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Qual a relacao entre corpo, arte, danga e histria? Esta composicao textual é feita
de alguns questionamentos que sdo colocados em movimento a partir de trés momentos
historicos da danca — o balé, a danca moderna e a danca pos-moderna —, pelos quais sdo
tracados elementos que nos ajudam a pensar nocGes de corpo e arte, em seus
procedimentos estéticos e educacionais. Cada uma das estéticas aqui apontadas diz
respeito a distintos referenciais histéricos que mudaram o modo de pensar a agir da
danca, do lluminismo ao mundo contemporaneo. Cada periodo desloca compreensdes
que pareciam dadas a priori, constituidas como evidéncias ingquestionaveis. Neste
sentido, a histdria atravessa a danca mudando conceitos, praticas e as relagdes entre arte
e poder.

Tomaz Tadeu da Silva nos alerta ndo haver estética que ndo seja a0 mesmo
tempo a corporificagdo de uma forma de poder, de uma politica (SILVA, 2002). O que

nos remete a Foucault, que assim define o corpo:

superficie de inscricdo dos acontecimentos (enquanto que a linguagem os
marca e as idéias os dissolvem), lugar de dissociacdo do Eu (que suple a
quimera de uma unidade substancial), volume em perpétua pulverizagdo. A
genealogia, como anélise da proveniéncia, estd portanto no ponto de
articulacdo do corpo com a historia. Ela deve mostrar o corpo inteiramente
marcado de histdria e a historia arruinando o corpo. (FOUCAULT, 2007:
22 — grifos meus).
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Em linhas mais gerais, € possivel perceber em diferentes momentos historicos
que, conforme os interesses hegemdnicos em jogo, certas narrativas e discursos tomam
corpo, tornando-se normas, padrdes, modelos a serem seguidos e que justificam
dominacgdes, decisdes politicas, comportamentos socialmente aceitos. Séo
territorializacbes que, embora tentem se constituir como fixas e imdveis, sofrem
modificacdes ao longo da histdria, em funcéo das relacbes estabelecidas no campo de
forgas entre corpos, nos tensionamentos produzidos pelos diferentes posicionamentos
em jogo, conforme os fluxos e movimentos que estdo agindo num dado contexto.

A afirmacdo dos pensadores franceses Gilles Deleuze e Félix Guattari, de que
somos segmentados por todos os lados e em todas as direcdes ja anuncia que nao ha
como analisar essas questdes de um ponto de vista estatico, mas compreendendo a co-
existéncia e a dinamica de pensamentos e agdes, que se ddo ao mesmo tempo. Diante
disso, proponho como deslocamento, para estabelecermos uma possivel compreensao
dos atravessamentos que perpassam a danca, a mudanca do estatuto de ‘corpo que
pertence a um sujeito’, portanto corpo instrumento, para o de ‘um corpo afetado e
afetante em processos de desterritorializacGes, reterritorializagdes, rupturas e
subjetivacdo’, um corpo vivo, conectado com 0 mundo (GONCALVES, 2009). Uma
perspectiva que esta diretamente ligada a construcdes e problematizacfes conceituais de
identidade, sujeito e modos de controle da subjetivacédo, cujas questdes e conceitos sao
transversais a danca.

Seguindo alguns percursos dessas linhas mais gerais em suas segmentaridades
molares, estruturais, macrofisicas, macropoliticas, de acontecimentos que deixam tracos
em nossa historia atual, esta composi¢do segue aqui com o destaque de trés movimentos
que deslocaram percepc0es relativas a danga em determinados contextos historicos, que
co-existem ainda hoje e estao entrelacados a mudancas relacionadas as nogdes de corpo,

sujeito, arte, criacdo estética e educacao.
1. A danca de um Unico sujeito
O primeiro registro de referéncia aqui destacado é o balé, que foi construido

dentro da sociedade de corte, a partir de uma adequacdo das dancas pagas para o

contexto dos palacios. Alguns autores dizem que sua criacdo aconteceu na Italia, outros
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na Franca, porém foi na corte francesa que sua estética se desenvolveu mais fortemente,
a partir do seculo XV, em consonancia com o Renascimento. No inicio todos dangcavam
uma sequéncia de passos metrificada, com regras para o deslocamento no espaco. Com
0 tempo, parte do bailado era apresentada por um grupo especifico e, ao final, todos
participavam, até que essa danca passa a ser assistida por um publico ndo mais inserido
na execucao dos passos e comeca a representar um ritual de poder, tanto o de dominar
os codigos de movimento (sinal de etiqueta), como o poder em mostrar uma danca que
simboliza a suntuosidade de seu monarca. O balé, apresentado por artistas profissionais,
serve como propaganda institucional para os Estados-nacoes.

No contexto do Iluminismo, mercantilizacdo, industrializacdo, o corpo €
compreendido como objeto da ciéncia e da técnica. O balé classico no século XVIII €
codificado, com movimentos tal como conhecemos hoje, e o0 corpo ganha forga e
vitalidade externas com grandes saltos e o equilibrio em sapatilhas de ponta, numa
tentativa de vencer a gravidade, obter leveza e alcancar o etéreo (BOURCIER, 2001).
As silhuetas deixam de ser garantidas pelos espartilhos para terem seus contornos
obtidos pelos masculos moldados em atividades fisicas. Para os bailarinos, assim como
para os atletas, o corpo é um instrumento de trabalho, algo que lhes pertence e deve ser
afinado e cuidado.

A danc¢a metrificada, assim, passa a contribuir para o processo civilizatorio do
homem moderno. Segundo David Le Breton: “A sociedade de corte € o laboratorio onde
nascem e a partir do qual se difundem as regras de civilidade que hoje adotamos em
matéria de convencdes de estilo, de educacdo dos sentimentos, de colocacdo do corpo,
de linguagem” (LE BRETON, 2006: 21). Em sua obra Norbert Elias pontua o controle
das emocgdes e o0 progressivo silenciamento do corpo, de seus ruidos, impulsos e
movimentos ao descrever as sociedades e seus costumes, em especial a vida na corte
(ELIAS, 1994).

Conforme Stuart Hall (2006), o sujeito do lluminismo, em que o homem era
unidade de medida de todas as coisas, baseava-se na concepc¢do do individuo centrado,
unificado, dotado de capacidades de raz&@o, de consciéncia e acdo. Nao a toa, o balé
classico era caracterizado por bailarinos solistas e bailarinos do corpo de baile. O centro
da cena era o lugar mais importante a ser ocupado. Um unico centro, uma Unica

formagdo, um Gnico objetivo, uma Unica identidade. Regras definidas pela exatiddo e
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precisdo de movimentos e comportamentos. Havia um modelo ideal a ser seguido, cujo
foco estava na forma. Os objetivos educacionais nesse referencial dizem respeito ao
modelo tradicional, de contetdos fixos, técnicos, utilitarios, perspectivados no como
fazer, em preservar o status quo como referéncia desejavel (SILVA, 2002).

Na danca, a formacdo € direcionada pela forma, pela imitacdo, repeticdo e
reproducéo de conhecimentos e resultados previamente estipulados que séo transferidos
do professor ao aluno, num ato de deposito. A finalidade é preencher o aluno com os
contetidos determinados pelas cartilhas, pelos métodos que se universalizam. Tal como
0 publico dos grandes balés, o aluno é predominantemente passivo, ambos recebem o
que lhes é apresentado, cujo conteddo ndo tem a funcdo de suscitar nenhum tipo de
problematizacdo (MARQUES, 2001). Uma concepcao de mundo permeada pelo diretor-
coredgrafo que dita regras e movimentos ao corpo de baile, em que os bailarinos se

colocam como instrumentos da danca.

Silenciosos, intérpretes/alunos emprestam seus COrpos passivos para que
idéias e ideais de outrem sejam veiculados. Corpos nesta situagéo de ensino-
aprendizado sdo continuamente ameacados caso as regras ndo sejam
estritamente seguidas: contracenam com o fantasma da censura, do
desemprego, da perda de papéis de destaque [...] As redes de relagBes
educacionais implicitas em processos de criacdo semelhantes a este ndo
raramente se transformam em redes de poder autoritario e de dominagéo
que ndo permitem a constru¢do do conhecimento propriamente dita
(MARQUES, 2001: 106).

2. As dancas de diferentes sujeitos

O segundo registro de referéncia diz respeito a danca moderna em sua relagéo
com a complexificacdo do mundo, a partir do surgimento das cidades. Com o inicio do
século XX, a nogdo de sujeito € modificada e multiplicada. Varias identidades sé&o
aceitas como referenciais, e sdo configuradas na interacéo entre o sujeito e a sociedade,
a exemplo das minorias étnicas e de género, que vao ganhando espaco sob o discurso de
respeito & diversidade. Uma politica multiétnica, plurilinguistica e que represente
diferentes pontos de vista substitui representaces monoliticas. Novos grupos, entéo,
marcam suas identidades, seus centros de dominio, a partir do que lhes faz diferentes em
relacdo a outros grupos. Essa diferenca é entendida como oposi¢do a semelhancga, ao

que torna igual os integrantes de uma mesma minoria, em contraposi¢cdo ao que 0s
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separa dos demais grupos, cujos critérios se estabelecem por negacdo. Sao identidades
que sofrem mudancas ao longo da historia, mas que fixam posi¢cdes atraves da
representacdo “que estabiliza, temporariamente, limites dessas identidades” (KROEF,

2000: 27). Conforme Hall:

O sujeito ainda tem um nucleo ou esséncia interior que é o seu “eu real”,
mas este é formado e modificado num dialogo continuo com os mundos
culturais “exteriores” e as identidades que esses mundos oferecem [...] A
identidade, entdo, costura (ou, para usar uma metdfora médica, “sutura”) o
sujeito a estrutura. Estabiliza tanto os sujeitos quanto os mundos culturais
que eles habitam, tornando ambos reciprocamente mais unificados e
prediziveis (HALL, 2006: 11-12).

E nesse novo modo de organizacdo social e de trabalho, com a vida nas
metrdpoles, que se percebe o desenvolvimento de um novo comportamento que Hannah
Arendt denomina de sociedade de massa, do homem isolado preocupado apenas com a
manutencdo de suas necessidades privadas e reduzido a condi¢do de homo faber, que
ndo mais se vé€ instigado a ocupar o espago publico para exercer sua agao politica. “Os
homens perderam a capacidade de sentir e de pensar”, diz Hannah Arendt (ARENDT,
1989: 526). Captando as forcas e as novas relagcdes que tensionavam essa nova forma de
existéncia, Hannah Arendt abre a obra Entre o passado e o futuro, citando a seguinte
frase do poeta e escritor francés René Char: “Nossa heranca nos foi deixada sem
nenhum testamento” (ARENDT, 1988: 28).

Arendt parece complementar essa impressao quando argumenta que o desespero
do homem moderno é perceber que ndo consegue mais, no mundo em que Vive,
formular questdes adequadas e significativas e muito menos dar respostas para as suas
perplexidades. Como alternativa para essa sensacdo, € preciso que este homem interfira
ativamente no fluxo continuo e indiferente do tempo. E a sua tomada de posicéo, o corte
que faz no fluxo entre passado e futuro, resultando numa terceira forca que faz a
existéncia ganhar sentido.

Na danca esse fendmeno das novas identidades, novas representacdes, novos
centros, foi responsavel por dar visibilidade a novas estéticas, que acompanhavam a
efervescéncia cultural das vanguardas modernistas, em suas tomadas de posigéo frente a
esse mal-estar da complexificacdo das relagdes na modernidade. Uma danca que se

desenvolve com criacgdes feitas apds a segunda metade do seéculo XIX e, sobretudo, na
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primeira metade do século XX. A francesa Loie Fuller (1862-1928) inaugura uma danca
livre de técnicas, com tecidos esvoacantes, coloridos pelas luzes da recém-descoberta
iluminacdo elétrica, por Thomas Edson; a americana Isadora Duncan (1878-1927) fica
conhecida por abolir as sapatilhas — um dos simbolos do balé classico — e dancar
descalca com tanicas semelhantes as dos povos gregos; o austriaco Rudolf von Laban
(1879-1958), que por anos trabalhou na Alemanha, ficou marcado pela atuacdo no
Monte Verita (Suica), onde fazia experimentos corporais com bailarinos nus, em
contato com a natureza. Em comum, todos tinham o interesse em uma danca reflexiva,
com espaco para a pluralidade de corpos e idéias, que trouxesse para a cena as questdes
de seu tempo.

O projeto artistico do bailarino e coredgrafo Rudof von Laban era trabalhar pelo
coletivo, ao propor em sua danca o pensar e o agir simultaneos. Nesse sentido, penso ser
possivel dizer que esta € uma danca politica, se aproximamos Laban do pensamento de
Hannah Arendt. Pesquisador das dancas folcldricas, o bailarino viveu sua infancia em
diferentes localidades, devido ao pai ser um diplomata. Laban percebia que a
experiéncia comunitaria, proporcionada por essas dangas, foi substituida por habitos de
acOes esvaziadas, com repeticdes mecanicas e desconectadas das esferas social, politica,
religiosa, econémica. O homem ndo faz mais parte de um processo completo de
producdo, apenas de uma parte da confecgdo dos produtos. Para o artista, 0 homem
moderno perdeu a capacidade de se mover. Com olhar vazio e cheio de medo, segundo
Laban este homem se desconectou da sua experiéncia, que por sua vez perdeu o sentido
(LABAN, 1978).

A danga desse “sujeito sociologico” deslocou o foco das atengdes, que estava no
centro do palco, para o centro do ser. Os intérpretes da danca moderna reivindicaram o
“direito de criar invengdes pessoais na danga” (LABAN, 1978: 236) e elegeram o plexo
solar ou o baixo ventre como centros de si e da sua danca, como locais do corpo que
impulsionavam 0 movimento. Tratava-se de uma danga mais interiorizada, em
consonancia com as pesquisas no campo da psicanalise, que objetivava trazer a tona o
que estava no inconsciente. Duplos opostos marcam uma rela¢do binaria com o modo
de fazer arte e, assim, com o mundo: consciente/inconsciente, queda/recuperacao,
contracdo/relaxamento, equilibrio/desequilibrio. Tal como o sujeito, que amplia suas

matrizes identitarias, embora ainda preservando a ideia de centro, a danga também se
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pluraliza, a0 mesmo tempo em que estabelece seus modelos técnicos e seus métodos de
criacdo referenciados em nomes proprios. Desenvolvem-se, nesse periodo historico,
outras técnicas que, no entanto, também sao codificadas, a exemplo de Doris Humphrey
e Martha Graham. Diversificam-se as propostas, multiplicam-se as estéticas, 0s géneros,
mas 0s centros de referéncia continuam existindo, fixando-se e codificando-se, a partir
de uma organicidade dos movimentos, guiados pela respiragcdo, batimentos cardiacos,
fluéncia livre. O que os coredgrafos modernos buscavam era recuperar 0 movimento
“inerente” ao ser humano (MARQUES, 2003).

Aproximando esse modo de dancar ao de ensinar, podemos tecer aproximagoes
com as teorias criticas, que desconfiam do status quo, das desigualdades e se preocupam
em desenvolver conceitos que nos permitam compreender o que o curriculo faz
(SILVA, 2002), quais suas finalidades em relacdo a construcdo social. Trata-se de uma
concepcdo emancipadora, libertadora, igualitaria, incentivadora de uma atitude
autébnoma do sujeito, cuja preocupacdo € com o processamento de pessoas. Ha, nesta
perspectiva, a ideia de um sujeito de consciéncia a ser formado a partir daquilo que lhe
falta. Sem esse conhecimento ausente, ndo ha como superar a condicdo de dominado e
atingir autonomia, liberdade de escolhas e emancipacao.

A educacdo do ponto de vista da teoria critica tem, assim, como papel, adequar o
sujeito a essa finalidade, construindo conteudos a partir de um dado contexto, porém
com foco na formagao de um sujeito de consciéncia. A danga, nesses termos, passa a ser
mediacdo, meio para, um através do qual se atinge como fim tais predicados de
liberdade e igualdade, que sdo mais importantes do que a danca em si, do que a
producdo da arte em sua propria poténcia. E uma danca focada na descoberta de um eu
interior. “O processo, assim, torna-S€ bem mais importante que o produto”
(MARQUES, 2003: 113). Ndo a toa ha experiéncias em que a danca perde-se no
espontaneismo, no discurso de que todos t€ém o “dom” “livre” e “natural” de dangar, que
a danga ¢ uma educacdo “integral”, “completa” e “total” do ser, trata-se de um “direito”
de todos (MARQUES, 2001: 82-83). Enfim, danca-se para encontrar uma esséncia, um
centro, uma consciéncia, um movimento ‘“natural”, fluido, cuja diferenca estd em
distinguir-se do outro, numa relacéo dialética de negacao e de falta, de duplos opostos

(dominante/dominado, sujeito/sujeitado).
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3. Hecceidades em danga

Um terceiro registro que destaco viria no pos Il Guerra Mundial, no sentido do
sujeito pés-moderno, cuja identidade ndo é fixa, nem essencial ou permanente, mas
fragmentada, modificada continuamente, quebrando com a idéia de um centro, mesmo
que efémero, multiplo e ainda com a ideia de um sujeito. A danga neste momento
historico, a partir dos anos 60, é contaminada pelo espirito do movimento hippie, pelo
experimentalismo, pelo desejo de quebrar regras, modelos, propondo outros modos de
estar no mundo e de produzir arte. As coreografias podiam ser improvisadas, terem suas
sequéncias ensaiadas divididas em nimeros cuja ordem era sorteada antes de comecar o
espetaculo, acontecer nos mais diferentes espacos, como o terraco de um prédio, a rua,
em que a relacdo artista e publico deixa de ser vertical e horizontaliza-se, com propostas
artisticas que se aproximam do cotidiano, em situacdes, figurinos e temas que passam a
fazer parte da cena, assim como o proprio espectador, em determinadas obras. O
bailarino torna-se mais ativo, participando diretamente do processo de criacdo proposto
pelo coredgrafo, que inverte sua l6gica de criagdo com sequéncias por ele elaboradas e a
serem copiadas, para lancar questdes ao grupo, de modo que os intérpretes-criadores
assumam sua participacdo na composicdo de um novo trabalho — uma obra coletiva.
Improvisacdo, experimentacdo, criacdo de novas técnicas e procedimentos de
composicao passaram a fazer parte do leque de possibilidades que foi aberto na danca.
O artista desloca-se do papel de mostrar para o de propor uma experiéncia artistica a ser
vivenciada junto com o espectador, na relacéo.

O acaso e 0os movimentos ndo codificados como técnica comecaram a fazer parte
da criacdo em danca, como arriscou 0 americano Merce Cunningham, para quem n&o
existe uma danca “natural”. Do ponto de vista do coredgrafo, a industria cultural, a
televisdo e o crescimento da indistria de consumo “impossibilitavam ao ser humano
distinguir o que é hoje realmente inerente a ele (seus desejos, necessidades e sonhos) do
que ¢ criado pelos meios de comunica¢do” (MARQUES, 2003: 169). Nesse aspecto,
Cunningham aproxima-se de Laban, em uma frase bem conhecida do bailarino:
improvisar é esquecer. E assumir-se em seus atravessamentos e, nesse cruzamento,
singularizar-se, encontrar novas possibilidades de mover-se e de estar no mundo,

individuar-se. A coredgrafa Yvonne Rainer, também americana, langou a provocacéo: a
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mente € um musculo, quebrando com a dicotomia entre corpo e mente, centro e
periferia. Mente e corpo deslizam-se. Nem o palco, nem o plexo solar ou o baixo ventre
como centros, mas a relagdo entre corpos, corpos-mundo.

Contagiado por tantas fissuras em torno da questdo “o que é danga”, a0 mesmo
tempo em que uma gama de possibilidades sdo abertas com 0 movimento da danca pés-
moderna americana, como a nao-danc¢a — danca sem movimentos ou sem a presenca do
bailarino — e a diluicdo do performer com o puablico, desglamourizando a presenca do
artista na cena, Steve Paxton cria, na década de 70, o Contato-improvisacao,
experimento em que dois ou mais corpos apdiam-se uns aos outros, numa relacdo de
confianca mutua, em que o equilibrio é dinamico e partilhado, mudando a todo o
instante, conforme os apoios vado sendo modificados na movimentacdo. Nao ha mais a
ideia de centro, mas de estar ‘em relagdo a’, na experiéncia e nela colocar-se no desafio
de encontrar respostas a situagdes inesperadas, imprevistas. Uma danca que, atualmente,
pode atender pelo predicado contemporanea, mas o que importa, para 0 que se esta
elaborando como uma danca-arte, é a percepcdo de uma danca misturada com a vida,
em sua poténcia de mover e abrir sentidos, de mudar paradigmas, uma danga-mundo
(GONCALVES, 2009).

Desfaz-se, assim, a nocao de sujeito, seja ele fixo ou mével, Gnico ou multiplo.
O que h& sdo conjugacdes de forgcas que dao contornos a processos de singularizagdo
que se fazem sempre pela multiplicidade. Foucault (2007), Deleuze e Guattari
(DELEUZE & GUATTARI, 1997) d&o vazdo ao que denominam de processo de
subjetivacdo, resultantes das relacbes que se estabelecem na mistura entre corpos na
perspectiva do vivido. Ha autores que discordam dessa linha de pensamento, de
dissolucdo do sujeito, a exemplo de Stuart Hall, para quem ainda prevalece a ideia de
um eu e de um sujeito. No entanto, 0 que os pensadores da diferenca propdem, como
contraponto, é uma mudanca de logica, que se desloca das grandes narrativas, dos
codigos a serem dominados, dos modelos, operados na logica da representacdo, do a
priori, para a logica de um pensamento-mundo que opera pela diferenca em si,
percebida em relagdo ao proprio referente e ndo ao de outrem, dai a necessidade de
desfazer-se de um eu e de um sujeito, que sdo nocdes cuja logica é a de se diferenciar

pela negagdo do que estd no outro.
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Por isso, considero instigante pensar, a partir de Foucault e com Deleuze, a idéia
de um corpo em constante constru¢cdo e desconstrugdo, em seus processos de
singularizacao, desterritorializacfes, cuja poténcia esta nas linhas de fuga que podem
abrir fissuras nos sistemas de modelizacéo, possibilitando viver de maneiras ainda néo
pensadas, ndo determinadas, ndo vivenciadas, cujos agenciamentos geram territérios
estaveis e, a0 mesmo tempo, provisorios, onde ndo imperam totalizacbes e nem
absolutos. Nao se trata mais da nocdo de um individuo que escolhe um ou mais modelos
e adéqua-se a vida, numa perspectiva ja dada. Menos ainda de substituir a palavra
sujeito por corpo, mas de deslocar o conceito de individuo para o de individuacdo sem
sujeito, hecceidade, multiplicidade, uma vez que nem todas as misturas de corpos se
fazem entre pessoas, mas entre forcas, ideias, particulas que se afetam mutuamente e
cujas individuacdes se ddo pelo atravessamento de forcas, pelo contagio. O que h& sdo
corpos que se relacionam com o mundo, afetam e deixam-se afetar e, juntos,
estabelecem modificacGes energéticas, deslocamentos de sentido e de percepcdes de
mundo, gque dangam em novas éticas e estéticas, coreografias ainda ndo dangadas.

Falar em identidade nesse contexto parece ndo fazer mais sentido, pois ndo existe
porque estabelecer algo que crie distin¢des e fronteiras tdo claras e evidentes entre nacoes,
povos e grupos e/ou minorias, enfim entre estéticas e poéticas. E no que tange a educacao
pos-critica, essa percepgdo ampliada de um corpo-mundo, em rede, num campo de forcas,
0 processo torna-se fundamental, assim como o que se pode produzir a partir do encontro
de corpos. Afinal, o “sujeito ndo passa de uma invencédo cultural, social e historica, ndo
possuindo nenhuma propriedade essencial ou originaria” (SILVA, 2002: 120), 0 que nos
leva de volta a Foucault, para quem ndo existe sujeito, a ndo ser como resultado de um
processo de producéo cultural e social. Nessa perspectiva, pergunta-se onde, quando, por
que e por quem certos contetudos foram definidos, considerando que o poder é capilar,
esta em toda parte e € multiforme. N&o ha separacao entre o conhecimento tradicional e 0s
saberes que perpassam a vivéncia cotidiana, pois ndo ha conhecimento fora dos processos,

das relagBes moleculares, micropoliticas, cotidianas.

As teorias pods-criticas olham com desconfianca para conceitos como
alienacdo, emancipacao, libertacdo, autonomia, que supdem, todos, uma
auséncia subjetiva que foi alterada e precisa ser restaurada. [...] O curriculo
tem significados que vdo muito além daqueles aos quais as teorias
tradicionais nos confinaram. O curriculo é lugar, espago, territdrio. O
curriculo é relagdo de poder. O curriculo é trajetoria, viagem, percurso
(SILVA, 2002: 150).
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E nesses percursos o que passa sao modos de producdo da subjetividade, que
podem ser da ordem do controle dos processos de subjetivacdo, no qual sdo aceitos 0s
sistemas de modelizacdo dominantes tal como sdo dados, seriados, normatizados,
centralizados; ou, e a0 mesmo tempo, tensionarem no sentido de um processo de
singularizacdo, em que ha reapropriacdo das subjetividades, abrindo vetores de criacao,
que sdo dissidentes, transculturais, inventivos (GUATTARI & ROLNIK, 2005).
Segundo Guattari, a problematica micropolitica desloca-se do nivel da representacédo
para o da produgdo de subjetividade. Para ele, os “trabalhadores sociais”, como os
educadores, animadores e qualquer profissional que desenvolva um trabalho pedagégico
ou cultural atuam de alguma maneira na producdo de subjetividade. A eles devemos

interpelar se, nessa encruzilhada politica e micropolitica,

vao fazer o jogo dessa reproducdo de modelos que ndo nos permitem criar
saidas para os processos de singularizacdo ou, ao contrario, vao estar
trabalhando para o funcionamento desses processos na medida de suas
possibilidades e dos agenciamentos que consigam p6r para funcionar
(GUATTARI & ROLNIK, 2005: 37).

Uma arte assim percebida produz algo que ndo existia, nos tira da repeticdo de
atitudes e significacdes, trabalha pelo impensavel, pelas surpresas, impede um retorno
ao mesmo ponto, produz singularidade na propria existéncia das coisas, das
sensibilidades, acarreta modificagdes sociais, diz respeito a irreversibilidade de um
processo e escreve a historia de uma maneira inédita, produzindo deslocamentos

relativos ao modo como percebemos as relagdes entre danca, corpo, ensino e vida.
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