattari (1997a), estruturas a-significantes que
explodem no corpo. Ainda insistimos em imagens pré-estabelecidas do aprender que
estratificam a sensibilidade.

Aprendizagem ndo se refere a sair de um estado, no qual ndo se conhece algo
para um outro, no qual passa se conhecer algo, apreendendo um conteddo. A aprendizagem
€ aqui, junto a Kastrup (1999, 2000, 2001), inven¢ao de si e do mundo, co-engendramento.
Portanto, aprender nao € reconhecer, mas enfrentar a condicao de pertencimento ao mundo,
de emaranhamento existencial, relacional com a vida. Aprender é produzir modos de
existir no mundo, produzindo o préprio mundo e produzindo outros corpos. Aprendizagem
é escape, fuga do controle. E o rompimento da forma-eu para um corpo coletivo. Aprender
“¢, antes de tudo, ser capaz de problematizar, ser sensivel as variacdes materiais que tém
lugar em nossa cognicdo presente” (KASTRUP, 1999, p. 152).

Aprender com o corpo-criagdo implica em estarmos constantemente porosos
aos afetos sensiveis que sacodem nossas formas tradicionais de pensar e agir. O corpo é
uma matéria intensiva que produz saberes plurais. Ele é o solo onde a criagdo pode
contaminar todas as faculdades humanas em desacordo: sensibilidade, entendimento,
memoria e imaginacdo. Mas o corpo também pode ser o territério onde se opera um tipo
de aprendizagem que repele aquilo que € criacdo e volta-se mais para a repeticdo das
formas, sabendo que a criagdo e a repeticdo compdem os corpos. No entanto o corpo-
criagdo em danca, enquanto um efeito do dispositivo de roda que enunciamos, é
correlativo a poténcia de pensamento e agdo, onde dancam o atual e o virtual num
revezamento de forcas que descaracterizam as formas consolidadas. Corporeidade
atravessada por uma intensidade de signos artisticos que colocam a forma-corpo num
desassossego, gerando uma alavanca para o encontro com uma aprendizagem em devir.

Para Deleuze em Proust e os signos (2006b) tudo € signo. Do corpo e para o
corpo emanam signos. Nesta obra o aprendizado é pensado a partir da sua constante
relacdo com a intensidade signos da arte, especificamente a arte da literatura. Propondo
uma linguistica do signo a partir dos fluxos e das intensidades, e ndo da transcendéncia do

significante, o autor aponta um caminho especifico para o aprendizado, através do
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manuseio dos signos da literatura de Proust na busca do conhecimento. Porém, Deleuze
sugere que nem todos 0s signos sdo capazes de romper os limites de sua intensidade no
processo de aprendizado. Somente os signos da arte afirmam a diferenca pura com seus
sentidos plurais e estdo livres da l6gica da identidade representativa e da transcendéncia do
significante.

Interessam-nos, nesta pesquisa, 0s signos que a improvisacdo em roda nos
propicia, experimentar um aprendizado de maneira performatica, compreendendo o carater
singular de cada signo criado nas rodas que cartografamos. A obra de Deleuze acima
mencionada impele-nos a pensar os signos com que tomamos contato na roda. Voltemos a
alguns deles. Quando no inicio deste texto apresentamos num relato cartografico os
seguintes signos: “batucada promovida pelo encontro da madeira dura com o peso dos
pés” e “comeca a cocar o corpo como um macaco’’ transporta-nos para uma rede afetiva
que a improvisacdo propaga numa roda especifica, onde esses signos, de certa forma,
conseguem palavrear o efeito do corpo-criagdo em movimento na oficina.

A roda, como um signo artistico coletivo, € uma composi¢cdo de sensagdes
gravida de sentidos, que apontam para um modo particular de aprendizado em danga!. Os
signos da improvisacdo na roda possuem a poténcia de criar sensibilidade no insensivel,
pensamento no impensével e danga no corpo-inércia, gerando, por isso, uma temporalidade
ndo linear e intempestiva. Somos impelidos a aprender sentidos outros, a medida que os
signos da danca colocam nossas faculdades num acordo discordante que engendra o
pensar no pensamento, deslocando-nos para o aprendizado da diferenca, aprendizagem
essa, sem uma imagem referencial. Na performance da roda, o corpo-dancante que
improvisa passa por um tumultuado processo de aprendizagem de novas dinamicas de
movimentos, novas percep¢des coletivas de corpo, espago, gesto e musica, novas
configuragdes neuro-musculares, que podem ressoar na constru¢do de sentidos outros a
medida que os corpos-dangantes tomam contato com uma intensidade afetiva de um de-
fora que entra na roda, produzindo modos de subjetivacdo em constante mu-danca. O

sentido do gesto improvisado compde-se na relacao coletiva com outros corpos.

* “Quando um corpo aprende a dancar promove uma das mais extraordindrias assembléias entre as suas

aptiddes evolutivas, uma vez que dancar implica na montagem de uma teia sofisticadissima de acordos entre
os sistemas evolutivos na formacdo do corpo humano” (KATZ, 1997, p.15).
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O sentido é um acontecimento puro, uma relagdo (uma vez que
pressupde o encontro de corpos). (...) A “estrela da manha” e a “estrela da
tarde” ttm o mesmo referente, mas como efeito de suas relacdes com
outros corpos, elas se apresentam  diferenciadas. Para sermos mais
precisos uma légica dos sentidos, pressupde um mundo de puras relagdes
diferenciais. Isso quer dizer que um corpo ndo tem qualquer sentido em
si, mas adquire um ou vérios no instante mesmo em que se relaciona com
outros. (SHOPKE, 2004, p.182).

E embaracoso perceber que aqueles dancantes-alunos sdo agregados no
espaco da oficina pela “falta”, pela “necessidade”, pelas “dificuldades”, pela “deficiéncia”
— sao considerados, pela escola, como deficitdrios da aprendizagem: ndo conseguem
aprender a ler, ndo sabem escrever, sdo incapazes de se alfabetizarem. Aqueles corpos-
criangas sdo corpos-fracassos na forma-escola por ndo se subordinarem as imagens pré-
estabelecidas do aprender ou, por ndo se adequarem a forma do aprendizado idealizada na
nossa cultura escolar hegemodnica. Entretanto, quando lideres, sdo corpos-movimento,
corpos-criacdo. Movimentos sutis, inusitados, até mesmo para corpos-dangantes em
espetaculos experimentais de danca contemporanea. Uma vibragcdo contagiante perpassa,
diante do inusitado que o outro traz para o compartilhamento da roda e nesse movimento
de devir algo potente acontece.

Deleuze (2006a), criticando a imagem dogmadtica do pensamento ocidental
que nos legou certa idéia de aprendizagem como busca de resultados a partir de principios

fundamentais pré-estabelecidos, embala-nos com suas palavras:

7

Aprender € tdo somente o intermedidrio entre ndo-saber e saber, a
passagem viva de um ao outro. Pode-se dizer que aprender, afinal de
contas € uma tarefa infinita, mas essa nio deixa de ser rejeitada para o
lado das circunstancias e da aquisicdo, posta para fora da esséncia
supostamente simples do saber como inatismo, elemento a priori ou
mesmo Idéia reguladora. E, finalmente a aprendizagem estd, antes de
mais nada, do lado do rato no labirinto, ao passo que o filésofo fora da
caverna considera somente o resultado — o saber — para dele extrair os
principios transcendentais. (DELEUZE, 2006, p.238).

As ressonancias entre danca e aprendizagem que perpassam um corpo-
criagdo nao se reduzem a imagens do dancar caracterizadas por determinar praticas
corporais pré-estabelecidas. A técnica da danga com suas organizagdes estéticas, espaciais

e pedagbgicas encarnam neste estudo o sentido de um espaco estriado de praticas corporais
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a serem depositadas nos alunos-dangantes, ou melhor, cicatrizes da identidade racional que
direcionam o corpo para os estratos consolidados. Referimo-nos a forma-danca que
organiza a matéria intensiva do corpo em imagens do dancar verdadeiro, belo e correto.
Porém, percebemos, com esse trabalho, que, no exercicio imanente da improvisacdo e da
mimese dos lideres, o corpo-criacdo encontra um fio de aprendizagem em deslocamento.
Um fio que langa o corpo-dancante para a experimentacdo e para 0 manuseio sensivel
do/com o material artistico improvisado. Por isso, aprender a dancar pressupde um contato
sauddvel com o estranhamento, o erro e o ndo-saber. O plano afetivo com que lidamos
enfatiza uma “certa” disposi¢ao para 0 movimento e a criagdo, por se tratar de um plano de
imanéncia que d4 passagem para os procedimentos de uma préatica artistica que mais se
compromete em experimentar com gesto dancado, do que reproduzir imagens a priori do
dancar. Lidamos com o suor, o alongamento, o cansaco e a exaustdo do corpo na execugio
dos gestos. A aprendizagem através da danga, enquanto um exercicio de devir, convoca-
nos para a experimentacao do corpo-comum com outros corpos em vazamento, ressoando
num modo de subjetivacdo inacabado que acolhe a poténcia do acaso improvisado como
um gesto que se conecta com o coletivo. Assim sendo, aprender € estabelecer

agenciamentos com outros corpos.

Se entendermos o aprender flauta como um agenciamento maquinico
com a flauta, aprender seria eliminar distdncias. Aprende-se entre a boca
e a flauta, aprende-se no meio, na superficie de seu acoplamento, fora do
campo de representacdo. Como no caso da adaptagdo com o meio, trata-
se de tirar partido dos constrangimentos materiais da flauta. Tira-se
partido da flauta quando o movimento de soprar consegue agenciar-se
com a disposi¢do do instrumento e gerar, o som e o aprendiz. Pensando o
acoplamento como agenciamento maquinico, fica evidenciado que o
produto da aprendizagem ndo € uma repeticdo mecanica, repeticdo do
mesmo, mas atividade criadora, que elimina o suposto determinismo do
objeto ou ambiente, atividade sempre em devir. Aprende verdadeiramente
aquele que cria permanentemente na relacdo com o instrumento,
reinventando-se como musico de maneira incessante. (KASTRUP, 1999,
p.173).

z.

E na experimentagdo com a vida que fervilham os devires que dancam as
possibilidades de um corpo-criagdo. A roda, nesta pesquisa, vem se constituindo como um
plano de imanéncia performético que propaga uma multiddao de signos artisticos, que

encarnam um modo de estar no mundo numa posi¢ao de mobilidade inquieta. Performance
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redonda, enquanto um modo de existéncia, criando um corpo-todo-pensamento € um
pensamento-todo-corpo no aprendizado com os signos. A aprendizagem que ressoa um
corpo-criagdo atravessa o movimento cartografico dessa escrita, diante dos signos que nos
esbarram na pratica de improvisacdo em roda. Retomemos o plano afetivo que alguns

signos produzidos no dispositivo de roda.

Num rdpido intervalo de tempo os tubos se transformam num objeto de
percussdo batucando no chdo de tdbua corrida. O lider bate aqui, ali e acold. Gira o
tronco com agilidade e destreza, criando novas estruturas corporais em resposta aos
novos espagos que vai conquistando sentado no chdo. Mostra muita empolgacdo com
aquilo que inventa e vibra por estar sendo imitado. Quando a estrutura ritmica do tubo
comeca a se repetir demais, o lider logo cria outra, mais surpreendente e mais
desafiadora, na qual a célula coreogrdfica inicial muda de forma e intensidade. Agora o
tubo batuca no proprio corpo, alternando entre umbigo, cabeca, joelho e mdo. Um jogo
mimico se institui nos brincantes tocando nas partes externas do corpo com ritmo e

novidade.

Podemos perceber que o tubo transforma-se num potente signo de
improvisagdo em roda, acionando um movimento de aprendizagem que atualiza um
universo afetivo que circunda o coletivo dos corpos. Um de-fora compde o corpo-criacdo
com a aprendizagem do movimento na oficina durante os improvisos dos lideres. Passemos

para outro signo.

Na frente do espelho, em pé e sem miisica ele se lanca. Escreve a letra I com
o ponto pulso, a letra G no chdo com o tornozelo esquerdo, a letra O girando pela sala
com a orelha e a letra R com o cotovelo caindo no chdo. Depois ele repete tudo, ligando
letra por letra com mais agilidade, enquanto os demais dangantes o vdao acompanhando e
percebendo em seus corpos o modo com a palavra IGOR é criativamente escrita no

espaco. O dancante-professor retoma o CD de percussdo e todos dancam com a palavra.
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Nesse plano afetivo, especificamente, notamos o acontecimento de um
aprendizado mobilizado por dois signos: os pontos corporais sensibilizados e as letras do
alfabeto escritas no espago por tais pontos criando um nome, uma palavra em devir-danga.
O tragado das linhas do alfabeto ressoa nos corpos-dancantes uma aten¢ao refinada para o
gesto improvisado que as letras disparam no coletivo da roda. As letras sdo dangadas pelo
corpo e consequentemente a palavra IGOR constréi uma arquitetura espacial de gestos,
despertando um contagiante fluxo criador entre os corpos-dangantes. O nome agora € um
signo de danca produzindo deslocamentos de sentidos e tonalidades de movimentos muito
sutis. O corpo-palavra improvisado na roda descaracteriza as formas estabelecidas da
oficina através de um de-fora que produz a diferenciacdo no aprender a dancar através da
espontaneidade do jogo e da brincadeira.

Tentar girar, cair, tentar de novo, cair novamente, tentar de outro modo e
criar um giro novo. Aprender com o giro e com os sentidos que este signo convoca na
sensibilidade. Sabendo que nunca se sabe como alguém aprende a girar e que o
aprendizado com os signos da arte € involuntario. O acontecimento do aprendizado como
dancga, implica em deixar-se afetar pelas forcas de-fora, daquilo que € estranho, inquietante
e sem sentido, e que por isso, faz transitar devires que atravessam tanto quem danga como
quem se deleita com uma coreografia, produzindo um modo de subjetivacdo que abre mao
da forma corpo como uma identidade fixa, para perde-se no fluxo efémero dessa arte
fugaz, que se configura no entre dos territdrios que se encontram.

Nao existe um comeg¢o e um fim no aprendizado com o corpo-criacdo que a
danca do dispositivo de roda pode constituir. A arte de aprender torna-se uma vontade
inacabada. Aprender com a danca, nesta perspectiva, é poder se lancar no fluxo do
movimento da vida como uma obra de arte em processo de experimentacdo. Forca
impessoal que transborda as composicdes coreograficas, criando espacos outros de
pensamento, que ressoam em espagos outros de vida. Aprender a dangar dispde-nos numa
relacdo com o nao-dangar e com o acaso. A conquista de um passo ou de uma sensacao
coreografica requer um contato involuntdrio com o erro e com o desacordo entre corpo e
pensamento. A danga, como aprendizado, € constantemente provocada pelo caos, enquanto
uma inquietag@o que lhe tira a tranquilidade. Aventurar-se em movimentos involuntérios e

incertos sem a promessa de uma bela danca ou de um aplauso correspondente, é lancar-se
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no exercicio de criar a diferenciacdo no aprendizado. E necessario desaprender a dancar
para encontrar na multiplicidade da vida a diferenca que faga vibrar um corpo-criacdo que
danca diante do abismo. Passemos para outros territorios num fluxo de dobra do

dispositivo...

Hekosk

Na escola de danca

O dangante-professor atua como docente numa escola livre de danga25, que
oferece cursos de balé cldssico, jazz, danca contempordnea, sapateado, danga de saldo e
yvoga. Neste espaco de educagdo informal enfatiza-se um aprendizado em danca com
cento e vinte dancantes-alunos que aprendem coreografias e se apresentam num teatro,
geralmente no final do ano letivo. O conteiido artistico trabalhado é destinado, em sua
maioria, a meninas de classe média, salvo alguns meninos e alguns adultos que
frequentam as aulas e estabelecem outros enderecos com o dancar. Opera frequentemente
nessa escola um modo de existir que atualiza imagens estéticas que a menina quer ter e
que a escola e a familia se esforcam com unhas e dentes, para que ela alcance: ser
bailarina.

A escola possui um amplo espaco para acolher a meninada se
movimentando pra ld e pra cd. Dividida em duas grandes salas com barra, espelho e
aparelho de som; um longo corredor com uma recep¢do habitada por uma secretdria que
além de receber as mensalidades, arruma os cabelos e o uniforme das bailarinas-
aprendizes. Possui também um grande vestidrio feminino com um banheiro, além de um

outro um pequeno banheiro para os poucos individuos do sexo masculino que circulam por

 Para Terra (2010) os cursos livres de danca ou “as escolas, estidios e academias tém como papel principal
iniciar e propiciar a formacdo técnica e artistica do futuro profissional da danca. Seguramente podemos
afirmar que a maioria dos artistas da danga desenvolve seus estudos e chega a profissionalizagdo por essa
via” (p.73). Mesmo havendo outros caminhos formativos como os cursos técnicos de danga, os grupos
populares, os bacharelados e as licenciaturas.
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ali: pais, namorados, irmdo de bailarina, o dancante-professor e Igor, que hd dois anos
Jfrequenta aulas de balé e danca contempordnea na escola.

Apos ministrar duas aulas de danca cldssica numa quinta-feira para duas
turmas de seis e nove anos de idade, o dancante-professor permanece na sala, com a porta
aberta ensaiando alguns passos de uma coreografia de danca contemporanea que ele vai
apresentar com uma flautista num festival que acontece na mesma cidade da escola.
Enquanto ele se esforca para dar conta dos giros e saltos que criou, percebe que é
observado por uma bailarina-aprendiz que ndo é sua aluna. Sentada na porta da sala de
danga com olhos arregalados, ela é atraida pelo seu ensaio, enquanto aguarda a sua irmd
sair de uma aula de balé cldssico na sala ao lado. Alguma coisa naquele ensaio
interrompe o seu jogo de amarelinha no corredor e direciona-a para aquela performance
do dangante-professor, as voltas com o seu corpo numa sonata de Bach para flauta.

Termina o ensaio e a aula de balé da irmd, o pai da bailarina-aprendiz
aparece, como todas as quintas o faz, e leva suas filhas para casa. Entra na sala de ensaio
a secretdria com vassoura e balde para limpar o recinto para o dia seguinte. Euférica ela
se dirige ao dangante-professor que estd num canto secando o suor, ofegante de tanto

repetir a sua coreografia.

- Vocé viu como a bailarina-aprendiz fica encantada contigo?

- Pois é, eu percebi. Ela parece que curte essa danca por ser diferente do
balé cldssico, ndo é?

- Ndo é ndo, acho que gostou de vocé porque ela tem um probleminha.

- Como assim um probleminha? Alguma coisa fisica ou psicologica? Nao
parece...

- Nao, o problema dela é que ela so gosta de coisa de menino e a familia
preocupada com esse desvio comportamental jd aos sete anos, a colocou no
balé para ver se ela conserta. Deve ser por isso que ela gosta de vocé, por
ver um homem dangando, né!

- Ela gosta de dancar? Pergunta o dangante-professor.

- Gosta nada, ela detesta ficar na sala com aquela roupinha rosa, fazendo o

que a professora de balé pede para outras meninas fazerem.
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- E a irmad dela gosta?

- Ah, a irmd dela é uma gracinha, tdo delicadinha, vai até dancar um
solinho da coreografia da pipa no final do ano.

- E como a professora faz para cativd-la na aula de balé?

- Ela combinou com a bailarina-aprendiz que ela ndo estd ali dancando
balé, na verdade ela estd ajudando a professora, ela é uma ajudante da
professora...

- Por que a familia ndo a coloca em outra atividade enquanto a sua irmd
estd dancando. Ela precisa ficar aqui sozinha?

- Ndo, vocé ndo entendeu o que estd em jogo. Ela ndo fica aqui sozinha. A
familia paga para escola um outro valor além das aulas em que ela
participa, para ela ficar por aqui e aprender a gostar de coisas de menina. E

tenho certeza de que ela vai melhorar!

O senso comum apresenta perguntas a serem problematizadas em
contexto educacional na drea de danca se desejarmos ultrapassar
preconceitos e discriminacdes. Sdo elas: “quem pode dancar”? Ou ainda,
“quem pode dancar o qué”? Essas perguntas estdo diretamente
relacionadas ao conceito de corpo. Frequentemente ignoramos a
multiplicidade de corpos em nossa sociedade que estdo também presentes
em nossas salas de aula. (MARQUES, 2007, p.38).

Muitos enderecos levam os individuos a dancar e muitos sdo os enderecos
onde se pode aprender a dancar. As escolas de danca sdo comumente espagos
comprometidos com esse tipo de educabilidade que se empenha no aprendizado com a
arte. No entanto, através dessa educagdo informal sdo atualizadas nos corpos imagens
disciplinares voltadas principalmente para o corpo feminino. Muito além de formar uma
bailarina ou uma solista de balés de repertorio, as escolas de danca decalcam nos corpos
enunciados moralizantes que idealizam bons modos e hdbitos elitistas para se tornar uma
princesa. Noutras palavras, dangar balé também pode assumir a condi¢do de uma
educacdo extra que as meninas e mogas de classes média/alta podem pagar para adquirir
elegdncia e experimentar alguma arte numa embalagem requintada nos moldes do

romantismo europeu.
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A légica da corte, campo de origem da mais conhecida das dancgas
cénicas do ocidente — o balé, construida por rigida hierarquia piramidal
no topo da qual estdo os professores que centralizam decisdes, agdes e
conhecimento quase inquestiondveis, estd presente na maior parte das
escolas-livres através do ensino da “técnica balé” que se aplica longe da
montagem, producdo e difusdo de espetdculos que lhe sdo historicamente
fundadores. Cada uma dessas escolas/academias pode ser considerada
uma filial do que denomino a primeira “multinacional da cultura/arte” - o
ensino do balé. Uma multinacional estruturada de maneira informal e por
rapida e eficaz implantagcdo, haja vista a estrutura de modelizagdo estar
presente na figura (e memoria corporal) de professores de balé,
espalhados pelos quatro cantos de um planeta de cartografia ampliada
apds a Segunda Guerra Mundial. Em cada filial, a figura do professor
bastou, e ainda basta, acrescentar uma sala de aula, barras, espelhos,
piano/pianista ou aparelho de reprodu¢do mecanica/digital de misica ou
estudos musicais para aulas. A pritica da danga despoja-se de estratégias
artisticas da invencdo que lhe foram estruturantes, agregando-se-lhe de
maneira superficial os sonhos de constru¢cdo de um ideal centralizado
num tempo-espago europeu da segunda metade do século XIX. (NAVAS,
2010, p.60).

Acontece que numa escola de danca também ocorrem escapes das formas
hegemonicas. Muitos sdo os corpos que ndo estdo ali comprometidos com esse projeto
estético em ser uma bailarina magra, alongada e delicada, tdo pouco o ensino da danga se
destina somente a esse ideal artistico do século XIX exaltado pelo balé cldssico. Inclusive,
nas aulas de balé pode-se trabalhar outras qualidades artisticas e pedagogicas em danca
dependendo da relacdo que se estabelece com o contetido cldssico. Ja é frequente em
algumas escolas a mentalidade que considera que para se aprender a dancar ndo é
necessdrio um determinado tipo fisico e que acredita que o ditado que reza que “quem
danga balé cldssico, danca todas as dancas” é uma lenda antiga para se ganhar
mensalidades e manipular corpos.

“Desfazer o organismo nunca foi matar-se, mas abrir o corpo a conexdes que
supdem todo um agenciamento, circuitos, conjunc¢des, superposi¢oes e limiares, passagens
e distribuicdo de intensidades (...)” (DELEUZE e GUATTARI, 1997b, p.22). Nesse
sentido, as escolas de dangca, bem como as aulas de danca , podem se tornar potentes
territorios de mobilidades onde outros encontros entre corpos e afetos sdo atualizados,

pois percebemos que sdo instituidas novas relacoes com os estratos, a medida que sdo
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criados dispositivos que possibilitam a conquista de novas terras através do manuseio da

intensidade dos corpos. Todo corpo é bem-vindo a danga.

skeksk

Este ano a escola prepara um espetdculo sobre o Brasil no qual as diversas
modalidades de dancas vdao abordar temdticas da cultura nacional. O dangante-professor
leciona na terca-feira e na quinta-feira danca contempordnea e balé cldssico,
consecutivamente, para uma turma composta por seis bailarinas-aprendizes e Igor. Uma
aula de balé cldssico, geralmente, organiza-se em dois momentos: a barra e o centro. Na
barra sdo executados exercicios especificos que preparam o corpo para se movimentar no
centro da sala de aula, entre eles, plié%, battement tendu, battement jeté, rond de jambe a
terre, battement fondu, frappé, addgio e grand battement. Nesta aula os passos do centro
sdo feitos em frente ao espelho e em diagonal, divididos da seguinte maneira: addgio,
pirouette, allegro e grand allegro. Durante os exercicios da barra e do centro sdo
utilizadas miisicas com andamentos especificos tocadas por piano e reproduzidas por um
aparelho eletronico de som.

As seis bailarinas-aprendizes estdo todas de coque no cabelo e uniforme da
escola composto por collant e saia preta, meia-calga rosa e sapatilha rosa. Igor se
apresenta para a aula de balé vestindo roupas que um menino de sua idade geralmente
usa no dia a dia. Do uniforme de bailarino, Igor usa somente uma sapatilha preta, o
restante de sua roupa é composto por uma bermuda azul e uma camiseta vermelha com o
super-homem desenhado. Tipico traje de moleque jogar bola e brincar de queimada na

rua...

Um dos preconceitos mais fortes em relagdo a danca na sociedade
brasileira ainda diz respeito ao género. Dancar em uma sociedade

26 A nomenclatura dos passos em francés ¢ mantida nas aulas de balé cldssico desde a sua cria¢do na Franca
aristocratica até os dias de hoje nas diversas escolas de balé entre elas, a russa, a inglesa, a francesa, a
dinamarquesa, a italiana e até mesmo a escola cubana, compondo um quadro plural que aponta para uma
diversidade de métodos que abordam a linguagem do balé de diferentes formas, o que implica na existéncia
de “balés cldssicos” e ndo de “um balé cldssico” como uma unidade coesa e universal de linguagem artistica.
No entanto, toda essa diversidade de métodos utiliza a lingua francesa como expressio da coreologia do balé,
edificada durante longos de trabalho, pesquisa e experimentacao na histéria da danga.
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machista como a nossa ainda é sindnimo de ‘“coisa de mulher”,
“efeminagdo”, “homossexualismo”. Pesquisadores t€ém apontado que esse
preconceito se dd em vdrios niveis, mas estd, geralmente, associado ao
conceito de danca contido no imagindrio social do mundo ocidental. Ou
seja, mesmo nunca tendo assistido um espetaculo de balé cldssico, muitas
vezes a danga € diretamente associada a ele, e, consequentemente, a
“graca, delicadeza, leveza e meiguice” que, no Brasil, sdo muitas vezes
tidas como caracteristicas absolutamente avessas a virilidade.
(MARQUES, p.39, 2007).

No entanto notamos que a presenca de Igor na aula de balé entre as
bailarinas-aprendizes ndo é recebida de forma preconceituosa. Pelo fato de ser um
adolescente que apresenta tragos viris, tanto em suas atitudes, quanto no seu modo de se
vestir e interagir com elas, notamos que sua figura desperta nas demais, sensagoes que
dizem respeito ao feminino e ao sexual na pré-adolescéncia. Outro fator que vale pontuar
€ que essa aula de balé é ministrada por um professor e ndo por uma professora de saia
rosa e fita no cabelo, fator que parece deixd-lo mais a vontade para receber o balé
cldssico sem resisténcias e tomar gosto por essa linguagem de danga. Percebemos que as
meninas recebem o Igor sem preconceito por ele ser viril... E se ele ndo fosse “viril”?
Haveria, invariavelmente preconceito? Serd que toda a relacdo nesse contexto perpassada
por preconceitos?

Ndo se trata de um “menino pobre” fazendo atividade de “menina rica”,
porque ndo pode pagar judd ou natagdo, mas é exatamente nessa exce¢do, exatamente na
singularidade do encontro entre a danca e Igor que perpassa um desejo coletivo que
agencia, apontando que a vontade de fazer estd no ar. A partir dessa experiéncia
cartogrdfica compreendemos um pouco mais quando Deleuze e Guattari (1997b) diz que o
agenciamento é sempre um desejo coletivo. O desejo de fazer tem a ver com forcas
coletivas que se encontram e isso fica muito enfatizado no corpo-criacdo que é disparado
por esta singularidade humana chamada Igor ao transitar com a danca em outros
1erritorios.

Uma aula cldssica é repleta de formalidades artisticas e uma delas pede que
quando a turma for composta por dancantes de ambos os sexos, a mogas devem vir a
frente e fazer os exercicios primeiro que os rapazes, que estes, na posicdo de cavalheiros

devem cortejd-las o tempo todo e fazer os exercicios atrds delas ou apos a sua execugdo.
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Coisas do balé... Mas isso ndo diz respeito somente a formalidade de cavalheiros.
Acontece que na técnica do balé existem exercicios e passos feitos para ambos os sexos,
nos quais a dama prioriza movimentos nas sapatilhas de pontas com equilibrio, agilidade
e leveza, enquanto os cavalheiros devem usar ao mdximo a sua musculatura masculina
para girar e saltar, além de levantar as mocas nos duetos ou pas-des-deux, ou seja,
quando dancam em casal. Porém estamos lidando com uma turma de iniciantes no balé
composta por criangas e adolescentes que executam, tanto na barra, quanto no centro,
passos e dindmicas iniciais que preparam o0s corpos para o virtuosismo dessa arte no
futuro.

Apos terminarem as reveréncias femininas e masculinas, o dancante-
professor pede que todos sentem-se no chdo numa roda, fala da proposta do espetdculo do
final de ano e pede aos dancantes-alunos que pesquisem para a terca-feira seguinte na
aula de danga contemporanea, alguma coisa sobre maracatu. Surge uma pergunta de uma

bailarina-aprendiz:

- A tarefa pode ser feita na escola?

- Sim, pode ser feita na biblioteca da escola ou em casa. Diz o dancante-
professor.

- Pode ser feita na internet?

- Sim, claro que pode!

- Mas é para trazer algo escrito, desenhado ou impresso?

- O que vocés trouxerem serd muito bacana e ajudard na composicdo da
coreografia de danca contempordnea, que traz como tema elementos da

cultura popular brasileira.
Euforicas todas as bailarinas-aprendizes comecam a falar onde e como
fardo a pesquisa sobre o folguedo pernambucano, dizendo

consequentemente o nome da escola particular onde estudam, quando sdo

interrompidas por uma fala masculina categorica:

- Eu vou pesquisar, mas ndo vou ler nada ndo! Exclama Igor.
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- Por qué? Pergunta uma delas abismada.

- Ah... Porque eu ndo gosto de ler.

- Nem um desenho vocé vai trazer?

- Se eu souber desenhar esse tal de maracatu eu desenho, mas ler eu ndo
vou ndo.

- Aonde vocé estuda? Pergunta uma outra curiosa.

- Eu estudo na Escola Estadual Fulano de Tal, entra burro e sai animal.

Todos caem na gargalhada, enquanto o dancante-professor vai abrindo a
porta da sala indicando o final da aula, pois o espaco serd usado para outra

aula de balé cldssico.

O arranjo que compde o coletivo dessa roda de conversa entre os dancantes
estd envolto por um jogo de forcas que se encontram e se compoem: escola, danca e
leitura. Uma delas, a escola formal, faz-se presente no universo afetivo de uma aula de
danga, onde ndo é freqiiente o posicionamento dos dancantes-alunos a partir de
procedimentos artisticos, nos quais se tem que ler ou pesquisar algum assunto. Os corpos
trazem tonalidades de surpresa diante da solicita¢do da realizacdo de uma pesquisa sobre
maracatu, porque, habitualmente, no senso comum, os alunos de uma escola de danga
estdo nesse espaco para dancar, ndo para ler, pesquisar ou desenhar. E é no fluxo desse
estranhamento produzido que, tanto a leitura do mundo, através da danca, quanto a
leitura como prdtica do letramento formal, tornam-se forcas que arranjam sentidos outros
no corpo-criagdo que atravessa o final de uma aula de balé. Através da sugestdo da
pesquisa sobre a danca do maracatu percebemos que Igor encontra a leitura de uma outra

maneira.

O que significa ler? Quem poderia responder de forma definitiva a esta
pergunta? Como fazé-lo? Quais pressupostos e visdes do mundo envolve
cada pretensdo de resposta? A pergunta, que afortunadamente ndo
pertence a ninguém, como todas as questdes interessantes, pressupde
outras: o que significa pensar? O que significa estar no mundo? Como
nos relacionamos com os outros € com o mundo? E também ajuda a
pensar outras questdes: por que lemos o que lemos? Para que o fazemos?
Quantas formas ha de se ler o que lemos? Quais as relagdes entre elas?
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Enfim, as perguntas sdo infinitas. H4 também infinitas maneiras de 1é-las.
A leitura € ela mesma infinita. (KOHAN, 2011, Tudo sobre leitura).

Talvez possamos criar algum sentido para a pergunta de Kohan (o que
significa pensar?) recorrendo a Deleuze e Guattari (1992,) juntamente com o plano afetivo
com que lidamos. Para a dupla o pensamento ndo é uma atividade restrita a filosofia.
Arte e ciéncia também produzem pensamento, tracando seus planos a partir de outros
procedimentos. No caso da arte da danca, especificamente, a produgdo de pensamento tem
como elementos blocos de sensacées®’ produzidos nas coreografias que resultam em uma
obra de arte.

No entanto, ao deslocarmos a no¢do de danca como producdo de
pensamento e consequentemente, como producdo de sentido de existi, um modo de
subjetivacdo especifico configura-se quando percebemos a proximidade de Igor com os
signos afetivos da danca. Notamos que novas conexoes sdo estabelecidas com o mundo
que o cerca, tanto na improvisagdo em roda quanto nos passos marcados da aula de balé.
Nao estamos querendo dizer que Igor estd aprendendo a ler, ou mesmo se interessando
pela escola formal porque estd dangcado. Ndo se trata de uma relacdo causal ou bindria
que coloca a dangca como uma heroina do bem que faz milagres na aprendizagem. O que
queremos ressaltar é que junto a danca esse corpo-coletivo vem constituindo modos de
existir que estdo agenciando novos canais entre ele e mundo, conexdes essas que apontam
para certa producdo de pensamento como expressdo sensivel da poténcia da vida. Novas
formas de leitura sdo encarnadas nesse corpo, considerando o modo potente como
proporciona atravessamentos nos territorios onde danca. A danga ndo é a causa de Igor
estar assim ou assado, mas é exatamente nos encontros singulares estabelecidos entre
essas duas instancias que podemos pensar na possibilidade da atualizagdo de um corpo-
criagdo encarnado no arranjo de forcas de uma aula.

Quando nos perguntamos quais os motivos que afastam Igor da leitura e da

?7 Segundo Deleuze e Guattari sdo os blocos de perceptos e afectos que sustentam o plano de composicio da
arte. “Pintamos, esculpimos, compomos, escrevemos com sensacdes. Pintamos, esculpimos, compomos
sensacdes. As sensagdes, como perceptos, ndo sdo percepgdes que remeteriam a um objeto (referéncia): se
assemelham a algo, € uma semelhanga produzida por seus proprios meios, € o sorriso sobre a tela € somente
feito de cores, de tracos de sombra e de luz” (1992, p.216). Mesmo com os autores ndo abordando a danga
neste texto, servimos-nos da visibilidade desses conceitos para pensar tanto a danga como obra de arte quanto
a producao de pensamento e vida que dela advém.
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escrita, para um adolescente que acaba de completar quatorze anos, muitas causas e
efeitos surgem a tona de um modo explicito. Respostas fdceis nos brotam na ponta na
lingua o que decalcam formas e significantes capturados que vdo da familia, passam pelo
contexto social e dissolvem-se na forma de deficiéncia visual desse corpo. Mas como o
presente estudo ndo investe nas certezas de uma relacdo causal e atém-se a
processualidade sutil que a danga estd produzindo junto ao corpo coletivo que o compde,
chegamos a outras questoes: ler para qué? Escrever para quem? Serd que a leitura, a
escrita ou a escola formal estabelecem algum agenciamento com o mundo que o envolve?
Se fizermos um exercicio de experimentagdo de pensamento a partir do
arranjo de forcas que compoem essa aula de danca e deslocarmos o sentido tradicional de
aprendizagem como aprendizado de conteiido onde se decalcam imagens do
aprender/ensinar, para um modo de aprender afetado por forcas e intensidades em
ruptura, deparamo-nos com percep¢coes sutis mobilizadas por um corpo-criacdo que
agencia um transito entre territorios do saber e da sensibilidade atravessando a sala de
aula. Tomamos contato com uma produc¢do de pensamento singular que se atualiza na
leitura do mundo e do outro que Igor vem crivando. Algo potente perpassa no encontro
entre Igor e a danga e, talvez, cartografar possa ser o ato de permitir a passagem desse

arranjo de forcas para as palavras.

Um trago intensivo comeca a trabalhar por sua conta, uma percep¢io
alucinatéria, uma sinestesia, uma mutacio perversa, um jogo de imagens

z

se destacam e a hegemonia do significante é colocada em questdo.
Semidticas gestuais, mimicas, lddicas etc. retomam sua liberdade na
crianga e se liberam do “decalque” (..) (DELEUZE e GUATTARI,
1997a, p.24-25).

Hekosk

Na quinta-feira seguinte ocorrem novos deslocamentos com essa turma na
aula de balé classico. O dancante-professor, durante a execucdo dos exercicios da barra,
ndo somente mostra e marca os passos para os dancantes-alunos repetirem num segundo
momento, mas também faz todos os exercicios e dindmicas junto a turma, assumindo uma

posicdo de que fazendo junto, cria-se um fluxo participativo, além do mais, ele também
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danga e, por isso, precisa trabalhar constantemente o seu corpo para a morada dessa arte
efémera. Dancar para esse corpo é assumir uma posicdo geogrdfica diante do mundo e do
outro.

A maioria dos dancantes-alunos dessa turma estd frequentando esta escola
pelo segundo ano. Por isso, jd passaram por uma série de vivéncias tanto em sala de aula
quanto no espetdculo do ano anterior, o que lhes permitiu maior familiaridade com o
dangar, por isso, é proposto pela direcdo da escola que essa turma produza duas
coreografias. Uma delas, que se chama “Coroa”, jd estd em andamento na aula de terca-
feira e vem se constituindo a partir de elementos de folguedos populares como maracatu,
boi-mamdo e congado, somados a movimentacdo de dangcas moderna e contempordnea jd
trabalhadas. A segunda danga, que tende para o universo estético da dancga cldssica,
naquele dia teve o seu inicio de feitura.

E tarefa delicada criar uma coreografia com passos do balé e ambientd-la
no contexto da cultura brasileira, pelo fato de estarmos lidando com procedimentos
artisticos em composi¢do para um espetdculo infantil que estd, de inicio, enfatizando a
pesquisa com aspectos genuinos da nossa cultura como bossa nova, frevo, chorinho,
floresta amazonica, Carmem Miranda e curupira. Como explorar a linguagem do balé
cldssico com uma turma que vem tomando gosto por esse tipo de danca, num contexto
atravessado por temas antropofdgicos da cultura nacional?

Uma sugestdo: criar junto aos dancantes-alunos uma coreografia que
expresse o Brasil colonial e que fale dessa realidade de nossa historia usando a linguagem
coreogrdfica do balé, ambientada numa cidade historica que traz imagens de corte,
damas, alferes, sinhds, vestidos de renda e casaroes. Surge um desafio, como encarnar
esse universo historico com uma turma que em sua maioria ndo trabalhou esse contetido
na escola formal? Como compartilhar esses signos de danca no coletivo dos corpos?O
dangante-professor termina a barra da aula de balé cldssico e retine toda a turma numa

posicdo de roda. Sentados no chdo, ele lanca uma pergunta:

- Quem descobriu o Brasil?
- Como assim? Quem descobriu o Brasil!? Exclamam os olhos espantados

por terminarem suados uma barra de balé cldssico e se depararem com a
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historia brasileira. Mas o dangante-professor insiste:

- E isso mesmo gente, quem foi que descobriu o Brasil?

- Ah... Eu acho que foi um tal de Pedro. Responde uma bailarina-aprendiz
cheia de duvidas e ainda perplexa pela dissondncia que esse assunto estd
produzindo na aula de balé.

- Qual Pedro? Esmiiica o dangante-professor.

- Pedro Segundo.

- Tem certeza que foi esse Pedro Segundo que descobriu o Brasil?

- Ndo, foi o Pedro Primeiro o pai dele, eu acho. Que foi um Pedro eu sei que
foi. S6 ndo sei se foi o Primeiro ou o Segundo. E enquanto ela mal termina
de falar Igor entra na conversa todo entonado, como quem havia decorado a
resposta para uma prova:

- Quem descobriu o Brasil foi Pedro Alvares Cabral, que chegou aqui em
Mil e Quinhentos com uma expedigdo de treze caravelas a procura de ouro e
pedras preciosas.

- Nossa que legal Igor, é isso mesmo! Entdo quer dizer que antes de nossa
época, antes dos dias de hoje, havia um outro Brasil? Pergunta o dancante-
professor.

- Havia sim, os portugueses vieram pra cd para criar cidades, fazendas e
trouxeram os negros para trabalhar para eles.

- Como serd que viviam essas pessoas na época em que o Brasil era colonia
e pertencia a Portugal? Como eles se vestiam, como andavam pelas ruas,
serd que eles dangcavam?

- Isso eu ndo sei ndo, mas gostaria muito de saber.

Termina a roda de conversa no chdo com essa frase curiosa de Igor,

enquanto o dangante-professor prepara a turma para experimentar alguns passos de um

minueto barroco. O tom de curiosidade langcado por Igor traca um plano afetivo, onde a

coreografia sobre o Brasil colonial encontra um solo fértil de interesse entre as demais

dangantes. O mesmo adolescente que é marcado por um ndo saber ler e escrever, abre

espaco para a poténcia do coletivo e faz bailar entre nds temas da escola formal,
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disparando um corpo-criacdo que agencia intensidades que vdo da historia do Brasil
decorada, até a sua atualizacdo sensivel nos corpos que dancam.

A historia da danga esteve por longos anos atrelada a historia dos
movimentos artisticos da miisica erudita do ocidente. Antes de seu estatuto de autonomia
artistica, a danga era submissa aos critérios musicais de criacdo cénica, noutras palavras,
se dangava conforme a misica. E isso é muito evidente no periodo barroco quando
grandes compositores como Bach, Vivaldi e Handel criaram pecas para as cortes da
Europa dancar pelos saloes da aristocracia, entre elas, sarabandas, allemandas,
quadrilhas, minuetos e bourreés. Contagiado pelo fluxo desse rococo musical, o dancante-
professor inicia com a turma, de forma descontraida, alguns passos de um minueto
barroco de Bach, no qual vdrios pares de bailarinas-aprendizes posicionam-se de mdos
dadas formando um corredor em que Igor, o uinico cavalheiro, se apresenta nobremente no
final deste tiinel de damas e sinhds.

Os dangantes-alunos comegcam a coreografia caminhando pela sala como se
estivessem no saldo de uma cidade histérica do Brasil colonial, depois, par a par, as
damas cumprimentam-se e perfilam-se em duas filas laterais para comecar o passo inicial
do minueto com a misica, mas num relampago temporal é chegado o final da aula de balé
e a coreografia é interrompida nesse rascunho. As damas vdo para o camarim para
desfazerem os coques dos cabelos, suadas que estdo, usando aquelas meias quentes. Igor,
todo entusiasmado, fica na sala de aula treinando abertura de pernas, incentivado pelo
dangante-professor que desliga o aparelho eletronico que reproduz CDs.

Nesse dia, Igor faz quatorze anos e comemora essa primavera numa aula de
balé. A aula de danca vem se constituindo como um espaco de mobilidades, onde ele
demonstra estar a vontade para mexer com seu corpo em sua totalidade: sensibilidade,
conhecimento, atengdo, signos, saberes e afetos. “Se o aprendizado nos traz um ganho, se
ele em alguma medida nos forma, é no sentido da inscricdo corporal do conhecimento”

(ESCOCIA; KASTRUP e BARROS, 2009, p.203).

skekesk
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Conforme ja mencionamos neste trabalho, compartilhamos o entendimento
de que aprendizagem nao se refere a passagem de um estado no qual ndo se conhece algo,
para um outro, no qual se passa a conhecé-lo e de que aprender nao € reconhecer, mas
produzir modos de existir no mundo, produzindo o préprio mundo como uma expressaode
sensibilidade e afeccdo. Assim, notamos que o envolvimento de Igor com os signos da
danca estd lhe permitindo incorporar novas atitudes através de uma outra posi¢do no
mundo, capaz de conectar corpo e sensibilidade como matérias manejiveis no ato
involuntdrio do aprender.

Embalado por passos do balé classico o conteido da histéria brasileira
conquista uma nova intensidade entre os corpos-dancgantes. O desejo de saber e o desejo de
dancar pede corpo para se atualizar em vérios territérios do seu existir. Muito além de
respostas decoradas para uma prova escolar, a tematica do Brasil colonial presentifica-se,
fazendo pulsar a vontade e o interesse entre os dancantes-alunos em se relacionar com
esses signos, seja dangando, seja conversando sobre o tema. O conteido, que geralmente é
aprendido na escola formal, é incorporado pelo coletivo dos corpos através dos poros de
um modo saboroso, conquistando terras do ndo-saber, colorindo com criacao aquele espaco
virgem da ignorancia e, possibilitando um outro tipo de cuidado com aquilo que ndo se
sabe. Com isso, ndo queremos enfatizar nenhum contraste entre 0 modo de aprender este
conteddo na escola formal e 0 modo de aprender na aula de danga, assumindo um aspecto
valorativo da segunda sobre a primeira. Somente ressaltamos que através da danca o
conteddo foi convocado de um outro modo que dispara o desejo coletivo.

Neste arranjo processual de forcas, a relacdo entre corpo e subjetividade se
redimensiona, tudo é corpo: movimento, aula de balé, conteido escolar, didlogo em roda,
musica barroca, interesse, voz... O corpo € um coletivo de intensidades que se atualiza na
aula de danca produzindo devires nas identidades consolidadas. Noutras palavras, aquilo
que vem se instituindo neste estudo como corpo-criagdo, vé€ nesse deslocamento coletivo
uma ressonancia sutil entre a danga e o aprender, enquanto um contorno que da sentido
para o encontro de linhas de for¢as em ag¢do de ruptura que tomamos contato.

A nocdo de corpo-criacdo, a que buscamos dar sentido, sem querer encerrar
ou definir como um objeto, vem se compreendendo como um feixe de forcas que

desarticula a forma-corpo das fronteiras do Eu cartesiano tao consolidado em nossa cultura
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educacional. Desde os jogos de improvisacdo em roda vivenciados na ONG, até as aulas de
balé classico das quais Igor tem participado na escola de danca, percebemos uma
processualidade potente em andamento. O modo de subjetivacdo produzido nesse arranjo
de forcas € caracterizado por romper com as fronteiras do corpo fisico de um individuo
para se compor com as for¢as de-fora, criando um outro corpo que € coletivo, molecular e
que possui um modo de funcionar que cria agenciamentos com outros corpos e
intensidades. Nao se trata mais do Igor adolescente, do Igor que ndo se alfabetizou por
diversas circunstancias ou mesmo o Igor “talentoso” para a danca, mas o modo de existir
Igor que desarticula algumas formas e identidades estabelecidas. O corpo-criacdo entra na
danca da vida e faz requebrar as formas em diversos estratos, atualizando sentidos outros

os quais estamos chamando de aprendizagem em devir.

Hekosk

“Sou bom em matemdtica e ruim em portugués”, afirma Igor numa oficina
de fonoaudiologia. Recorremos novamente ao prontudrio de Igor na ONG, no periodo em
que ele jd estd participando da escola de danga e encontramos o registro®® de alguns
deslocamentos que este territorio vem conjugando com sua figura. Os efeitos das vivéncias
na escola de danca sdo delicadamente descritos por vozes de algumas profissionais das
oficinas de psicologia e de fonoaudiologia juntamente com os seus procedimentos clinicos.
No entanto, é empenho dessa escrita colher algumas linhas de fuga nessas hipoteses
diagnosticas, estabelecendo com o texto descritivo do prontudrio uma ressondncia sutil
com o deslocamento de Igor na escola de danca e na vida. De que modo outras vozes
falam desse vazar das identidades e das formas?

Durante um didlogo tenso em uma oficina, Igor diz que ndo ird frequentar
mais as aulas do balé, pois estd saindo muito cansado da escola e prefere brincar na rua
com seus colegas. A psicologa intervém, pontuando a importancia do convite que lhe foi
feito, bem como, o quanto seus colegas do balé estdo perguntando por ele. “Até as

meninas?”, pergunta ele em voz baixa. Sobre esse assunto, Igor também coloca que

* Seguem em aspas as falas (vozes) que esto registradas no prontudrio, tantos as falas de Igor, quanto as
falas das profissionais da ONG e dos familiares de Igor.
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algumas pessoas, na rua onde mora, estdo falando que o homem que faz balé é gay, mas
no momento em que a psicologa pede sua opinido sobre essa questdo sua posi¢cdo é
contrdria: “Eu acho que dancar ndo é coisa de gay, eu faco porque eu quero e ndo to nem
ai”. Igor fala que estd ficando com uma menina hd duas semanas e reafirma que quer sair
do balé porque os passos estdo muito dificeis. A psicologa lembra que ele ja havia lhe
falado sobre os seus sonhos com a danga para ela e que, muitas vezes, temos que superar
obstdculos para alcangar o que queremos. Enquanto a conversa flui, Igor percebe que, no
momento em que fala sobre o balé, um colega da oficina ri dele, mas ele logo se pontua
diante desse riso, dizendo que gosta muito do balé e que isso ndo é coisa de “viadinho”.

Quinze dias depois de voltar a escola de danca todo animado, ele
reencontra-se com a psicologa e diz que voltou a dangar, porque aquilo “pode ser a minha
grande oportunidade”. A psicologa argumenta que talvez aquela ndo seja a unica
oportunidade, mas que é uma entre tantas oportunidades que ele tem. Ele prossegue
dizendo que voltou para a danga e que agora ird levar a sério, demonstrando muita
expectativa para a apresentagdo de final de ano que em breve fard, na qual ele terd o
papel principal da coreografia infanto-juvenil.

Na semana seguinte, chega dizendo, junto a psicologa, que tem boas
noticias, conta que estd “quase lendo”. Durante as atividades fala da mde, fala que ela é
“sagrada” e que a ama muito. Diz que sua avo é a sua “segunda mde”. Depois fala do
colégio como um lugar em que gosta de ir, pois ld estd aprendendo a ler. Nesse fluxo a
psicologa pede para ele demonstrar o que ele tem aprendido na leitura e ele apresenta
algumas palavras lidas bem devagar que terminam em palmas de todos que participavam
da oficina.

O texto do prontudrio descreve que Igor fica muito feliz com esse
acontecimento, dizendo que ele sente-se aplaudido, como nas apresentacoes do balé, e que
esta melhorando a cada dia que passa. A psicologa relata que percebeu essa melhora e
acha que a danga vem ajudando nisso. Depois ela pontua que a danca também é um
aprendizado muito bacana como ler e escrever. Ele fica reflexivo enquanto a oficina segue.
Minutos depois a psicologa convoca Igor a pensar em sua “alta” no atendimento de
psicologia, apontando os seus progressos durante esses dois anos em que faz atividades

neste espaco clinico. Ele diz que ndo gostaria de sair da ONG e ela reforca que “aqui é
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somente um lugar de passagem”, mas ele demonstra ndo gostar muito da ideia de partir,
devido aos vinculos afetivos que construiu ali. Conta em seguida que antes “tinha um
péssimo comportamento na escola e que agora ele se sente mais controlado”. Associa eesa
melhora, ao remédio controlado que diz estar usando e acredita que o tratamento que ele
vem fazendo nessa ONG o ajuda no comportamento da escola.

Em outro encontro Igor fala sobre o “médico de crescimento” que estd
visitando nas iltimas semanas e que ird fazer uma grande apresentacdo de danca onde ele
serd um soldadinho no meio de muitas bailarinas. Descreve a coreografia que conta a
historia de um soldinho e de uma bailarina que “vivem tristes e depois se encontram e
tudo fica lindo”. Ressalta também que a roupa que vai usar é muito bonita, que possui um
chapéu de soldado e uma farda vermelha. O prontudrio registra que no momento em que
ele conta todo empolgado a sua apresentacdo, um colega da oficina pede a ele para
mostrar os passos dessa danca para ver se era verdade essa historia de “soldado e
bailarina”. Igor esquiva-se da proposta, dizendo o que ele faz na coreografia ndo cabe
nesta sala e encontra uma saida convidando o colega para ir assisti-lo. Termina a oficina
com a expectativa da frase: “Td todo mundo convidado, viu gente”.

O prontudrio descreve que a avé do adolescente informa que Igor foi
suspenso da escola e que ela estd recebendo outras reclamagcoes sobre o comportamento
do neto no colégio. Apods a conversa com a psicologa em que a avé pede socorro para as
travessuras escolares, Igor entra para a oficina contando como foi bacana a sua
apresentacdo de soldadinho e que toda a sua familia esteve lhe assinto dancar no domingo
anterior. Sem muitos pudores fala de sua suspensdo no colégio dizendo que “entrou numa
briga”. A psicologa intervém dizendo que ele tem algumas escolhas a fazer: “ser o menino
que todo mundo aplaudiu de pé, enquanto dangava, ou o garoto que pode ser expulso do
colégio, o que seria um grande vaia, jd que ele gosta tanto da escola”. Ele ndo responde
nada e, meio sem graga, fica pensativo, escondendo-se atrds dos bracos. E se ele fosse os
dois, o menino aplaudido e o menino expulso da escola? Enfatizamos essa questdo, pois
pensamos que ele ndo tem que ser “isso ou aquilo em contradicdo”, como aponta o texto
produzido pela psicologa.

Nesse mesmo dia, ocorre um outro encontro com a profissional de

fonoaudiologia e Igor chega contando para ela que deu tudo certo em sua apresentagcdo
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do soldadinho, enumerando nos dedos as pessoas de sua familia que o prestigiaram.
Pergunta se ela tem mde e pai e diz que estd comecando a aprender a ler, mesmo
mostrando muita dificuldade com as letras como “J e G”. Terminada a sua sessdo na
oficina de psicomotricidade, a avo é convocada pela fonoaudiologa para uma conversa.
Durante a conversa ela conta que vem percebendo algumas melhoras na leitura do neto.
Fala ainda sobre o balé, sobre a importancia que ele dd as apresentagoes. Afirma que vem
aceitando melhor a ideia de se despedir da ONG e estd contanto para todo mundo que foi
convidado para se apresentar em outra cidade no interior do estado de Minas Gerais,
onde “vai ficar num hotel muito bacana”.

No encontro da semana seguinte jd tendo se apresentado como convidado
em outra cidade, ele chega a oficina de fonoaudiologia atrasado dizendo que a avé pegou
o Onibus errado e neste instante comeca a ser zoado pelas meninas da oficina, porque
apresentava um chupdo no pescogo. Quando lhe perguntam se ndo se sente incomodado
com a gozagdo, ele diz que ndo se incomoda e confessa que arrumou uma namorada na
viagem que ele fez. Pontuou ainda, que estd gostando da menina com quem ele dancou

balé, mas que o chupdo no pescoco ndo foi ela quem fez.

eksk

“A enxurrada vem descendo morro a baixo e quando ela descansa, deixa
pra trds um rastro incerto que conta do encontro entre a dgua e a terra.

Contornando formas prestes a escorrer e a desmanchar de novo, a
3 29

enxurrada deixa a sua marca”.

Faltam duas semanas para o espetdculo que a escola estd preparando o

qual jda tem nome: “Brasil de toda a cor”. Para que essa empreitada acontega, levando ao
palco cento e vinte criancas e adolescentes, todo um procedimento de produgcdo mobiliza o
entorno que compoe a escola: pais, alunos, direcdo, professores, costureiras, cenografo,
iluminador, entre outros personagens, que se envolvem até altas horas da madrugada

trabalhando em suas proprias casas. E curioso notar que, quando o publico assiste um

trabalho dessa natureza artistica, ele ndo imagina o que estd por trds desse bordado

2 . . - .
? Texto produzido pelo mesmo autor desta dissertagdo, enquanto observava uma chuva torrencial em frente a
loja de artesanato de seu avo no interior de Minas Gerais num dezembro inesquecivel.
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coreogrdfico. Talvez a “magia” do acontecimento da danca tenha a ver com essa
dimensdo preparatoria, pois é criada durante o processo de produgdo, toda uma
competéncia para a feitura da arte, ou mesmo uma disposi¢cdo para o fazer artistico,
implicando crises, resisténcias, aprendizados e superacoes dos envolvidos, desde a
costureira do figurino até os dancantes-alunos que vao para o palco. Enfim, o minucioso
trabalho que entrelaca a danca e a educacdo no contexto das escolas livres, articula-se
através de diversas esferas coletivas que agrupam para a engrenagem daquela “magia’,
que alguns lhe atribuem quando estdo diante do movimento fugaz do espetdculo de danca.

Muitos sdo aqueles que procuram uma escola de danca para esse fim:
dangar num palco e ser assistido pelo publico. Essa finalidade, por diversas razoes e
desejos particulares, atrai muitos corpos em busca das luzes da ribalta. No entanto, é
delicado dizer que o desejo de cada um direciona-se para esse objetivo que, geralmente,
encerra as atividades letivas da escola no final do ano, mesmo sabendo que elas nunca se
encerram e que vdo para casa, os sonhos, as brincadeiras e as dissertacoes de mestrado.
Alguns dangantes-alunos fazem a opg¢do de ndo participar do espetdculo, preferindo
frequentar as aulas semanais e fazendo da sala de aula o grande espetdculo para o desejo
coletivo que o mobiliza para estar ali. QOutros até demonstram certo interesse em se
apresentar, mas ndo se dispoem aos procedimentos que tal processo demanda, entre eles,
os ensaios extras, as demoras na costureira, as marcagoes de palco, as mudancas de
ultima hora na coreografia, as alteragoes didrias do espetdculo, as cartas e mais cartas
aos pais, informando valores a cumprir e responsabilidades esquecidas, que vdao da cor
meia da calga ao hordrio e data agendados no teatro que receberd o evento. Por isso,
notamos que muitos sdo os enderegos que levam os corpos a procurarem as escolas livres
de danga, e muitas sdo as relagoes que cada um estabelece com o processo de criacdo
desse espetdculo. Noutras palavras, ndo existe para tal procedimento uma identidade
coesa de dancante-aluno, alids, é no dia-a-dia incerto da escola que podemos tornar
visivel o plano de forcas com que lidamos, plano esse que extrapola a binariedade
professor-aluno.

Diante de tamanha descri¢do de responsabilidades, o presente texto pode
passar a impressdo de que toda essa demanda estd relacionada com a produgdo de um

espetdculo de uma companhia profissional que fard uma turné pelo pais, mas ndo é, ou

87



pelo menos ndo é ainda. Lidamos como uma teia de relacdes que poe em movimento o
universo de criancas e adolescentes que vdo para o palco. Por isso, é importante ressaltar
que para que “a coisa aconte¢ca’ no dia marcado com tantos participantes, muitos sao os
tropecos entre os professores e a direcdo da escola, entre os pais e os alunos, entre os
coreografos e as costureiras, entre o cenografo e o iluminador e que como ndo podiamos
esquecer dos desencontros e tensoes geradas entre alunos e professores.

A data do espetdculo aproxima-se e o dangante-aluno desaparece dos
ensaios por causa da prova de ciéncias, ou porque tem um aniversdrio para o qual é mais
importante para ele ir. O figurino, que agrada a uma maioria e desagrada a uma minoria,
demanda um outro tipo de atencdo estética. A “mamde” que reclama que sua bailarina-
aprendiz ndo estd aparecendo na coreografia, porque estd na fila de trds e, ndo
compreende que a sua notdvel estrelinha ainda ndo tem condicoes psicomotoras de ficar
na fila da frente, por uma série de razoes como nogoes de espagco cénico, musicalidade e
marcag¢do de palco, qualidades essas que, geralmente, sdo mais exaltadas e produzem
hierarquias. Acontece também o fato de a professora criar uma coreografia na qual todos
dancam os mesmos passos. Ndo conseguindo essa proeza que tenta integrar uma
identidade dangante na turma, ela se indispoe com aqueles que ndo conseguem executar
os passos e estabelece um movimento de exclusdo, pelo simples fato de eles ndo se
adequarem a forma-coreografia para todos. Nesta etapa final dos ensaios multiplicam-se
as estratégias criadas pelos professores para que as coreografias sejam memorizadas a
qualquer custo, seja pela repeticdo exaustiva, ou através de outros caminhos como
conversas, filmagem dos ensaios e limpeza dos erros, compondo um plano de forcas em
que se confrontam desejos, tensdes e prazeres.

Deleuze (2006a) desenvolve uma profunda critica aos pressupostos do
pensar, visitando uma série de esferas culturais que vdo desde o pensamento
representativo até os estratos que recortam a realidade a partir de formas, identidades e
generalizacoes conceituais. Em contrapartida, propoe a criacdo de um pensamento sem
imagem que atualiza um modo de existir e que, através da sua singularidade radical, ndo
se encaixa nos esquemas recognitivos estabelecidos pela logica da representacdo. Neste
sentido proposto pelo autor, abordar a producdo de um espetdculo numa escola livre de

danga, sem considerar as multiplicidades situadas nas diversas relacoes desse contexto de

88



educacdo informal, é considerar, de certa forma, que todos dancem uma sé danca pautada
numa imagem do aprender e que estabelecam somente um tipo de relacdo muito
evidenciada no contexto da educagdo em geral: o aluno ndo sabe e ele deve aprender para
poder saber. Existe, sim, um projeto e uma finalidade de fazer acontecer um espetdculo
numa determinada data, mas percebemos que “no durante” desse processo intenso,
multiplicam-se as relacdes que cada participante estabelece com a unidade desse projeto.
Acima mencionamos alguns escapes que esse processo de ensaios pode
atualizar, quando se torna uma proposicdo unitdria, operacionalizando uma forma que
tenta integrar toda a realidade da escola como um todo coeso e uniforme. Essa possivel
identidade é atravessada por saberes e prdticas movidos pela expectativa de que todos
participem, de que todos, de igual forma, envolvam-se com o espetdculo, que aprendam a
dangar ou que aprendam alguma coisa com esse processo, enfim, podemos enumerar uma
série de “razdes de eficdcia pedagdgica”, que tal discurso™ unitdrio empenha-se em
produzir nos corpos participantes. Em contraponto a tantos escapes, também percebemos
que muitos sdo os dancantes-alunos que “curtem” todo o processo de producdo do
espetdculo, fazendo dele uma instancia particular em suas vidas, que desterritorializa as
“responsabilidades e pressoes” e encarnam relacoes outras, a medida que criam para si
um sentido particular para aquilo que é direcionado para todos, pondo em cheque essa
imagem generalizante que a proposta pode instituir. E ndo é pelo fato de alguns
dangantes-alunos “comprarem a ideia do espetdculo”, como se diz, que podem ser
representados como bons alunos, como alunos talentosos, alunos sem problemas, alunos
com capacidades extraordindrias entre outras formas. Por se tratar de um contexto
educacional que estabelece uma vizinhanca direta com a arte, notamos que cada corpo
criva um sentido singular com as propostas vivenciadas nos ensaios. Mas, serd que essa
relacdo intensiva é propriedade exclusiva da arte, ou ela também pode ser vivida em

outros contextos educacionais que se sacodem diante da unidade dos discursos? Ou ainda,

3 . . N .
O “O uso do termo discurso, que aparece na teoria da educag@o artistica desde os anos 1990, refere-se ao

contexto da semidtica e da sociologia, bem como correntes proeminentes do pensamento francés dos anos
1970, notadamente Foucault, Lyotard, Barthes, Kristeva, Bourdieu, Derrida, Deleuze, Guattari, e outros cujos
textos fundamentais continuam a inspirar teorias de cultura, antropologia cultural, estudos visuais, artes
visuais, filmes, fotografia, video e meios de comunica¢do” (FULKOVA e FULKA, 2010, P.134). No
presente estudo nos propomos pensar o termo discurso para as relagdes estabelecidas entre dancga e educagdo
na esteira do pensamento diferenca que Foucault e Deleuze sinalizam.
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em que medida os ditos contextos “educacionais formais” podem criar um modo artista de
viver as suas prdticas, escapando das formas através de um corpo coletivo?

Porém, o espetdculo tem que sair a qualquer preco. E na expectativa de
atender a essa demanda, as aulas semanais da escola direcionam a maior parte do seu
tempo cronologico para os ensaios e para os acabamentos finais das coreografias. Neste
periodo de produgdo do espetdculo, geralmente, mudam-se os procedimento didrios das
aulas, em funcdo de uma atengdo especial que tal empreitada demanda. Tanto nas aulas de
Jjazz quanto as de balé e sapateado, de certo modo, comecam como um breve alongamento-
aquecimento e logo partem para os ensaios das coreografias. Esse procedimento também
pode ser notado nas aulas de danca contempordnea que estd trabalhando hd seis meses
uma coreografia criada pelo coletivo da turma. Intitulada “Coroa” e compondo em sua
estrutura frases de dangca contempordnea com passos de folguedos populares brasileiros
como congada, boi-bumbd e maracatu, a coreografia vem exigindo um drduo trabalho da
turma para fazé-la funcionar nos seus sete minutos. Contando com a presenca de um
grande Boi-bumbd, essa coreografia desenvolve rodas, filas e formagcées bem marcadas no
espaco cénico, exigindo que os ensaios tornem-se um ambiente técnico e artistico que
permita o movimento de sensacoes.

Os seus efeitos do ponto de vista das formas31 jd sdo percebidos nesses
ensaios finais, pois percebemos que os dancantes jd compreenderam os lugares que
ocupam, as oitavas musicais em que dangcam determinados passos, as formagoes em
conjunto com e sem a presenca do boi-bumbd, os bracos e pernas que se repetem, as
pausas, as corridas pelo palco, como comegca e como termina a coreografia, o modo de
utilizar os bastoes com fitas, entre outros direcionamentos. Se formos abordar essa
composicdo coreogrdfica a partir da otica das formas, podemos enumerar os bons
resultados que ela jd apresenta com os dangantes alunos, so que isso ndo basta, ou melhor
ndo sdo as formas que produzem a intensidade da danga, mas as forcas que escapam delas
e ndo se deixam representar. O que ndo quer dizer que esse resultado ndo tenha qualquer
valor, pois as formas e os resultados formais também mobilizam os corpos e tracam

sentidos educacionais e artisticos. Ndo estamos destituindo essas conquistas da

Compreendemos que os efeitos das formas e das forcas produzem-se simultaneamente nos corpos.
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coreografia, nem mesmo convocando uma guerra as formas, mas sim, trazendo a baila um
outro tipo de relacdo que se pode estabelecer com essa nossa maneira unitdria de lidar
com as formas, que insiste em ndo perceber que mesmo estas também estdo passiveis a
franjas que apontam para as multiplicidades e os devires. E o empenho desse relato pousa
a sua aten¢do cartogrdfica na processualidade dos ensaios de danca contemporanea.

A coreografia Coroa pode ser encarnada como uma unidade coesa em que
todos dancam passos iguais o todo tempo, ou mesmo como um bloco de sensagoes
uniformes que os dancantes repetem incansavelmente em busca de uma forma perfeita
para a sua performance. A cada ensaio a turma pode fazer um exercicio de retorno ao
mesmo, mobilizada pela forma de um ideal artistico a ser atualizado no trabalho da sala
de aula. Doce ilusdo representativa! A fragilidade dessa possivel identidade é
escancarada, quando notamos que, mesmo diante de uma coreografia onde todos dancam
0s passos iguais e possuem um lugar determinado nas filas, escapam franjas capazes de
tornar visiveis os movimentos que descaracterizam essa “forma ideal” da coreografia. Os
passos sdo os mesmos para todos os participantes, mas através da relacdo intensiva que
cada um estabelece com essa forma, criar-se na danca um lugar de passagem de forcas,

cujo ensaio da Coroa é um acontecimento particular que se desloca em remoinho.

Enxurrada

Batendo e espumejando na calgada,
Celeremente desce em remoinho
Ladeira abaixo a tdrbida enxurrada.

Negra, arrastando os ramos encontrados,
Cada vez mais se engrossa encapelada
Arremessando aos bueiros com violéncia
Folhas e areia. Sobre tal esteira.

Cruza e prossegue em grande desalinho.

Assim os fortes levam na carreira

Os fracos, folhas mortas da existéncia
Que os preservam dos bueiros do caminho.
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(REALE™, 2008)

Observando de perto a coreografia produzida entre a chuva e a enxurrada
morro a baixo numa determinada rua, notamos que, nas estiadas, formam-se rente as
calcadas alguns aglomerados de areia, terra, folhas e pedrinhas. A chuva passa e ali no
canto despercebido, deixa aquele rastro de barro tracado por curvas, que nos falam do
namoro da terra com a dgua e sua despedida da enxurrada. E assim, meio ao acaso é que
se forma e se “trans-forma” aquele desenho prestes a desaparecer, dependendo da
intensidade do sol ou da forca da proxima chuva. Pensando o ensaio da coreografia
Coroa no fluxo desse devir-enxurrada, notamos que cada encontro com a turma é um
acontecimento atravessado por linhas de forcas que se compoem “assim ou assado”’,
dependendo do modo com que se misturam dgua e terra na enxurrada da sala de aula.

O dancante-professor vem se empenhando muito na producdo dessa
coreografia, tanto nos retoques finais de toda a dangca quanto na sua performance, pois é
ele quem conduz o boi-bumbd entre os dancantes-alunos em alguns momentos da Coroa.
Por isso, durante os ensaios ele vem assumindo a posi¢do de “fazer com” a turma os
passos que sdo seus (os do boi) e ainda ajudar a turma com uma “cola”. Quando ele
percebe que os passos estdo fora da miisica, ou quando nota que alguém esqueceu algum
movimento, ou mesmo quando a danca estd atrasada ou adiantada demais, ele ajuda a
turma dangando junto, para a coreografia chegar ao seu desfecho final naquilo que foi
combinado por todos e que sempre “fura”. Considerando a existéncia dos mais variados
contratempos e desacertos durante o ensaio, que ndo permitem que a coisa inteira chegue
ao fim, nota-se que o clima dos ensaios, as vezes, esquenta entre gritos e palmas para que
aquelas coordenadas combinadas pelo menos acontecam.

Numa certa aula tudo corre “bem” e sem muitos dissabores durante o
ensaio da Coroa, apesar da presenca de um visivel cansaco que absorve a turma a cada

dia que se aproxima a apresentagdo. Cansago e prazer enlagam-se nos corpos nos ensaios

32 Miguel Reale, autor nascido em Sdo Bento do Sapucai, 6 de novembro de 1910, foi um filésofo, jurista,
educador e poeta brasileiro. Sao muitas as suas obras literdrias de poesia e prosa tais como: Poemas do Amor
e do Tempo (1965), Poemas da Noite (1980), Figuras da Inteligéncia Brasileira (1984), Sonetos da Verdade
(1984), Vida Oculta (1990), Face Oculta de Euclides da Cunha (1993) e Das Letras a Filosofia (1998).
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finais. Mas, nesse dia, o dangante-professor, mobilizado por um instinto apolineo de
limpeza dos movimentos para que a danga possa caminhar sem sua presenca no palco,
resolve ndo passar a cola. Senta-se numa cadeira de bragos cruzados, em frente a turma,
e, sem dar uma palavra sequer, pede para a turma passar a coreografia cinco vezes
consecutivas sem pausas. Serd que por assumir uma posicdo de cobranga, o dangante-
professor deixa de ser aquele “camarada bacana” que danga junto com toda a turma,
para se tornar uma figura autoritdria que pune os erros com o olhar? Correndo o risco de
aumentar ainda mais a atmosfera de tensdo que jd se insinuava na sala, ele assume o
desafio desse procedimento. Agora os dancantes-alunos terdo que se arrajar sozinhos e
sem a sua cola. No entanto, antes de comecar os cinco ensaios seguidos da coreografia,

Igor pergunta com raiva jogando o seu bastdo de fitas no chdo:

- Na hora da apresentacdo vocé vai ficar na coxia marcando para a gente
repetir?

- Ndo vou ndo e é por isso que vocés estdo ensaiando a coreografia vdrias
vezes.

- Entdo quer dizer que eu vou ter que pensar enquanto eu danco no palco?

- Sim, na hora de dancar vocé vai ter que pensar com todo o seu corpo.

- Ah! Que cosia dificil!

Diferentemente da nocdo de plano de formas — que compreende os
fenomenos como um equilibrio de dinamica das formas, regido por principios universais e
identidades que convocam uma tendéncia ao equilibrio e a unidade — o mundo pensado
como performdtico é um mundo que se constitui como plano de forcas, enquanto aquele
onde se arranja o jogo da multiplicidade intensiva da vida. No entanto, compreendemos a
composi¢do do real a partir da agdo de formas e forcas, porém nosso esforco é frisar o
movimento das forcas pela sua acdo desestabilizadora diante de vigéncia das formas. Ndo
enfatizamos uma dicotomia entre formas e forcas, mas tentamos elucidar as linhas de
forca que vazam das formas mais duras.

Quando retornamos a frase inicial desse texto “faltam duas semanas para o

espetdculo que a escola estd preparando...”, poderemos, logo de cara, nos lancar no plano
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de forcas para qual ela nos convoca. O corpo-palavra traz no seu enunciado primeiro
uma forca que nos situa na expectativa de que algo tem que ser produzido com urgéncia,
pois faltam duas semanas para que a atividade aconteca. Porém, cada ensaio jd se torna
um acontecimento singular no qual se arranjam forcas que vazam da formas dessa
urgéncia do fazer artistico e do aprendizado coreogrdfico como ideal representado nos
corpos em uma finalidade. Os ensaios, assim como as rodas de improviso do inicio da
pesquisa, tornam-se territorios permeados por signos que falam dos escapes produzidos
nas formas tradicionais do aprender a dancar e convocam nossa aten¢do para aquilo que
se produz durante os ensaios, ndo para o seu resultado final. As forcas que escapam da
unidade dessas formas poée-nos em contato com uma poténcia que produz, nesses
territorios, alguns modos de subjetivagdo no que diz respeito aos transitos entre a danga e
o aprendizado, onde o corpo-criacdo se dobra e se desdobra em novas linhas que nos
fazem ver.

Na feitura plural para o espetdculo “Brasil de toda cor” os ensaios
disparam o dispositivo de corpo-criacdo, enquanto uma estratégia de visibilidade que nos
permite palavrear alguns movimentos do corpo-a-corpo dessas singularidades que se
encontram e se desencontram diariamente na enxurrada da sala de aula. Mas, serd que é
o plano de forcas dos ensaios que dispara esse dispositivo, ou serd que é o dispositivo de
corpo-criagdo que dispara a visibilidade das forcas nos ensaios de sala de aula?
Pensamos que é na relacdo intensiva desse plano de forcas com o dispositivo em questdo,
que o acontecimento/pesquisa se dd, pois ndo é o campo que fornece uma no¢do que nos
permite um discurso sobre, mas é exatamente no encontro da palavra com o arranjo de
forcas, que as instancias se co-engendram, tornam-se possiveis de existir com suas curvas

de visibilidade e suas curvas de enunciacdo.

Ha linhas de sedimentagdo, diz Foucault, mas também hé linhas de
“fissura”, de “fractura”. Desenredar as linhas de um dispositivo, em cada
caso, € construir um mapa, cartografar, percorrer terras desconhecidas, e
é o que ele chama de “trabalho no terreno”. E preciso instalarmo-nos
sobre as préprias linhas, estas ndo se detém apenas na composicao de um
dispositivo, mas atravessam-no, conduzem-no, do norte ao sul, de leste ao
oeste, ou em diagonal. (DELEUZE, 1996, p.84).

O dispositivo dobra-se e desdobra-se trancando diferentes contornos de
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acordo com os elementos que ele encontra na enxurrada incerta da pesquisa através de
linhas que ndo param de escapar para outros terrenos. Problematizamos tais questoes por
nos interessarmos, neste momento, em cartografar o descolamento desse dispositivo na
relacdo intensiva com a escrita, no entanto, em outros momentos do texto, enfatizamos a
sua dobra em outros territorios. Aqui pontuamos a relacdo que o corpo-criacdo conjuga
com a escrita, outrora, enfatizamos o efeito a partir dos improvisos de roda, nos
movimentos produzidos entre Igor e a danca, nas ressondncias entre a danca e o
aprendizado, enquanto uma compreensdo do corpo como uma instincia coletiva que ndo
para de agenciar com outros corpos e intensidades em movimento, enfim, durante todo o
texto o dispositivo de corpo-criagcdo produz e é produzido através do encontro das forcas
que desarticulam as formas consolidadas. O dispositivo é o efeito de uma enxurrada que
comecou com os improvisos de roda e que ndo para de se langcar para outros territorios em

movimento.

keksk

Respeitdvel piiblico é chegado o dia do espetdculo da escola! Atrds do palco
todos aguardam o toque do terceiro sinal para dar inicio a apresentacdo do espetdculo
“Brasil de toda cor” e mostrar aquilo que foi trabalhado com tanto esforco e dedicacdo
nos ultimos seis meses. Na coxia, ansiosos, os dancantes-alunos com seus figurinos
coloridos preparam-se para entrar em cena. A platéia, muda, aguarda o que vird.
Olhamos para o lado e num camarim perto de um bebedouro, deparamo-nos com Igor
sentado no chdo fazendo aquecimento nos pés: ponta, flex, ponta, flex, ponta, flex...

Usando um figurino de balé cldssico com sapatilhas, meia, casaca e colete,
Igor, todo maquiado, espera o contra-regra vir chamd-lo para se posicionar para dancar
a coreografia “Brasil Colonial” com sete bailarinas-aprendizes. Num dtimo de tempo,
fotografamos com o olhar aquele corpo-dancante pronto para entrar em cena e,
rapidamente, fazemos uma digressdo do nosso primeiro encontro com ele na oficina de
danga hd dois anos, na ONG, num dia chuvoso. Lembramos ndo so da sua empolgacdo em
ser o lider dos improvisos na roda, criando com tubos que batucavam no espaco, bem

como, O modo contagiante conm que ele dangava 0 Seu nome no espago com algumas partes
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do corpo. De ld pra cd muita coisa mudou nesse modo de existir. Se ele jd aprendeu a ler e
escrever de fato, isso ndo é tarefa que nos propomos a resolver. Mas, olhando esse corpo
aquecendo-se para entrar no palco como um bailarino-aprendiz, podemos visualizar a
poténcia que esse coletivo dispara no percurso dessa pesquisa.

A concretude intensiva ao vé-lo aquecer-se, compondo para si um modo de
existir em movimento com a danga, afeta-nos diretamente no cora¢do, ou melhor, nos pés,
que deram mobilidade para este estudo: a no¢do de corpo-criacdo e o seu deslocamento
em vdrios territorios através desse corpo aberto chamado Igor. E a digressdo que
rapidamente fazemos diante dessa personagem, abre-nos uma clareira de visibilidade
para aquilo com que estamos lidando nesse oficio de escrever dangcando e dangar
pesquisando: o dispositivo de roda dobra-se no dispositivo (ou na nogdo) de corpo-
criagdo, que se desdobra no corpo-criacdo coletivo produzido por Igor, que redobra na
escola de danca com suas linhas de ruptura, que ndo para de dobrar em outros
dispositivos e que permite-nos palavrear algumas ressondncias entre a dangca e a
aprendizagem enquanto um movimento de descaracterizacdo das formas. Este é o
esqueleto que articula o que nos propusemos a pesquisar, um dispositivo que ndo para de
agenciar outros dispositivos e que nos encontros que fizemos recebe o nome de corpo-
criagdo. Um nome aberto para ser ocupado por vdrios sentidos e acontecimentos. Essa é a
partitura que nos faz improvisar algumas vizinhangas entre a danga e a educag¢do na
esteira do pensamento da diferenca.

E ¢ diante desse encontro singular que ocorre num certo camarim, que
entendemos “o que é isso com que nos deparamos” a todo tempo, que tanto nos fascina e
nos faz ver. Quando observamos Igor aquecendo-se para entrar em cena, parece que a
“nossa ficha caiu” para o tragado da costura de pesquisa que estd em jogo. Igor é um
menino, ele é um modo de existir, também é um dancante-aluno e uma personagem que
coloca o dispositivo em movimento, tornando visiveis as forcas que nos afetam.

O seu corpo comum vai se constituindo através de um corpo-cria¢cdo
coletivo, operacionalizando um escape das formas mais duras para forcas mais fluentes
que pedem passagem para a palavra e para danga. Esse dispositivo se dobra (DELEUZE,
1991) em outros dispositivos no processo de descaracterizacdo das formas, produzindo um

movimento de escape que ndo para de agenciar linhas de forcas em movimento. O corpo-
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criagdo é disparado pelo improviso da roda, vaza através do corpo dessa personagem
central da pesquisa, que perpassa por uma escola de danca e que pede passagem para
outros corpos e outras rodas em movimento de desterritorializacdo. Com isso, ndo
estamos apontando a incidéncia de uma relagcdo representativa de teoria/prdtica na
constituicdo do dispositivo, em que um conceito ilumina um objeto, mas o entendimento de
que ele ndo para de se deslocar num constante revezamento de devires entre territorios. O
corpo-criagdo é...e...também...e assim vai...

Este dispositivo possui um mecanismo versdtil de se conectar com a
poténcia da vida. Pelo fato de encarnar um modo singular de funcionamento entre as
formas molares que encontra tanto na roda quanto na escola de danca, ele ndo se reduz a
um conceito que representa objetos e fenomenos que observa, porque ele ndo para de
dobrar e desdobrar em novas linhas que vazam das formas. O corpo coletivo que
ressaltamos, pode ser chamado de um espaco plural de corpos, criacdo da danga
enquanto esta possibilita um alargamento do corpo empirico dos dangantes para além dos
seus contornos definidos, criando assim, um espaco intensificado, onde se agenciam
COrpos atuais que se conectam com corpos virtuais, estes propriamente em movimento de
deformacdo das formas. Quando tentamos entender o que é esse dispositivo encerrando-o
num significado preciso, ele jd vazou para outros corpos. O corpo-criagdo possui buracos,
comportas, canais e bueiros de onde vazam linhas de ruptura nas identidades

consolidadas.

Os dispositivos tém por componentes linhas de visibilidade, linhas de
enunciagao, linhas de forca, linhas de subjectivacdo, linhas de brecha, de
fissura, de fractura, que se entrecruzam e se misturam, acabando umas
por dar noutras, ou suscitar noutras, por meio de variacdes ou mesmo de
mutacdes de agenciamento. Decorrem dai duas consequéncias
importantes no que concerne a uma filosofia dos dispositivos. A primeira
€ o repudio dos universais. Com efeito, o universal nada explica, € ele
que deve ser explicado. Todas as linhas sdo linhas de variacdo, que nio
tém nem mesmo coordenadas constantes. O Uno, o Todo, O Verdadeiro,
o objeto, o sujeito, ndo sdo universais, mas processos singulares de
unificacdo, de totalizacdo, de verificacdo, de subjectivacdo, imanentes a
dado dispositivo. E cada dispositivo é uma multiplicidade na qual esses
processos operam em devir, distintos dos que operam noutro dispositivo.
(DELEUZE, 1996, p.89).
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O espetdculo de hoje, enquanto o de plano de imanéncia no qual atua o
dispositivo de corpo-criacdo, presentifica a concretude da agdo de certas linhas de forca
que lancam a forma dura do espetdculo para um processo em vazamento, acionando a
danga como um valioso elemento de producdo de si e do mundo. A matéria encontra-se
com a forca da arte e dessa materialidade atravessada, compoe-se um outro elemento que
vaza da forma mesma de espetdculo para um mecanismo de producdo. Talvez ancore nesta
relacdo o aspecto “sagrado” da arte, ndo como um desvio para o transcendente, mas
como um procedimento imanente de colocar matéria em movimento, criando um outro
universo que faz com que os “in-dividuos” saltem daquilo que é repeticdo da realidade
para um processo de diferenciagdo.

Tanto a roda quanto a escola de danga sdo territorios moveis onde se opera
a aprendizagem inventiva que ressaltamos, enquanto uma linha de fuga que atravessa
fronteiras fixas. Elas sdo o solo fértil e a matéria bruta nas quais estdo emaranhadas as
conexoes entre a danga e a educagdo com que tomamos contato, fazendo do corpo-criacdo
uma clareira de compreensibilidade, uma inteligibilidade, uma nocdo fabricada, ou
mesmo, um dispositivo que dispara a dangca e a escrita. Na conexdo que tais linhas
estabelecem nesses territorios, percebemos a génese de uma estratégia de visibilidade que
enuncia o movimento de ruptura daquilo que se encontra bloqueado para a cria¢do. Pois
nas formas mais duras podemos ver o agenciamento de linhas de forca que vazam para a

afirmacdo da poténcia da vida.

(...) um dispositivo comporta linhas de forcas. Dir-se-ia que elas vao de
um ponto singular a um outro, nas linhas de luz e nas linhas de
enuncia¢do; de algum modo, elas “rectificam” as curvas dessas linhas,
tiram tangentes, cobrem os trajectos de uma outra linha, estabelecem o
vaivém entre o ver e o dizer, agem como fechas que nido cessam de
entrecruzar as coisas e as palavras, sem que por isso deixem de conduzir
a batalha. A linha de forca se produz “em toda a relagdo de um ponto a
outro” e passa por todos os lugares de um dispositivo. Invisivel e

indizivel, ela esta estritamente enredada nas outras e € todavia
desenredavel. (DELEUZE, 1996, p.85).

Embaracada entre as linhas que compoem o fluxo do corpo-palavra, uma
aprendizagem singular perpassa os planos de imanéncia em que atuamos. Invisivel e

indizivel ela atravessa o dispositivo conectando lugares distantes e pondo em movimento
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elementos dessemelhantes. Conexoes essas, dificeis de serem enunciadas por uma
identidade do aprender representada “em” um objeto de pesquisa, mas do aprender da
pesquisa “com” os planos habitados que tanto nos ensinam, pois a linha de aprendizado
em danca que desembaracamos, dispoe-nos numa relacdo com o ndo-dangar, o ndo-saber,
com o acaso e com o avesso do avesso das formas com que lidamos.

A percep¢do de uma linha de ruptura requer o contato involuntdrio com o
erro, com os restos, as insisténcias e com o desacordo nas formas e nas identidades
consolidadas que investem na repeticio do mesmo. Procuramos ressaltar nos relatos
cartogrdficos aquilo é disforme no constituido. Por isso, o sentido de aprendizagem que
trazemos fala da agdo dessas linhas de fratura que o dispositivo pode enunciar na roda,
na escola de danga, através de Igor e no proprio movimento de devir em que a escrita se
langa, assumindo para si um sentido do aprender como um nomadismo naquilo que estd
consolidado, acdo essa capaz de presentificar uma exterioridade que esbarra e pede
passagem para as forcas de-fora (DELEUZE e GUATTARI, 1997¢).

O espetdculo que descrevemos ndo comegca apos o terceiro sinal, nem
termina com um possivel aplauso final, porque ele estd acontecendo e posiciona-se
“entre” as coisas e as palavras. Ele apresenta o itinerdrio de um intermezzo intensivo da
matéria em seu estado inacabado, em seu estado possivel, em que a acdo de linhas de
ruptura fala de um movimento silencioso que se entrecruza nos corpos um modo de

subjetivacdo em vazamento.

skekesk
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O sujeito cai na roda

A linguagem do conhecimento no cendrio contemporaneo vem se remexendo
em funcdo da multiplicidade de devires que requebram as fronteiras da pesquisa. Enquanto
que na modernidade buscava-se a hegemonia do significado dos conceitos, direcionando o
discurso para uma fungdo unitdria, explodem neste nosso contexto de ressaca da
racionalidade, estratégias artisticas de rachar as entranhas da lingua, para que deste
estremecer, produza-se uma escrita mais porosa. A palavra e seus jogos contextuais nao se
encontram, como outrora, encerrados numa unidade de sentido para alguns pensadores que
lhe conferem um estatuto artistico no interior das Ciéncias Humanas. Tal efeito refletido na
linguagem escrita é resultante de uma situacdo de crise em que se encontram alguns
conceitos absolutos da racionalidade.

Partindo do ponto de vista em que uma problematica filoséfica ampara e,
também, desampara a construcdo de paradigmas numa determinada época, discorremos
brevemente acerca da importancia da nocao de sujeito moderno, sua situacdo de crise, bem
como sua relacdo com o corpo, apresentando sua interdependéncia com o modelo
representativo da racionalidade e sua conex@o com o pensamento da diferenca que
possibilite a caracterizacdo de uma subjetividade em processualidade. Para pensar assim,
servimo-nos dos modos de subjetivacdo que se configuram em torno daquilo que, ao longo
dessa pesquisa chamamos de corpo-criacdo. Nosso intuito ndo se caracteriza por querer
tracar uma genealogia do sujeito ou mesmo uma possivel superacdo do sujeito. Essa tarefa
demandaria procedimentos mais profundos. O que nos propomos, nessas consideragdes
finais, € pensar algumas relacdes entre subjetividade e corpo a partir do campo
problematico tracado por essa pesquisa, recorrendo, por isso, a alguns episédios da histdria
da razdo, para situar o lugar de onde falamos sobre os modos de subjetivacdo que

envolvem o dispositivo.
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O conceito de sujeito foi desenvolvido por uma perspectiva discursiva da
ciéncia moderna e da filosofia ao abracar a totalidade dos fenOmenos através do
instrumento universal da razdo. O plano de imanéncia desse termo do vocabuldrio
filos6fico (ABBAGNANO, 2000, p.929) agencia sua estrutura ldgica interna com outros
elementos externos do saber, estabelecendo vizinhancas conceituais (DELEUZE e
GUATTARI, 1992), sejam elas outros conceitos da filosofia ou a sua insercdo no mundo e
na histéria. Descartes, Kant e Hegel aderem a este instrumento intelectivo: a capacidade
humana de se apropriar plenamente da verdade cientifica. Tal tendéncia implica na
afirmagdo do sujeito como um elemento absoluto do saber e a consagragao da filosofia
com a ciéncia suprema das luzes, cicatrizando na corporeidade da cultura ocidental um
modo recognitivo (DELEUZE, 2006a) de pensar e agir com o corpo.

Descartes, no impeto de rever os paradigmas teoldgicos deixados pela
escoldstica medieval, cria um conceito de sujeito em comum acordo com a logica
matemadtica, que busca a constatacdo de uma identidade racional em idéias claras e
distintas. SO seria verdadeiro aquilo que o eu cogitante dubitante pudesse duvidar e
esclarecer minuciosamente. Para termos acesso aos objetos da realidade e as verdades do
Ser, precisamos reconhecé-los sob a luz da razao plena. Pensar € racionalizar através de um
sujeito intelectivo que produz um acesso a realidade com um critério mais verdadeiro do
que aqueles produzidos pelos enganosos sentidos do corpo. O sensivel na esteira do
platonismo ocidental ndo oferece ao sujeito uma exatiddo racional dos objetos. No entanto,
mesmo com toda essa afirmacdo da razdo como visdo de mundo por exceléncia, este tipo
de discurso ndo nega a existéncia de Deus e conta com essa instincia para sistematizar sua
metafisica, que ndo abriga a totalidade dos objetos sensiveis no seu procedimento

metodolégico.

Em vez de ser um estimulo, o sensivel € um obsticulo para o
pensamento. A inteligibilidade de uma coisa em vez de ser um resultado
da violéncia da sensibilidade, que faz pensar, que forca o pensamento &
dada pelo afastamento do sensivel. (MACHADO, 2009, p.42).

O sujeito cartesiano € substancial e transcendente, ao passo que em Kant o
sujeito € uma funcdo transcendental do pensamento que sintetiza, a partir da qual o ser

humano colhe os fendmenos da realidade. Kant, dpice da modernidade filoséfica, vé no
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pensamento de David Hume uma oportunidade de rever os paradigmas deixados pelo
cartesianismo e por toda a filosofia desde Platdo, responsdveis por separar pensamento €
realidade, ideia e corpo. Para o empirismo de tradi¢do inglesa, os sentidos, a experiéncia e
a sensacao sdo importantes passos para se alcangar o conhecimento, porém, para Kant a
sensibilidade se apropria dos fendbmenos do mundo organizando-os em categorias de tempo
e espaco. A razdo humana estrutura a realidade captando os fenOmenos a partir de
condi¢des dispostas no proprio pensamento universal. O sujeito transcendental olha o
mundo a partir da conexao entre sensibilidade e razao, na qual o tribunal da razao avalia as
condi¢cdes de um fendmeno ser verdadeiro e legitimo. Réus do tribunal da razdo, corpo e
arte estdo absorvidos pelo esquema representativo da racionalidade que encerra todos as
suas singularidades na unidade determinada pela estrutura analégica do sujeito
transcendental.

Estamos no fim do século XVIII e as descobertas da fisica e da astronomia
ressoam no pensamento iluminista uma tendéncia do saber cientifico para se orientar por
critérios verificdveis. As descobertas de Copérnico, Galileu e Newton abalam as bases da
ciéncia européia diante da constatacdo de uma situacdo de crise em que se encontravam 0s
fundamentos do pensamento cientifico. Kant organiza uma visdo de mundo na qual o
sujeito transcendental adverte que somente seriam verdadeiros os juizos capazes de serem
comprovados na realidade. Toda essa discussdo atribui um novo lugar para a sensibilidade
e para o corpo como notaveis fontes de percepcdo da realidade, desde que fossem
orientados por categorias racionais. E nesse sentido as singularidades do corpo continuam
absorvidas por um discurso racional que nega tudo aquilo que ndo passa pelo
direcionamento do sujeito transcendental, construindo uma forma de subjetividade que
cicatriza no corpo-comum um modo de existir direcionado para o racional. Também no
campo das artes com toda a sua riqueza e diversidade de producdo de pensamento comum
a essa area sensivel do saber, o sujeito transcendental desenvolvido pela Critica da Razao
Pura de Kant, esforca-se por dar conta dessa forca ilégica que povoa a criagdo artistica
através da andlise Estética, caracterizada por construir um discurso cientifico que absorve
todos os devires e sensacdes da obra de arte na identidade do conceito racional. A danga,
nesse contexto de tanta clareza reflexiva, nem é considerada com uma arte a altura da

musica, da poesia, da pintura ou da arquitetura, mesmo estando presente entre as mais
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primitivas expressdes do humano com seu corpo. O sensivel e o corpo continuam
absorvidos pela identidade racional representativa.

Se no ambiente teoldgico da Idade Média o corpo € visto como uma matéria
que corrompe o acesso a Verdade e a Deus, no dpice da afirmacdo da razdo moderna como
a juiza dos sentidos, encontramos o adestramento do corpo numa racionalidade categérica
que lhe impde um modo de pensar e de agir universais. Tal postura cientifica possibilita o
desenvolvimento de uma série de praticas que vao da medicina até a arte, cicatrizadas pela
condicdo de que o sujeito racional pode dar conta dessa mdquina viva a partir de leis
verificdveis. A forma-corpo, aos poucos, vai se consolidando como um estrato significado
e educado em vdrias esferas da cultura ocidental, nas quais a sensibilidade continua sendo
adestrada pelas cicatrizes da razdo. As faculdades do conhecimento exercem sobre a
forma-corpo uma relacdo representativa (DELEUZE, 2006a) pautada em imagens
transcendentes. No entanto, encontramos na vertente contemporanea do pensamento da
diferenca com a qual esta pesquisa dialoga, um olhar para o aprendizado através da

sensibilidade, que aponta para uma educacio através dos sentidos do corpo.

O aprendiz, por outro lado, eleva cada faculdade ao -exercicio
transcendente. Ele procura fazer que nas¢a na sensibilidade esta segunda
poténcia que apreende o que s6 pode ser sentido. E essa a educacdo dos
sentidos. E de uma faculdade a outra, a violéncia se comunica, mas
compreendendo sempre o Outro no incompardvel de cada uma.
(DELEUZE, 2006a, P.237).

No climax do século das luzes, a Europa festeja uma série de acontecimentos
histdricos posteriores a revolugdo francesa, que apresentam a percepcao de que a realidade
histérica estd mudando e € preciso de uma nova fundamentacdo metafisica que possa
captar esse devir da realidade™. O idealismo alemdo personificado na obra de Hegel
preocupa-se em resolver o aspecto incognoscivel dos fendmenos deixado pela heranga
kantiana, enquanto uma incapacidade de efetivacdo da razdo no mundo. Hegel analisa o
devir histérico da razdo como um processo de constante aperfeicoamento. Todo o concreto,
todos os fatos, todos os corpos sdo espiritualizados pela consciéncia racional do espirito

absoluto, a partir da percep¢do de que existe um movimento dindmico de mudanca da

33 . . . , ., . . .
O sentido de devir aqui empregado é aquele temporal e histérico, assim como ele € pensado pela esteira do
idealismo alemao de Hegel e sua dobra no materialismo histérico de Marx.
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realidade como expressdo dessa mesma razdo. A filosofia estd no topo da evolucdo do
pensamento como um amadurecimento da autoconsciéncia no saber absoluto, qualificado
por absorver o devir da histdria na identidade racional “através dessa substancia espiritual”
(BRAS, 2003, p.65). A a¢ao do sujeito para esta corrente ideoldgica € um processo racional
que permite que a razdo humana possa contribuir para a efetivagao da liberdade do homem
na histéria. A medida que a realidade vai se devenindo (idem) com agdes racionais, ela vai
se subjetivando no espirito absoluto, através de um corpo marcado pelas cicatrizes
deixadas pelo modelo mecanicista/racionalista, enquanto um modo de existir que cerca a
matéria intensiva da vida e estratifica-se na forma-corpo.

A dialética de Hegel propde um infinito movimento contraditério no mundo
e no pensamento. A dimensdo logica do conhecimento pautada no devir da realidade,
implica numa dimensdo ontoldgica em que o espirito absoluto absorve esse processo
racionalmente. Nas esferas da ética e da politica, as implicacdes da dialética no movimento
da consciéncia racional fundamentam as acdes da sensibilidade através de lutas, mudancas
e revolucdes. O corpo € o instrumento da razdo na histdria seja na arte ou na luta armada.
Tal subjetividade infligiu derradeiros fatos politicos nos séculos XIX e XX, que se
amparavam na incessante expectativa da razao como o instrumento regulador do existir.

Ao longo da constitui¢do da cultura ocidental encontramos a insisténcia
hegemonica de um modelo representativo de saber (DELEUZE, 2006a) que direciona as
singularidades da imanéncia para uma imagem ortodoxa e transcendente de pensamento.
Corpo e arte sao absorvidos pelo esquema racional desta tradi¢do, cicatrizando um modo
de existir que consolida a manutencdo das formas tanto no corpo, quanto na arte. Nota-se
que € estratificada uma subjetividade que se direciona para o verdadeiro e para as
identidades cristalizadas. Mas a vida, como um plano de for¢as cadticas, ou mesmo, como
uma matéria de intensidades manejaveis, possui a poténcia de escapar de todo e qualquer

estrato que tenta reguld-la em formas, cicatrizes e categorias racionais.

skeksk
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Produzido por um corpo-dangante durante a oficina de dan¢a na ONG.

Na atualidade constatamos a proliferacdo geografica de ciéncias, saberes e
praticas plurais interessadas numa discussdo menos estratificada sobre o corpo e a
subjetividade, partindo de recortes distintos da noc¢do de sujeito centrado na razdo tdo
afirmada pelo pensamento racional. Tal efeito se caracteriza por estarmos vivendo num
contexto em que conceitos universais sao questionados por novos olhares que se despedem
dos valores absolutos da modernidade racional. “O pensamento ja ndo se descreve como
pensamento do corpo, mas como corpo do pensamento, quer dizer tendo a mesma
plasticidade, fluéncia e consisténcia que os movimentos do corpo” (GIL, 2001, p.52). Mas,
mesmo diante desses novos olhares afirmativos, s@o muitas as incidéncias do sujeito
racional na formulacdo de um pensamento estratificado, que ainda persiste na cicatrizacao
do corpo em préticas educacionais de danca — e, de resto, em praticas educacionais mais

gerais — caracterizadas por absorver os devires®® da realizacio dessa arte através do

** 0 sentido de devir aqui é empregado como aquilo que se opde a uma identidade representativa, ou seja, a
multiplicidade singular do Real em movimento, tal qual a pensam Nietzsche e Deleuze.
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esquema recognitivo. Com o intuito de direcionar esta crise do sujeito para terras virgens
da racionalidade moderna, em que a linguagem escrita pode ser habitada por forcas
corporais que afetam o sensivel sem a gaiola da razdo, propomos um olhar sobre a
subjetividade para além das cicatrizes do sujeito, ou mesmo, para os modos de
subjetivacdo em vazamento das formas.

Para Jorge Larrosa (2005) em seu texto “A libertacdo da liberdade: Para
além do sujeito”, o pensamento de Nietzsche sinaliza um outro olhar sobre a subjetividade
contemporanea a partir de um processo avaliativo de vida que sofreu a no¢ao de sujeito
moderno em seu esforco para atingir a Razdo e a Verdade. Segundo o autor espanhol, o
pensamento nietzschiano contrapds a maioridade racional da modernidade kantiana a uma
menoridade intempestiva e infantil, para a qual o corpo e a arte assumem posi¢oes vitais na
constru¢do de um sujeito que requebra com o acaso que bate a porta. O sujeito maduro,
maior de idade, é critico e identitario, € aquele que se rege pela verdadeira razdo, pela
auténtica moral e pela verdadeira liberdade. Ele recorta os significados dos fendmenos a
partir de suas categorias racionais. Enquanto que, a menoridade presente no espirito de
criang¢a, da qual fala Nietzsche, é o espaco liso do devir e do jogo involuntdrio das
intensidades da vida.

Nesse sentido, o dispositivo de corpo-cria¢do que habitamos (roda e escola
de danga) nos coloca em contato com um modo de subjetivagdo em movimento que
contribui para a atualizacdo de um corpo coletivo que encarna o acontecimento danga
através do afetivo, impelindo os corpos que dancam para ir além de suas formas,
inventando possibilidades outras de sensibilidade. Politica de subjetivacdo inquieta e
transgressora que acolhe as forcas sensiveis da crianca que joga com o agora do
acontecimento na imanéncia da vida.

A busca pela infancia, para Larrosa, tem o sentido nietzschiano de uma
disposi¢do para nos desprendermos de nosso saber, de nossa vontade e de nosso poder. Ela
arranja-se num delicado desprendimento de si como descentramento de identidades, que
produz um processo de (de)subjetivacdo, em que “a partir dai, a partir de sua propria
destrui¢do, como sujeito, pudesse surgir o novo” (LAROSSA, 2005, p.119). Subjetividade
aberta ao imprevisto que bate a porta, aberta a possibilidade de criacdo de sentidos plurais

no corpo € com o corpo, pois ndo € mais o sujeito que cicatriza a univocidade do sentido e
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dita as regras do jogo do existir, mas vé-se lancado as linhas de forcas do jogo numa
relacdo de contingéncia e finitude com a existéncia.

Nietzsche convida-nos a reflexdo conectada a intensidade da vida em sua
realizagdo no aqui e agora da existéncia com seus acontecimentos errantes e singulares.
Num movimento de incerteza entre pensamento e realidade, deparamo-nos com aquilo que
€ sem sentido e com o devir que sacode nossas maneiras estratificadas de pensar e agir no
mundo. Situacdo de crise que enfrentamos constantemente como corpos-educadores.
Problemadtica existencial flexivel lancada num instante fértil que pode agucar uma atengao
pedagdgica outra, capaz de acolher o acaso e a incerteza com que, tanto o dancante-aluno
quanto o dancante-professor, se deparam constantemente. Algo nos escapa e, assim,
podemos nos abrir a acontecimentos outros. Os modos de subjetivacdo nas veredas do
mundo contemporineo aponta-nos para a constatacdo de uma contingéncia entre o ser e o
ndo-ser, e esse espaco da atuacdo do devir traz para o ser humano a percepc¢ido de sua
pequenez no cosmos, sua possibilidade de presentificar-se.

Nietzsche avalia a producdo dos valores absolutos e da moral no Ocidente
como a constru¢ao de certa defesa ou protecao cultural contra os efeitos daquilo que tenta
esfacelar a precariedade da vida. Nesse sentido, ele ndo se coloca totalmente avesso a
moral, elegendo o aspecto contingente da existéncia, mas pergunta em que medida a moral,
enquanto uma necessidade fisiologica de sobrevivéncia, desenvolveu-se unicamente num
modelo socrético, cristdo ou racional como uma unidade de estratificacdo afirmada
historicamente no ocidente? “Um modo de existéncia é bom ou mau, nobre ou vulgar,
pleno ou vazio, independente do Bem e do Mal e qualquer valor transcendente: o unico
critério € o teor da existéncia: a intensificagdo da vida” (MACHADO, 2009, p.27). A partir
dessa esteira de pensamento vitalista que podemos dar sentido neste estudo as cicatrizes da
razdo como acontecimentos encarnados, que atualizam a unidade do sujeito racional e o
decalque transcendente sobre um corpo vital, produzindo, por isso, uma forma-corpo e

uma hegemonia do ego, do Eu.
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Diante do Real *’ podemos dangar sob vérios pontos de vista distintos, que
ndo necessariamente se fundamentam na verdade unitdria do sujeito moderno. Quando
constituimos uma maneira de existir de que emana a afirmac¢do da vida, nosso corpo e a
interacdo dele com o outro e com o mundo sdo sentidos nas multirelacdes a que nos
lancamos de forma aberta e processual. O elemento vital da avaliacdo estd presente na
experiéncia do acontecimento do corpo e, nesse sentido, o elemento diferencial do existir
vai se constituindo na produ¢do de vida no aqui da imanéncia, onde a esfera do sensivel
pode reverberar em outros espagos do existir.

Estabelecer uma critica dos valores que negam a intensidade da vida ndo diz
respeito de rever a pertinéncia desses valores transcendentais no nosso presente, mas a
necessidade de fazer dancar, no Real, uma vontade de poténcia que permite vibrar o novo
no pensamento e na sensibilidade. O corpo, em sua presenga, traz uma composicao que
emana forgas ativas e reativas através de afetos que, as vezes, ndo conseguimos sintetizar
em palavras. Assim sendo, ele compde-se como um transmissor € um catalizador dessas
forcas, que estdo em constante jogo de atravessamento durante o processo do existir.
“Digo: o real ndo estd nem na saida nem na chegada; ele dispde para a gente € no meio da
travessia” (GUIMARAES ROSA, 1986, p.52).

Da filosofia cldssica herdamos uma trilogia que fundamenta o sentido do
valor a partir das interconexdes entre Ser, Verdade e Bem. O problema da ética para
Nietzsche nao estd em escolher o Bem, ou a Verdade e sua consequente posicao
ontoldégica. O desafio no qual somos lancados € para o modo através do qual avaliamos a
vida e o tipo de relagdo que estabelecemos com os valores que assumimos. A ética
localiza-se num principio diferencial sutil através da escolha dos valores que norteiam ndo
sO a afirmacdo ou a negagao da vida, mas também, o modo de existéncia que 0os mesmos
valores corporificam em nos.

Existe, para esse autor dancarino, uma espécie de esperanca empenhada em
novo recomecar que possa tatear o mundo como um bebé, que lentamente possa ir tocando

0 seu entorno sem nog¢des prévias ou direcionamentos. Nietzsche aposta no auto

3 Para Deleuze, o Real é constituido pelo atual e pelo virtual. Porém, “Isso que se chama de virtual ndo é
algo a que falta realidade, mas que se engaja num processo de atualiza¢do seguindo o plano que lhe da sua
realidade propria” (DELEUZE, 1992, p.04).
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engendramento da vida como poténcia impessoal que atravessa o sujeito € produz uma
confianca na realidade, ndo no sentido macro, mas a partir das micro-transformagdes que
pululam no Real, enquanto um emaranhado de linhas de for¢as que vazam das formas.

O que se reivindica com o corpo e a partir da vida € uma grande critica a
condicdo do saber absoluto que se apresenta na pretensdo de julgd-la. Quando o homem
aparece na Terra, ele surge como um ser vital, como um corpo aberto para a existéncia,
mas no momento em que comega a se colocar a partir de sua consci€ncia critica e
analdgica, ele passa a interpretar o mundo de um modo soberano e arrogante no
enfrentamento do devir que vaza das formas. Esse tipo de inteligibilidade foi, ao longo dos
séculos, constituindo-se como metafisica no sentido classico e moderno, como uma
estrutura inteligivel que muniu o sujeito de um saber-poder sobre a vida. Nietzsche tenta
romper com o monolitico dessa imposi¢do da razdo através da utilizacdo de uma
linguagem aforista, na tentativa de que o corpo-palavra permitisse a expressao da vida em
sentidos outros, sem cicatrizd-la em modelos unitdrios, mesmo entendendo que o sujeito
que fala estd amarrado as tramas do poder da linguagem.

Como descabelar o sujeito de seus poderes, de suas formas e de seus valores
fundamentais para criar espagos outros de linguagem onde a vida possa ser expressa €
constituida de maneiras, palavras e corpos outros? J4 que o sujeito, o saber e o poder
(FOUCAULT,1979) estdo correlacionados como um inteligivel que submete a
multiplicidade da vida, o desafio do presente, no presente, é criar estratégias afirmativas
outras que possibilitem situar o acontecimento da vida sem monitord-la. E uma busca pela
compreensdo dos significados para manter-se na vida e diante dela, estando no meio, no
entre das coisas com sua vulnerabilidade e finitude, produzindo assim, processos de
subjetivacdo efémeros como uma danga que escapa e sai correndo. Uma politica de
subjetivacdo performdtica compde-se e € atravessada por emaranhados de forcas que
esbarram no corpo e produzem deslocamentos. “Um De-fora, mais longinquo que qualquer
exterior, ‘se dobra’, ‘se redobra’, ‘se reduplica’ de um De-dentro, mais profundo que
qualquer interior tornando possivel a relagdo derivada do interior com o exterior”
(MACHADO, 2009, p.179).

Na contemporaneidade os processos de subjetivacdo estdo se constituindo na

busca de maneiras outras de existir, j4 que os valores absolutos ndo respondem mais ao
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devir que sacode a sensibilidade dos corpos. A subjetivacdo molecular, enquanto um
processo sutil, é distinta da nocdo molar de sujeito, que se encontra refém de formas de
saber-poder, que insistem em cicatrizar no corpo, um modo de existir que consolida as
formas de uma subjetividade estratificada direcionada para a unidade representativa. A
subjetivacdo, para Deleuze (2005), ¢ um fluxo multilinear que vai se arranjando aos
poucos, e através da fluéncia de uma musica que se compde com as for¢as de-fora que ao
esbarrarem no corpo, o tira do lugar num rodopio, criando outra coisa que ndo divide o
dentro com o fora. Instituindo assim, um corpo coletivo que vaza das formas consolidadas,

ou mesmo, um corpo-cria¢do em movimento com as forgas de-fora.

Conectar-se com o “fora”, com o exterior — eis o que significa a
expressao ‘o pensamento ao ar livre”. Também Foucault, segundo
Deleuze, tratou dessa espécie de nomadismo do pensamento com o termo
que foi traduzido por “de-fora”. Segundo Deleuze, o ‘“de-fora”
foucaultiano diz respeito as forcas. Toda forca remete necessariamente a
uma outra forga; as for¢as estdo sempre em relagio. (SCHOPKE, 2004,
p-176).

Se habitamos um mundo povoado por uma multiplicidade de linhas de
forcas, se ja ndo nos responde mais a dicotomia bindria sujeito/objeto, interior/exterior e
corpo/alma, o processo de subjetivacdo ensejado por um corpo-criacdo, langa-se no Real
afetado pelas forcas que estdo no exterior de uma identidade coesa e harmonica. A
educagdo, pensada nesta vertente € com um rumo ndo programado, pode acionar a
novidade que faca dancar linhas de ruptura em constante processualidade com o de-fora.
“Existe pois um devir das forcas que nao se confunde com a histéria das formas, visto que
opera numa outra dimensao” (DELEUZE, 2005, p.118).

No encontro com as forcas arredondadas do dispositivo que atualizamos
neste estudo, os corpos-dancantes sdo atravessados por um coletivo de forcas de-fora
constituindo um outro corpo, enquanto um espago plural de corpos que operacionaliza um
processo de subjetivacao afetado pelas forcas para a qual o préprio dispositivo converge. O
corpo-criagdo encarna um modo de existir singular 2 medida que escancara a insisténcia
das formas estabelecidas, possibilitando um agenciamento que desbloqueia aquilo que se
encontra engessado para a criacdo de formas mais porosas. A impessoalidade desse

dispositivo enfatiza a poténcia incerta das forgas pelo seu poder de afetar e ser afetado por
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outras forcas, gerando um aprendizado especifico que se configura neste jogo de forcas
através da gestualidade do corpo. Afetos ativos e passivos que se conjugam no alvorogo da
vida, dando passagem para um corpo resisténcia, ou mesmo, um corpo coletivo conectado
com a intensidade da vida, “pois a vida € poténcia do fora” (MACHADO, 2009, p.176).
Por isso, a medida que atualizamos um dispositivo de danga como produgao
de pensamento e consequentemente, como produgdo de sentido do existir e afirmagdo da
vida, notamos a ac¢do concreta de uma linha de ruptura que se configura diante da
proximidade estabelecida entre Igor e os afetos da danca. Percebemos a acdo de novas
conexdes com o mundo que lhe cerca, tanto na improvisagdo em roda, quanto nos
processos vividos nas aulas da escola de danga ou mesmo em outras esferas do seu existir.
O que queremos ressaltar é que junto a danga esse corpo-coletivo vem constituindo outros
modos de existir que estdo agenciando novos canais entre ele e mundo, conexdes essas que
apontam para certa producio de pensamento como expressao sensivel da poténcia da vida.
Novas formas de leitura sd@o encarnadas nesse corpo e a partir dele, considerando o modo
potente com que proporciona agenciamentos que fazem sambar os rétulos que o envolvem.
Desde os jogos de improvisagdo em roda vivenciados na ONG, até as aulas
da escola de dancga, percebemos a deformidade das formas através da concretude de um
dispositivo em andamento. O modo de subjetivacdo produzido nesse arranjo multilinear de
forgas € caracterizado pelo vazar das fronteiras do corpo fisico de um “in-dividuo™ para se
compor com as forcas de-fora, criando um outro corpo que é coletivo, molecular e que
possui um modo de funcionar que cria agenciamentos com outros corpos e intensidades,
possibilitando assim, um aprendizado sutil nas micro relagdes do Real . O modo de
subjetivacdo produzido pelo corpo-criacdo caracteriza-se como um potente efeito da

desdobra do dispositivo de roda que corporifica a singularidade da danca.

skeksk
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Uma bruxa voa sobre o mapa...

Entre gargalhadas, incertezas e vassouradas de devir, uma bruxa traca um
voo panordamico sobre o mapa desenhando pelo corpo-palavra. Na expectativa de
encontrar uma visibilidade do modo como se arranja o emaranhado de linhas de forcas
que atualizam essa escrita, ela percebe que as ressondncias entre danca e aprendizagem
aqui configuradas, posicionam o dispositivo de corpo-criacdo numa relacdo intensiva com
o campo de pesquisa habitado: roda e escola de dangca. O que ndo quer dizer que as
fronteiras do mapa-palavra se encerram numa relacdo representativa de sujeito/objeto,
conceito/fendmeno, ou mesmo, tedrico/campo. Relacdo, também pode soar como
envolvimento, produgdo, furo e transposi¢do. O mapa ndo possui contornos e formas fixas
no que diz respeito aos sentidos atualizados pelo dispositivo. A bruxa avista desvios no
territorio...

Por mais que a danca seja um campo de mobilidades e um espaco para a
invengdo coletiva que aponta para certa corporeidade sutil, ela ndo é regra nem um
correlato empirico do corpo-criagdo. A dangca ndo é o bem, ou o espagco do possivel,
repleto de poténcias e virtualidades “angelicais”. Ela também atualiza formas,
organismos e estratos. Nos encontros enfatizados neste estudo entre o dangante-professor
e a roda, entre a improvisacdo e o dangante-aluno, entre Igor e a escola de danga,

acontece um agenciamento desestabilizador, tanto para a arte, quanto para a pesquisa em
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educacdo, a medida que o acontecimento de uma forca coletiva somado ao pensamento da
diferenca nos possibilitou pensar uma no¢cdo germinal, que de certa forma, consegue
palavrear a processualidade que tomamos contato. O dispositivo roda disparou um plano
de imanéncia onde a no¢cdo de corpo-criacdo encontrou corpo para a danca e verbo para
a escrita. No entanto, na expectativa de dar as mdos para o desconhecido, deslocando o
que estd constituido para outros platds, nos deparamos com novas questoes que apontam
para a configuracdo de outros mapas:

— O que o dispositivo roda de fato traz de-fora como forcas que

desarticulam as formas?

— Como propor a no¢do (ag¢do) de corpo-criacdo para territorios

educacionais de ensino formal como uma sala de aula? Uma aula de

matemdtica, por exemplo?

— E possivel estendé-lo para espacos educacionais onde a danca e a arte

ndo sdo questoes prioritdrias, mas pode atuar de um outro modo na

descaracterizagdo das formas?

— Que modos de subjetivacdo o corpo-criacdo agencia em outros espacos

onde a danga ndo é uma personagem principal?

Enfim, ndo é objetivo da pesquisa reproduzir os ingredientes desse
dispositivo em outros acontecimentos, ndo se trata de um crivo onde uma nog¢do ilumina
um objeto ou um fendmeno. Ao trabalhar com processos e modos de subjetivacdo em
movimento encontramos uma palavra-referéncia que, de certo modo, consegue abrigar os
sentidos e as forgas coletivas que tomamos contato. Como a no¢do de corpo-cria¢do vem
se caracterizando como um dispositivo que acessa o coletivo dos corpos e, que aciona por
isso, um de-fora que circunda o vazamento das formas, nossa curiosidade vem sacudindo
os limites do corpo-palavra na expectativa de amplid-lo para novos sentidos em novos
territorios. A justaposicdo entre o dispositivo e o campo aonde ele foi problematizado,
mobiliza anguistias, buracos e vazios que geram outros problemas, e que convocam, por

iSS0, novos escapes para a pesquisa.

E, justamente, a tarefa do cartégrafo é a de acompanhar os movimentos.
Perceber entre sons e imagens a composi¢do e decomposi¢do dos
territérios, como e por quais manobras e estratégias se criam novas
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paisagens. Quais linhas predominam em sua articulacdo? Das linhas de
fuga as linhas mais duras, qual a relacdo entre elas? O quanto as linhas de
vida estdo capturadas? Qual a forca que as mantém? (MAIRESSE, 2003,
p-270).

Na feitura desta escrita opera um desejo coletivo que aposta na tentativa de
educar através/com a danga, produzindo um deslocamento que joga a danca para
conexoes outras com a leitura, a pesquisa e vida. O parto dessa escrita foi aos poucos
compondo a agdo silenciosa de um movimento comprometido em presentificar a poténcia
de um dispositivo de aprendizagem que aponta para possibilidades que vazam das formas.
O conjunto multilinear do corpo-criacdo, ao explanar questoes sobre danga, corpo,
aprendizagem e processos de subjetivacdo, tocou espontaneamente em questoes intimas do
humano.

O encontro da pesquisa com Igor nos relata a agdo dessas linhas atuando
naquela porcdo de vida que se encontra engessada para o movimento. Igor encarna neste
estudo a poténcia do corpo-criacdo por extrair uma singularidade naquilo que é igual
para todos; naquela faceta da vida que é repeticdo para todos. Nenhum Nietzsche,
Deleuze, Guattari ou Forsythe com seus instrumentos conceituais, conseguem acolher essa
diferenca que vaza naquilo que é identidade nos procedimentos de aprendizagem
generalizantes. Abordando diversos assuntos ao longo da escrita, ndo poderiamos nos
esquecer do encontro da palavra com essa sutiliza do humano que pede passagem para a
pesquisa/vida. No fato de ele ndo saber ler/escrever é que habita a agdo sutil da poténcia
da excecdo que escapa das formas ao vé-lo dancar. Muito além dos conceitos que bailam
ao longo desta dissertagcdo, ou mesmo no trabalho drduo de trazé-los para a imanéncia do
texto, a singularidade deste estudo habita no “absurdo” de atualizar a poténcia de um
corpo que ndo sabe ler/escrever e consegue abrir os corpos para outras possibilidades de
aprendizagem e de vida. A tarefa de alcangar os empenhos da gindstica conceitual a que
nos propomos, se dilui diante do modo espontdneo em que a pesquisa aborda o humano

em sua singularidade dancadeira. A bruxa foge num voo de alegria.
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