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Resumo:

Para a pensadora Hannah Arendt, o homem moderno havia perdido a
capacidade de pensar e agir, no que corroborou o bailarino Rudolf Laban, seu
contemporaneo, ao afirmar que teria, este homem, perdido ainda a capacidade
de se mover. Uma vida sensorial empobrecida com a revolugdo industrial.
Diferentes vertentes da danca moderna, na Europa e nos Estados Unidos,
dedicaram-se a integracdo do homem consigo mesmo. Entre as estratégias,
aliar movimento e respiracdo a partir de técnicas corporais do Oriente, como a
Yoga. A bailarina americana Martha Graham desenvolveu uma técnica prépria
a partir do uso da respiragdo conectada ao movimento. Saber mover, sentir,
pensar, agir e perceber a si e ao mundo. Quanto o uso do corpo pode inferir
sobre 0 modo como somos influenciados pelas narrativas do poder
hegemdnico? Como podemos produzir, hoje, uma danca em conexao com a

vida, uma danca-mundo?

Palavras-chave: pensar, mover, memaria, danca-mundo

As relacdes entre pensar e mover-se encontram no corpo, em meados do
século XX, um lugar de questionamentos em torno de um mundo que se
constitui por um tempo moderno, uma vida moderna, um homem moderno.
Diferentes estudos, nas areas das artes, da filosofia e das ciéncias em geral,
parecem interessados na unidade entre corpo e mente, consciente e
inconsciente, vida interior e exterior, gesto e percepcdo de mundo. Um corpo,
no entanto, a se evidenciar desconectado e esgarcado numa tensa disritmia:
por um lado, um novo tempo histérico que impde um ritmo mais acelerado; por
outro e simultaneamente, um corpo que almeja reencontrar uma harmonia e

uma unidade outrora perdida.

Coabitam nesse mesmo tempo e espago, um corpo socialmente construido e
silenciado pelo processo civilizatério, apto a obedecer regras e modelos
previamente definidos e, concomitante a ele, um corpo que se percebe abalado

por um velocidade e uma urgéncia incongruentes a uma impressao sensorial



de mundo até entdo arquivada como experiéncia vivida. Os tempos modernos,
como nos lembra Charles Chaplin, em sua referenciada obra cinematografica
hombénima, imprimem um compasso acelerado e ainda inédito a um mundo que
deixa a vida campesina e encastelada dos feudos para submeter-se ao ritmo
frenético das méaquinas e das cidades, abandonando este novo homem a

responsabilidade pessoal pelas proprias decisoes.

Nesse contexto, um novo processo de subjetivacdo é instaurado, modificando
as relacdes entre corpos na ordem do vivido. De acordo com a pensadora
Hannah Arendt, as questdes que atravessam as pessoas desse novo tempo
historico ja ndo encontram respostas. “Os homens perderam a capacidade de
sentir e de pensar’, diz Hannah Arendt (1989, p. 526). Contemporaneo da
pensadora, o artista Rudolf Laban, acrescenta que este homem teria também

perdido a capacidade de se mover.

Pesquisador das dancas folcléricas, Laban percebia que a experiéncia
comunitaria foi substituida por habitos de acdes esvaziadas, com repeticdes
mecanicas e desconectadas das esferas social, politica, religiosa, econdémica.
Com olhar vazio e cheio de medo, para Laban este homem se desconectou da
sua experiéncia, que por sua vez perdeu o sentido (LABAN, 1978). Laban
buscava despertar este sentido com o trabalho artistico em danca, favorecendo
0 novo, o impensado, colocando o pensar e 0 agir em uma mesma medida de

importancia.

A velocidade da vida moderna ndo s6é mostra-se pouco adequada a
uma tranglila contemplagdo, como o préprio senso dos valores
parece estar se atrofiando constantemente. Muitas das antigas
instituicdbes que se empenharam em guardar o tesouro moral dos
valores das leis eclesiasticas e civis estdo atualmente
desacreditadas, fazendo com que o individuo se veja mais e mais
abandonado as suas proprias decisdes, para trabalhar o
desenvolvimento de sua responsabilidade pessoal (LABAN, 1978,
p.159).

Assim, Laban defendia, j& no inicio do século XX, que seria por meio da
experimentacdo sensorial que as pessoas poderiam dar novos sentidos as
suas vidas. Um novo mapa de sensacbOes que teria no corpo um lugar

privilegiado para conectar o pensar, 0 sentir e 0 agir. Conexdes que também



orientaram métodos e técnicas que atualmente fazem parte da chamada
Educacdo Somatica. Afinal, as ciéncias, na virada do século XIX, ja vinham
anunciando uma diversidade de ritmos neuroldgicos, organicos e afetivos, ao
constatarem que toda percepcdo, antes da tomada de consciéncia de uma
sensacao, dispara descargas motoras que alteram o ténus muscular, a
respiracdo e o sistema cardiovascular. Portanto, sdo ritmos que alteram o
sentido do movimento, a cinestesia (SUQUET, 2009), e assim o modo de se

perceber no mundo.

Considerando que “o modo como o0s gestos séo produzidos e percebidos varia
profundamente de uma época a outra” e que € “no gesto que a producdo de
sentido se organiza” (GODARD, 2000, pp. 12-32), seguimos percebendo os
modos como a danca moderna passou a compreender o corpo, uma vez que
os dancarinos do século XX dedicaram-se a estudar as possibilidades estéticas
das conexdes e desconexdes entre pensar € mover, ao investir esforcos na
criacdo pessoal de estéticas e sequéncias ndo convencionais. Periodo em que
a danca moderna era mais comumente denominada de “danca livre” e
apostava na cinestesia, na percepcao sensorial de si como disparador de
processos de investigacao artistica a criar uma nova relagcdo dos corpos com o
mundo. Compreensfes que deslizaram conceitualmente para a danca
contemporanea, reverberando em processos de criacdo que mudaram
radicalmente as nocdes de corpo, arte e politica e, através dos quais, 0 pensar
e 0 mover passaram a ser percebidos a partir de uma relacdo ética e estética

com o mundo.

Antes, porém, gostariamos de apresentar um breve recuo aos séculos
anteriores, para analisar o modo como estes deslizamentos conceituais foram
sendo impressos ao longo da histéria, desde a era civilizatoria anterior ao
século XX. Em seguida, atravessaremos a danca moderna, cujos
guestionamentos reverberam até a danca contemporanea. Temos como

referéncia, o fildsofo Michel Foucaul, para quem corpo é:

superficie de inscricdo dos acontecimentos (enquanto que a
linguagem os marca e as ideias os dissolvem), lugar de dissociagao
do Eu (que supde a quimera de uma unidade substancial), volume em



perpétua pulverizagdo. A genealogia, como andlise da proveniéncia,
esta portanto no ponto de articulagdo do corpo com a histéria. Ela
deve mostrar o corpo inteiramente marcado de histéria e a histéria
arruinando o corpo. (FOUCAULT, 2007, p.22).

Em linhas mais gerais, é possivel perceber em diferentes momentos historicos
gue, conforme os interesses hegemonicos em jogo, certas narrativas e
discursos tomam corpo, tornando-se normas, padrbes, modelos a serem
seguidos e que justificam dominacfes, decisdes politicas, comportamentos
socialmente aceitos. S&o territorializacdes que, embora tentem se constituir
como fixas e imoveis, sofrem modificacdes ao longo da histéria, em funcéo das
relacbes estabelecidas no campo de forcas entre corpos, conforme os fluxos e

movimentos que estdo agindo num dado contexto.

A danca de um unico sujeito

Um recuo ao século XIV nos leva a uma histéria na qual ha um exato
dimensionamento do tempo, uma precisa recordacdo de detalhes, gestos e
passos, coordenacdo harmoniosa dos movimentos dos bragos e corpo, as
regras de comportamento, a significacdo de padrbes coreograficos segundo os
guais se movimenta o bailarino (LABAN, 1978). Periodo em que o balé
classico foi construido, no ambito da sociedade de corte, a partir de uma

adequacao das dancas pagas para o contexto dos palacios.

Alguns autores dizem que sua criacdo aconteceu na ltalia, outros na Franca,
porém foi na corte francesa que sua estética se desenvolveu mais fortemente,
a partir do século XV, em consonancia com o Renascimento. No inicio todos
dancavam uma sequéncia de passos metrificada, com regras para o
deslocamento no espaco. Com o 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 execucdo 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-nagoes.



No contexto do lluminismo, mercantilizagdo, industrializagdo, o corpo €
compreendido como objeto da ciéncia e da técnica. O balé classico no século
XVIII é codificado, com movimentos tal como conhecemos hoje, e o corpo
ganha forca e vitalidade externas com grandes saltos e o equilibrio em
sapatilhas de ponta, nhuma tentativa de vencer a gravidade, obter leveza e
alcancar o etéreo. As silhuetas deixam de ser garantidas pelos espartilhos para
terem seus contornos obtidos pelos musculos 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. John Locke é
um dos grandes apoiadores desta nova concepcdo de corpo e saude
(GONCALVES, 2011).

A danca metrificada, assim, passa a contribuir para o processo civilizatorio do
homem moderno. Segundo David Le Breton: “A sociedade de corte é o
laboratério onde nascem e a partir do qual se difundem as regras de civilidade
gue hoje adotamos em matéria de convencbes de estilo, de educacdo dos
sentimentos, de colocacgao do corpo, de linguagem” (LE BRETON, 2006, p. 21).
Em sua obra Norbert Elias pontua o controle das emocdes e 0 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¢ao do individuo
centrado, unificado, dotado de capacidades de razdo, de consciéncia e acao.
N&o 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 dnico centro, uma unica formac¢do, um dnico objetivo, uma Uunica
identidade. Regras definidas pela exatiddo e 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 imitagédo, repeticdo e
reproducdo de conhecimentos e resultados previamente estipulados que sao
transferidos do professor ao aluno, num ato de depdsito. A finalidade é
preencher o aluno com os conteddos determinados pelas cartilhas, pelos
métodos que se universalizam. Tal como o publico dos grandes balés, o aluno
€ predominantemente passivo, ambos recebem o que lhes é apresentado, cujo
conteldo ndo tem a funcdo de suscitar nenhum tipo de problematizacéo
(MARQUES, 2001). Uma concepcao de mundo permeada pelo diretor-
coreografo 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 ideias e ideais de outrem sejam veiculados. Corpos nesta
situacdo 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 relacdes educacionais implicitas em
processos de criacdo semelhantes a este ndo raramente se
transformam em redes de poder autoritério e de dominacdo que nao
permitem a construcdo do conhecimento propriamente dita
(MARQUES, 2001, p. 106).

As dancas de diferentes sujeitos

A danca moderna vem acompanhar a complexificacdo do mundo, a partir do
surgimento das cidades. Com o inicio do século XX, a nocdo de sujeito €
modificada e multiplicada. Varias identidades sao aceitas como referenciais, e
sdo configuradas na interacdo entre o sujeito e a sociedade, a exemplo das
minorias étnicas e de género, que vao ganhando espaco sob o discurso de

respeito a diversidade.

Segundo o Relatério da Comissdo Mundial de Cultura e Desenvolvimento da
Organizacao das Nacdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura
(Unesco): “Uma politica multiétnica, plurilinguistica e que represente diferentes
pontos de vista religiosos deve substituir representagdes monoliticas”
(CUELLAR, 1997, p. 310). Novos grupos, entdo, marcam suas identidades,
seus centros de dominio, a partir do que Ihes faz diferentes em relacdo a outros

grupos.



Essa diferenca é entendida como oposi¢cdo a semelhancga, ao que torna igual
os integrantes de uma mesma minoria, em contraposi¢cao ao que os separa dos
demais grupos, cujos critérios se estabelecem por negacdo. Sao identidades
gue sofrem mudancas ao longo da histéria, mas que fixam posicfes através da
representacdo “que estabiliza, temporariamente, limites dessas identidades’
(KROEF, 2000, p. 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
metafora 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,
p.11-12).

E nesse novo modo de organizagdo social e de trabalho, com a vida nas
metrépoles, que se percebe o desenvolvimento de um novo comportamento
gue Hannah Arendt denomina de sociedade de massa, do homem isolado
preocupado apenas com a manutencdo de suas necessidades privadas e
reduzido a condicdo de homo faber, que ndo mais se vé instigado a ocupar o
espaco publico para exercer sua acao politica, perdendo a capacidade de
sentir e de pensar (ARENDT, 1989).

Arendt parece captar as forcas dessa nova condicdo de existéncia quando
argumenta que o desespero do homem moderno € 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 sensacao, € preciso que este homem interfira ativamente no fluxo
continuo e indiferente do tempo. E a sua tomada de posi¢&o, o corte que faz no
fluxo entre passado e futuro, resultando numa terceira forca que faz a

existéncia ganhar sentido.

Na danca esse fendbmeno das novas identidades, novas representacdes, novos
centros, foi responsavel por dar Vvisibilidade a novas estéticas, que

acompanhavam a efervescéncia cultural das vanguardas modernistas, em suas



tomadas de posicéo frente a esse mal-estar da complexificacdo das relagoes
na modernidade. Uma danca que se desenvolve com criacdes feitas apos a

segunda metade do século XIX e, sobretudo, na primeira metade do século XX.

A americana, radicada na Franca, 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 e sem espartilhos, vestindo tunicas
semelhantes as dos povos gregos; o austriaco Rudolf Laban (1879-1958), que
por anos trabalhou na Alemanha, ficou marcado pela atuagcdo 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 inquieta, com
espaco para a pluralidade de corpos e ideias, que trouxesse para a cena as
guestdes de seu tempo. O projeto artistico do bailarino e coredgrafo Rudof
Laban era trabalhar pelo coletivo, ao propor em sua danca o pensar e 0 agir

simultaneos.

A danca desse “sujeito sociolodgico” 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,
p. 236) e elegeram o plexo solar ou o0 baixo ventre como centros de si e da sua
danca, como locais do corpo que impulsionavam o movimento. Tratava-se de
uma danc¢a 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 relagéo binaria com o modo de fazer arte e, assim, com o

mundo: consciente/inconsciente, quedal/recuperacao, contracao/relaxamento.

Tal como o sujeito, que amplia suas matrizes identitarias, embora ainda
preservando a ideia de centro, a danca também se pluraliza, ao 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 séo codificadas, a exemplo de Doris

Humphrey e Martha Graham. Diversificam-se as propostas, multiplicam-se as



estéticas, 0os géneros, mas o0s centros de referéncia continuam existindo,
fixando-se e codificando-se, a partir de uma organicidade dos movimentos,
guiados pela respiracdo, batimentos cardiacos, fluéncia livre. O que os
coreografos modernos buscavam era recuperar o movimento “inerente” ao ser

humano.

Aproximando esse modo de dancar ao de ensinar, podemos tecer
aproximacfes 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 autbnoma 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 emancipacéo.

A educacao do ponto de vista da teoria critica tem, assim, como papel, adequar
0 sujeito a essa finalidade, construindo conteudos a partir de um dado contexto,
porém com foco na formacédo de um sujeito de consciéncia. A danca, 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 torna-se mais importante que o produto. Nao a toa ha experiéncias
em que a danca perde-se no espontaneismo, no discurso de que todos tém o

‘dom” “livre” e “natural” de dancar, que a danga € uma educagao “integral’,
“‘completa” e “total” do ser, trata-se de um “direito” de todos (MARQUES, 2001,
p. 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 negacado e de falta, de duplos opostos

(dominante/dominado, sujeito/sujeitado).



Hecceidades em danca

No po6s Il Guerra Mundial, estd em questdo um sujeito pdés-moderno, cuja
identidade ndo é fixa, nem essencial ou permanente, mas fragmentada,
modificada continuamente, quebrando com a ideia de um centro, mesmo que
efémero. A danga neste momento histérico, 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 numeros 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 relacao artista e publico deixa de ser vertical e horizontaliza-se, com
propostas artisticas em proximidade com o cotidiano, em situacdes, figurinos e
temas que passam a fazer parte da cena, assim como 0 proprio espectador,

em determinadas obras.

O bailarino torna-se mais ativo, participando diretamente do processo de
criacdo proposto pelo coreografo, que inverte sua logica de criacdo 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. Improvisacéo,
experimentacéo, criacdo de novas técnicas e procedimentos de composi¢cao
passaram a fazer parte do leque de possibilidades que foi aberto na danca. O
artista desloca-se do papel de mostrar para 0 de propor uma experiéncia

artistica a ser vivenciada junto com o espectador, na relacéo.

O acaso e os movimentos ndo codificados como técnica comecaram a fazer
parte da criagdo em danga, como arriscou o americano Merce Cunningham,
para quem nao existe uma danca “natural”’. Do ponto de vista do coredgrafo, a
indastria cultural, a televisdo e o crescimento da industria de consumo

“impossibilitavam ao ser humano distinguir o que é hoje realmente inerente a



ele (seus desejos, necessidades e sonhos) do que é criado pelos meios de
comunicacado” (MARQUES, 2003, p. 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, lancou a provocacdo: a mente é 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 relacao entre corpos.

Contagiado por tantas fissuras em torno da questdo “o que € danga”, ao
mesmo tempo em que uma gama de possibilidades sdo abertas com o
movimento da Danca Pdés-Moderna Americana, como a ndo-danca — danca
sem movimentos ou sem a presenca do bailarino — e a diluicdo do performer
com o publico, desglamourizando a presenca do artista na cena, Steve Paxton
cria, na década de 70, o Contato-improvisagéo, experimento em que dois ou
mais corpos apliam-se uns aos outros, numa relacdo de confianca muatua, em
gue o equilibrio € dindmico e partilhado, mudando a todo o instante, conforme

0s apoios vao sendo modificados na movimentacao.

N&o ha mais a ideia de centro, mas de estar ‘em relagdo a’, na experiéncia e
nela colocar-se no desafio de encontrar respostas a situacdes inesperadas,
imprevistas. Uma danca que, atualmente, pode atender pelo predicado
contemporanea, mas o0 que importa, para o que se esta elaborando como uma
danca-arte, é a percepcdo de uma danca misturada com a vida, em sua
poténcia de mover blocos de sensacdes, de mudar paradigmas, uma danca-

mundo.

Desfaz-se, assim, a nocao de sujeito, seja ele fixo ou mével, Unico ou multiplo.
O que h& sado conjugacbes de forcas que dao contornos a processos de
singularizacdo que se fazem sempre pela multiplicidade. Foucault (2007),

Deleuze e Guattari (1997), ddo vazdo ao que denominam de processos de



subjetivacao, resultantes das relagcdes que se estabelecem na mistura entre
corpos na perspectiva do vivido. Ha autores que discordam dessa linha de
pensamento, de dissolugcdo do sujeito, a exemplo de Stuart Hall, para quem

ainda prevalece aideia de um eu e de um sujeito.

No entanto, o que os pensadores da diferenca propdem, como contraponto, €
uma mudanca de logica, que se desloca das grandes narrativas, dos cédigos a
serem dominados, dos modelos, operados na l6gica da representacdo, para a
I6gica de um pensamento-mundo que opera pela diferenca em si, percebida
em relacdo ao préprio referente e ndo ao de outrem, dai a necessidade de
desfazer-se de um eu e de um sujeito, que sdo nog¢des cuja logica é a de se

diferenciar pela negacéo do que esta no outro.

Por isso, considero instigante pensar, a partir de Foucault e com Deleuze, a
ideia de um corpo em constante construcdo e desconstrucdo, em seus
processos de singularizacdo, desterritorializacdes, cuja poténcia esta nas
linhas de fuga que podem abrir fissuras nos sistemas de modelizacao,
possibilitando viver de maneiras ainda ndo pensadas, ndo determinadas, nao
vivenciadas, cujos agenciamentos geram territérios estaveis e, a0 mesmo

tempo, provisorios, onde nao imperam totalizacbes e nem absolutos.

N&o 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 dao pelo
atravessamento de forcas. O que h& sdo corpos que se relacionam com o0
mundo, afetam e deixam-se afetar e, juntos, estabelecem modificacGes
energéticas, deslocamentos de sentido e de percep¢gbes de mundo, que

dancam em novas éticas e estéticas, coreografias ainda ndo dancadas.

Falar em identidade nesse contexto parece néo fazer mais sentido, pois nao

existe porque estabelecer algo que crie distingbes e fronteiras tdo claras e



evidentes entre nagfes, povos e grupos e/ou minorias, enfim entre estéticas e
poéticas. E no que tange a educacao pds-critica, essa percepcao ampliada de
um corpo-mundo, em rede, num campo de forgcas, 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 invengao cultural, social e histérica, ndo
possuindo nenhuma propriedade essencial ou originaria” (SILVA, 2002, p. 120),
0 que nos leva de volta a Foucault, para quem nao existe sujeito, a ndo ser
como resultado de um processo de producdo cultural e social. Nessa
perspectiva, pergunta-se onde, quando, por que e por quem certos conteudos
foram definidos, considerando que o poder é capilar, esta em toda parte e €
multiforme. N&o ha separagéo entre o conhecimento tradicional e os saberes
gue perpassam a vivéncia cotidiana, pois ndo ha conhecimento fora dos

processos, das relacdes moleculares.

E nesses percursos o que passa sdo modos de producdo da subjetividade, que
podem ser da ordem do controle dos processos de subjetivacdo, no qual sao
aceitos os sistemas de modelizacdo dominantes tal como sdo dados, seriados,
normatizados, centralizados; ou, e a0 mesmo tempo, tensionarem no sentido
de um processo de singularizagdo, em que ha reapropriagdo das
subjetividades, abrindo vetores de criacdo, que séo dissidentes, transculturais,
inventivos (GUATTARI & ROLNIK, 2005). Segundo Guattari, a problematica
micropolitica desloca-se do nivel da representacdo para o da producdo de

subjetividade.

Danca-mundo: um concerto com novos arranjos sensoriais

Diante dos desafios postos pela complexificagdo do mundo, 0 que nos parece
interessante perceber € que as setas ndo apontam mais em uma unica diregdo
e nem sdo determinadas unicamente por instituicbes, mas estdo diluidas em
um poder circulante. Portanto, ao pensarmos no corpo como lugar de

passagem e de constituicdo de novos modos de constituir uma relagdo com o



mundo, podemos nos aproximar do filésofo José Gil, para quem “o sentido do
movimento € o movimento do sentido” (2004, p. 44).

Mover, assim, ndo sO esta relacionado a um pensar, como move 0 proprio
pensar. “Quando nos movimentamos, nds criamos relacionamentos mutaveis
com alguma coisa. Esta alguma coisa podera ser um objeto, uma pessoa ou
mesmo partes de nosso proprio corpo” (LABAN, 1978, p. 109). Para Laban, as
acOes cotidianas constituem apenas um estrato do mundo do movimento.
Continuando essa percepcao com Deleuze e Guattari, seria possivel inferir que
as ciéncias, as filosofias e as artes dao consisténcia a outros possiveis estratos
de mundo, formando uma rede a conectar pensamento, acdo, modos e ver,
perceber e sentir. Trata-se de produzir processos de subjetivacdo que
possibilitem deslocar habitos, padrbes e cristalizagdes, mas nao na direcdo de
uma unidade quimérica perdida, mas em favor de uma ordenacao possivel e

temporéria a conectar pensar e mover.

O que a bailarina Martha Graham propos, em meados da década de 1950, com
a elaboracédo de uma técnica influenciada por um pensamento oriental, a partir
da Yoga, foi reunir no corpo um pensar e mover simultdneos a partir do uso da
respiracdo. A artista desejava liberar a musculatura e, assim, produzir
modificacdes anatbmicas, encontrar diferentes dinamicas, numa sucessao
continua a reverberar por diversas partes do corpo (LEAL, 2006). Ela deseja
fluir no movimento (GIL, 2004), produzindo uma nova relacao consigo e com o

mundo.

Para isso, o que os artistas da danca moderna e da educacdo soméatica
perceberam e, de algum modo vem colaborando para o trabalho realizado na
danca contemporanea, é que para modificar um pensamento, um movimento e
uma relacdo com o mundo, é necessario desafiar as estabilizacbes. Neste
sentido, Alexander (2010) parece estar em consonancia com Martha Graham e
Laban, ao propor que para mudar um comportamento é preciso atuar no
processo do movimento, na constituicdo de um concerto do gesto, de uma

orquestracao do mover. De acordo com Laban:



“Cada fase do movimento, cada minima transferéncia de peso, cada
simples gesto de qualquer parte do corpo revela um aspecto de
nossa vida interior. Cada um dos movimentos se origina de uma
excitacdo interna dos nervos, provocada tanto por uma impressao
sensorial imediata quanto por uma complexa cadeia de impressodes
sensoriais previamente experimentadas e arquivadas na memoria.
Essa excitacdo tem por resultado o esforgo interno, voluntario ou
involuntario, ou impulso para o movimento”. (LABAN, 1978, p. 49)

Segundo ele, a danga usa 0 movimento como linguagem poética, transforma as
acOes e condutas cotidianas. Trata-se de um processo de subjetivacdo que néo
passa predominantemente pela razdo e nem pelo desejo de alcancar metas e
objetivos, mas de ater-se aos meios pelos quais é possivel produzir, no corpo,
diferentes percursos possiveis para desencadear acdes ainda nao

experimentadas, mover um pensamento.

Alexander nos alerta para os usos habituais que fazemos do corpo. Essa
relacéo confortavel com um determinado modo de funcionamento faz com que,
mesmo desejando agir de outro modo, continuemos a realizar as mesmas
acdes, numa repeticdo do mesmo. Para encontrar novos procedimentos, Novos
conceitos e novas maneiras de nos relacionarmos, € necessario uma
experimentacéo, na ordem do vivido, trazendo a aten¢ao para todo o processo
combinado de acdes e ndo apenas no resultado final. Trata-se de fazer
pensando e pensar fazendo um determinado movimento, um pensamento-

movimento, conforme Laban.

“O corpo age como uma orgquestra, na qual cada secdo esta
relacionada com qualquer uma das outras e é uma parte do todo. (...)
No alvorecer do pensamento filoséfico, todas as formas de arte
compunham uma unidade; atualmente constituem disciplinas
separadas. Mas mesmo hoje em dia o drama as vezes se assemelha
a danga e esta aquele, noutras oportunidades. As palavras podem
estar repletas de musica e movimento, ao passo que a danca e a
musica estdo muitas vezes carregadas com as ideias que as palavras
traduzem”. (LABAN, 1978, p. 67-147)

Portanto, um corpo transdisciplinar. Um corpo assim é capaz de mergulhar nas
velocidades e lentiddes de uma época e de perceber os diferentes tempos e
ritmos que coabitam um mesmo periodo cronolégico. Um corpo assim é
poroso, se relaciona com o mundo, danga com 0s contextos, ora antecipando

futuros, ora deixando suas marcas, num continuum entre mover e pensar.
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