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RESUMO

A partir da década de 1960, vemos emergir no Brasil muitas técnicas de
preparacdo corporal do bailarino, chamadas de técnicas de consciéncia corporal. O
aparecimento desses trabalhos marca uma mudanca profunda nas metodologias de ensino e,
também, registra outros modos de existéncia dos artistas do corpo na contemporaneidade. Tais
trabalhos se diferenciam das técnicas tradicionais de danca por realizarem uma abordagem mais
sensivel do corpo, buscando a percepcdo e sensacdo dos estados corporais de maneira mais
consciente. Assim, surge a expressao técnicas de consciéncia corporal. Mas tarde, uma outra
nomenclatura sera adotada para descrever e denominar esses trabalhos. Em 1983, Thomas
Hanna vai definir esse novo campo de saber, chamando-o de Educacdo Somatica. Esta tese tem
por objetivo problematizar esse novo olhar destinado as préaticas corporais do bailarino,
procurando entender o conceito de consciéncia corporal na danga, a fim de enfrenta-lo de forma

combativa por meio da filosofia apresentada por Gilles Deleuze e Félix Guattari.

Palavras-chave: Consciéncia corporal, Educagdo Somatica, Gilles Deleuze, Félix Guattari.



ABSTRACT

From the 1960s onwards, we see the emergence in Brazil of many techniques for
the dancer's body preparation, called body awareness techniques. The appearance of these
works marks a profound change in teaching methodologies and also registers other modes of
existence of contemporary body artists. Such works differ from traditional dance techniques by
taking a more sensitive approach to the body, seeking the perception and sensation of body
states in a more conscious way. Hence comes the expression techniques of body awareness.
Later, another nomenclature will be adopted to describe and name these works. In 1983,
Thomas Hanna defined this new field of knowledge, calling it Somatic Education. This thesis
aims to problematize this new look aimed at the dancer's bodily practices, trying to understand
the concept of body awareness in dance, in order to face it in a combative way through the
philosophy presented by Gilles Deleuze e Félix Guattari.

Keywords: Corporal Conscience, Somatic Education, Gilles Deleuze, Félix Guattari



LN ERI0] 51610710 1T 9
PARTE I: CONSCIENCIA CORPORAL OU COMO FAZER DANCAR O SUJEITO16
1.1. Fragmentos epistolares de uma consciéncia desperta. ...........ccccvevvereeresieesieesesieeseeinens 19
1.2. Pressupostos basicos de um corpo em crise: reconhecendo 0s adversarios................... 39
1.2.1. Consciéncia corporal na danca: as engrenagens CONCEItUAIS. ...........cceeverreerverreenne. 39
1.2.2. As Forcas Adversarias: um campo chamado Filosofia de sujeito.............ccccueveee. 46
1.2.3. Taticas de funcionamento: modos sutis das instrugdes-Sujeito. ..........c.ceeververreennn. 52
1.2.3.a. Consciéncia Intencional da Fenomenologia: consciéncia do corpo ................. 58
1.2.3.b. A M& Consciéncia de NIetZSChe .........ccveiveiieiieieicse e 62
INTERLUDIO ...ttt 69

PARTE Il: DO ESGOTAMENTO AO COMBATE - PISTAS
DELEUZE/GUATTARIANAS PARA A DISSOLUCAO DA CONSCIENCIA DO

KLU N | [ 1 OSSPSR 73
2.1) Restituir o conceito de diferenca pura: liberar a selvageria da diferenca nos corpos
(0 Fo Tt 1 (TSP 84
2.2) Destituir as instrucdes do organismo — introduzir 0 corpo sem Orgaos.............ccc.cu... 104
2.3) Um caminho sem volta: do corpo dancante sujeito a danca das singularidades,
NECCRIAAUES. ... vttt bbbttt ettt b benreene e 108

PARTE IIl: MAQUINA DE GUERRA BLACKMAMBA/A BAILARINA: UMA

NOMADOLOGIA DANCGANTE ..ottt 120
3.1. Por uma nomadologia danGante .............ccceieeiiiieie e 125

3.1.1. ANLTOPOVAGINGL .......eeveieieiteeie et ste ettt ste et e s te e e e ste et e sseesbeeaeaneesreesesreenreeeens 125

3.1.2. Blackmamba/A bailarina: maquina de guerra do inominavel monstro dancante.. 134
A QUEM POSSA CONCLUIR ..ottt 143
REFERENCIAS ..o es sttt sn sttt 145



INTRODUCAO

A primeira vez que entrei em contato com a expressao “consciéncia corporal” foi
durante a minha graduacdo no curso de danca da Unicamp em 2003. Antes disso, minha
experiéncia como artista da danca tinha sido sem consciéncia. Ha nessa breve afirmacéo, um
tanto quanto irdnica, alguns processos de tentativas de ruptura com as técnicas de danca
tradicionais que se produzem sob uma visdo dualista e mecanicista de corpo. Existe também
pistas para identificar os saberes exteriores a danca que foram atravessando e sendo absorvidos
no sentido de produzir conhecimentos estéticos e sensiveis sobre e no corpo em movimento.
Héa todo um interesse e questionamento sobre o lugar do sujeito na experiéncia que dialoga com
as necessidades do ser da contemporaneidade. Essa forma de expressdo tem sido mais usada
pelos artistas-docentes a fim de justificar suas abordagens técnicas, tanto no campo da arte e
guanto no campo da educacao. Seja em técnicas tradicionais, aquelas em que a metodologia de
ensino perpassa um corpo demonstrativo do movimento e do seu desenho visual, seja por meio
das mais variadas técnicas, métodos, procedimentos em que a sensibilizagdo do corpo, as
percepcOes dos estados corporais sdo a tonica para entender a relagdo entre a mecanica do

movimento e a expressdo, em todas o discurso da consciéncia corporal se encontra engendrada.

O fato é que o discurso da consciéncia corporal produziu uma ruptura profunda
na tradicional forma de pensar o bailarino, inclusive pressionando a palavra bailarino, surgindo
assim variadas expressfes para o artista da danca, como dancarino, bailarino-intérprete,
intérprete-criador e outros. Laurence Louppe ao se referir ao artista da danca como o corpo
dangante, afirma que “ser bailarino € escolher o corpo e 0 movimento do corpo como campo de
relagdo com 0 mundo, como instrumento de saber, de pensamento e de expressao” (LOUPPE,
2012, p. 33). A priori, adotarei a expressdo — corpo dancante -, pois a danca pode ser abordada
ndo apenas para os profissionais das artes do corpo, mas também abrange outros campos, como
a educacdo e a saude. Entretanto, tal expresséo sera chacoalhada a tal ponto que ndo suportara
um outro olhar criado para o corpo ao longo dessa tese, sendo necessario, assim, revé-la.

A questdo é que ndo é mais possivel pensar o corpo dangante apenas como um mero
instrumento a servigo de uma estética artistica. Dotado agora de uma consciéncia corporal, 0
corpo dancgante navega por uma verdadeira danca: a danga de cada um. Assim, podemos afirmar
que o discurso da consciéncia se faz por meio da individualizacdo dos corpos e dos gestos de

cada singularidade que experimenta a danca.
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Trabalhos com foco na consciéncia corporal passaram a circular nos grandes
centros brasileiros, como Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Bahia a partir da década de 1950, periodo
em que aqui desembarcaram varios artistas estrangeiros, vindo principalmente da Alemanha, e,
depois, dos Estados Unidos. Além de artistas, “(...) muitas dessas técnicas chegaram ao Brasil
por meio de psicologos e educadores fisicos” (STRAZZACAPPA, 2012, p. 18) que também
traziam do exterior essa bagagem tedrica. Assim, durante um mesmo momento historico, alguns
artistas estrangeiros e brasileiros, principalmente aqueles com mais acesso aos grandes centros
e atravessados pelas grandes mudancas trazidas pelos movimentos Modernista do inicio do
século XX, pesquisaram e experimentaram trabalhos pautados no discurso da consciéncia pelo
movimento. No Brasil, podemos destacar Klauss e Angel Vianna.

Os trabalhos desses estudiosos se encontram hoje agrupados e bem definidos pelo
campo de saber denominado por Educagdo Somatica. Esse termo foi primeiramente definido
pelo estadunidense Thomas Hanna em 1983, quando afirmou que a educacéo somatica € a “arte
e a ciéncia de um processo relacional interno entre a consciéncia, o bioldgico e 0 meio-
ambiente” (HANNA, 1983 apud STRAZZACAPA, 2009, p. 48). Mais tarde, Silvie Fortin
(1999) vai afirmar que a Educacdo Somatica é um conjunto de praticas corporais alternativas

que visam a consciéncia corporal. Ja Jussara Miller (2012, p. 13) descreve que

A educacgdo somatica consiste em técnicas corporais nas quais o praticante tem uma
relagdo ativa e consciente com o proprio corpo no processo de investigacdo somatica
e faz um trabalho perceptivo que o direciona para a autorregulacdo em seus aspectos
fisicos psiquicos e emocional.

Em 2015, Priscila Costa e Marcia Strazzacappa conduziram uma pesquisa que
utilizou diferentes bases de dados académicas como artigos de periddicos, Trabalhos de
Concluséo de Curso de Graduagédo, Teses e Dissertagdes, para fazer um levantamento dos
diversos campos do conhecimento nos quais havia maior producéo cientifica sobre Educacéo
Somatica no Brasil. A partir desse trabalho € possivel perceber que a Educacdo Somatica e suas
técnicas circulam pelo campo das Artes, da Educacdo e da Saude. A propagacdo da Educacgdo
Somatica na danga foi impulsionada com a criagdo de varios cursos superiores em danga no
pais, especificamente a partir do ano 2000. Hoje a graduacdo em danca é encontrada em vinte
e duas Universidades publicas, todas com licenciatura. Assim sendo, a Educacdo Somatica

participa ndo sé na formacdo do corpo dancante, mas também de metodologias de ensino da
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danca. E not6rio concluir que o discurso da consciéncia corporal vai se disseminando nos meios
da educacéo formal e ndo formal. Por essa crescente disseminagao, vemos uma necessidade em
pontuar que o conceito de consciéncia, utilizado nesse campo das Artes, emerge dessas praticas

corporais que vdo marcar profundamente a formacao do corpo dangante na contemporaneidade.

Ao longo da historia da filosofia a questao da consciéncia vem sendo discutida, ora
de forma mais generalizada, ora como um conceito filosofico a ser problematizado. Desse
modo, esse conceito possui uma trajetoria de variadas apreciacoes estabelecendo um forte poder
a palavra “consciéncia” que de sua emergéncia produziu, também, um territério de
entendimento voltado principalmente ao senso comum. Por exemplo, em inglés, encontramos
duas palavras para diferenciar conceitualmente consciéncia, awareness e CONsCiousness,
evidenciando, dessa maneira, uma necessidade de se discutir essa diferenca no campo
filosofico. Porém em portugués temos uma Unica palavra, 0 que abre espaco para muitas
confusdes em torno desse termo. Essa é uma problematica que também se encontra no campo

da Educacio Somatica, atravessando as artes da cena, mais especificamente a danca®.

Gilles Deleuze e Felix Guattari? (1992) vio desenvolver um conceito chamado de
geofilosofia para pensar o seguinte problema: Por que ha filosofia na Grécia em tal momento?
E Nietzsche que primeiramente organiza os componentes para se falar numa geofilosofia. Para
Nietzche, o que a filosofia encontra entre os gregos “[...] ndo € uma origem, mas um meio, um
ambiente, uma atmosfera ambiente [...]” (DELEUZE, GUATTARI, 1992, p. 115). H4, para este
filésofo, elementos que ndo podem ser explicados apenas pela historicidade. Estes elementos
ndo histdricos fornecem condicgdes para a vida engendrar-se. Trata-se daquilo que arranca a vida
do culto das origens, afirmando assim a poténcia de um meio. Para Deleuze-Guattari, sdo 0s
devires, as contingéncias que arrancam a historia de si mesma. Ao descobrir os devires e as

contingéncias, as linhas de fugas que passam pelo mundo grego podem ser tragadas. Assim,

Se a filosofia aparece na Grécia, é em funcdo de uma contingéncia mais do que de
uma necessidade, de um ambiente ou de um meio mais do que de uma origem, de um
devir mais do que de uma histéria, de uma geografia mais do que de uma
historiografia, de uma graca mais do que de uma natureza (DELEUZE; GUATTARI,
1992, p. 116).

! Essa tematica da consciéncia sera abordada na Parte | a partir da p. 35.
2 Explicamos que, a partir desse momento, ndo vamos mais nos referir a Deluze e Guattari de forma separada.
Acreditamos que a relagdo dessas duas existéncias €, para esta Tese, um agenciamento do tipo maquina de guerra,
produzido pela composicdo potente e afectiva entre seus pensamentos. Sdo uma s6 voz, univocidade “[...] ao
mesmo tempo, distribuicdo ndémade e anarquia coroada.” (DELEUZE,2018, p. 64). Por seu carater (nico, essa
expressao seguird as normas gramaticais da primeira pessoa do singular.
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Acreditamos que a partir desses filésofos, que também podemos pensar e falar
numa geodanca®, quando reconhecemos que a danca, porque vida, s6 pode ser pensada por meio
de uma atmosfera ambiente sem a qual estas ndo poderia ser produzida. As discussdes que serdo
apresentadas ao longo dessa tese tiveram como atmosfera, ou seja, tiveram suas condi¢cdes de

existéncia dadas por meio do encontro do corpo dangante com os filosofos Deleuze-Guattari.

Posto isso, do encontro entre o corpo dancante e Deleuze-Guattari, que sé pode ser
explicado pelos seus devires e contingéncias, engendrou-se uma danca feita de improvisacéo a
partir da experiéncia do pensamento, um exercicio de “improvisofar”, verdadeiro plano de
imanéncia. E para povoar esse plano, fazer as conexdes presentes no interior da danca e da
filosofia, criamos um germe conceitual “antropovaginar’. Reorganizando os componentes do
conceito de antropofagia, deixando entrar camadas de complexidade, sem perder a poténcia
devorativa e criativa do ato, arriscamos aqui criar um proprio conceito-germe que compreende
muito bem esse desejo intensivo de aproximar a danca dos fildsofos da diferenca. Estou, entao,
a antropovaginar que se trata, sobretudo, de uma experiéncia de pensamento gestada por um
corpo feminino. Antropovaginar, em suma, é um exercicio devorativo da danca do pensamento
a partir das filosofias da diferenca, que tem a intencdo de parir germes conceituais capazes de

fazer dancar novos mundos e novas possibilidades de existéncias no campo da danca.

Fazer do conceito de consciéncia um problema partiu de uma experiéncia vivida
dia a dia com as praticas voltadas a preparacdo corporal. Acredito que os problemas sdo assim,
sentidos antes de serem construidos racionalmente. Trata-se de uma experiéncia da

sensibilidade e ndo do entendimento. Esse trabalho continuo e intensivo ndo deixou de exaurir,

3 Falar de geodanga é propor uma aproximacio ao conceito de geofilosofia de Deleuze-Guattari. Entretanto, se
pudéssemos dialogar com Michel Foucault neste trabalho, poderiamos apontar algumas problematizacdes
possiveis de serem experimentadas se levantarmos a hip6tese de que a emergéncia de um bailarino consciente e
da préprio conceito de consciéncia adentrando o campo da danca esta relacionada ao nascimento da biopolitica e
da sociedade de seguranga ou controle, mostrando uma mudanca no tipo de tecnologia do poder e que reverbera
diretamente na producdo de uma outra forma de sujeito da danga. Assim é possivel indagar: Por meio de quais
transformacdes historicas e quais modificagdes institucionais pode se constituir uma experiéncia de consciéncia
corporal? Como €é governar corpos dangantes conscientes e como esse problema é colocado na danga? Mais ainda:
0 que se tem feito para governar esse corpo? O lugar que Ihe é dado, onde sdo colocados, quais técnicas abordam
Seus corpos, como se organiza um campo econémico de trabalho voltados a corpos dangantes conscientes. Michel
Foucault afirmava que determinados saberes sé sdo possiveis em um determinado momento histérico porque nesse
momento estardo presentes 0s elementos que tornam possivel pensar de uma determinada maneira e ndo de outra.
A partir dessas perguntas, podemos localizar uma importante caracteristica dessa danca que nos ajudara a pensar
as condicdes em que foi possivel emergir um tipo de sujeito dessa danca. Esse sujeito que vai acabar se tornando
fundamento as técnicas de educacdo somaticas que participam da formacao dos corpos dancantes contemporaneos.

4 O aprofundamento deste conceito sera melhor desenvolvido na Parte 111 do trabalho a partir da p. 121.
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de certa forma, as poténcias criativas do movimento do corpo, langando-o intempestivamente
ao limite e a experiéncia de esgotamento®. Frente a essa situagdo, que passou a toma-lo
violentamente, fui forcada a pensar sobre essa questdo da consciéncia corporal, ponto
nevralgico da danca que experimentei. O fato €, como diz David Lapoujade (2002), o corpo nao
aguenta mais. Foi nesse ambiente criado pelo esgotamento que o corpo fez dangar um

pensamento afirmativo da poténcia da vida.

Dito isso, esta tese serd dividida em trés partes. Na primeira parte, procura-se
abordar uma experiéncia ligada a consciéncia corporal encontrada na danca e essa pesquisa
pretende expor como essa experiéncia vai se compondo nos corpos dangantes. Assim, como a
consciéncia corporal pode ser constituida como um objeto de saber de um certo tipo de
danga? A ideia é apresentar aqui um conceito de consciéncia que Deleuze-Guattari descarta.
Sobretudo porque ao tomar o discurso da consciéncia corporal, a danca corre o risco de reativar
uma certa consciéncia presente no sujeito moderno, esse criado por Descartes, inaugurando a
modernidade no Ocidente. Nesse sentido, vemos toda a tradi¢cdo dos modelos e das identidades
e suas funcdes de universalizar e individualizar sendo ainda produzida nas maquinarias das
técnicas de danca. Assim sendo, procuro tornar visivel o funcionamento desse conceito, pois
este encontra-se disseminado nas instrucdes de preparacdo corporal dos corpos dancantes. E ai,
no cotidiano, nas pequenas instru¢bes que o professor, educador, facilitador, artista-docente,

vai deixar passar ainda essa consciéncia ligada ao sujeito moderno.
Para que o desenrolar dessa primeira parte seja devidamente realizado, o inicio do

texto apresenta fragmentos epistolares retirados de uma série de cartas trocadas com A bailarina’,

expondo algumas vivéncias dessa personagem conceitual criada para evidenciar os elementos
que operam para fazer funcionar a consciéncia do eu e que participaram de todo um processo
de esgotamento, levando o corpo a declarar guerra contra a consciéncia corporal. O objetivo €
mostrar ao leitor a trajetoria de constituicdo dessa relacdo probleméatica com essa dancga que aos

poucos vai deixando de funcionar. Assim, esses fragmentos serdo uma passagem pelas
experiéncias da personagem conceitual, A bailarina, adentrando suas mutagoes e suas variedades

segundo o conceito de consciéncia. Essa personagem nos ajuda a percorrer as tensdes entre um

5> O esgotamento sera desenvolvido na p. 67 desta tese.

® Esclarecemos ao leitor que A bailarina Se destaca ao longo do texto recebendo uma fonte diferente da utilizada pela
autora.
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Eu que enuncia, diz, vive e experimenta, um Eu cartesiano, da consciéncia e as pistas que vao
dissolver esse Eu, adentrando, assim, a proposta deleuze-guattariana. E mesmo ao se encontrar
por vezes fora do texto, ela estard la. Como nos esclarece Deleuze-Guattari (1992, p. 77), “[...]
mesmo ndo nomeado, subterrdneo, deve sempre ser reconstituido pelo leitor”. Ainda, a
personagem aqui escolhida ndo deve ser entendida como uma representante das experiéncias
vividas pela autora, pois “Eu ndo sou mais eu, mas uma aptidao do pensamento para se ver e se

desenvolver atraves de um plano que me atravessa em varios lugares” (DELEUZE;
GUATTARI, 1992, p. 78). A bailarina, assim, faz dancar personagens conceituais, mas também

faz passar figuras estéticas e tipos psicossociais, remetendo e conjugando uns ao outros sem
jamais se confundirem’. Ao longo do texto, ela vai possuir varios tracos, que vao dar lugar a
uma verdadeira proliferacdo de personagens conceituais para que seu objetivo seja alcancado:
“[...] manifestar os territorios, desterritorializacdes e reterritorializagdes absolutas do
pensamento” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 84).

Em seguida, na segunda parte, apresento as pistas conceituais deleuze-guattarianas
que apontam um caminho para a dissolugéo da consciéncia, assumindo a ruptura em todos 0s
sentidos com esse conceito. Deleuze-Guattari vai na contramdo de um movimento filosofico,
gue sera exposto na primeira parte desta tese, chamado de filosofia do sujeito. Ele se opde
diretamente a ideia de consciéncia, mostrando assim o declinio dessa nocdo na filosofia
contemporanea, principalmente na chamada filosofia da diferenca. Buscaremos, dessa forma,
produzir, a partir da filosofia proposta por Deleuze-Guattari, formas outras de pensar as técnicas
de Educacdo Somatica, suas instrucdes aos corpos dancantes, sem que o conceito de consciéncia
se faga necessario no sentido de indicar conexdes outras que nos permita tragar novos percursos,
injetando camadas de complexidade por meio do dialogo entre o campo das artes do corpo e 0s
operadores conceituais desses filésofos. E nesse momento que ocorrerd, também, a dissolugio
da expressdo corpo dancante para, enfim, encontrar uma expressdo capaz de suportar as

mudangas aqui propostas.

Dessa forma, seguindo as linhas de pensamento agenciadas na primeira e segunda
parte, apresentamos a parte trés dessa tese. Seguindo os fluxos de criacdo desta empreitada do
pensamento e da danca, discutiremos a passagem do corpo dancante ao inominavel monstro

dangante. Esta transmutacdo € construida por meio da criagdo de um germe conceitual,

7 Para maiores esclarecimentos sobre esse assunto Cf. Personagens conceituais. In. DELEUZE; GUATTARI. O
que é filosofia? Sdo Paulo: Editora 34, 1992, p. 75-101.
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denominado Antropovaginar, bem como a fabricacdo de uma méaquina de guerra Blackmamba/A

bailarina acoplada & maquina de guerra Deleuze-Guattari. Tais maquinas, ajudam-nos a constituir

uma danga némade capaz de combater os dispositivos produzidos pela danca da consciéncia
corporal instituida pelas técnicas de Educagdo Somatica.

Procuramos, com isso, oferecer pistas para que esse outro corpo entre no processo
de dissolucédo do eu e da consciéncia, alterando, de fato, seus agenciamentos com a danga e com
0 corpo. Esperamos assim, possibilitar caminhos outros para a criacdo de formas outras de
problematizacdo e de enfrentamento das questdes que se apresentam a partir do conceito de
consciéncia corporal experimentado no campo da danca, que se trata de um campo de saberes
bem recente. A danca em conjungdo com as filosofia da diferenca, pode transverter e criar

condicdes as novas possibilidades de conceber as praticas corporais dos corpos dangantes.
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PARTE |: CONSCIENCIA CORPORAL OU COMO FAZER DANCAR O SUJEITO

Certo dia, colorindo minha caixa de correio, encontrei um envelope amarelo. O

- N

contelido me fazia lembrar que o0 outono estava ai. Esta era a primeira dentre mmtas cartas que
eu receberia. As correspondéncias sempre giravam em torno de temas que nos tornaram
e b TV -

roximas, a danca. Mais especificamente, estavamos compartilhando nossas crises artisticas.
h -

Embaralhado ali no meio de seus relatos, A bailarina delxava escapar seu esgotamento e as pistas

Eara tal. Como poderiamos estar partilhando um mesmo temﬁo de esgotamento? Muitos

outonos se passaram e hoje suas cartas tornam visiveis aos meus olhos uma problematica que
% iz ] =&

nos atravessou ao longo desse tempo de correspondéncias. A histdria de A bailarina Ndo se difere

e
das muitas histdrias de artistas da danga. Iniciou seus estudos ainda crianca, logo que a familia
viu suas habilidades em reproduzir e criar coreografias e passos de dangca. Comecou a frequentar
BEGEYTTS bo ot iR
uma escola de ballet e logo se envolveu em diversas atividades corporais, desde ginastica
PR 11 L0
ritmica até aulas de teatro. Gostava mesmo era de experimentar as possibilidades corporais e,
(2" X BRI s LDV

or isso, transitava por variadas dancas, das populares as mais escolarizadas. Ao atingir a
b s FOABIETRERT T

adolescéncias, direcionou seus estudos corporais a tecnica do ballet classico, conseguindo se

formar bailarina classica por uma escola de prestigio. Antes de adentrar a universidade, ja
d

ancava profissionalmente e ministrava aulas de ballet.
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Aos 17 de abril de 20XX.

Cara amiga, houve um [ongo tempo em minha vida que eu ﬁ{i levada a acreditar que dang:a
era apenas destreza técnica. Por muito tempo, trabalhei meu corpo em ﬁmgéo de habilita-lo, melhoré-lo,
adequé—[o, molda-lo, torna-lo tecnicista o suﬂcien’ce para adentrar no mundo da dan(;a. Com esse
pensamento, dancei em muitos grupos e companhias de Belém. Sempre fui muito bem aceita, pois nunca
me neguei a exaurir do meu corpo as fow;as necessarias para me encaixar nos mais diversos vocabulérios

coreogréﬁcos por que passei. Era assim que eu via meu corpo: um instrumento totalmente manipu[ével.

Mas eu me encontrava feliz! Periodo de maior produgio corporal em danga da minha vida!
Foi essa visdo de corpo-instrumento que me levou a largar a minha primeira graduagdo na qual ingressei
no ano de 1998. Nio conseguia conceber meu tempo dedicado a um curso em que eu nao teria tempo de
aprimorar meu corpo. Tempo reldgio! Corpo-méquina-relégio! Se se demorar, fica velho, duro e toda
bailarina tem um tempo devidana dan(;a. Como ja disse, eu era fe[iz na rotina de treinamento técnico, dos
ensaios e das grandes apresentagdes que me renderam muitas premiagdes juntos aos grupos que dancei.
Claro, a decisdo de largar um curso de status ndo agradou minha familia que via a danga como um

passatempo.

Essa decisio me trouxe a Vesponsa]oi[[dade de provar o quanto eu era boa naqu[[o que escolhi.
Mevgu[hei de COTpO Nas mais diversas técnicas corporais sempre buscando u[tvapassar os meus limites.
Pernas mais altas, saltos mais acrobéticos, giros inﬁnitos, ﬁs ico de bailarina... No mesmo ano que abandonei

a graduagdo, surgiu a oportunidade de dangar na Alemanha. No final de 2000 embarquei a convite de um
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antigo professor que 4 estudava. Foi uma viagem decisiva, pois minha familia chegou a achar que eu
desistiria da dan(;a depois dessa experiéncia. Encontrava-me [4 sem apoio da fam(ﬁa, com a[gum dinheiro,
mas com muita esperanga de conseguir uma proposta de estudo ou de a[guma companhia. Sé que aque[a
gente da danga era muito boa! Saf das terras tupiniquins para constatar algo ébvio: eu precisava treinar
mais! Essa é a gvande questao do corpo-instrumento na danc;a: nunca seremos boas, Ppois sempre tera algo

praser ajustado, [ap idado ou melhorado.

Em julho de 2002 deixei todos os empregos e me dediquei exclusivamente aos estudos. Passei
a frequentar apenas as aulas de ballet e contemporaneo, afinal seu eu ia prestar uma prova pratica no
vestibular, eu deveria estar em forma. E esta forma estava impvegnada de um pensamento e estética
corporal da técnica do ballet cldssico, que por muito tempo defendi como a tinica técnica necesséria e
universal para bailarinos. Encontrava-me por inteira dentro de wma caixinha, como essas caixinhas de

, . . . . .
musica com a ballarma cnstahzada num mesmo movimento 0[6 eterno retorno 0(0 mesmao...

DUAS FOLHAS NA SANDALTA
O OUTONO

TAMBEM GUER ANDAR

(Paulo Leminski)
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1.1. Fragmentos epistolares de uma consciéncia desperta.
12 de janeiro

%ando ingressei no curso de gradua(;éio em dan(;a, euja dangava proﬁssiona[mente e, assim,
trazia comigo uma vasta bagagem de experiéncias em diversas técnicas. Porém o que predominava em meu
corpo eram ensinamentos corporais vindos da técnica do ballet cldssico. Na minha primeira formagio,
anterior & Universidade, eu entendia meu corpo como um instrumento a ser [ap idado a servico da dan(;a.
Eu apenas primava em aumentar meu vocabuldrio de movimentos a fim de deixar o corpo disponivel
tecnicamente para qualquer trabalho coreografico. A preocupagio primeira era executar os passos cada vez
melhor, potencia[izando a pevformance e o rendimento do corpo, ou seja, era a forma do movimento pela
forma. Porém, esse tipo de formagao voltada apenas para o tecnicismo era o alvo de diversas discussdes e
questionamentos dentro do curso de graduagio em danga, mostrando assim uma crise no papel das

proprias técnicas de danga na formacéo corporal dos bailarinos contemporaneos.

Tal crise demonstra vérias probleméticas que desde a danga moderna vem sendo discutidas
por diversas vertentes de pensamento e encontrando solugdes diversas no campo epistemoldgico da danga.
De todas as discussdes emergentes, aque[as [igadas a0 conceito de corpo eram as que mais atravessavam
meu interesse tedrico e pratico. Até porque, [ogo no primeiro ano da graduagﬁo,jé entrei nesse processo de
desconstrucio conceitual com as primeiras aulas de consciéncia corporal. A ideia de consciéncia corporal
chegou até as tradicionais formas de ensino de danga realizadas por meio de passos, como asvistas no ballet

cldssico e em a[gumas técnicas de danga moderna e estas absorveram essa ideia. Diferente daqu[[o que
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experimentei na minha formagdo anterior ao meio académico nessa nova abordagem das técnicas
tradicionais os alunos eram estimulados a entender as sequéncias de movimentos no seu proprio corpo
para, entao, chegar a forma. Ha wma investigagao do movimento, um estudos das estruturas do corpo que
sdo solicitadas. H4 uma atengdo ao corpo e ao espago no momento do movimento para que as formas dos
passos sejam compreendidas pelos corpos que os executam. Nesse caso, a consciéncia corpora[ ¢é 0 estar
ciente e atento aos processos de acionamento das estruturas do corpo para que este chegue a forma do passo
dentro de suas poss ibilidades, capacidades e eﬁciéncias. Nessa dindmica, os alunos também sio estimulados
a observar e tocar o corpo dos outros alunos. Essa troca também é muito importante para o despertar da
consciéncia corporal porque o olhar e o toque do outro auxiliam na percepgio e compreensio do movimento.

Podemos dizer que essa troca com o outro substituiu o espeU/lo.

Grosso modo, a primeira impressio era de que eu dangava sem consciéncia. Executava os
movimentos de forma mecanica e automética sem perceber os processos internos e externos que faziam
parte do meu corpo e da expressdo dele. Logo entendi que minha aprendizagem corporal tinha sido dada
pela forma, baseada em modelos de movimentos em que eu apenas imitava ou tentava fazev igua[. Por
exemp[o, ha um girona dan(;a em que o bailarino roda em torno do seu proprio eixo, equiﬁbrando—se em
apenas uma das pernas enquanto a outra se mantém dobrada na lateral, a chamada pirueta en dehors.
Girar e saltar eram uma das coisas do ballet que eu mais gostava de fazer. Com as aulas de consciéncia
corpova[, ﬁAi percebendo que minhas piruetas nao condiziam com o uso apropriado de um certo

alinhamento postural entre cabega, caixa tordcica e bacia. Ou que eu excedia o angulo da minha articulagao
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coxo-femoral tentando chegar a um en dehors que eu ndo tinha. Quando passei a perceber essas questdes
N0 Meu Covpo, Nunca mais consegui girar mais que duas piruetas. Para isso havia uma exp[ica(;éo: eu estava
acordando e acionando as musculaturas adequadas para este movimento. Estava me tornando consciente

de meu corpo e agora precisava exp lorar essas novas possibiﬁdades.

21 de maio

Certo dia decidi comparﬁ[hav uma dan(;a com umas das pvofessoras que trabalhava com uma
técnica de consciéneia corpora[. Meu objeﬁvo era apresentar a coreograﬁa num evento criado pelos alunos
do curso para que 0s mesmos pudessem mostrar suas criagoes. No meio da coreograﬁa, comecei a ouvir um
som que parecia uma bexiga esvaziando. Aquele som ia e vinha... Aos poucos fui perdendo a concentragao
naminha danga para descobrir de onde vinha tal barulho. Era a professora. Aquele som era a indicagdo de
que eu nao estava Vespimndo, néo estava soltando o ar. Ao terminar a apresentacao, poucos comentdrios
sobre a coreograﬁa fovam feitos. A pvofessora, no ﬁm, ocupou-se em me ensinar a respirar. Eu precisava
perceber a vespiragdo e usar essa percepgio para tornar o movimento mais fluido, leve e expressivo. Ao
repetir a coreograﬁa com essas infovma<;6es, a preocupagao em respirar o movimento era tanta que eu mal
conseguia lembrar a sequéncia coreogvéﬁca. E o barulho de bexiga esvaziando continuou. Por ﬁm, achei
melhor ndo participar do evento, pois entendi que meu corpo nio estava preparado para dancar naquele

momento. Decidi somente assistir as criagdes dos colegas.
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No dia das apresentagdes, fui acompanhada de alguns amigos e contei a experiéncia que tive
com a tal professova. Ao chegavmos ao teatro, escolhemos sentar proximos do palco. As luzes se apagaram
e as apresentacoes comegaram. A[gum tempo depois, Vasgando o siléncio do [ugav, eu ougo o barulho de
loexiga esvaziando. Perguntei aos co[egas se eles também estavam ouvindo e todos conﬂrmaram com a
cabega. Nem o som das musicas foi capaz de abafar o barulho! Alguém ainda tentou pedir siléncio. Em vao.
0 barulho continuou durante todas as apresentagoes, até o ﬁm. %ando as luzes se acenderam, olhei para
trés e [4 estava a professora. Ela passou o tempo todo resp irando pe[os bailarinos. Meus co legas e eu caimos

na garga[hada.

Foi a partir desse episédio que noés percebemos que até durante as aulas, a pvofessora fazm a
’oexiga esvaziando. Além do som “ssssssssss” que ela pvoduzia, havia toda uma gestua[idade que tornava
tudo mais engva(;ado, desde o forma’to da boca, passano{o pe(os olhos revirados, chegando namao pousada
levemente sobre o peito sentindo e acompanhando o movimento de esvaziar da caixa toracica. Essa foi a
forma um tanto quanto peculiar dela dizer que precisavamos perceber nossa respiragdo, estar conscientes

dela durante a execugdo das sequéncias de movimentos realizadas nas aulas.

14 de setembro

O esqueleto humano é um dos sistemas abordados em diversas técnicas de educagio somatica.

Convivi por muito tempo com varios modelos de esque[e’cos. A[guns Vepresentando todo o sistema
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esquelético e outros apenas partes. Na principal sala de danga, tinhamos o Bartd, um esqueleto que ficava
pendurado pe[o topo da cabe(;a, com seu [igamento pate[av Vompido e, seu musculo do quadr(ceps fa[tando,
possive[mente dilacerado pe[o tempo de uso. Foi batizado de Bartd porque sua bacia, ao que tudo indicava,
era masculina. Bartd era sé um exemplo da diversidade de esqueletos que havia ali na danca. Ele era o
ilustrador daquilo que tinhamos por dentro de cada um. Era comum também professores terem seus
préprios esque[etos, bem menores que Bartd. Esses esque[e’cos também possuiam seus prépvios nomes. Era
comum, também, professores trazerem partes do sistema esque[ético, pvincipa[mente aque[es

representando o pé e a bacia.

Bartd era constantemente solicitado na sua imobilidade para mostrar as partes dsseas
solicitadas pelos movimentos, mas acima de tudo para ilustrar a postura de pé. O coitado carregava o fardo
de estar eternamente na vertical, porque pendurado pe[o topo da ca’oega, e todo desalinhado. Essa fa[ta de
alinhamento era denunciado por sua bacia em anteversio. Todos nés conseguiamos até imaginar o
tamanho da sua lordose mostrando um centro de gvavidade solto. Como dizia uma pvofessora: Barto tinha
a famosa bawiga de bebé. A bacia do nosso amigo nos dizia exatamente o que nao fazev com anossa. A nao
ser com o propdsito de experiéncia daquela posigio. Diferente dele, nio tinhamos nossos esqueletos
expostos para podermos estudd-lo, manipuld-lo e experimenta-lo. Assim, nossa estratégia de conhecimento
era o toque. Por meio do nosso toque e do toque do outro, podiamos perceber e sensibilizar nossos ossos.

Podiamos entender nossas diferencas anatoémicas em relagdo ao Bartd e aos outros. E assim (amos nos
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constituindo como esqueleto percebendo nossas particularidade dsseas e como isso determinava as formas

dos movimentos.

As vezes me identificava com Bartd e sentia também um peso de ser um ser da vertical. Uma
das maiores dificuldades que eu tenho desde de que passei a estudar as técnicas de Educagiio Som4ticas é
que de a[guma forma, todas elas, lidam com a questao da verticalidade do corpo, ou seja, lidam com a
postura de pé. E amaioria elaborou a[gum tipo de pvocedimento para experimentar essa postura. O fato é
que cada uma, a seu modo, dita a[gum tipo de estratégia corporal acerca da verticalidade, tornando essa
questdo uma verdade aos corpos dos bailarinos. Talvez a mais comum de se experimentar é um certo tipo
de alinhamento entre cabe(;a, tronco, bacia e pés. Para sustentar os beneﬁcios de saber e aprender a estar
de pé, existem todos os argumentos cinesio[égicos, anatdmicos, mecanicos, psico[égicos e até evolutivo que

atravessam e se en’cre[ac;am aos diSCbU’SOS de preparagﬁo COY}OOY&’. na dam;a.

O ballet cléssico é o exemplo mais comum para se observar e estudar a verticalidade. Por ter
sido uma técnica de preparagio corporal hegemdnica na danga do Ocidente até o século XX, muitos artistas
e estudiosos do movimento se valeram desse principio do ballet, a verticalidade, para desenvolver esta
temdtica de alguma forma em seus trabalhos, seja no sentido de compreendé-la, seja no sentido de
confrontd-la. Seja como for, o que estou tentando mostrar é que ha um princtpio da verticalidade
funcionando nas técnicas de educacio sométicas. E existem vérios procedimentos de experimentagio para
que o bailarino tenha consciéncia dele. Por exemplo, na técnica de Educacio Somdtica em que eu tenho

mais familiaridade, a Técnica Klauss Vianna (TKV), costuma-se abordar esse principio no processo ludico,
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no tépico corporal chamado “eixo global". Segundo Jussara Miller (2007), 0 alinhamento ésseo comega pelos

(P4

pés, pois ela o considera base e raiz da gvande arvore humana”. Esse segmento do corpo vai intevfevir

diretamente na posi¢ao dos joe“aos, da bacia, do tronco e da cabega.

O eixo global é o tépico final do processo lidico proporcionado pela vivéncia e aplicagdo dos
’cépicos anteriores que sdo presenga, arﬁcu[ag:ées, peso, apoios, resisténcia, oposicoes. Assim, “O aluno
reorganiza-se, conscientizando-se da labilidade (no sentido transitério) desse eixo, pois ele esta em perpétua
autoconstrugdo. Adquire-se a centralizagdo do corpo com o alinhamento da estrutura éssea e o tonus
muscular” (MILLER, 2007, p. 73). Acho interessante lembrar que desde o meu primeiro contato com a TKV,
[4no primeiro ano de curso, o Gregério também estava presente em todo esse processo. lnfe[izmente, para
ele, 0 alinhamento de suas estruturas nunca viria a ser experimentado de forma consciente para que fosse
posstvel a ele modifica-lo & forma mais adequada. E talvez para mim também. Nao importava o movimento
ou o nivel do espago que se encontrava meu corpo, sempre tinha uma mao para ajeitar minha bacia. Um
toque para posicionar minha caixa tordcica. Um alguém direcionando minha cabega. Um alerta para ajeitar
meus pés. De muitas maneiras, acabei por criar na minha cabega um referencial do que é certo para meu

corpo e para o corpo dos outros na vertical.

Por diversas vezes valsei com o Bartd, conduzindo seu esqueleto pela sala, aprovei’cando as
rodinhas do seu suporte. Divertia-me com sua bacia arriada, imag'mando sua baw[gu'mha de bebé. Eu ali,
desperta em minha consciéncia corpora[, ostentando minha verticalidade label, minha bacia alinhada, pés

apoiados ao chdo. Imaginava um gancho segurando minha cabega tal qual a do Bartd. Partilhava com ele
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minha ideia de verticalidade e nossas particu[aridades em Velagéo aela. E ﬁcava ali, ora atenta a valsa dos
esque[etos verticais, ora atenta a porta... A qua[quer momento a[guém poderia surgir para colocar minha

bacia no (ugar.

01 de marco

Antes do enquadramento das técnicas corporais presentes na preparagdo do corpo dancante
nesse campo chamado Educagio Somdtica, era comum aos profissionais das artes do corpo nomearem essas
técnicas de consciéncia corporal. A questio do uso de certas expressdes para definir certos trabalhos sempre
me chamou atengdo. Entendo que a expansio no vocabulario do bailarino representa uma tentativa de se
modificar também. Como exemplo gosto de pensar a palavra percepgdo. Essa é uma palavra muito comum
nas instrugdes das técnicas de consciéncia corporal. “Percebe isso... Percebe aquilo.” E, muitas vezes, vemos
outras palavras como o verbo sentir substituindo ou mesmo sendo sindnimo de percepcao. “Sente como esta
seu corpo hoje.” Sente o espago a suavo [ta”. Perceber e sentir, a meu ver, sio verbos ativadores da consciéncia

na danga.

Esse lugar da percepgio carrega consigo algo de muito intrigante: quando me percebo, deixo
de ter um corpo para ser um corpo. Nesse lugar de funcionamento, o corpo ja ndo tem uma danga, porque
ele é a prépria danca. Essa formulagdo e ldgica das palavras funcionava para tudo: para o corpo, para o

espago, para a danga, paraa vida. Gosto de pensar nessa légica da percepgao como uma tentativa concreta



27

de fazer funcionar um pensamento nio dualista entre corpo e mente. Validar a importancia do corpo é uma
questio de existéncia dos préprios saberes produzidos pela danga. Sé que nesse caminho de aflorar uma
percepgio consciente do corpo utilizando determinadas instrugdes para acessd-la, hd uma possibilidade de

desvio para a[go bem perigoso.

Quando comecei a perceber meu corpo, torné-lo desperto e consciente, conquistei algo de
muito poderoso em mim: meu corpo, meu espago, meu tempo, minha dan(;a. Euvinha de uma experiéncia
de dang:ar em grupo. Sempre dancei na companhia de outros bailarinos e na maioria dos casos,
coreografada por alguém. Mas agora eu estava preparada para as minha préprias criagdes. Passei a
produzir muitos solos. E ﬁcava cada vez mais diﬁcil dangar com a[guém, porque agora eu tinha meus
movimentos, minhas criagoes, meu tempo e, meu estilo que diﬁci[mente dialogava com o eu do outro. Das
poucas criagdes coletivas que pude participar durante a graduagio, o que ficava evidente eram solos sendo
organizados e divigidos. Era desgastante lidar com tantos eus, cada qual mais criativo, mais presente, mais

potente, mais artistico...

Com o passar do tempo, o que ficava evidente é que o caminho da percepgio era algo infinito.
Sempre algo a perceber, sempre algo a ser consciente. Mais uma danga a ser criada, mais novos movimentos
a serem experimentados... As vezes, eu tinha a impressio de que eu levaria uma vida toda para perceber
tudo que eu poderia e ainda assim ficaria sempre faltando algo. At as criagdes foram ficando cada vez mais
diﬁceis. Al o corpo ﬁcou esgo’cado. Conhecer-me, pevceber-me e, ser consciente se tornou exaustivo.

Abandonei as sapatilhas para perceber meus pés. E foi um caminho sem volta. Quando percebi, abandonei
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os palcos para dar conta dessa percepgdo do corpo que me tornara tio consciente, mas tio consciente que

eu mesma me tornei insuficiente para as minhas préprias criagdes em danca.

23 de julho

Havia um pé de manga bem em fren’te A casa onde eu morava. %ando eratempo da fmta, eu
costumava ser vista em cima da arvore colhendo as belas e doces manguinhas. Isso me trazia for’ces
[embrangas e saudades de casa. Melbet tem o titulo de ser a cidade das mangueiras. Chupav as mangas
colhidas direto do pé era uma pratica reconfortante e um hdbito de crianga que segue comigo até hoje. Além
de me fartar de fm‘ta, eu também costumava usar o alto da arvore para pensar sobre avida. E aproveitava
para atazanar os vizinhos com gritos agudos que ecoavam pela vizinhanga e constantemente eram
respondidos com outros tantos gritos vindo de lugares diferentes. Um dia tive uma vertigem e cal da drvore.
Naque[e momento, tive medo de machucar meu bem mais precioso, meu corpo. Mas com a destreza de uma
bailarina, aliada a ginga da capoeira, consegui amenizar os efeitos da queda, saindo com algvms arranhdes
e satisfeita por ter caido de pé. Olhei ao redor e pude ver os efeitos que um impacto no chio daquela altura
poderia produzir no meu corpo. L4 estavam as manguinhas amassadas, estouradas, cascas Vasgadas.

Respirei aliviada por ndo ser nenhuma delas.

Essa experiéncia acabou por mexer comigo. Quando foi que o risco se tornou um perigo para

mim? As técnicas de educag:ﬁo somética normalmente sdo atravessadas pe[o discurso médico. E muito
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comum entender a educagio somética como um tripé produzido pela satide, educacio e arte. O trabalho de
consciéncia corpora[ prima pe[o autocuidado no qua[ o bailarino passa a ser capaz de conhecer seus limites,
respeitar seu corpo e suas estruturas. Isso acaba sendo muito importanteno trabalho de prevencao de lesdes,
proporcionando ao corpo do bailarino uma maior expectativa de atuagdo na danga. De certa forma,
conhecer meu corpo me trazia a oportunidade de leva-lo a novas experiéncias. Mas alguma coisa nesse

Jprocesso me fazia ﬁmcionar dentro de uma seguridade e até comodidade corpora[.

Em um certo més de novembro, desembarcou por essas bandas uma companhia de danga das
bandas do Sul do pals que causaria um ﬁzkson entre os alunos do departamento de danga onde eu cursava
a graduag&o. O Grupo trazia consigo uma proposta estética de movimento difevente de tudo que circulava
nos corredores do departamento e que dizia muito sobre aquilo que tinhamos acesso e consumtamos no
campo da danga. Para a minha surpresa e deleite o trabalho coreogréfico do grupo era todo repleto de
quedas. Durante a apresentagao eu podia ver os bailarinos como as manga se despvendendo da arvore e
caindo no chéo. Diferente das ﬁmﬁnhas nenhum deles saiu dilacerado, machucado, esmagado, amassado.
Ou safram? Aquilo era surpreendente. Os corpos eram surpreendentes. Lembro que a primeira coisa que
me passou pela cabega ao ver os bailarinos entrando em cena foi “nossa, como eles sdo desalinhados! Olha

essa postura!” Ao final da apresentacio, nio fazia sentido nenhum pensar em alinhamento.

O efeito da passagem do grupo causou uma excitagio geral entre os alunos e logo foi articulada
uma oﬁc'ma para que pudéssemos experimentar a técnica do grupo. Sala lotada de expectativa e medo.

Pelos cantos os professores se ajeitavam para participar da aula apenas como observadores. Com toda a
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minha ansiedadle eu j4 tentava imaginar as instrugdes para cair, os jeitos certos para nio se machucar. Ledo
engano. A experiéncia da queda sé poderia se dar pe[a experiéncia queda. Nio tinha caminho. Fecha os
olhos, vai e aproveita a viagem. Os professoves acompanhavam estarrecidos. Notava-se que o barulho do
impacto dos corpos os deixava de olhos arregalados e preocupados. Sera que sobraria algum aluno inteiro
para a aula de segunda? A forma de condugdo presente na técnica do grupo era diferente de tudo que eu
j& havia experimentado. Ao final, muitos hematomas coloriam os corpos e todos nés pudemos entender
aque[e cheiro de cénfova e menta que exalava dos bailarinos. Apesar das doves e, dos hematomas, algo de
muito tinico e potente aconteceu ali. Para mim, foi a primeira vez que eu nao tinha nenhuma consciéncia
do que eu acabara de experimentar. Passei uns dias tentando organizar meus pensamentos para poder

verbalizar a[go sobre aque(a oﬁcina. Emvao.

A passagem desse grupo surtiu diversas discussdes no dmbito da preparagio corporal do
bailarino. Para mim, pensar essa questdo me trazia muitas incertezas acerca daquilo que estava sendo
ensinado como preparagdo. Para essa estética, eu percebi que nenhuma das técnicas que faziam parte
naquele momento da minha formagdo corporal seriam capazes de me preparar para aquilo que
experimentel naque[a oﬁcina. Porém, nao tive muito espago para desenvolver essas questoes, pois a
discussio que acabou vigorando foram aquela ligada as consequéncias causadas pelo impacto do corpo no
chio. Havia uma preocupacio concreta das mais variadas leses que esse tipo de trabalho poderia provocar.
Especulou-se até o tempo de vida produtiva daqueles artistas se continuassem com esse trabalho arriscado.

Aos poucos, fomos retornando para a normalidade das aulas.
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Voltei a olhar as mangas caidas e espalhadas no chao. Mas elas ja ndo mais correspondiam a

timagem amassada, dilacerada, esmagada que outrora eu vi.

05 de agosto

Tem novidade no ar. Circula pelos corredores um carregamento novinho de novas palavras. E
o vocabulario em ’cvansformag:éo. Dia desses, durante uma aula, ﬁti surpreendida pe[a pa[awa
micropercepgdo. Mas porque motivo vamos reduzir a percepgao? Logo, logo, outras entraram em cena
sinalizando mudangas em curso. Existem expressdes que tem aquela poténcia viral de contaminagio.
Qléando vocé se d4 conta, estd nas praticas, nas teses, nos livros, parﬁc'qoando dos discursos das criacoes
artisticas. Nesse contdgio verbal, fazendo companhia a essa tal micropercepgao temos ainda as palavras
sensagao, durag&o, mu[ﬁp[icidade, difevenga, heterogeneidade, singu[aridade, afetos, rizoma. Aﬁnal, 0 que

aconteceu para que essas expressdes adentrassem o vocabuldrio das artes do corpo?

Foi apenas na pés-graduagdo que eu cheguei a fonte dos vocdbulos. Mais uma vez,
deparava-me com um filésofo participando ativamente do pensamento artistico. Houve um tempo em que
Maurice Merleau-Ponty também ditou tendéncias de expressdes na danga. Mas a onda do momento era
esse mundo dos conceitos deleuze-guattarianos. E nio vou negar que eu também fui capturada por esse

fantastico mundo em que um filésofo olhava com tanto aprego para as artes e via nelas uma poténcia de

conhecimento e de criacdo. Sentia-me contemplada em saber que, para Deleuze-Guattari, as artes faziam
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parte das trés formas descrita por ele de conhecer o mundo. E de muitas formas, a leitura de sua obra fazia
tanto sentido mesmo que eunao pudesse exp[icav. Suas pa[awas me afetavam como uma poesia. O encontro
com Deleuze-Guattari nao foi por acaso. Minha trajetéria na danga j4 sinalizava uma virada conceitual
perigosa. Tao perigosa que colocaria em risco toda uma forma de existéncia na danca. Ler este filésofo, para

mim, era uma certeza de que eu nao podia ser mais a mesma.

Tive a sorte de comegar a filosofia deleuze-guattariana sem as amarras académicas ou rigor
ﬁ(oséﬁco e isso me deu a possi’oi[idade de exp[orar as [igagées afeﬁvas, conseguindo, assim, localizar aqui[o
que servia e o que produzia em mim. Passada essa necessidade primeira de levar com empolgagio suas
palawas as minhas praticas de danga, eu podia idenﬁﬁcav um conﬂito nitidamente ﬂu'mdo pe[a minha
cabega que colocava em xeque a relagio da teoria e da pratica. A questdo da dualidade certamente j4 era
a[go superao{o, porque nosso entendimento da dan(;a ja o{efendia a unidade entre corpo e mente, teoria e
pratica, preparacio e criagdo. E, se porventura deixavamos funcionar qualquer dicotomia, justificivamos
dizendo que era apenas para fins didaticos. Seguindo essa ldgica, por que motivos trabalhar Deleuze-
Guattari em minhas préticas de preparagdo corporal e de criagdo passou a ser um problema para mim? E
0 mais intrigante, havia a[go de abissal ao tentar movimentar este ﬁ[ésofo em meu trabalho, como se as
rupturas proposta por sua filosofia nio se encaixasse com as minhas experiéncias. A sensagio que eu tinha,
diante disso, era de que se adotavam novas palavras, porém se mantinham as velhas formas de conduzir os
corpos pelas técnicas de danga. Por isso, dangar com a formagdo que eu tinha e habitar o mundo conceitual

de Deleuze-Guattari parecia nio ser mais posstvel.
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Meu encontro com os ﬁlésofos da difereng:a, como Deleuze-Guattari, representava a
possibilidade de produzir um pensamento préprio sobre o corpo, as técnicas e a danga. A questao aqui ndo
é Vespondev ou descobrir por meio desse meu [ongo processo derelagdo coma danga quem eu sou. A questao
seria mais radical: recusar o que sou. O que fazev com o que ﬁzeram de mim? Nessa luta, acabei por recusar
a danga nos moldes em que ela é concebida. Parei de preparar meu corpo, parei de dar aula de danga, parei
de fazer aula, parel de criar, parel de me apresentar. Essa resposta pode ser muito bem entendida se

ﬁzermos valer o regime de verdade presente na aﬁrmagﬁo da unidade entre corpo e mente. Se h4a uma
mudanca de pensamento em curso, [ogo podemos aﬁrmar que h4 também uma mudanga no corpo. Minha

resposta aos conﬂi’cos que atravessavam minha existéncia artistica, levou-me a imobilidade.

Antes da [agarta virar borboleta existe, todo um processo de imobilidade, de se ﬁxar em um
ponto, que termina ao primeiro movimento vistvel de saida do casulo e se comp leta com o bater das asas. A
lagarta, nesse nao-movimento, constréi no escuro de seu casulo a mais significativa transformagio no seu
modo de vida. Estar aparentemente imével cria multiplas formas de se conectar e capturar as forcas da
natureza e as condicdes mais potentes para sua metamorfose. Eis dois paradoxos presentes na lagarta:
movimento pe[o nao-movimento, no qua[ corpo e ambiente nio cessam de trocar 'mforma(;f)es e, N0 escuro
do casulo emergem luzes capazes de iluminar sua atividade e habilidade de estar no mundo. A imobilidade
de um corpo é uma provocagio utilizada para tecer e abrir possibilidades de reflexdo. Apresenta-se como
um facho de treva nesse mundo onde dangar ¢ vida e movimento, como um escuro povoado por

A ~ . . ~ . . . . ’
experiencilas, o nao-mnscr [tO, (o] nao-mangcesto 6[1/[6 dlZ muito a seu respe ito. Na SOWI’OV& dessa metaf ora, nesse
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corpo aparentemente sem danga, hd de existir uma luz que se dirige as problematicas intempestivas
presentes no ﬂuxo continuo entre corpo, técnica e criagdo. Um dia, Deleuze-Guattari sussurrou no meu
owvido: o pensamento écomo o Vampiro, ele ndo tem tmagem, nem para constituir modelos, nem para fazer
copias. Dango com eleuma dang:a sem movimento, assim como olho parao espe“ao e ndo vejo nossa imagem

dan(;ante.

25 de novembro

Ter consciéncia corpora[ me fazia sentir a[go especial, quase como um poder. Esse poder
passou a criar a[glms pvo’o[emas para mim. Como eu sabia percebev 0 espago, sabia onde apoiar meus pés,
andar alinhada, sentir o outro e dai tomar decisdes assertivas sobre o meu movimento, sabia organizar meu
corpo para tornd-lo adaptdvel as diversas situagdes da vida, passei a achar normal julgar os outros. Meu
olhar afiado, julgava a postura, a falta de nogéo dos espagos corporais e circundantes, a corcunda de quem
parece carregar o mundo nas costas, 0 modo de sentar-se das pessoas, o centro de gravidao{e, os ombros

levantados, a fovma de caminhar. Enﬁm, eu tinha virado um Juiz ambulante dos corpos alheios.

Certa vez, durante uma aula de capoeira, fomos instrutdos a gingar apenas no quadrado
desenhado no chio. Nio podiamos sair desse espago. Porém, um aluno ao meu lado, um homem alto, forte,
com umas pernas e Ioragos [ongos e a’cvapalhados, acabou invadindo o meu quadrado e pisou no meu pé

fortemente. Invadir meu espago e tocar meu corpo de forma imprudente e descuidada ja ndo era algo
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aceitavel por mim. Ainda mais correndo o risco de lesionar meu instrumento de trabalho. Imagina me
ausentar das aulas por machucar o pé pela fa[’ca de atencao de outra pessoa? Aqui[o me fez perce’o er que o
tipo de treinamento realizado ali nas aulas de capoeira podia ter a[gbms princtpios que a danga trabalha
para desenvolvermos a consciéncia corpora[. A meu ver, esse era um bom caminho para que os alunos nio
se machucassem e nio machucassem os outros, além de oferecer a eles possibi[idades de perce’oerem seus
proprios movimentos. Com uma nogéo consciente de seus corpos, os capoeiristas na intempestividades dos
treinos e das rodas poderiam tomar decisdes de movimentos mais interessantes para o jogo de capoeira.

Claro que minha proposta foi muito bem aceita e [ogo passel a ministrar a[guns treinamentos aos alunos.

Nao tardou muito até me chamarem para participar de uma coreografia de maculelé que seria
apresentada num sarau organizado pelos alunos. Os participantes dessas aulas de capoeira vinham de
todas as partes da Unicamp e eram alunos de diversos cursos dessa universidade. Muitos nunca tinham
owvido falar de coreografia. Apesar de todo um desconhecimento acerca da danga, muitos alunos se
propuseram a participar dessa experiéncia. J4 havia uma estrutura coreogrédfica dos movimentos do
maculelé. Minha fungdo ali era trabalhar com os participantes as questdes da cena e do corpo em cena. Logo
me encontrei bombardeando aqueles corpos com todas as orientagdes que também me eram
constantemente feitas na danga. “Presta atengdo no foco e nio olha para o chao”. “Trabalha o tonus
muscular”. “Projeta seu corpo no espago”. “Segura esse centro de gravidade”. “Respira de vez em quando”.

“Percebe o espago”. Coincidentemente, apos minha entrada na coreograﬁa, os alunos foram desistindo da
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danca. A desculpa era sempre a mesma: falta de tempo dos participantes. Por fim, participaram da

coreografia apenas oito alunos dos vinte iniciais. E foi uma apresentagio satisfatéria.

Eu sabia exatamente o que era desistir de uma danga. Nao tardou muito para que os
Jjulgamentos se voltassem contra mim mesma. Talvez eu ndo tivesse todas as capacidades de um bailarino
contemporéneo. Eu J'é néo me achava tao perceptiva, tao criativa, tao ciente dos meus movimentos e, por
isso, pvoduzir a[gwma criagao em danc;a me trazia a sensagao de que algo sempre estava fa[tando. Passei a
ju[gar toda minha trajetéria na danga. Pergun’co~me, sob o efeito de uma falta germ'mada No COTpo: se eu
tivesse iniciado minha experiéncia na dang:a pelas técnicas de consciéncia corpora[, hoje eu teria um corpo
mais criativo? Tornou-se insuﬁciente a experiéncia do dangar. E a cu[pa era minha por nao ter me
disponibilizado o bastante. Eu fiquei triste, isolei-me, senti raiva de mim e da danga. J4 que eunio era capaz

de atender aos critérios do bailarino contemporaneo, eu iria destrui-lo.

Fui tomada por uma amargura no coragio. Maldita hora aquela em que eu decidi adentrar os
caminhos do conhecimento da danga e do corpo. As lembrangas de um mundo sem crises me remetiam aos
meus primeiros passos na dan(;a. E mesmo realizada de fowna mecinica e, dualista ela mesma teve a
poténcia de movimentar mudangas e rupturas na minha vida. Sensagio de que eu era feliz e nio sabia.
Mesmo sendo consciente de muitas coisas, eu ndo consigo entender como meu percurso foi se distanciando
das alegrias do movimento e se encontrando com as tristezas. Mais uma vez eu me culpo. Teria eu feito as

piores escolhas? Olho para mim e ndo encontro mais a danga. Meu desejo hoje é o esquecimento.
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04 de setembro

Muitas coisas se passam ao ntvel do estomago. As vezes, certas for(;as me deixam nausea ou
seguem como um soco daque[es que tiramo fé lego. Foi assim meu encontro com as obras de Francis Bacon.
Encontro de revirar as tripas, no qual o sentido do sistema digestério se desfaz e seus érgaos perdem a
fungio. Que forca é essa capaz de me dobrar ao avesso? Segui pensando como dangar Francis Bacon. Por
mais horas que eu pudesse passar em sala pesquisando movimento, experimentado sensagdes e percepges,
havia um claro impedimento de acessar aqui[o que senti apenas olhando as obras do artista. De[euze8 (2007,
p- 64) fa[a de “[...] forgas invisiveis esbofeteando a cabeg:a sob os mais diferentes éngulos”. Assim ele conclui
que o pvob[ema de Bacon sdo prob[emas de deformagéo e ndo de tramformac;&o. “Tudo est4, entdo, em
relagio com forcas, tudlo é forga. E isso que constitui a deformagio como ato de pintura: ela nio se deixa

reduzir a uma transformagao da forma, nem a uma decomposicio dos elementos” (DELEUZE, 2007, p. 65).

Aqui um ledo engano: entender a deformagdo como uma definigdo a ser seguida. Olho no
diciondrio e estd [4 “perder a forma primitiva”. Voltava-me ao corpo. Dangar sem pé, dangar sem maos,
inverter a verticalidade, inverter as ﬁ,m(;6es: pegar com pé, andar com as mios. Pensava em retirar partes

0 COYpO cOMo maneira de deformar a forma corpo. ndo se tratava apenas disso. Alterar a forma é
do corp de d rpo. Mas tratava ap disso. Alt ¢
exatamente o que Bacon nao faz, segvmdo Deleuze. Apesar de ter consciéneia de todo esse processo, parecia
que s6 isso nao dava conta de tudo que se passava no corpo. E a violéncia das obras com a qua[ ﬁJL'L aﬂngida

ainda atravessava o meu corpo e fazia de tudo isso um indiscerntvel, um insenstvel. Eu ndo era capaz de

& Em alguns momentos desta tese, Gilles Deleuze aparece sozinho. Pode acontecer de a obra citada ndo abordar o
pensamento de Félix Guattari.
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fazer dangar Bacon. Mas pensar uma estratégia para tal passou a ser um caminho. Como experimentar
Bacon na danga? Talvez a questdo seja outra: como fazer dangar as forcas? Algo me dizia que minha
fovmac;ﬁo néo dava conta de tal ’carefa. Bacon torna vistvel forgas invistveis por meio da sua pintura, porque
sua obra devém outra [dgica, a [dgica da sensagdo. Para essa l4gica haveria espago para algo que desenvolvi

ao [ongo da minha forma(;éo, a consciéncia corpova[?

Ha tempos, um tempo em que ironicamente eu dan(;ava sem consciéncia, um coreégrafo
melbetense de renome, ousou me dizer que eu dangava com a boceta. Essa observagio invasiva (ou seria
intensiva?) afirmava algo: as forcas. Um dia fui capaz de dangar as forcas e afirmar a poténcia do corpo
pe[a danga. Hoje essa memdria me faz entender que um dia dancei sob a égide de wma outra [6gica, mesmo
que essa ndo dependesse da luz da minha consciéncia para ser reconhecida ou definida. A necessidade atual
é entender como no encontro com a consciéncia corporal as forgas e o préprio corpo como poténcia foram

sendo mutiladas e mortificadas em nome de uma danga mais consciente.

Minha amiga, agora sou novamente a bailarina da caixinha. Estatica no movimento do eterno
retorno do mesmo, tenho como maldicdo a consciéncia do que sou e do meu destino nessa caixinha. Por
isso, é chegada a hora de esbofefear 0 estémago, deixar dobrar as tripas de tanto nausear, de fazer dangar

com a boceta. Q/Aebrar a caixinha! Chegou a hora de declarar guerra contra a consciéncia.
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1.2. Pressupostos basicos de um corpo em crise: reconhecendo 0s adversarios.
1.2.1. Consciéncia corporal na danca: as engrenagens conceituais.

Ao que tudo indica, a danca contemporanea vem tentando tirar o corpo de uma
certa maldicdo que a tradicdo filoséfica platonica e cartesiana o condenou. Nesse sentido, 0s
conhecimentos emergentes dessa area das artes procuram principalmente restituir a dignidade
ontoldgica proporcionada pela poténcia do corpo. Nessa empreitada de anular tal maldicao, os
artistas se lancaram as mais diversas possibilidades de experimentacdo do corpo, levando
muitos a organizarem seus préprios procedimentos técnicos de exploracdo e experiéncias
fundamentado no discurso da unidade entre corpo e mente, rompendo com a tradi¢do dualista
psicofisica inaugurada em Platdo. Assim, podemos observar uma explosdo de diversos
conceitos de corpo que vao movimentar essa unidade. Evidencia-se entdo uma outra ldgica
funcionando no pensamento que vai ser fundamental para organizar e definir os conceitos e
premissas que sustentam as técnicas de consciéncia corporal e que mais tarde serdo abracadas
pela educacdo somatica, campo este em pleno transito de troca de informacgdes com as artes
corporais e cénicas. Nesse transito, podemos identificar algo em comum na interface entre

educacdo somatica e danca: a emergéncia da consciéncia.

Jussara Miller e Neide Neves (2013) vdo esclarecer que no Brasil, a partir da década
de 1960, algumas pesquisas na area da danca enfatizam trabalhos com foco na percepgéo e na
consciéncia. Estas pesquisas vao se contrapor as abordagens mais tradicionais de técnicas de
danga que priorizavam as formas, 0s passos e a mecanizagdo do movimento. Em um primeiro
momento, essas pesquisas serdo apontadas como trabalhos de consciéncia corporal. O uso dessa
nomenclatura é importante, pois busca afirmar e reconhecer a unidade corpo-mente ja
experimentada nestes trabalhos pelo estudo do movimento por esse viés. Marcia Strazzacapa
(2012) vai afirmar que o pensamento fundador presente nas técnicas de Educacdo Somatica é a
unificacdo corpo-espirito do individuo. Assim, os vérios trabalhos desenvolvidos sob essa
perspectiva serdo reunidos nesse campo de estudo chamado Educacdo Somaética. Como jéa foi
citado, a Educacdo Somatica foi conceituada pelo estadunidense Thomas Hanna que a definiu
como sendo “a arte e a ciéncia de um processo relacional interno entre a consciéncia, o biologico
e 0 meio ambiente, estes trés fatores sendo vistos como um todo agindo em sinergia” (FORTIN,
1999, p. 40). Ainda “[...] o campo de estudo que lida com o fendmeno somatico, i.e, 0 ser
humano como experienciado por ele mesmo (ou ela mesma) de seu interior”. (HANNA apud
LIMA, 2010, p. 52).
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A Educacgdo Somadtica reline uma série de trabalhos corporais sob essa premissa da
unidade corpo-mente e da consciéncia. José Antdnio de Oliveira Lima (2010) destaca quatro
pontos comuns que sdo encontrados frequentemente nas chamadas técnicas de educacéo

somaticas. A saber

1. A defesa da indivisibilidade do ser: corpo/espirito, alma/matéria, corpo/mente, etc.
2. a defesa de que as relagdes que o individuo mantem com o seu fazer no mundo
podem criar situacdes que se fixam sobre o comportamento psicomotor, impedindo
seu adequado desempenho, cuja recuperacdo cada uma das técnicas, a seu modo,
propde.

3. O conhecimento que ddo suporte as teses sdo de carater cientifico e fazem parte das
ciéncias bioldgicas e humanas.

4. Todos trabalham no sentido de desenvolver no individuo a consciéncia de seus
préprios atos como instrumento de mudanga (LIMA, 2010, p. 61).

Assim sendo, esses pontos vao atravessar e se propagar de maneiras diferenciadas
pelos discursos praticos e tedricos do trabalhos voltados para este campo. Strazzacappa (2012)
nomeia o0s pesquisadores precursores dessa area como reformadores do movimento e realiza
uma génese daqueles que chegaram e sdo utilizados em territorio nacional. E importante frisar
gue a Educacdo Somatica possui em seus discursos muitos conceitos que abrangem a area da
salde, da educacdo e das artes. Por esse carater facetado e de fundamentos em preceitos
cientificos, seu universo de conhecimento logo adentrou ao mundo académico. Maércia
Strazzacappa, em 2015, conduziu uma pesquisa e constatou que é no campo das artes que
existem mais material produzido sobre a educacdo somatica. Apontou também que esse
crescente interesse coincide com o aumento do numero de Curso Superior em Danca abertos
no pais. Assim, pode-se entender que a educacao somatica atravessa cada vez mais a formacéo
corporal dentro do ambito universitario. Hoje vivenciamos um contexto em que as técnicas de
Educagdo Somaéticas se articulam cada vez mais no sentido de pensar a criagdo cénica, ou como
se costuma dizer, o corpo cénico, deixando de ser apenas um ingrediente a mais nas aulas de
danca. Nesse sentido, os profissionais de danga levam consigo as premissas da educacao
somatica nas suas praticas e teorias de danca quais sejam a unidade corpo-mente e a consciéncia

corporal.

O que se tornou comum chamar de “consciéncia corporal” ¢, na verdade “a busca
do refinamento sensorial e a crenca de que ele aumenta as possibilidades de escolha, ou seja,
aumenta a liberdade do criador” (DOMENICI, 2010, p. 75). Esse refinamento se firmaria a
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partir de procedimentos para aprender a reconhecer as informacdes vindas do préprio corpo.
Essa vertente da danca afetada pela Educacdo Somatica buscou investir em trabalhos corporais
voltados para a investigacdo, a experimentacdo e a improvisacdo do movimento com um
enfogque na consciéncia, pois tinha por objetivo romper com as formas tradicionais e formais
das técnicas presentes na danca, baseadas principalmente na observacdo e na copia e produzidas
numa visdo mais mecanicista do corpo e do movimento. O contexto da danga contemporanea
se encontrava repleto de modelos de danca moderna e de valorizacdo apenas das formas, assim
esses trabalhos provocaram importantes mudancas na forma de se pensar o corpo ¢ “[...]
reivindicou o respeito aos limites anatdmicos do corpo, estimulou a exploracdo de novos
padrdes de movimento e questionou modelos e concepgdes bastante firmadas pela tradicdo do
treinamento corporal” (DOMENICI, 2010, p. 70). E bem verdade que apostar numa danca mais
consciente movimentaria uma cadeia de importantes mudancas e expansdes desse campo de

conhecimento sobre o corpo.

Eloisa Domenici (2010) vai apontar por meio dos estudos das Ciéncia Cognitivas,
que existem variados niveis de consciéncia, dando destaque a autoconsciéncia e a consciéncia
de alta ordem, estas duas dependentes do relato da linguagem, conhecida como consciousness.
Ha também a consciéncia inferior ou primaria, a awareness, que vai ser independente do relato
da linguagem. Parece-nos importante ressaltar que esses dois aspectos da consciéncia sdo
abordados nas instruc@es corporais das técnicas de educagdo somatica. Miller e Neves (2013,

p. 3) explicam

A expressdao “consciéncia corporal” enfatiza a compreensdo de que, na arte,
vivenciamos e reconhecemos que o corpo esta incluido nos processos de memoria, de
que o movimentam acionam e sdo acionados pelos sentidos, de que a consciéncia ndo
estd separada mas presente no movimento corporal. Ao mesmo tempo, sublinha a
intengdo de ampliar a percepcdo dos mecanismos corporais envolvidos no movimento,
através da atencdo e da observagdo presente no mo(vi)mento. O que usamos chamar
de escuta do corpo.

Ainda para as pesquisadoras, utilizar a consciéncia como fundamento produz
consequéncias nas instrucdes e estratégias de aula, bem como na pesquisa do movimento. Além
disso, “instiga um olhar observador, atento ao ambiente, consciente das contaminagdes e da
insercdo do artista no mundo” (MILLER; NEVES, 2013, p. 6). Para conceituar a consciéncia,

elas utilizam duas palavras em inglés: awareness e consciousness.
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O primeiro fala do estado de prontiddo para a acdo, com os acionamentos da atencéo
e da presenga. O segundo é o saber da awareness, é a capacidade humana de refletir
sobre si mesmo, de se perceber sendo. Capacidade esta que permite, entre muitas
outras funcgdes, reconhecer muito daquilo que se passa no corpo durante a execucdo
de uma ac¢do ou moimento, inclusive o estado do corpo que se move, e planejar a
continuidade da acdo a partir desta percepcdo, o que envolve também aspectos
inconscientes (MILLER; NEVES, 2013, p. 3).

No Dicionario de filosofia (2012) de Nicola Abbagnano encontramos também essas
duas palavras para designar a consciéncia. Essa diferenca entre as palavras serve também para
pontuar uma diferenca de significado. A primeira diz respeito a uma atenc¢éo que cada um pode
dar aos seus proprios modos de ser e de agir. Esté ligada principalmente ao “estar ciente dos
préprios estados, percepcdes, ideias, sentimentos, voli¢des etc., quando se diz que um homem
estd consciente ou tem consciéncia” (ABBAGNANO, 2012, p. 217). A segunda se relaciona
com a esfera da interioridade pela qual o ser pode se conhecer e se julgar. A conciouness, dessa
forma, relaciona-se com o estar ciente de seus processos psiquicos, mas também confere ao ser
“uma atitude de retorno a si mesmo” (ABBAGNANO, 2012, p. 217). Abbagnano discorre sobre
uma breve historia da consciéncia, expondo a utilizacdo e entendimento desse conceito pelos
filésofos ocidentais. O que nos chama a atencdo é o fato de Abbagnano apontar, awareness, nas
filosofias platonicas e aristotélicas. Ja consciousness sé pode ser localizada nas filosofias que
reconhecem uma realidade interior e que fazem uma oposicdo entre interioridade e
exterioridade. E nessa linha de entendimento da consciousness que muitos filésofos véo edificar

suas teorias sobre a consciéncia ou refuta-la de suas filosofias.

Entendemos que Miller e Neide se aproximam dessas duas no¢des de consciéncia
discutidas no campo da filosofia para entender este conceito na danga. Assim, ao aproximar as
praticas de consciéncia corporal baseadas nessas noc¢des presentes também na filosofia, a danca
pode abrir caminhos frutiferos para explorar outros engendramentos possiveis da consciéncia.
Tomemos como exemplo o filésofo José Gil (2004), grande referéncia para os estudos do corpo
na danga contemporanea, que vai se referir a consciéncia como awareness e atribui essa nogao
aos bailarinos anglo-saxénicos. Tal nogéo traz consigo a ideia de uma consciéncia invadida pelo
corpo e experimentada pelos corpos na danca principalmente por entrar na zona das pequenas
percepcoes e se fazer presente no paradoxo da awareness “[...] que supde um estado de enorme
vigilia dos movimentos corporais, sem implicar a sua vigilancia seca e superegoica a fim de os
tornar perfeitos” (GIL, 2004, p. 128).
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Para entendermos a discussdo acerca do conceito de consciéncia, primeiro
precisamos explicar o funcionamento do conceito de conceito que utilizaremos aqui. Silvio
Gallo (2013) esclarece de maneira elucidativa o pensamento do filosofo francés Deleuze-
Guattari acerca do que € o conceito de conceito, desconstruindo defini¢cdes presentes na tradicao
filosofica que o entende apenas como um operador I6gico e uma representagdo universal. O
conceito, explica Gallo, é sempre uma intervengdo no mundo, seja para conserva-lo, seja para
muda-lo. O conceito também pode ser armas para a acdo de outros, seja filésofo ou nédo, que o

utiliza para realizarem criticas de mundo e para comecar outros mundos.

[...]. Podemos definir o conceito, na visao dos filésofos franceses, como sendo uma
aventura do pensamento que institui um acontecimento, varios acontecimentos, que
permita um ponto de visada sobre 0 mundo, sobre o vivido. Poderiamos, aqui, lembrar
a célebre afirmacdo de Meleau-Ponty: “a verdadeira filosofia consiste em reaprender
a ver o mundo”; parece ser disso que falam Deleuze e Guattari quando exprimem a
acdo do conceito: um reaprendizado do vivido, uma ressignificacdo do mundo
(GALLO, 2013, p. 38-39).

No sentido de compreender a defini¢do de conceito proposta por Deleuze-Guatarri,
Silvio Gallo enumera algumas caracteristicas basicas dos conceitos®. O conceito é
necessariamente assinado, pois sempre age ressignificando um termo da lingua. E
multiplicidade e se cria a partir de problemas. Todo conceito tem uma histéria e é uma
heterogénese. Também é um incorporal, sendo absoluto e relativo ao mesmo tempo. Por fim

define o conceito como um dispositivo ou um agenciamento.

Assim, o conceito ndo deve ser procurado, pois ndo esta ai para ser encontrado. O
conceito ndo ¢ uma “entidade metafisica”, ou um “operado légico”, ou uma
“representa¢do mental”. O conceito ¢ um dispositivo, uma ferramenta, algo que é
inventado, criado, produzido, a partir das condi¢des dadas e que opera no ambito
mesmo destas condig¢des. O conceito € um dispositivo que faz pensar, que permite, de
novo, pensar. O que significa dizer que o conceito ndo indica, ndo aponta uma suposta
verdade, o que paralisaria 0 pensamento; ao contrario, 0 conceito é justamente aquilo
que nos pde a pensar (GALLO, 2013, p. 43).

A importante pergunta que se chega ao seguirmos com a problematica do conceito
de consciéncia funcionando nas técnicas de educacdo somatica as quais participam da formacéo
do corpo dangante é: ao utilizarmos o conceito de consciéncia que mundos estaremos criando,

0 que estaremos destruindo ou gquais mundos esse conceito pode conservar? Para tragarmos

° Para maiores esclarecimentos das caracteristicas do conceito descrito por Sivio Gallo, cf. GALLO, 2013, p. 39 a
43.
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alguns entendimentos sobre esses questionamentos precisamos nos remeter a historia do
conceito, dessa forma é necessario reconstruir essa historia que acreditamos ser o solo, o plano
de criacdo do conceito. Segundo Regina Schopke (2012) para Deleuze-Guattari um conceito
n&o pode ser criado do nada, ele sempre traz consigo pedacos ou componentes de outros. E bem
verdade que existem dangas capazes de movimentar outros pensamentos de corpo que procuram
combater a tradicional visdo dualista e, dessa forma, organiza suas praticas no sentido de fazer
funcionar esse combate. Porém, como veremos a seguir, a danca, expressa no campo das
técnicas de educagdo somatica, ao utilizar a consciéncia como fundamento de seus estudos
retorna a uma tradicdo dicotdmica entre corpo e mente. Procuramos assim espremer até a Gltima
gota dessas préticas os rastros de uma consciéncia a qual nossas criticas e rupturas vao se dirigir
para que algumas continuidades conceituais aparecam e que possam ser problematizada. Para
esclarecermos tais questdes, propomos uma alian¢a com Deleuze-Guattari, filosofo que rompe
definitivamente com este conceito. O encontro este fildsofo nos permite pensar modos outros
de promover uma outra relacdo com a danca que néo se construa e nem se apoie no conceito de
consciéncia. Porque uma danca que funciona sob este conceito ndo serve mais a este corpo

dancante que precisa fluir outras formas de experimentar a danca.

E sempre um risco articular areas do conhecimento tdo distintas que em seus
percursos encontram suas proprias ferramentas para tratar um mesmo tema. A problematica do
corpo é uma constante na filosofia de Deleuze-Guattari, por isso escolhemos fazer uma alianca
com esse fildsofo no sentido de abordar os desdobramentos possiveis que estdo presentes no
perigo de assumir o corpo como fio condutor. A filosofia de Deleuze-Guattari pode ser
caracterizada como uma filosofia de combate. A ideia de uma adversario é sempre presente.
Entretanto, seu combate ndo se faz contra uma forca adversa, mas entre. Para tanto, ele fabrica
uma série de intercessores para se exprimir e construir seus problemas. E nesse sentido que
adotamos Deleuze-Guattari como um intercessor. Acreditamos que as varias vozes que ressoam
por meio de seu pensamento, ajuda-nos a movimentar outras forcas e poténcias na possibilidade
de criacdo de novos olhares ao problema que aqui se apresenta. Nesse trabalho, procuramos
agir com prudéncia ao analisarmos certos conceitos que surgem e que sao trabalhados no
territorio epistemologico da danga. Como nos ensina Charles Feitosa e Renato Ferracini (2017):
devemos ser cuidadosos para nédo rejeitar conceitos e palavras que circulam nesse campo
conceitual tdo recente como o campo das artes cénicas. Entretanto, colocamo-nos atentos as
palavras que precisam ser abandonadas por possuirem um territério de poderes enquanto

designacéo.
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Como pode-se observar, as cartas apresentam esse primeiro embate que A bailarina

precisou encarar ao tentar fazer dancar Deleuze-Guattari, imposto pelo aparecimento do
conceito de sujeito. Das muitas indagacfes dancadas por ela, o sujeito passou a ser uma
necessidade a ser resolvida e superada. Estariam as técnicas de danga movimentando o sujeito
moderno em suas praticas? A consciéncia € um conceito que esta diretamente atrelada as
caracteristicas desse sujeito. Ndo podem ser considerados individualizados. Estas duas noc¢des
nascem e marcam a modernidade na filosofia, sendo inaugurada por René Descartes e depois
apresentando varios desdobramentos no interior conceitual de outros tantos fildsofos da entéo

3

denominada filosofia do sujeito. E na modernidade que aparece possibilidade para “um
pensamento racional operante que traz consigo o espirito cientifico de um “sujeito” constituinte,
engrandecido pela descoberta do cogito, de sua identidade enquanto consciéncia pensante, de
uma interioridade, de um eu” (JARDIM, 2007, p. 3). Podemos afirmar que é também por meio
do conceito de consciéncia que o sujeito moderno vai ganhando contornos diferenciados onde
quer que ele esteja sendo considerado, ou seja, a consciéncia € um dos fundamentos desse

sujeito.

Nossa primeira tarefa aqui € reconhecer a possibilidade de circulacdo dessa
consciéncia do sujeito moderno na danca. E como faremos isso? Vamos nos debrucar nas
instrucBes utilizadas pelas técnicas de educacdo somatica. Ao nos deparamos com a
consciéncia, seja a consciéncia de si, a autoconsciéncia, a consciéncia reflexiva ou intencional,
operando pelos fundamentos das praticas corporais dos corpos dancante contemporaneo,
podemos entender que o sujeito moderno, este universal e individual, teria encontrado meios
mais sutis e sublimes para continuar funcionando? Sabemos que 0s perigos de se escapar as
dualidades € a simples inversdo da hierarquia, reativando as oposicdes e reforcando a ideia de
gue existe um fundamento, seja na alma, mente, espirito, seja no corpo. Assim, restituir a
dignidade ontoldgica do corpo é procurar transverter essas dualidade e oposi¢Ges por meio de
outros jogos do pensamento, destituindo qualquer privilégio que um termo possa ter sobre 0
outro. Ao colocarmos os perigos de fazer funcionar um sujeito da consciéncia na danca,
estariamos movendo essa dualidades hierarquicas presentes na filosofia do sujeito e apenas
reforgando o binémio entre consciéncia e corpo? Em suma, estariamos afirmando que o corpo
decorre da consciéncia que eu tenho dele, creditando a ela o que se passa verdadeiramente com
0 corpo? Ou ainda, estariamos fazendo do corpo um novo fundamento ultimo, estabelecendo

uma nova doutrina de verdades universais, instaurando um dominio legitimo para a
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representacdo? Tomando o corpo como modelo, estariamos simplesmente invertendo a formula

alma-corpo ou consciéncia-corpo?

Segundo Alisson Ramos de Souza (2017) o problema da consciéncia atravessa toda
a obra de Deleuze-Guattari. Porém, nossa tarefa aqui ndo é redizer o que este filosofo disse,
mas encontrar as lacunas deixadas por ele e nesse sentido, dizer o que ele subtendia, o que ele
ndo disse. Serd necessario primeiramente expor o problema da consciéncia se dirigindo a uma
filosofia tradicional que se ocupou em descrevé-la e utilizd-la como conceito gerador
fundamental. E por meio dos adversarios e das aliancas filosoficas de Deleuze-Guattari que
vamos expandir nossa discussao acerca da consciéncia corporal no campo da danga. Nosso
objetivo primeiro € trazer a tona os riscos de utilizar o conceito de consciéncia, pois acreditamos
que o0 mesmo pode funcionar como o antidoto ou como o veneno. Pode perverter mas também
pode conservar visoes tidas como superadas pela danca. Dessa forma, iremos fazer frente ao
sujeito moderno inaugurado por Descartes que € o sujeito universal, particular e da consciéncia.
O sujeito da tradicdo ocidental, este responsavel por realizar as acdes, que serve apenas como
centralizador da consciéncia e produtor do Eu como centro de todas as faculdades. Assim como
Regina Schopke (2012), entendemos que todo conceito possui sua complexidade e que carrega
em si componentes que se tornam inseparaveis dele, por isso faremos uma exposicao breve
daquilo que Deleuze denominou como filosofia do sujeito, pois acreditamos que o sujeito s6
exista na conjugacdo com o seu principal componente que é a consciéncia. N&o é objetivo desse
trabalho realizar uma genealogia do conceito de sujeito ou mesmo uma histdria do sujeito na
filosofia. Pensamos ser importante apresentar as caracteristicas gerais dessa filosofia e como
ela encontrou meios de funcionamento nas praticas de educacdo somaticas para assim assumir

as rupturas que Deleuze-Guattari faz com a mesma.

1.2.2. As Forcgas Adversarias: um campo chamado Filosofia de sujeito

Realizar um trabalho com Deleuze-Guattari é procurar entender seus problemas
e como ele vai criando uma série de conceito para enfrenta-los. A meu ver, aliar-se a um filosofo
ndo é necessariamente conduzir uma copia rigida de seus conceito ou mesmo ser leviano ao
lidar com o deslocamento desses a fim de resolver os nossos problemas. Do mesmo modo,
precisamos nos manter atentos as intempestividades de seu pensamento. E prudente, assim,

entender suas zonas de ruptura para que possamos expor seus conceitos sem desvia-los dos
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contetdos originais de sua obra. Essa € a emocgéo de lidar com Deleuze-Guattari: ele proprio
nos conduz a romper e perverter nosso proprio pensamento e reconhecer como estamos
moldados a pensar sobre certos parametros formais. Nesse sentido, Deleuze-Guattari foi capaz
de criar novos campos de pensamento, nos quais 0 conceito de sujeito se tornou inatil. E foi
intervindo no agenciamento que ele pode se desprender da subjetivacdo, tornando o sujeito e

todos 0s conceitos atrelados a este, como a consciéncia, desnecessario em sua filosofia.

Laura Haubert (2019) apresenta uma breve histéria da consciéncia na qual ela expde
as mais variadas nuances epistemoldgicas e ontoldgicas desse conceito. Ela destaca diferentes
formas de abordagem sempre buscando apontar as mudancas de significados que a consciéncia
vai assumindo dentro dos sistemas dos fil6sofo que ela escolhe dialogar. Haubert (2019) aponta
que é durante o século XVII que a consciéncia perde seu significado moral para assumir um
carater puramente psicoldgico. Para ela, essa mudanca foi concebida pelos filésofos René
Descartes, Locke, os platonistas de Cambridge e Leibniz. E a partir desse século que também
se pode apontar uma preocupacao dos filosofos em explicar a consciéncia. Vimos em
Abbagnano (2012) que é o carater da interioridade e da reflexividade que vai marcar essa virada
moderna, “afastando-se das antigas formas de compreensao que vigoraram até o século XVII”
(HAUBERT, 2019, p. 19).

[...] observa-se que o conceito de consciéncia foi se desenvolvendo e sendo
caracterizado com mais refinamento a cada vez, das divisGes entre reflexividade e
intencionalidade iniciada pelos modernos até a segunda metade do século XVIII,
quando a psicologia empirica se desenvolveu e a consciéncia passou, entdo, a ser vista
também de um ambito psicolégico e bioldgico-cognitivo (HAUBERT, 2109, p. 21).

Descartes ao chegar na sua mais famosa conclusdo “eu penso, logo, eu existo”
(Cogito, ergo sum) inaugura e define essa nova substancia pensante, expressa pelo cogito, que
vai determinar, condicionar e fundamentar o ser. E o sujeito pensante que vai dar forma a
subjetividade em geral, a consciéncia, a mente, a alma, tornando-se uma nova razdo suficiente.
Para este filésofo, a consciéncia serd considerada um tipo de saber que acompanha todos os
demais saberes do individuo. Estara diretamente ligada as atividades do pensamento, as vezes
podendo ser considerada sindnimo deste. Assim sendo, 0 sujeito pensante ou sujeito da

consciéncia estara ligado as condigdes de todas as experiéncias possiveis.
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Essa tradicdo filosofica habituou-se a pensar a consciéncia como um conceito
essencial, mais elevado e mais desenvolvido no homem, afirmando que este “[...] tem
conhecimento do que Ihe determina de forma mais essencial, do que condiciona sua consciéncia
e sua forma de pensar” (HAUBERT, 2019, p. 123). Se antes, Platdo, afirmava que o corpo era
a prisdo da alma, em Descartes é o0 pensamento e suas faculdades, como a consciéncia, que vao
subjugar o corpo. Segundo Alisson Ramos de Souza (2017) é a consciéncia que amaldigoa,
condiciona e coloca o corpo em segundo lugar. E essa condicao que vai marcar a modernidade

na filosofia.

Ja que nos artistas desprendemos um esfor¢o tamanho no sentido de propor outros
pensamentos sobre o corpo, por que entdo trazemos as nossas praticas um conceito tao atrelado
a Descartes, filésofo principal da dualidade entre corpo e mente? Para tentarmos identificar
como nossas instrucdes presentes nas técnicas de educacdo somaética, voltadas para o
desenvolvimento da consciéncia, podemos estar acionando o sujeito moderno. Faz-se
necessario agora fazer uma breve exposicdo das caracteristicas ou componentes gerais do

conceito de consciéncia presentes na filosofia do sujeito.

De fato o sujeito pensante inaugura toda uma tradicdo, expressa na filosofia do
sujeito, “sobre a qual praticamente toda a modernidade tera de se debrugar, do sujeito
transcendental kantiano a substancia desenvolvida como sujeito na fenomenologia de Hegel,
passando pelos neokantianos, Husserl e Sartre” (SOUZA, 2017, p. 84). E nessa tradi¢do que
vemos a consciéncia se transformar num verdadeiro tribunal, assumindo o poder de julgar os
seres, as coisas e a validade de proposigoes e, assim, “[...] dando a essa consciéncia o poder de
julgar o essencial e o inessencial, 0 bem e o0 mal, o belo, o sublime, mas também o feio. Em
suma, a consciéncia é dado o poder de julgar a vida” (SOUZA, 2017, p. 84). O que se constroi
a partir da filosofia do sujeito s@o privilégios direcionados a consciéncia, destituindo mais uma
vez 0 respeito sobre o corpo. Nesse sentido, a consciéncia deturpa o poder do corpo e mais uma
vez ativa a dualidade das substancias. Essa dualidade produz uma distin¢do extrema dessas
substancias, tratando o corpo tdo somente como extensao e instrumento seja da alma, do cogito,
ou da mente. A coisa pensante, aqui no caso a consciéncia, € aquilo que da vida e sentido ao
corpo, sendo o fundamento final daquilo que somos, nossa esséncia que preserva o que SOmos.
S&o esses componentes que vao determinar uma certa nogéo de subjetividade pautada no sujeito
enquanto unidade, esséncia, universalidade e interioridade. Ha assim uma afirmacéo da unidade
do sujeito e a solidificagdo do conceito de Eu agente, ou seja, a afirmacao de um autor exclusivo

do pensamento que € considerado o centro gerador de toda vida psiquica. A filosofia do sujeito
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se faz numa tensdo entre o Eu universal e o Eu individual, pois o sujeito capaz de dizer Eu
precisa necessariamente de uma identidade, de uma substancia para se diferenciar dos outros e

se afirmar.

José Gil (2004) discorre sobre uma consciéncia do corpo, confrontando esta ao
conceito tradicional presente na filosofia do sujeito. Nesse sentido, este autor nos ajuda a
complementar este conceito de consciéncia. Ele fala de uma consciéncia pura de si que subjuga
e controla o sentido e o comportamento do individuo. Ele atribui a consciéncia os principais
entraves para o desenvolvimento do movimento. Segundo Gil (2004, p. 127) “se nos tornamos
demasiado consciente do nosso gesto, aumentaremos consideravelmente as probabilidades de
o falhar”. E a tomada de consciéncia que leva o corpo a fracassar em suas tarefas. Desse modo,
a intervencdo da consciéncia, explica José Gil, vem alterar todo o jogo energético presente na
sutileza das pequenas percepgdes. A consciéncia de si s6 enxerga o corpo do exterior que é
visto apenas do interior como um objeto exposto. Joseé Gil cria uma outra forma de se pensar a
consciéncia, mas ndo se desprende da palavra nem criar outro conceito para abandona-la. Por
isso, é possivel perceber essa nocdo de consciéncia criada por José Gil confrontando o conceito
tradicional de sujeito cognoscente.

Alisson Ramos de Souza (2017) apresenta de forma contundente os modelos de
consciéncia que Gilles Deleuze enfrenta para devolver a dignidade ontolégica do corpo. A
saber, Souza discorre sobre as problematicas presente na consciéncia infeliz de Hegel, na
consciéncia intencional da fenomenologia, expde a ma consciéncia de Nietzsche e analisa a
consciéncia de classe de Karl Marx. No trabalho de Ramos, Deleuze apresenta diretamente
uma questdo sobre a consciéncia e, dessa forma, rebate esse conceito dentro do sistema
conceitual desses filosofos. Para cada consciéncia combatida, Deleuze vai propor uma saida a
partir da criacdo de conceitos, verdadeiras maquinas de guerra contra a consciéncia. 1sso so é
possivel porque Deleuze adota uma visao de corpo que afeta diretamente essa problematica da
consciéncia. Enquanto os fildsofos do sujeito filiam-se a Descartes, Deleuze volta-se a Espinosa
para produzir uma critica a esse poderoso adversario que é a filosofia da consciéncias. Assim

sendo,

Se Deleuze volta a Spinoza, é porque o cogito ressurgia. Um cogito diferente, é
verdade, mas o qual prometia combater o irracionalismo, o ceticismo, o naturalismo
e o psicologismo, prometia fundar um solo seguro para o desenvolvimento das
ciéncias, repetindo o gesto de Descartes: um cogito fenomenoldgico (SOUZA, 2017,
p. 88).
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Outro importante aliado de Deleuze-Guattari no sentido de produzir outros
funcionamentos conceituais que v&o tornar inutil a consciéncia em seu sistema filosofico é
Friedrich Nietzsche. Conforme Laura Haubert (2019), é Nietzsche quem vai situar a consciéncia
no corpo, unindo profundamente estes conceitos, por isso Nietzsche foi um filésofo que
radicalizou seu pensamento quando rompeu com as dualidades e impds uma interpretacéo sobre
0 corpo, quebrando, dessa forma, com a tradi¢do metafisica socratico-platénica e moderna. Ele
também organiza uma critica ao sujeito moderno como parte de sua investida a essa tradi¢éo,

logo vai elaborar uma critica a consciéncia.

Nietzsche nao esta interessado na racionalidade e no velho conceito de “alma” que até
entdo encantou os fildsofos. Para ele, 0 corpo organico é o cenario mais vivo, mais
real e mais complexo, do qual, indubitavelmente, deve-se partir para pensar. Os
processos bioldgicos e fisioldgicos, as interacdes entre células, as transmissdes entre
nervos, o complexo processar do metabolismo sdo para ele mais relevantes
(HAUBERT, 2019, p. 124).

Quando Nietzsche situa a consciéncia no corpo, ele acaba por enfrentar toda uma
tradicdo filoséfica que pensa a consciéncia como a parte mais essencial e desenvolvida do
homem. Esta é a consciéncia do sujeito moderno e muito explorada pelos filésofos da
consciéncia e do sujeito. Segundo Laura Haubert (2019) o problema da consciéncia atravessa
muitas obras de Nietzsche. Este filésofo ao levantar este problema vai questionar um campo
especifico da filosofia chamado metafisica, além de tratar também de assuntos ligados ao
sujeito, a linguagem e ao corpo. Para Haubert, “a principal critica de Nietzsche a filosofia
metafisica reside na crenca da ‘substancia’ e do ‘mundo do ser’, em entidade e formas fixas,
em leis claramente definidas, em tudo que esta além do corpéreo” (HAUBERT, 2019, p. 121).
Essa filosofia sera permeada pela nocdo de Eu que caracteriza o sujeito moderno e que para
Nietzsche serd “uma unidade imaginaria que retine os mais diversos momentos do sentimento
de realidade, assim como a consciéncia ¢ apenas um apanhado de instintos, o ‘ego’ ¢ apenas
um apanhado de sensagdes” (HAUBERT, 2019, p. 136). A autora ainda afirma que a metafisica
aposta na ideia da unidade e da identidade e em férmulas idénticas e fixas, embasada numa
superioridade da légica e da racionalidade acima do corpo e das somas das forcas. E nessa

crenga que a metafisica vai estabelecer uma forma de pensar, por ela considerada a mais correta.
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[...] A crenca primeira de todo ser organico, desde o principio, é talvez a de que todo
0 restante € uno e imével. — Nesse primeiro nivel de ldgico, o pensamento da
causalidade se acha bem distante: ainda hoje acreditamos, no fundo, que todas as
sensacdes e acOes sejam atos de livre-abitrio; quando observa a si mesmo, o individuo
que sente considera cada sensagdo, cada mudanga, algo isolado, isto é,
incondicionado, desconexo, que emerge de nds sem ligagdo com o que € anterior ou
posterior. [...] Portanto: a crenga na liberdade da vontade € erro original de todo ser
organico, de existéncia tdo antiga quanto as agitacdes iniciais da ldgica; a crenca em
substancias incondicionadas e coisas semelhantes é também um erro original e
igualmente antigo de tudo o que é organico. [...] (NIETZSCH, 2005, I, 8§18 apud
HAUBERT, 2019, p. 121).

Conforme Laura Haubert (2019), Nietzsche no prélogo de A Gaia ciéncia (2012)
chega a se questionar se a filosofia ndo era apenas uma ma interpretacdo do corpo, por isso
afirma que “por tras dos supremos juizos de valor que até hoje guiaram a historia do pensamento
se escondem mas-compreensdes da constituicdo fisica, seja do individuos, seja de classes ou
ragas inteiras”%. Para Nietzsche, os filosofos acabaram por valorizar o pensamento, o cogito e
a racionalidade como forma de diferenciar e elevar o homem acima dos animais. Mais
precisamente, desconsideram todas as atribulacdes fisiologicas e bioldgicas do homem. Nesse
viés, os filésofos da metafisica ou os filésofos do sujeito vao pensar a consciéncia como o
primordial do ser humano, aquilo que é duradouro e eterno; a parte mais elevada e desenvolvida
do homem. E esse sujeito consciente, da razdo, da lgica e do conhecimento que serd o
fundamento altimos dessas filosofias. A ele é dada a liberdade da vontade e o conhecimento

daquilo que lhe é essencial.

Como ja foi colocado, é Nietzsche quem localiza a consciéncia no corpo. Mas como
Nietzsche pensa a consciéncia? Na reunido de escritos e anotacBes publicadas com o titulo
Fragmentos pdstumos: 1884-1885 (2015), Nietzsche afirma que existimos por muito tempo e
de maneira mais rica sem consciéncia. De acordo com Haubert (2019), para este fil6sofo,
poderiamos passar sem ela, ja que Nietzsche admite uma vida pensando, sentindo ou mesmo
recordando sem que tudo isso entre na consciéncia. Esta é apenas uma ferramenta para falsificar
a realidade fisioldgica que considera verdadeira. Assim, a vida consciente ligada ao intelecto é
somente uma maneira simples pela qual o organismo se expressa e pensa. Seria entdo “[...] uma
forma tardia e desnecesséria, porque é uma simplificacdo daquilo que é mais importante,
multiplo, e por consequéncia imperceptivel, a saber, as vivéncias no corpo” (HAUBERT, 2019,

p. 125). Assim, Nietzsche (2015, 25[336]) vai defender que “O mundo interior precisa ser

10 NIETZSCHE, F. Gaia ciéncia. Traducao, nota e posfacio de Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Companhia das
letras, 2017, prologo, §2.
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transformado em aparéncia, para que ele possa se tornar consciente: muitos estimulos sentidos
como unidade etc.” (apud HAUBERT, 2019, p. 125).

Também para Deleuze (2018) é da natureza da consciéncia ser falsa consciéncia,
por isso um conhecimento vindo da consciéncia s6 poderia ser falso e falho. Pura ilusdo. Assim
sendo, “as condi¢des em que conhecemos as coisas € tomamos consciéncia de nés mesmos
condenam-nos a ter apenas ideias inadequadas, confusas e mutiladas, efeitos distintos das suas
proprias causas™'!. Deleuze acredita, assim como Nietzsche, que existe uma imagem do
pensamento fundada na transcendéncia da ideia e do sujeito que nos faz acreditar que o

pensamento emana da consciéncia, do Eu, do sujeito interior, ou seja, numa vida metafisica.

Conforme Deleuze (2016), o conceito de sujeito veio preencher duas funcdes
importantes ao longo do tempo: funcdo de universalizacdo e de individuag¢do. Assim podemos
apontar duas caracteristicas do sujeito, o Eu universal e o mim individual. Sdo questdes ligadas
a essas caracteristicas que vao ser discutidas na filosofia do sujeito. Entendemos assim que
Deleuze vai deixar de lado o conceito de consciéncia justamente porque ela reativa a dualidade
das substancias mente e corpo, retornando uma interioridade do ser e, por fim, Deleuze se
coloca contra uma consciéncia e um sujeito transcendente. Dessa forma, “A consciéncia s
devém de um fato caso um sujeito seja produzido ao mesmo tempo que seu objeto, ambos fora
do campo e aparecendo como transcendentes” (DELEUZE, 2016, p. 408). Deleuze explica que
0 campo problematico atual ndo pede mais o sujeito moderno, esse sujeito universal, particular
e da consciéncia. Para se pensar uma outra ontologia do ser torna-se urgente nos desprender
dos conceitos de forma, identidade, matéria, sujeito, consciéncia, etc. Esse é 0 nosso segundo
objetivo. Antes, precisamos dar visibilidades as formas sutis que esse sujeito moderno
encontrou para continuar operando seus elementos conceituais no interior das préaticas de

educacdo somatica.

1.2.3. Téaticas de funcionamento: modos sutis das instrucdes-sujeito.

Marcia Strazzacappa (2012) aponta que os principios fundamentais de cada
reformador do movimento da educacdo somatica deveriam estar ligados ao trabalho realizado
em sala de aula. Mas o que ela observa séo aproximagcdes e distanciamentos entre a teorizagéo,

o discurso do reformador e a pratica elaborada para a abordagem de sua técnica. O que

1 DELEUZE, G. Espinosa: filosofia pratica. Tradugdo de Daniel Lins e Fabien Pascal Lins. Sdo Paulo: Escuta,
2002, p. 25.
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Strazzacappa nos sinaliza é que nem toda teoriza¢do de uma pratica equivale aquilo que esta
sendo dito ou aplicado enquanto pratica em sala de aula. Isso se d& exatamente porque as
instrucdes utilizadas permitem essas contradi¢cdes. Mais especificamente, as vezes a instrucéo
quer movimentar a ideia de unidade entre corpo e mente, por exemplo, mas no fim por causa
da prépria instrugdo acaba fazendo o contrério e reforcando a dualidade, reforcando a ideia de
corpo como instrumento de algo superior. E nesse sentido que vamos pensar as possibilidades
de circulacdo daquilo que é fundamento do sujeito moderno, a consciéncia. Ainda, Strazzacappa
(2012) para analisar de forma mais eficiente os aspectos trabalhados em sala pelos
reformadores, realiza uma decomposi¢cdo dos estudos em trés topicos: 0 corpo, 0 espaco e 0
tempo, mas alerta que essa divisdo ndo existe na aplicacdo préatica das técnicas de educacdo

somatica.

Vamos nos ater ao topico corpo, pois € aqui que Strazzacappa aponta o trabalho
direto do desenvolvimento da consciéncia corporal. Assim para esse topico corpo ela define
trés aspectos a serem abordados: “[...] o estudo da anatomia para o desenvolvimento da
consciéncia corporal, o papel da observacao para o desenvolvimento da consciéncia corporal e
0 todo e as partes — a unidade e a énfase em algumas regides do corpo” (STRAZZACAPPA,
2012, p. 118). Mais precisamente, iremos dar atencdo aos dois primeiros aspectos do topico,

pois entendemos que é por meio destes que a consciéncia corporal é desenvolvida.

Strazzacappa (2012) afirma que a tomada de consciéncia de si necessita de um
conhecimento mais profundo sobre o corpo e suas correlagfes, por isso disciplinas como a
anatomia, cinesiologia e fisiologia foram importantes para conduzir e oferecer informacoes
cientificas para a experimentacao do corpo. Alguns reformadores buscavam nessas disciplinas
0s caminhos para resolver problemas de ordem fisica, principalmente originarios de lesdes ou
dificuldades corporais, como foi o caso de Moshe Feldenkrais e Matthias Alexander. Ja outros
reformadores, como Rudof Von Laban e Klauss Vianna, acessaram tais conhecimentos para
potencializar suas investigacdes suscitadas pelo corpo em cena da danga. Assim, “tentaram
compreender 0s mecanismos que impediam um movimento ou 0s mistérios da expressividade
humana” (STRAZZACAPPA, 2012, p. 120).

O que se pode observar na condugdo dessas disciplinas na formagdo do corpo
dangante é que as técnicas de Educagdo Somaticas lidam de forma diversa na abordagem desses
assuntos, umas de maneira mais complexa e completa e outras de uma maneira mais simples e

acessivel. Na Técnica Klauss Vianna, por exemplo, os estudos anatémicos com énfase no
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sistema esquelético e muscular costumam ocorrer de trés formas: pela experiéncia do
movimento, pelo reconhecimento do préprio corpo e pelo estudo tedrico nos quais recorremos
aos livros, modelos anatdmicos, imagens, etc. Nessa técnica, a investigacdo anatbmica e
cinesioldgica ganha destaque nos dois primeiros estagios da técnica que séo o processo ludico
com seus sete topicos corporais (presenca, articulagdes, peso, apoios, resisténcia, oposicdes,
eixo global) e no processo dos vetores no qual sdo trabalhados oito diregdes 6sseas (metatarso,

calcéaneo, pubis, sacro, escapula, cotovelos, metacarpo e sétima vértebra cervical).

Jussara Miller (2007) explica que ao longo das aulas, os alunos visualizam,
manipulam e se reconhecem em modelos representativos do sistema esquelético principalmente
porque este € um dos fundamentos desta técnica. Busca-se nas instru¢cdes uma abordagem que
facilite a percepcdo da propria estrutura e 0 acesso as memdarias, imagens e sensagdes. Por isso,
“todas as instrugdes sdo pautadas no corpo estrutural/anatomico e, mediante diregdes dsseas,

acionam diferentes cadeias musculares” (MILLER, 2007, p. 76). Dessa forma,

A Técnica Klauss Vianna pressupde que, antes de aprender a dancar, é necessario que
se tenha consciéncia do corpo, de como ele é, como ele funciona, quais suas limitagGes
e possibilidades, para, com base nessa consciéncia, a danca acontecer. E quando a
danga acontece? Quando o corpo estd disponivel ao movimento para realizar uma
comunicagdo por meio da expressdo corporal, com a manifestacdo da danca de cada
um (MILLER, 2007, p. 52).

Retornando aos tépicos elencados por Mércia Strazzacappa (2012), falaremos do
papel da observacdo no desenvolvimento da consciéncia corporal. Para esta autora, a
observacao é um ponto relevante aos artistas cénicos por ser uma ferramenta importante para a
tomada de consciéncia de si e para a experiéncia da criagdo. Ela vai expor duas formas distintas
de realizar a observacdo: “uma observagdo pessoal, de si mesmo, que denominaremos
observacdo interna; a observagdo social do outro, do ambiente, a observagdo externa”
(STRAZZACAPPA, 2012, p. 126). Essas formas distintas de observar, cuja separacdo se
justifica apenas como uma estratégia didatica ja que as duas sdo juntas e complementares, com
a tarefa de fazer perceber um objeto exterior e perceber-se a si mesmo. Strazzacappa destaca
uma escuta do corpo que é uma atencdo, um acordar determinado pelo conjunto de nossos
sentidos para a experiéncia da observacao interna, da observacéo de si mesmo. Esta observagao

sO pode ser efetivada pelo préprio individuo. Cada técnica vai desenvolver seu modo proprio
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de trabalhar essa observacdo. Strazzacappa cita alguns reformadores para exemplificar os
trabalhos com a observacao de si mesmo.

Moshe Feldenkrais (1972) realiza a tomada de consciéncia a partir da imagem que
temos de nds mesmos, daquilo que ele denomina autoimagem, ou seja, por meio da nossa
capacidade de auto-observacéo. Feldenkrais afirma que ndo possuimos consciéncia de muitas
partes do corpo e que essa consciéncia se volta apenas as partes que servem a pessoa
diariamente, e é por meio dessa consciéncia que formamos nossa autoimagem. Desse modo,
“se nds ndo nos ajudarmos a tomar consciéncia das outras partes do corpo que sd8o menos
“utilizada”, a autoimagem se tornara congelada e nos amarrara a nossa mobilidade atual”
(STRAZZACAPPA, 2012, p. 128).

Ja Lulu Swiegard trabalha utilizando imagens para acessar a observacao interna.
Em parceria com Mabel Todd, outra importante reformadora do movimento dentro da educacao
somatica, organizaram um meétodo chamado Ideokineses cujo objetivo € experimentar o
movimento criando primeiramente uma imagem mental deste, ou seja, representando o
movimento pela imaginacdo, e, dessa forma, haveria toda uma organizacdo e resposta
neuromuscular para a sua execucdo. Assim, “O individuo sente seu corpo pela percep¢ao
corporal, e sua consciéncia corporal é construida pela unido entre as sensacfes vividas e as
imagens trazidas pelos professores” (STRAZZACAPPA, 2012, p. 128). Sweigard fundamenta
uma parte de sua técnica em nove linhas imaginarias para experimentar o alinhamento das
estruturas 6sseas do corpo em relacdo a gravidade e que ao serem acionadas mentalmente se

conectam em estruturas corporais especificas (DA SILVA, 2011, p. 17).

A Técnica Klauss Vianna realiza a observacao interna propondo instrucées em que
a pessoa consiga reconhecer o proprio corpo no momento presente por meio do despertar dos
sentidos, promovendo entdo o acordar do corpo que transforma a auséncia corporal em
presenca. Jussara Miller (2007) aponta que nesta etapa é estimulada a percepc¢do do corpo no
espaco e no tempo. Nessa tecnica € frequentemente utilizada a caminhada pelo espaco onde o
aluno deve perceber o estado de seu corpo, 0s sons do ambiente, os cheiros, a iluminagdo e o
professor conduz a dindmica fazendo perguntas, como por exemplo “fulano, qual ¢ a cor da
camisa de ciclano?”. Também pode-se estimular essa observacao pessoal com a pessoa deitada
no chdo sempre atento aos seu estado corporal, conduzindo a pessoa a perceber o0 que esta
sentindo naquele momento, propondo que o aluno faca um mapa mental das partes do corpo

gue tocam e ndo tocam o chdo, mantendo-se atentos aos sons, temperatura, cheiros. Toda essa
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abordagem traz consigo o objetivo de despertar a consciéncia de si no aqui e no agora, mantendo
a atencdo no presente e estando alerta e disponivel para o trabalho.

Seguimos agora discorrendo sobre a observagdo externa que para Strazzacappa
(2012) trata-se de um fator importante para o artista cénico porque estard intimamente ligada
ao olhar do outro. E pelo olhar externo que o artista constr6i um olhar sobre si mesmo por isso
cabe ao artista ser seu primeiro observador. Dessa forma, “Esse ato de projetar-se ao exterior
de si mesmo para observar-se e analisar o resultado cénico de seu trabalho é um exercicio a ser
desenvolvido” (STRAZZACAPPA, 2012, p. 136). Entende-se entdo que se observar de fora é
encontrar-se no olhar e no corpo do outro. Além disso, a observacdo externa deve considerar a
relacdo do corpo com o mundo ao seu redor, estando atento para perceber detalhes e fatos que
possam produzir imagens e ideias para preencher e ampliar sua criatividade porque “O mundo
torna-se um grande laboratério, cheio de informagdes sonoras, visuais, sensitivas”

(STRAZZACAPPA, 2012, p. 142).

As técnicas corporais de Educacdo Somatica, principalmente aquelas ligadas a
formacéo do corpo dancante, vao trabalhar a observacédo externa pela conducao do olhar sobre
0 corpo do outro. Strazzacappa ressalta (2012) que o olhar nunca é neutro e que passara sempre
pelo crivo da experiéncia e critica de cada um. Ha algumas instruc@es que se tornam comuns
nas técnicas de educacdo somatica, como por exemplo observar como o outro se movimenta.
Essa observacdo também se complementa pelo toque do e no proprio corpo e pelo toque no
corpo do outro. Na Técnica Klauss Vianna quando esta aborda o topico “articulacdes”, € comum
conduzir os alunos a reconhecerem as proprias articulacdes por meio do autotoque e experiéncia
de seus movimentos articulares. Tudo isso complementado com o toque do outro dando mais
efetividade para o reconhecimento das estruturas estudadas. O mesmo processo pode ser visto
na relagcdo com o outro: tocamos as articulagdes do outro para identifica-las o que nos ajuda no
nosso processo de autoreconhecimento. O mesmo pode ser efetivado quando observamos as

experiéncias que o corpo do outro descobre ao se movimentar a partir das articulagdes.

Normalmente quando olhamos para alguém, vemos nessa pessoa aspectos que nos
atraem mais, aspectos que dizem mais sobre nés mesmos — aquilo que chamamaos de
“processo de identifica¢ao”. Esse processo de identificagdo do observador ao objeto
ou ser observado faz parte do quadro de aprendizagem do olhar, que por sua vez, faz
parte do desenvolvimento da tomada de consciéncia de si (STRAZZACAPPA, 2012,
p. 139).
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Apos esse processo de identificacdo existe a passagem para um processo de
imitacdo do outro. Nesse caso, a imitacdo nao serd uma simples reproducao, mas um caminho
para a criagdo, pois “reproduzir o movimento de outra pessoa ¢ mergulhar em tensdes e
dinamicas completamente novas, diferentes daquelas com as quais j& estd habituado”
(STRAZZACAPPA, 2012, p. 140). A imitacdo, desse modo, surge mais como uma solicitacéo
a experiéncia e a descoberta de uma apropriacdo de um gestual. Aos artistas da cena é
imprescindivel desenvolver essa capacidade de observacdo e imitacdo. Mas, afirma
Strazzacappa, reproduzir o gestual de outra pessoa implica diversos elementos, por isso cabe
ao aluno ser capaz de perceber varios aspectos a0 mesmo tempo, possuir uma preparacao
corporal para ter a capacidade de reproduzir o movimento e utilizar a repeticao para a pratica.
Por fim, Strazzacapa pontua que a observacdo interna e externa somadas aos estudos das
disciplinas do campo das Ciéncias Médicas (anatomia, cinesiologia, fisiologia) serdo premissas
importantes para as técnicas de Educagdo Somatica que fardo parte dos corpos dangantes, pois
estas serdo imprescindiveis para a tomada de consciéncia de si, ou seja, para o desenvolvimento

daquilo que chamamaos consciéncia corporal.

Como se pode observar, variadas instrucGes presentes nas técnicas de educacdo
somatica podem agir nos corpos dangantes com o objetivo de desenvolver a consciéncia. Isto
posto, identificamos, a partir desses tdpicos apontados por Strazzacappa (2012), os possiveis
riscos para as sutis engrenagens que podem continuar funcionando como territorio de existéncia
da consciéncia do sujeito moderno do qual tratamos até aqui. Se emerge nesse trabalho uma
necessidade de se discutir o conceito de consciéncia é porque este conceito encontrou novos
campos ainda Util e adequado para manter toda sua maquinaria de componentes de
funcionamento. Por conseguinte, nosso trabalho aqui é apontar como se torna possiveis circular
0 sujeito da consciéncia por entre as técnicas de educacdo somaticas voltadas para a preparacao

do corpo dancgante.

Parafraseando Deleuze-Guattari (1992, p. 72), o tempo do corpo dancante € também
um grandioso tempo de coexisténcia no qual ndo existe uma sucessdo de sistema ou exclusdo
do antes e do depois. Ha enfim coexisténcia e superposicdes de planos. Nosso objetivo é que
o0s profissionais responsaveis sejam capazes de identificar em suas formas de instrucdo essa
possibilidade de transito do cogito que exige como fundamento a unidade de um sujeito
pensante e da consciéncia. Ndo ha como afirmar e garantir que certas rupturas com conceitos
considerados ultrapassados vao acontecer, pois “As paisagens mentais ndo mudam de qualquer
maneira atraveés das eras [..]” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 72). Levando em
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consideracao os dois aspectos aqui descritos do tdpico corpo (estudo da anatomia e trabalho de
observacgdo) indicados por Marcia Strazzacappa para o desenvolvimento da consciéncia
corporal, iremos trabalhar agora expondo as duas consciéncias que consideramos mais ativas
no sentido de serem produzidas no interior das instrucfes das técnicas de educacdo somaticas.
Seguimos, dessa maneira, 0s modelos de consciéncia apontados por Alisson Ramos de Souza
(2017), pois encontramos nesse modelos as taticas que mantém o cogito ou mesmo produzem
como efeito dessa consciéncia um certo tipo de sujeito, a saber, 0 sujeito moderno. Trataremos
assim de discutir a consciéncia intencional da Fenomenologia de Edmund Husserl e a ma

consciéncia de Nietzsche.

E importante frisar que a discussdo realizada nos topicos abaixo, partiram do
entendimento de alguns autores, cujo o encontro potente puderam contribuir efetivamente com
os problemas aqui pensados. Além de Alisson Ramos de Souza, Alex jardim e Laura Haubert
movimentam nossa problematica para pensarmos a fenomenologia e a ma consciéncia no
contexto dessa tese. Por isso, os filésofos originais e suas obras acerca dos temas aqui
desenvolvidos, serdo citados de forma indireta, pois neste trabalho optamos por utilizar a leitura
produzida pelos autores acima citados sobre os filésofos originais.

1.2.3.a. Consciéncia Intencional da Fenomenologia: consciéncia do corpo

O interesse em discutir a consciéncia intencional da Fenomenologia parece
importante para as técnicas de Educacdo somatica, porque abre um caminho para revelar a
existéncia de um novo cogito e sua possivel circulagdo nessas técnicas. E bem verdade que se
trata de um cogito diferente daquele inaugurado por Descartes, mas que ainda se fundamenta
num sujeito pensante. Estamos nos referindo ao cogito fenomenoldgico este que reativa uma
consciéncia transcendental. A Fenomenologia surge como um campo filos6fico em que um dos
objetivo € investigar e descrever os fendbmenos enquanto experiéncia consciente. Assim sendo,
0 que faz 0 mundo aparecer e ser conhecido é a consciéncia. A consciéncia sera sempre doadora
de sentido porque ela sera consciéncia de algo, por isso a consciéncia fenomenolégica sera um
movimento, um ato intencional que se dirige para fora de si. Por isso, precisamos iniciar uma
discussdo sobre a problemaéticas da constituicdo do mundo e de ndés mesmos (do eu) no plano

de uma consciéncia imanente.
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E Edmund Husserl, em sua obra Meditac@es Cartesianas (2001), que afirma que a
fenomenologia é sempre a consciéncia de algo, inaugurando assim a relagéo entre a consciéncia
e 0 objeto. Ao realizar esta afirmacdo, Husserl indica que ha nessa consciéncia uma
intencionalidade, um dinamismo e uma dire¢do. Sendo assim, a empreitada fenomenologica
procura explicar como dizer o mundo a partir de como este mundo aparece na minha

consciéncia.

Se a minha consciéncia é doadora de sentido, tudo o que existe num determinado
objeto é possivel de ser entendido e explicado, dado que seu sentido “aparece” a minha
consciéncia. Chamaremos a isso de processo de reciprocidade. Nunca se pode afirmar
que ha na consciéncia um “grande vazio”, um espago destinado a ser ocupado. Néo
h& em Husserl a nogéo de consciéncia vazia mas de representacdo vazia, a qual deve
ser preenchida pelos contetidos do objeto: seus noemas (JARDIM, 2007, p. 13).

Ao objeto ou coisa a qual a consciéncia vai se relacionar, Husserl chamou de
fendmenos para o0s quais a intencionalidade da consciéncia se dirige, ou seja, 0s objetos ou as
coisas se tornam fendmeno porque sdo pretendidas pela consciéncia. Sdo esses fendmenos
presentes no real que devem ser descritos ou explicados dando assim condi¢cGes a uma
determinada forma de se fazer ciéncia e filosofia. Para tanto, é a consciéncia que se apresenta
como esse holofote que ilumina as coisas, oferecendo luz a escuriddo do mundo, trazendo 0s
fendmenos a sua presenca. Cabe ao sujeito da consciéncia a experiéncia do mundo e a percepgéo

do vivido.

E a intencionalidade da consciéncia, uma intencionalidade como abertura da
consciéncia para o mundo (avesso de interioridade), que da condi¢des para a continuidade do
sujeito moderno aos moldes da filosofia do sujeito. Nesse sentido, a fenomenologia ainda
mantém um sujeito transcendental ligado a uma consciéncia pessoal e a identidade subjetiva.
Temos entdo que a Fenomenologia “[...] assemelhar-se-ia a pintura, visto que a consciéncia é
um elemento doador de sentido e, tal como um pintor pinta uma tela, a consciéncia doa sentido
as coisas; sua operagdo ¢ a adi¢do” (SOUZA, 2017, p. 141). Se a consciéncia se torna condicao
para toda a experiéncia do vivido, da percepgéo e da sensacdo dos fenémenos, pode-se concluir

que ao corpo cabe apenas a condic¢ao de instrumento dessa consciéncia.

Assim, se a primeira vista a fenomenologia parecia romper com o modelo cartesiano
que colocava duas substancias distintas: uma pensante e outra extensa, ela ainda
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permanece presa a esse modelo, como lembra Heidegger, uma vez que a intencdo
solicita uma consciéncia consciente dessa intengdo, ou melhor, um agente por detras
da acdo, um substratum, um autor que subjaz a obra, para usar a expressao
nietzschiana (SOUZA, 2017, p. 135).

Pode-se compreender até aqui uma insisténcia na dualidade psicofisica entre corpo
e mente, mas que afirma uma interag&o entre essas duas entidades distintas mesmo se efetivando
de maneira hierarquica no qual o corpo ainda é instrumento da mente, no caso, da consciéncia.
O problema da relacdo entre corpo e mente tal como se apresenta hoje pode ser considerada
fruto de uma heranca cartesiana. Porém, anteriormente a Descartes hd uma tradi¢do antiga
segundo a qual a alma era o principio formal que concedia substancialidade ao corpo, fazendo
deste uma substancia dotada da mesma dignidade ontoldgica que a mente. O que se percebe ao
tratamento que a fenomenologia confere ao corpo é uma retomada dessa tradicdo a qual
Descartes rompe ao propor a existéncia de duas substancias distintas, esforcando-se para
explicar as interacdes entre ambas. Retomando o papel instrumental do corpo em relagdo agora
a consciéncia, todas as dificuldades e os impasses em explicar as interagdes entre essas duas

substancias podem ser aparentemente abolidas.

E nesse sentido que o cogito fenomenoldgico pode emergir: mesmo mantendo o
modelo que colocava duas substancias distintas (uma pensante e outra extensa), a
Fenomenologia mantem uma conectividade entre as duas por meio da ideia de instrumento que
subjaz o corpo a mente. O proprio Husserl ressalta essa dependéncia dos fenémenos aquilo que
é considerado dados cognoscentes ao afirmar que

[...] os fendbmenos sdo verdadeiramente dados ao cognoscente, que jamais ele vai além
desta conexdo das suas vivéncias; que, portanto, s posso afirmar com pleno direito:
Eu existo, todo o ndo-eu € simples fendmeno e se dissolve em nexos fenomenais?
(Husserl, s/d, p. 43 apud JARDIM, 2007, p. 41).

E nessa aparente dignidade dada aos fenémenos que no caso da danca se materializa
no corpo trazida pela Fenomenologia, que parece conferir uma unidade corpo e mente, que
podemos identificar muitas instruces das técnicas de educacdo somaticas para 0S COrpos
dancantes. Como vimos, algumas abordagens sdo bem comuns nas praticas somaticas como o
estudo da anatomia e a observacdo para o desenvolvimento da consciéncia corporal. Mas ha
nesse tipo de procedimento abertura para que a ideia fundamental da fenomenoldgica circule:
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a intencionalidade da consciéncia que é a consciéncia de algo até aqui exposta encontra
componentes para manter a sua funcionalidade. Quando disponibilizo meu corpo para as tarefas
de percepcdo e sensacdo anatdmica, posso ser direcionada a percep¢do de algo, como por

exemplo, percepcdo do esqueleto.

A consciéncia aparece como consciéncia do corpo porgue o corpo é o fendmeno a
ser percebido ou sentido pela consciéncia e é essa que vai se tornar capaz de produzir
conhecimento sobre algo e de dar sentido ao que é experimentado. A experiéncia da observacao
do préprio corpo e do corpo do outro também é afetada por esse risco, pois 0 sujeito pensante
ou da consciéncia dara sentido ao objeto (proprio corpo ou o outro). Dessa forma, ainda
permanecemos na ideia de uma substancia pensante e de uma razdo que unifica os fenbmenos

afirmando essa regido privilegiada do ser que € o sujeito e a consciéncia. Assim,

[...] é na consciéncia pura que se encontra o ser absoluto doador de sentido a toda
transcendéncia. E essa intengdo que dé sentido ao mundo, como se o “eu” fosse uma
“flecha do tempo”, partindo do mais diferenciado ao menos diferenciado, do
heterogéneo ao homogéneo, na busca de um equilibrio — entre a consciéncia
transcendental e objeto — corroborada pela evidencia do vivido imanente” (JARDIM,
2007, p. 39).

E nessa consciéncia remetida a0 mundo e aos objetos que a intencionalidade vai se
estruturar acabando por ser ela mesma consciéncia de si. Ao movimentarmos a consciéncia
corporal em nossas instrucbes como esta consciéncia de algo, estamos dessa forma
movimentando a maquinaria fenomenoldgica que ndo rompe com a concepgdo tradicional de
sujeito moderno, um sujeito da identidade que possui todas as faculdades e que se expressa em
varios atos intencionais. Assim sendo, s6 ha consciéncia porque existe a forma do Eu e o ponto
de vista da individualidade, “[...]. Mais do que isso, a consciéncia fenomenologica permanece
uma autoconsciéncia, restituindo aquilo que ela julgava combater: o cogito substancializado
cartesiano” (SOUZA, 2017, p. 136).

Como afirma José Gil (2004) a consciéncia intencional da fenomenologia é a ideia
de consciéncia como visdo do mundo ou a abertura desta ao mundo e esse mundo € 0 mundo
das percepcdes. José Gil aponta exatamente 0 mundo que interessa as técnicas de danca ligada
ao campo da educacdo somatica. E em nome desse mundo das percepcdes que muitas instrugdes
corporais vao se justificar, pensando modificar radicalmente a concepcao de corpo visto que a

consciéncia vai se dirigir ao encontro e abertura desse mundo. As prépria técnicas de Educacao
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Somatica vao se definir e se apresentar como “[...] um trabalho perceptivo que o direciona para
a autorregulacdo em seus aspectos fisicos, psiquicos e emocional” (MILLER, 2012, p. 13).
Vemos, dessa forma, o sujeito da experiéncia, este que experimenta esse mundo das percepcdes
por meio da consciéncia fenomenoldgica, consciéncia de algo porque € a este sujeito que € dado
a condicdo de regulacdo do sentido do mundo e da vida. Para a danca, sera esse sujeito o
protagonista do sentido do movimento, do corpo cénico e do corpo em arte.

O mesmo podemos encontrar nas instrugdes de observacgao do corpo. Nesse sentido,
a maioria dos trabalhos nos orientam a reconhecer pela observacéo o nosso préprio corpo e 0
corpo do outro. H& nesse jogo entre a observacao do corpo e a consciéncia de si e do outro a
nocdo de fenbmeno debatida por Husserl que junto com o conceito de intencionalidade vao
fundamentar uma imanéncia ligada a consciéncia. Assim, “pela intencionalidade e evidéncia, a
identidade do objeto exige como fundamento a unidade de um sujeito pensante” (JARDIM,
2007, p. 46).

Nesse sentido, podemos observar que a danca, por meio dessa abordagem nao
guebra com o pensamento como reconhecimento e recognicdo, porque a consciéncia
fenomenoldgica sempre cabera o papel de representar uma descri¢do dos objetos e do mundo
pelo exercicio das faculdades. Afirma-se, portanto, a ideia do sujeito do eu penso como

pressuposto subjetivo na relacdo da consciéncia intencional.

Toda consciéncia ja tem em si mesma o cardter de evidéncia, isto é, mostra
autenticamente seu objeto intencional ou tende na esséncia a mostra-lo
autenticamente, ou seja, a chegar a sinteses de confirmacao e de verificagdo pertencem
essencialmente ao dominio do eu posso (HUSSERL, 2001, p. 74 apud JARDIM, 2007,
p. 45).

Observar o proprio corpo e o corpo do outro para o desenvolvimento da consciéncia
corporal nesse caso seria 0 exercicio continuo da consciéncia de algo e do sujeito da
consciéncia, pois o sujeito para fenomenologia ainda se apresenta como um pressuposto “[...]
que ndo pode se abolir da relagdo consciéncia — intencionalidade — mundo, dizemos entéo que

esse sujeito € o elemento principal da ideia de representacao” (JARDIM, 2007, p. 56).

1.2.3.b. A M4 Consciéncia de Nietzsche
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Seria a danca capaz de induzir o desprezo ao corpo por meio de suas técnicas
voltada ao desenvolvimento da consciéncia corporal? Talvez para Nietzsche a juncdo dessas
duas palavras ja traria muitas contradi¢Ges e problemas de entendimento, uma vez que para este
filésofo a consciéncia € apenas uma parte do corpo, considerada por ele a parte menor, a mais
superficial; a pior parte. Ainda, segundo este filosofo, poderiamos passar a nossa existéncia sem
ter tomado consciéncia desta, porque 0 que chega a nossa consciéncia € apenas a parte mais

pobre de nossas vivéncias. Por que entdo investir em corpos dancantes conscientes?

A danga considerada uma das artes do corpo em que se busca por meio de
técnicas de preparacao a experiéncia do corpo cénico, ndo cessou de proporcionar ao corpo a
credibilidade que ele merece ao se interessar por seus processos bioldgicos e fisioldgicos
ligados ao movimento. Ha nessa colocacdo muitas aproximagdes entre 0s corpos dangantes e
Nietzsche, mas também muitos distanciamentos, principalmente na forma como valorizamos

0S COrpos conscientes.

Como ja foi colocado, Eloisa Domenici (2010) por meio dos estudos das ciéncias
cognitivas vai explicar que existem variados niveis de consciéncia, dando destaque a
autoconsciéncia e a consciéncia de alta ordem, as duas dependentes do relato da linguagem,
conhecida como consciousness, e também a consciéncia inferior ou priméria, a awareness, ser
independente do relato da linguagem. Ao que tudo indica, nossas instrucdes vdo ao encontro
principalmente da consciéncia que depende do relato da linguagem. E é esta consciéncia que
Nietzsche vai apontar como a mais inferior ja que os processos de vivéncia do corpo serdo tao

multiplos e imperceptiveis que essa consciéncia ndo da conta de descrever ou mesmo acessar.

A consciéncia, de algum modo, é dispensavel porque ela ndo expressa a parte mais
rica das vivéncias. Assim, para o fildsofo, hd um jogo de contraposicdo do qual o
homem se esqueceu, que € o de que a consciéncia se opde a uma realidade multipla,
mais rica que é a fisiologia, aquela que estad em constante transformacédo (HAUBERT,
2019, p. 126).

Muitos estudiosos das Artes da cena costumam considerar a danga como uma
linguagem, a linguagem do corpo. Esse tipo de classificagdo normalmente vem pautada nas
questdes das capacidades dos corpos de expressdo e da comunicacdo. E nesse sentido que
muitas instru¢des vao conduzir os corpos as atitudes conscientes, pois trabalhando

conscientemente seremos capazes de perceber, escolher e ser responsaveis por todo nosso
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processo de compreensdo do corpo em movimento. Dessa forma, estaremos num estado de
prontidao frente as atitudes potencialmente mais expressivas e, por fim, mais comunicativas.
Seja a danca considerada linguagem, seja as instrugcdes investindo no corpo-linguagem,
encontramo-nos diante do problema enfrentado por Nietzsche em que ele relaciona a

consciéncia e a linguagem.

O filosofo esclarece esse vinculo no livro seguinte “a Gaia ciéncia” onde reitera que
“o pensar que se torna consciente ¢ apenas a parte menor, a mais superficial, a pior:
digamos: - pois apenas esse pensar consciente ocorre em palavras, ou seja, em signos
de comunicacgéo, com o que se revela a origem da prépria consciéncia” (HAUBERT,
2019, p. 128).

Para Laura Haubert relacionar consciéncia e linguagem em Nietzsche quer dizer
que “[...] qualquer ato psiquico mental para ser entendido como consciente ¢ reflexivo
necessariamente precisa estar expresso sob os moldes da linguagem. Inclusive, a
autoconsciéncia” (HAUBERT, 2019, p. 128). Os atos psiquicos incluem a percep¢do
fenomenal, as impressdes, 0s sentidos, a imaginacao e até a memdria. Haubert (2019) explica
que segundo o proprio Nietzsche a experiéncia interior sé chega a consciéncia quando encontra
uma linguagem entendida pelo individuo o que é uma traducdo de um estado em estados mais
conhecidos por ele. Quanto mais inventor de signos, mais 0 homem tem consciéncia de si como
animal social. Haubert conclui que consciéncia e linguagem dependem de uma esfera pablica,
assim é apenas uma rede de ligacdo entre pessoas. Entretanto, o que chega a consciéncia ja foi
alterado, simplificado, generalizado, ou seja, tudo que a consciéncia acessa pela linguagem € a
organizacéo e classificacdo das vivéncias inconscientes. Conforme Haubert (2019), Nietzsche
vai defender a hipdtese de que a linguagem foi necessaria para domesticar o homem e ajuda-lo

a sobreviver.

Ha& que se destacar, contudo, que a linguagem, ndo é uma ferramenta neutra nesta
equacdo pela sobrevivéncia. Ela inclina os homens a se tornarem comuns, porque é
apenas a respeito do que foi partilhado que se pode expressar, apenas a respeito do
que se faz entendivel, e 0 que é privado ndo pode ser expresso.

Essa ideia tem sérias implicacOes, a saber, por exemplo, de que para falar, é preciso
primeiro abrir mao da prépria individualidade, e mais ainda, de que qualquer tentativa
de conhecer a si proprio que seja feita de forma racional e linguistica, esta
inevitavelmente mediada pela convivéncia social e por valoracées (HAUBERT, 2019,
132).
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Outra questdo muito bem pontuada por Laura Haubert é que Nietzsche ao vincular
a linguagem e consciéncia cria a possibilidade de representacdo do inconsciente e daquilo que
¢ particular, tornando tudo isso em algo comum e comunicavel. Conforme Alisson Ramos de
Souza (2017) é o proprio Nietzsche que afirmar que a consciéncia € uma invencéo dos homens
fracos, pois estes necessitam de um meio de conservagdo daquilo que é comum ao rebanho para
sua sobrevivéncia. Assim, “todas as nossas agdes que sdo unicas, singulares e incomparaveis
devem ser traduzidas numa lingua comum a totalidade do rebanho pela nossa consciéncia”
(SOUZA, 2017, p. 116).

Nesse sentido, 0 que a consciéncia produz € um nivelamento e uma igualdade
daquilo que ndo é igual, sendo um esquecimento do diferenciavel. E a consciéncia que é
responsavel por “[...] fazer tudo se equivaler, reduzir todas as nuangas, tornar tudo
intercambidvel, traduzir o que h& de mais individual numa lingua imposta pela perspectiva do
rebanho” (SOUZA, 2017, p. 116). E a consciéncia que torna acessivel o pensamento ao
rebanho, por isso pensar serd transformar uma estranheza, um desconhecido em uma coisa
conhecida. Dessa forma, conhecer serd apenas reconhecer. Nietzsche (2000, p. 208-209)
segundo Souza (2017, p. 117) diz que as categorias de pensamento ligados a consciéncia séo,

sobretudo para os fildsofos, menos violentos, mais calmos e mais suaves.

Nesse ponto, poder-se-ia objetar que Nietzsche apresenta uma posicdo ambigua frente
aconsciéncia. Por um lado, ela é apenas um fenémeno parcial, ndo possuindo primazia
alguma diante dos outros 6rgdos do corpo. Considerada como espirito ou eu, a
consciéncia faz parte daquilo que Nietzsche chama de pequena razdo. Por outro lado,
ela é a causa do “apequenamento” do homem, um elemento reativo da moral judaico-
cristd, isto &, a moral do ressentimento e da m& consciéncia, da culpabilizacéo da vida.
Dito de outro odo, a “ma consciéncia” ¢ a culpa da existéncia introjetada sobre si
mesma, enquanto no ressentimento é a culpa exteriorizada (SOUZA, 2017, p. 117).

Pensando dessa forma, quando as técnicas se voltam ao desenvolvimento da
consciéncia corporal estariam acessando e trazendo a tona a ma consciéncia dos corpos
dancantes? Sob esse viés, é possivel identificar essa possibilidade. Uma das praticas muito
comum entre as técnicas de educagdo somatica ¢é a partilha das experiéncias ao fim de cada
aula. Essa partilha normalmente é realizada por depoimentos falados, escritos ou mesmo
desenhado. Nessa tatica das técnicas possivelmente estamos direcionando os corpos dancantes

a tomar a consciéncia como a unidade do organismo, esta transformada em um ser, algo que
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sente, pensa e quer. Acabamos por embasar nossas experiéncias na capacidade de pensar, no
cogito e na racionalidade.

Porém, esta ideia ¢ apenas uma ilusdo e um erro, uma vez que “[...] aquilo que chega
a consciéncia é apenas a ponta do iceberg, cuja realidade por tras esta distante do conhecimento
do homem” (HAUBERT, 2019, p.122). Posto dessa forma, aos corpos dancantes, representado
por essa unidade do Eu penso, Eu dango, cabe o trabalho de traduzir em forma de linguagem as
vivéncias que foram apreciadas durante o processo de abordagem das técnicas. Mas para
Nietzsche, essa traducéo ja é uma falsificacdo daquilo que se passa verdadeiramente ao corpo.
Conforme Alisson Ramos de Souza (2017, p. 116), Nietzsche (2000, p. 240) afirma que

[..] a natureza da consciéncia animal faz com que o mundo de que nds podemos tornar
consciente ndo passe de um mundo de superficie e de signos, um mundo generalizado,
vulgarizado; e que, por consequéncia, tudo 0 que se torna consciente se torna por isso
mesmo superficial, reduzido, relativamente estlpido, torna-se uma coisa geral, um
signo, um ndmero do rebanho, e que qualquer tomada de consciéncia, provoca uma
decisiva corrup¢ao do seu objeto, uma grande falsificagcdo, uma ‘superficializacdo’,
uma generalizagéo.

Seria, entdo, a acdo da ma consciéncia, pois é a consciéncia, tudo aquilo que chega
até ela que sera valorado subjugando aquilo que pode o corpo. Para Souza (2017) é o desprezo
pelo corpo a consequéncia natural do homem de ma consciéncia. Dessa forma, “sdo os doentes
— ou, 0 que da no mesmo, os homens de consciéncia — que estabelecem o corpo como
adversario” (SOUZA, 2017, p. 118). Ainda, €é caracteristica do homem de ma consciéncia o
ressentimento, a culpa, a pequena razdo, as forcas reativas. Podemos levantar a ideia de que a
necessidade da consciéncia corporal na danca € resultado de uma necessidade dos homens
fracos, ou melhor dizendo, dos corpos dancantes fracos. Ao fazer frente as técnicas que
priorizam a mecanizacdo do movimento e a performance dos corpos tidas para poucos, estariam
fazendo isso negando aquilo que pode o corpo, impedindo até que o “[...] criativo experimente,
que o ousado se aventure ou que o andarilho ultrapasse fronteiras” (FRAGA JUNIOR, 2013, p.
44). Assim, “Enquanto toda moral nobre nasce de um triunfante Sim a si mesma, j& de inicio a

moral escrava diz Ndo a um “fora”, um “outro”, um “néo eu — e este Ndo é seu ato criador”*?.

12 NIETZSCHE, F. Genealogia da moral: uma polémica. Traduc&o, nota e posfacio Paulo César de Souza. Sdo
Paulo: Companhia das letras, 2009, p. 26.
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Desse modo, para que todo esse processo acontega, sera preciso “[...] primeiramente
conceber um ndo-eu, para em seguida opor-se a esse ndo-eu, e finalmente colocar-se como si”
(SOUZA, 2017, p. 120). E Souza aponta que a origem da ma consciéncia é essa interiorizacao
do homem quando o corpo ¢ privado e impedido de explodir para fora. Assim, volta-se para
dentro, volta-se para si, ou melhor, contra si mesmo. Quem opera esse deslocamento das forgas
¢ o sacerdote, pois “Ele cura a dor infeccionando o ferimento, mais do que isso, ele d4 um novo
sentido a dor, um sentido intimo ou interno, a saber, o pecado, a falta” (SOUZA, 2017, p. 121).
Fazendo uma analogia com as técnicas de educacdo somatica, podemos observar os professores
operando como verdadeiros sacerdotes dependendo dos modos pelos quais direciona as
instrugdes buscando o desenvolvimento da consciéncia. Tomemos como exemplo a abordagem
da observacao de si e do outro. Nesse trabalho, havera sempre o risco iminente de conduzir 0s
corpos dancgantes para a concepcao desse ndo-eu ao qual direcionamos nossa oposicdo. E nessa
dialética de oposicao e negacgdo de si contra 0 ndo-eu que se afirma o homem fraco e de forgas
reativas. Aos corpos dancantes dotados de ma consciéncia havera a introjecao da culpa, da falta
por meio das instrucdes de consciéncia corporal. Nesse jogo de negacdo, olha-se para o corpo
como falta. O corpo dancante acaba por se reconhecer naquilo que falta nele, pois a consciéncia

age como um espelho refletindo e representando as poténcias do corpo.

O Sacerdote, aquele responsavel por aplicar as instrucdes, vai investir em injecdes
de representagdo movimentado nesses corpos ideias e modelos de esqueletos, musculos,
sensacdes, percepcbes e de movimento. Além disso, o professor-sacerdote age sobre o corpo
dancante tornando este responsavel pelo préprio processo, pela disponibilidade corporal, por
ndo estar presente ou atento a si mesmo, aos outros e ao ambiente quando solicitado. Tudo isso
carregado de culpa e ressentimento, por que ndo? O corpo dancante de méa consciéncia é a causa
de seus males, daquilo que ndo percebeu, da danca que ndo criou. Uma instrucdo voltada ao
COrpo consciente carrega consigo o perigo de separar o corpo daquilo que pode, ou seja, separa

0 corpo da poténcia de criacdo ou mesmo da propria vida. Destarte,

A consciéncia ndo é apenas aquilo que reduz a vida ao tribunal de valores tidos como
superiores a vida, mas que reduz também o corpo ao organismo, e 0 pensamento a
consciéncia. Nietzsche (200, p. 238) observa, com efeito, que podemos “pensar,
sentir, querer, lembrarmo-nos: poderemos igualmente ‘agir’ em todas as acepgdes do
termo, sem ter consciéncia de tudo. Mas do que isso, “a vida inteira podera passar sem
se olhar neste espelho da consciéncia (SOUZA, 2017, p. 124).
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A consciéncia em Nietzsche, como explica Orfilo Rodrigues Fraga Jinior
(2013), é util apenas para cumprir com um modo de vida determinado a fim de facilitar as
relacBes daqueles que participam e compdem este ou aquele modo de vida e nem por isso
“Expressam conhecimento de qualquer verdade ou realidade das coisas e dos homens;
expressam, antes, composi¢cdo de forcas predominante em tal modo de vida” (FRAGA
JUNIOR, 2013, p. 36). A consciéncia seria uma nogio metafisica que se refere apenas a uma
maneira Util de enfrentamento e limitacdo do caos e que vai expressar 0 modo de vida de quem
a inventa. Assim, a consciéncia corporal deve ser considerada como um modelo que
corresponde a um certo tipo de vida. Ou ainda, como se pergunta Peter Pelbart!® conforme
Fraga Junior (2013, p. 36) “[...] quais forgas (ativa, reativa?) forjaram tal perspectiva, e com

que interesse, no interesse de qual tipo de vida?”.

13 PELBART, Peter Pal. A nau do tempo-Rei: sete ensaios sobre o tempo da loucura. Rio de Janeiro: Imago
Editora, 1993, p. 25.
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Ao0s 31 de julho de 20XX

Resposta a uma questdo sobre o esgotamento.

Querida A bailarina, venho compartilhar com vocé uma inquietude que me atravessa

todas as vezes que leio suas cartas. Antes, agradeco por dividir comigo seus processos dentro
da danca. Falemos, entdo, daquilo que nos aproximou: a crise. Para Peter Pal Pelbart (2013, p.
39) a crise € um ponto na vida individual ou coletiva em que o sofrimento se acentua a tal
poténcia que nada mais parece possivel. Mas ao mesmo tempo todas as possibilidades se abrem
as transformagces em curso. E a metamorfose da qual vocé bem fala ao descrever o borboletar

da sua imobilidade.

Antes da [agarta virar borboleta existe, todo um Jprocesso de imobilidade, de se ﬁxar em um
ponto, que termina ao primeiro movimento vistvel de saida do casulo e se comp[eta ao bater
das asas. A lagarta, nesse nao-movimento, constréi no escuro de seu casulo a mais signiﬁcaﬁva
transformac;ﬁo no seu modo de vida. Estar aparentemente imével cria ma[ﬁp[as formas de se
conectar e capturar as forg:as danatureza e as condic;f)es mais potentes para sua metamorfose.
Eis dois paradoxos presentes na [agarta: movimento pe[o nao-movimento, no qual corpo e
ambiente ndo cessam de trocar infownagf)es e, no escuro do casulo emergem luzes capazes de
iluminar sua atividade e habilidade de estar no mundo. A imobilidade de um corpo é uma
provocagao utilizada para tecer e abrir possibi[idades de Veﬂexﬁo. Apresenta-se como um
facho de treva nesse mundo onde dangar évida e movimento, como um escuro povoado por

experiéncias, o ndo-inscrito, o nﬁo-manifesto que diz muito a seu respeito.

A respeito da crise, Pelbart nos aponta um lugar privilegiado de mutagcdo da
experiéncia e de abertura de possibilidades. Mas para nos, artistas do corpo, ndo temos como
ndo experimentar a angustia de sentir a danca se esvair de nos. A crise é paralisante e nos
imobiliza! E dessa imobilidade, dessa falta de apetite de colocar o corpo em movimento que eu
gostaria de chamar atengé&o.

Em O esgotado, Gilles Deleuze apresenta uma diferenca crucial entre o cansado e
0 esgotado. A questdo para o cansado esta em ndo realizar mais o possivel, porque para o

cansado o possivel esta em funcdo de objetivos, projetos, preferéncias. O cansado age por
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excluséo, variando e substituindo suas preferéncias e objetivos. E isso que cansa o cansado:
“Sdo essa variagodes, essas substituigdes, toda essas disjung¢des exclusivas (a noite/ o dia, sair/
voltar...) que acabam cansando” (DELEUZE, 2010, p. 69). J& o esgotado, diz Deleuze, esgota
0 possivel. Deleuze, opera uma diferenca importante entre esgotar a realizacdo e esgotar o
possivel. “O cansado ndo pode mais realizar, mas o esgotado ndo pode mais possibilitar”

(DELEUZE, 2010, p. 67). Assim, Deleuze abole o real e se concentra na existéncia possivel.

E o que isso tem a ver com as condi¢fes que vocé, tem experimentado? Essa € uma
questdo de esgotamento. A consciéncia corporal te deu o real. A consciéncia é o seu cansado.
H&, porém, algo que a consciéncia ndo pode cansar: o corpo. O corpo é a condicdo do seu
esgotamento. SO o corpo da conta da existéncia do possivel. A condic¢do do esgotado € a relagédo
com o fundo e o esgotado é o ““[...]momento que esse fundo faz irrup¢do” (PELBART, 2013, p.
40). O corpo, esse sem fundo, abre-se para uma ruptura da continuidade e do sujeito. O
esgotamento € a possibilidade de decomposi¢ao do eu, “mas se permanece abstrato enquanto

ndo se mostra “como €”, como se faz um “inventario”, incluindo o mau cheiro e a agonia [...]”

(DELEUZE, 2010, p. 72).

A consciéncia vai compondo o sujeito no seu corpo dancante, mas 0 corpo, as
avessas, vai compondo seu inventario de como decompde esse sujeito. Ao declarar guerra a
consciéncia, o defunto-sujeito ja esta la em meio a agonia de um corpo paralisado, sem danca,
sem movimento. “Nao ha lamento algum a respeito da condi¢ao de um tal sujeito despedagado,
mas um jubilo raro, como se por ele se abrisse uma outra aventura. Em O esgotado, Deleuze
refere-se a fantastica dissolug@o do eu”. (PELBART, 2013, p. 47). A imobilidade do corpo, um
corpo sem danga aparece, assim, como uma certa impoténcia, “[...] mas ¢ dessa impoténcia que
ele extrai uma poténcia superior, nem que seja a custa do préprio corpo. Umavida” (PELBART,
2013, p. 33).

Acontece que o0 corpo ndo aguenta mais desde que tornaram inseparaveis a poténcia
do corpo do agente do ato. Quem afirma isso € David Lapoujade (2002, p. 81), pois para ele
“[...] aquilo que pode o corpo se mede geralmente pela sua maior ou menor atividade, pelos
atos que € capaz”. A questdo espinosista que se pergunta “o que pode um corpo?”, acaba por se
atrelar as atividades do corpo, invisibilizando aquilo que de fato importa: sua poténcia. Desde
que a consciéncia corporal passou a participar do fundamento dos corpos dancantes, esta foi

dotada de uma superioridade ligada a atividade do agente. E o corpo ndo aguenta mais. Para
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Lapoujade (2002, p. 83), precisamos de uma defini¢do de poténcia que néo se fagca em funcéo
do ato final que a exprime.

O que o esgotamento exprime é uma necessidade de liberar a poténcia do corpo do
ato do agente. No caso dos corpos dancantes, a poténcia do corpo foi submetida a consciéncia
corporal, emergindo como o verdadeiro agente do ato de dangar. A consequéncia desse tipo de
entendimento é a continuidade de uma velha tradicdo que submete o corpo a um agente

consciente engendrando formas de adestramento e disciplina ao corpo. E isso que seus relatos
epistolares, querida A bailarina, deixa escapar: um eu que ndo aguenta mais e que precisa

encontrar formas de se diluir, abrindo caminhos outros para a metamorfose ja em curso. 1sso

ndo quer dizer uma fraqueza de poténcias, “[...] mas exprime, ao contrario, a poténcia de resistir

do corpo” (LAPOUJADE, 2002, p. 89).

A bailarina, 0 esgotamento € a poténcia de resistir do corpo aos poderes de uma

consciéncia desperta. Se o ato da danca ndo aparece mais como uma alternativa ao seu corpo,
ao contrario, pode surgir como engrenagem para fazer dancar o pensamento. Assim, declaro,
sem rodeios, que praticarei uma enrabada do tipo deleuziano com o objetivo de produzir um
monstro para os corpos dancantes enfrentarem a dificil tarefa de dissolucao do eu. “Nao se trata
mais de fazer sujeito ou “agente”, mas, ao contrario, de re-devir “larva” seguindo uma estranha
involugdo criadora reclamada por Deleuze. Nos encontramos aqui diante de um corpo sem
agente" (LAPOUJADE, 2002, p. 89).

Ao Vvérios processos de borboletar, que se encontram na imobilidade de uma danga
consciente, que tem um corpo que ndo aguenta mais, apresento pistas para perseverar. 1sso ndo
quer dizer que ndo havera sofrimento. Alias, sofrer é a condicéo primeira do corpo. E a condig&o
de estar exposto ao fora e, por isso, ser submetido as afec¢Ges dos encontros. A ideia é enfrentar
a consciéncia corporal apresentando as pistas conceituais que podem resistir a tudo que o coage,
o mutila, o modula, permitindo a passagem de outras forcas conceituais que um corpo
excessivamente blindado de consciéncia ndo permitiria. A questdo é fazer a passagem do

esgotado ao campo de possibilidade que é a criacdo do possivel.

TR e
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PARTE IlI: DO ESGOTAMENTO AO COMBATE - PISTAS DELEUZIANAS PARA A
DISSOLUCAO DA CONSCIENCIA DO SUJEITO.

Até aqui tratamos de apontar os caminhos pelos quais o fundamento da
consciéncia corporal foi ao longo de uma trajetdria de preparacdo e experiéncia do corpo
dancante colocando-se como um adversario, aparecendo como um problema a ser elaborado e,
ao mesmo tempo, consumindo as possibilidades de encontrar a danga, ou melhor, a criagéo.
Esse adversario, como vimos, descobriu formas mais sutis e assombrosas para manter seus
componentes conceituais operando na forma de organizacdo do pensamento. Referimo-nos ao
sujeito moderno que descobriu na consciéncia uma estratégia de atualizacdo da dualidade

psicofisica, mantendo a hierarquia entre a mente e 0 corpo. Apresentamos, por meio dos
fragmentos epistolares de A bailarina, coOmo o corpo foi esgotando suas energias criativas e

reconhecendo as maneiras pelas quais esse fundamento perdeu sua funcionalidade para uma
forca de vida que queria emergir. Acreditamos ser pela via da abordagem da consciéncia
corporal como fundamento do corpo dangante proposta pelas técnicas de educacdo somaticas
gue a danca acabou criando novas funcBes e novos campos para que o conceito tradicional de
sujeito se tornasse mais uma vez Util. Assim, foi necessario expor esse discurso da consciéncia
corporal nas técnicas e as perspectivas tedricas que mostram o porqué desse discurso ndo me

atender mais.

Na busca por outras experiéncias, declaramos guerra a consciéncia. Na construcdo
de algumas estratégias de combate, encontramos Deleuze-Guattari, grande aliado que me
ajudou a pensar modos outros de reconstituir essa relacdo com a danca. Diferentemente daquilo
que a filosofia do sujeito estabeleceu como supremacia em seus fundamentos, a saber, a
consciéncia, a alma, a razéo, o espirito, o cogito, a identidade, Deleuze-Guattari trabalha no
sentido de liberar o pensamento de seus pressupostos, trazendo a tona a diferenca e tirando esta
das malhas conceituais da representagéo, apostando em sua selvageria produtiva. Por isso, este
filésofo participa da filosofia da diferenca que, conforme Souza (2017, p. 19) sera descrito por
Manfred Frank (1989) e Michael Peters (2000) como um movimento que procura desconfiar
dos

[...] pressupostos universalistas da racionalidade ocidental, por uma critica a
individualidade, a subjetividade, ao humanismo etc, estabelecendo-se como um
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pensamento pos-metafisico, mostrando, assim, sua influéncia de autores como Martin
Heidegger e Friedrich Nietzsche.

Dessa forma, Deleuze-Guattari produz uma filosofia Unica, uma filosofia dos
encontros com fildsofos ou ndo-filosofos, buscando aliangas que sejam capazes de “[...] retirar
linhas de diferenciacdo, isto é, de arrastar o pensamento para uma zona de variagao intensiva,
de indeterminacgéo, de devir[...]” (SOUZA, 2107, p. 17-18). Para Deleuze-Guattari pensar sera
sempre um ato violento, uma agressdo. “E a violéncia do signo, dos encontros” (SOUZA, 2017,

p. 18).

Nessa violéncia dos encontros, Deleuze-Guattari ndo cessou de criar conceitos
para lidar com seus problemas e para manter o pensamento sem imagem, ou Seja, sem
fundamento, pois para ele fundar é representar. Por isso, Deleuze-Guattari faz frente a filosofia
do sujeito, porque filosofia da consciéncia, pois essa filosofia tem como base a ideia de um

fundamento, um modelo, uma identidade que subordina tudo que se diferencia.

Tomado como fundamento, o sujeito moderno, acaba por universalizar o
pensamento. Alex Jardim (2007) explica que é no século XX que surge 0s germes para um
contexto que ficou conhecido como “morte do sujeito”; a desfiguracao da imagem do sujeito,
sob a rubrica de uma crise do “eu”, caindo por terra a definicao de um sujeito universal, estavel,
unificado, totalizado e totalizante, interiorizado e individualizado. Deleuze-Guattari, como
parte desse contexto, contribui de forma contundente para esse processo de morte quando, ao
invés de fazer criticas ao conceito de sujeito, investe em algo mais valioso que é trazer novas
funcOes e descobrir novos campos, assim ele trabalha no sentido de criar possibilidades para
gue um conceito se torne inutil ou inadequado. Gilles Deleuze (2016, p. 51) fala que “¢ 0 mesmo
que dizer de um conceito que ele nasce e morre, ndo por prazer, mas na medida em que novas

fungdes, em novos campos, destituem-no relativamente”.

Dessa forma, ao apostar nessa interlocugdo com Deleuze-Guattari tivemos a
tarefa de entender o percurso conceitual encontrado por ele que o fez romper com o conceito
de consciéncia, e que nos ajuda nessa funcdo de dissolucdo desse conceito e também a criar
linhas de fuga para sair dessa ilha. Ocorre, aqui neste trabalho, algo muito bem visto por
Deleuze-Guattari que é o contrassenso, o desentendimento. Para que a problematizacdo da
consciéncia na danca possa ser efetivada, precisou-se, antes de tudo, enfrentar alguns

fundamentos ja consolidados na danga, principalmente o assentado no corpo dangante
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consciente pelo movimento. Precisou-se instalar dentro desse campo de conhecimento que € a

arte do corpo e da cena uma desconfianga, tal qual atribuida aos filésofos da diferenca.

Existe nos filosofos da diferenga uma importante tarefa, segundo Alisson Ramos de
Souza (2017): tirar o corpo de seu estado de maldicdo. Podemos também aproximar a danca
dessa mesma tarefa quando luta pelo seu reconhecimento como produtora de conhecimento,
firmando-se como um campo de saberes especificos sobre o corpo. N&o € a toa que o proprio

Nietzsche afirmava que deveriamos pensar como os bailarinos.

Filésofos da diferenca e bailarinos, nesse sentido, possuem algo em comum: o
corpo como modelo. Tomar o corpo como modelo, como diz Deleuze em Légica do sentido
(2015), é reverter, perverter o platonismo que é a primeira grande tradicdo filosofica que se
coloca contra o corpo. E Platdo quem inaugura a dualidade psicofisica entendendo o corpo e a
alma como realidades distintas, porém necessariamente relacionadas. A alma exerce controle
racional sobre o corpo. Mas é na modernidade que essa distin¢do platénica sera entendida como
desprezo ao corpo e lavada as Gltimas consequéncias por René Descartes, até o ponto dele
mesmo duvidar de seus sentidos e desfazer-se de seu proprio corpo. No cogito cartesiano ou na
substancia pensante que o ser sera condicionado e fundado. Surge entdo o ser da consciéncia, 0
sujeito pensante que sera responsavel por reduzir o corpo ao organismo, “sendo funcionalizado,

hierarquizado, formalizado etc” (SOUZA, 2017, p. 85).

Esse sujeito pensante, segundo Souza, seré a nova razdo suficiente da modernidade
na qual toda uma tradicéo vai se debrucar. Na contramédo de toda essa tradicdo filosofica, sobre
a qual vai retornar a Descartes, Deleuze-Guattari filia-se, ou melhor, torna presente em sua
filosofia as vozes de Espinosa e Nietzsche que véo atualizar a poténcia de seu pensamento,
porque estes dois filosofos trataram de enfrentar essa tradico. E o proprio Deleuze (2010, p.
160) quem afirma que precisa de seus intercessores para se exprimir e estes também se

exprimem por ele, ou seja, sempre vai se trabalhar em varios, mesmo quando isso ndo se Ve.

Para isso, vamos entender essa presenga como uma presenca pensada no campo das
artes cénicas. Renato Ferracini e Charles Feitosa (2017) afirmam que a presenca é uma forga
percebida na relagdo entre os corpos envolvidos na intensidade e poténcia do ato cénico. E uma
forca poética capaz de intensificar e potencializar uma relacdo corporea, transformando os
corpos envolvidos. Nesse sentido, consideramos a presenca Espinosa-Nietzsche como esse ato
de inventividade corporea coletiva que produz uma intensificacdo no pensamento de Deleuze.

Considerado como um ato cénico e poético, podemos investir numa danca deleuze-guattariana
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povoada de outros tantos corpos filoséficos e ndo filoséficos que nos ajudam a produzir modos
outros de pensar o corpo na danga.

Nietzsche vai eleger o corpo como lugar de producdo de sua filosofia. Para ele,
todos o0s conceitos metafisicos, considerados elevados e sublimes, pautados em valores
transcendentes, como alma, espirito, consciéncia, mente serdo apenas nomes dados para algo
no corpo. Seu objetivo é problematizar as oposic¢Bes tradicionais e eleger o corpo como fio
condutor para o pensamento, pois para Nietzsche o corpo é um pensamento mais espantoso do

que a velha alma.

J& Espinosa considera que corpo e alma sdo realidades Unicas, mas expressdes de
matérias diferentes. Para destituir a visdo dualista, Espinosa se referia a essa unidade como
corpo-mente, sem prevaléncia entre essas duas expressdes do ser. Assim sendo, 0 corpo sera
entendido pelo seu poder de afetar e de ser afetado, ou seja, € no encontro com outros corpos
que os afetos serdo provocados, produzindo variagfes na poténcia de agir de um corpo. Esses
dois filésofos criam uma nova imagem do pensamento quando elegem o corpo como modelo.
Mas héa algo que precisa ser esclarecido de antem&o. Afirmar o corpo como modelo néo é fazé-
lo fundamento dltimo ou mesmo instaurd-lo como dominio de representa¢des. Ou ainda inverter
as formulas dualistas (alma-corpo, consciéncia-corpo), mas antes €, como explica Souza (2017),
destituir qualquer privilégio que um termo possa ter sobre outro. De acordo com Paola Zeppini
(2010, p. 42-43),

[...] a expressdo ‘instituir o corpo como modelo’ é a possibilidade de um pensamento
que prescinde de um modelo, é a possibilidade de inventar novas relagdes entre corpo
e pensamento e que estas novas relagdes sejam capazes, por meio de uma atencao a
experiéncia, de subverter uma tradicdo que coloca o corpo a servico da mente e que
confere a esta o falso poder de controla-lo e de subjuga-lo em nome de uma imagem
do pensamento que ndo nos serve mais. Desse modo, tomar o corpo como modelo
pode ser entendido neste sentido de um estar atento a experiéncia de modo a buscar
quais sdo as poténcias ainda desconhecidas de nosso corpo capazes de violentar nossa
consciéncia e de nos levar a pensar de outros modos, quer dizer, trata-se de buscar as
poténcias de nosso corpo capazes de potencializar também nosso pensamento.

Precisamos também clarear outro possivel equivoco: corpo e mente sdo diferentes
expressdes de uma mesma realidade que € o ser. Dessa forma, ndo ha superioridade da mente
sobre o corpo, nem do corpo sobre a mente, ou seja, a mente nao determina o corpo a agir nem
o corpo forca a mente a pensar. O corpo ndo pensa, ndo por si mesmo, mas é a condi¢do de

possibilidade para o pensamento. Circula ha algum tempo uma afirmacg&o que j& virou consenso
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na danca: o corpo € pensamento e pensamento € corpo. Sob essa perspectiva que acabamos de
esclarecer, corpo e pensamento ndo séo equivalentes. Estes sdo expressdes da mesma coisa
compreendidas em atributos diferentes. Assim sendo, apesar de se dizer unidade corpo-mente,
o individuo ndo pode ser pensado como unidade em que ha um Eu fundante. Por isso, quando
Espinosa se interroga 0 que pode o corpo, ele busca questionar os conhecimentos que
acreditamos ter do proprio corpo, pois estes conhecimentos foram impostos pela tradicdo da
alma, da mente, da consciéncia. A mente ja expressou 0 que pode, mas 0 corpo por seu papel
subalterno ainda ndo expressou toda sua poténcia na realidade. Souza (2017) acredita que a
duvida de Espinosa é um convite para quebrar a imagem-corpo e criar corpo-devir. Por fim,
“pensar ¢ aprender o que pode um corpo ndo pensante, sua capacidade, suas atitudes e posturas”

(DELEUZE, 2002, p. 227).

Reconhecer o pensamento num corpo ndo pensante, para Deleuze-Guattari, é
destituir o corpo da consciéncia, enfrentar o sujeito pensante. Para Deleuze, o conhecimento
derivado desse sujeito pensante e da consciéncia Se mostra falho, porque “as condi¢des em que
conhecemos as coisas e tomamos consciéncia de n6s mesmos condena-nos a ter apenas ideias
inadequadas, confusas e mutiladas, efeito distintos das suas proprias causas” (DELEUZE, 2002,
p. 25). O que vemos entdo, ao tomar o corpo como modelo, é uma desvalorizacdo do sujeito

pensante, logo da consciéncia.

Se a tarefa da danca assim como a dos filosofos da diferenca é assumir o corpo
como modelo, provocando uma desvalorizacdo da consciéncia, por que motivo, entdo, fazemos
da consciéncia corporal um fundamento dos corpos dancantes? Da forma como investimos em
corpos dancantes conscientes através de nossos discursos e de nossas abordagens técnicas
podemos, ao contrario daquilo que desejamos, mostrar como mantemos todo um campo

tradicional de conceitos em pleno funcionamento.

Nosso problema fica ainda mais complicado quando observamos a dancga investindo
nessa ideia como fundamentos e principios. Por que fundar o que pode um corpo pela
consciéncia que eu tenho dele? Assim sendo, seria mais prudente se desprender do conceito de
consciéncia para encontrar novas fungdes que possibilitem outros modos de experiéncia do
corpo em dancga? O trabalho € lutar contra o sujeito ou a consciéncia e questionar as préaticas de
formagéo dos corpos dancantes no sentido de produzir criacGes para que estes conceitos ndo

sejam mais necessarios.
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As maquinas da virada conceitual deleuze-guattariana vieram por meio do
desentendimento do corpo, ou seja, a partir de uma outra concepgéo de corpo para desentender
a tradicdo pautada no dualismo psicofisico. Assim podemos ver reverberar diferentes vozes,
duas aqui ja ouvidas na presenca Nietzsche-Espinosa. Mas Deleuze-Guattari ndo assenta seu
pensamento em nenhum dos dois fildsofos. Sua filosofia se firma pela criacdo de diversos
intercessores, pessoas ou coisas, isso é verdade. Entretanto, sua tarefa ndo € dizer o que seus
intercessores disseram ou mesmo ser fiel a eles. Ao contrario, como Gilles Deleuze (2010)
mesmo nos diz, seu objetivo era conceber uma filosofia a partir de uma enrabada ou fazer um

filho pelas costas de seus intercessores. Alias, produzir um filho. Um filho monstruoso.

Eu me imaginava chegando pelas costas de um autor e lhe fazendo um filho, que seria
seu, e no entanto seria monstruoso. Que fosse seu era muito importante, porque o autor
precisava ter dito tudo aquilo que eu Ihe fazia dizer. Mas que o filho fosse monstruoso
também representava uma necessidade, porque era preciso passar por toda espécie de
descentramento, deslizes, quebras, emissOes secretas que me deram muito prazer
(DELEUZE, 2010, p. 14-15).

Assim Deleuze-Guattari procede: cria conceitos monstruosos para forcar o
pensamento. Nao poderia ser diferente com a questao do corpo. Deleuze-Guattari faz funcionar
um monstro chamado corpo sem 6rgdos. Em Mil Plat6s volume 3 (2012a), Deleuze-Guattari
discorre sobre um questionamento: como criar para si um corpo sem 6rgdos? A priori, podemos
pensar se tratar de uma lista de procedimentos ou um roteiro definido a ser seguido. Ao
contrario, o que encontramos sao estratégias conceituais encontradas por Deleuze-Guattari para
firmar novas paisagens conceituais capazes de mudar o agenciamento e as conexdes necessarias
para inutilizar o regime de subjetivacdo que produz esse sujeito universal e individual e,
consequentemente, rejeitar o sujeito pensante da consciéncia. Deleuze-Guattari cria uma

verdadeira caixinha de ferramentas conceituais.

Por meio dessa estratégia de criacdo, vemos surgir condi¢fes conceituais para fazer
frente ao sujeito da consciéncia. 1sso nos ajuda a reconhecer suas ferramentas conceituais sendo
utilizadas, por exemplo, na leitura realizada pelo filosofo José Gil em seu livro Movimento total
(2004). Como tecido para suas criagdes ha certamente uma conjuracdo deleuze-guattariana
atando os fios de seu pensamento sobre o corpo e a danca. E nas coxias de seu pensamento que

vemos funciona Deleuze e a filosofia da diferenca.
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Assim como Deleuze-Guattari envolve a nos artistas com a criacdo de um corpo
sem o6rgdos, Gil discorre sobre uma forma de experiéncia Unica dada pelo corpo paradoxal,
dessas que nos afeta e nos seduz a viver. Ficamos ainda mais atraidos por saber que, diferente
de Deleuze-Guattari, José Gil mergulhou no campo da danca e desse fundo nos trouxe toda uma
possibilidade de poténcia do corpo dancante. No que tange a consciéncia experimentada pelo
bailarino, José Gil (2010) explica que o bailarino é capaz de transformar a consciéncia de si em
consciéncia do corpo. Para ele “a consciéncia do bailarino dissemina-se pelo corpo, [...],
desvanece-se parcialmente enquanto consciéncia clara de um objeto, deixando-se arrastar pela
corrente do movimento” (GIL, 2010, p. 129). Explora uma expressao utilizada por Steve Paxton
para explicar como tornar possivel uma danca inconscientemente consciente. Gil (2010, p. 128)
acredita que se mover ou dangar ¢ “[...] ndo intensificar os poderes da consciéncia de si, da
propria imagem, do proprio corpo visto do interior como um objeto exposto [...]”. O filésofo
também descreve alguns dos elementos que apontam a transformacéo da consciéncia de si em

consciéncia do corpo, quais sejam:

[...] @) a consciéncia de si dissolve-se ou mais exatamente, entra em processo de
dissolugdo. Incapaz de centra-se unicamente sobre si mesmo, vé o seu centro (0 eu)
dividir-se e deslocar-se numa multiplicidade de outros centros de pontos de
contemplagdo); b) perder a sua propriedade que, segundo a tradicdo (filoséfica)
definiam a esséncia prdpria: a clareza, a distin¢do, a auto-suficiéncia, a autonomia, a
reflexividade. J& ndo tem o poder de refletir o mundo inteiro, j& ndo garante a sua
coesdo, a sua unidade, o seu sentido; ¢) podemos dizer, por referéncia a tais
propriedades, que a consciéncia do corpo ¢ uma consciéncia “obscura e confusa”
(como a mesma tradigdo filosofica a descrevia, nomeadamente no século XVII). [...].
Por que a sua obscuridade e confusdo provinham pretensamente do fato de nela se
misturarem sentimentos, “paixdes”, componentes emocionais, em suma, tudo o que
podia turvar a transparéncia da consciéncia de si (GIL, 2010, p. 129).

Mas para que isso aconteca ele atribui toda essa transformacao a introducdo dos
afetos na consciéncia. José Gil afirma que a danca produz seu conhecimento sobre o corpo por
meio da obscuridade da consciéncia, ou seja, torna aceitavel a irracionalidade no interior da
razdo. E nesse sentido, que o bailarino transforma a propria natureza da consciéncia. Sob esse
viés, podemos dizer que e possivel manter a palavra consciéncia e afirmar que no campo da
danca produzimos um outro funcionamento deste conceito. Seguindo as pistas de transformacéo
dadas pelo filésofo José Gil podemos até presumir que o bailarino através do seu campo de
atuacdo que é a experiéncia do movimento dancado, seja capaz de fazer surgir uma outra

experiéncia de consciéncia, diferente daquela encontrada na filosofia do sujeito. Na verdade
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José Gil até descreve algumas instrugdes para corroborar suas ideias. Nesse sentido, ndo ha
problema a ser experimentado j& que Gil nos mostrou que é possivel restituir a consciéncia sob

a forma de uma outra consciéncia dada pelo bailarino. O que se busca entdo discutir aqui?

E certo que José Gil faz de Deleuze-Guattari uma forte presenca e como um bom
amigo, diria até como um bom partner de danca, aglomera uma serie de elementos e coreografa
esses elementos de uma determinada maneira que o permite fazer frente ao problema que o
mobiliza. Porém, o presente trabalho reivindica o direito de experimentar os proprios
problemas. Desde o inicio do trabalho, estamos aqui a apontar os riscos de se tomar como
fundamento a consciéncia corporal. Vimos por meio das instrucdes abordadas nas técnicas de
educacdo somaticas, anteriormente conhecidas como técnicas de consciéncia corporal, alguns
procedimentos para o desenvolvimento da consciéncia corporal. Apontamos essas instrucoes e
procedimentos como lugar de producdo de uma consciéncia vinda da filosofia da consciéncia
ou do sujeito e as formas que esse conceito se manteve na consciéncia fenomenoldgica e como
pode ser produtora da méa consciéncia de Nietzsche. Ou seja, o primeiro passo deste trabalho
foi mostrar as pistas de como as técnicas de danca atravessadas pela educacdo somaética,
insistem em investir no trabalho oposto daquele observado por José Gil. Ndo descartamos a
possibilidades dessas técnicas criarem condicGes de experiéncia de uma outra consciéncia,
como bem mostrou Gil. Porém, o que se observa é que as instrucoes, a todo momento, enfatizam
a importancia de um corpo dangante consciente, da consciéncia de si, porque este assume 0

poder de experimentar 0 mundo de maneira certa para se produzir conhecimento sobre o corpo.

Quando investimos em técnicas de consciéncia corporal, estamos afirmando sermos
capazes de experimentar as poténcias do corpo por meio da aplicacdo de um método ja
elaborado intencionalmente por um sujeito pensante. E por isso que apostamos na clareza de
um corpo consciente porque a este € dado o direito de produzir conhecimento. Por isso também
é tdo comum ler descri¢bes de sensagdes, de resultados obtidos, de processos muito bem
clarificados sobre criagGes artisticas, pois é dai que investimos nosso reconhecimento como

campo de conhecimento. E dai que podemos inaugurar uma imagem do pensamento.

N&o se pode negar que a danca seja capaz de produzir estados de corpo em que se
acesse outras maquinarias de funcionamento da consciéncia. Porém, o que se observa sdo as
instrugdes conduzindo os corpos a criar uma identidade de estado corporal porque estamos no
campo do indiscernivel, como diria Deleuze-Guattari, daquilo que Nietzsche vai dizer que a

linguagem ndo dé& conta parece que hd um esfor¢o quando a gente toma a ideia da consciéncia
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de transformar cada vez mais toda nossa experimentacdo no campo daquilo que pode ser dito e

conhecido. E quanto mais dito mais se cria uma forma de identidade no campo da experiéncia.

Um simples caminhar pela sala de aula pode virar uma busca obstinada pela
consciéncia e nao pelos poderes de afetos dos corpos. A todo 0 momento se € instruido a
perceber ou sentir o pé, a perceber os vazios da sala para conseguir preenché-lo, a olha para o
outro. Ocorre que nessa abordagem a propria concepgao de percepgao/sensagao significa “[...]
simplesmente a ‘apreciacdo de uma forma’ (ou um mero reconhecimento)” (JARDIM, 2007, p.
85). O proprio professor ja esta ele mesmo impregnado pelo funcionamento do sujeito e ainda
ndo se tornou capaz de produzir uma virada conceitual, nem mesmo a descrita por José Gil. Se
refletirmos, foi possivel introduzir os afetos? Percebemos, entdo, que ndo alteramos a Idgica de
subjugar o corpo, mantendo-o ainda como instrumento de uma razdo cognoscente, ligando os
planos de existéncia dos corpos a “[...] uma consciéncia totalizante, unificada e iluminada por

um cogito” (JARDIM, 2007, p. 68).

Desenvolver a consciéncia corporal, nesse caso, seria um projeto de identidade com
a técnica trabalhada, um projeto de defesa com os corpos dangantes dos fundamentos de uma
determinada abordagem corporal. Seria a filiagdo dos corpos com o0s estratos da técnica.
Subjugados por essa filiagdo o poder de afetar dos corpos diminui enquanto vetor de producao
de diferenca, singularizacdo e multiplicidade, por exemplo. A ideia de existir um bailarino
consciente de si vem ocupar o lugar do bailarino tecnicista ultrapassando todos os limites
performéaticos que uma danga pode impor. No lugar da performance, o corpo dancante
consciente é dotado de criagdo. Quando mais se conhece e se experimenta o corpo pela
consciéncia mais proximo das criacGes artisticas ele estara. Aqui, encontramos duas imagens
do pensamento que fazem parte da formacéo do corpo dangante da contemporaneidade, como

aponta Jussara Miller (2012, p. 47) quando diz:

No século XXI, faz-se cada vez mais urgente compreender a técnica como um
conjunto de varios procedimentos de investigacdo e aplicagdo de um contetdo. Nao
se trata de apontar o que € melhor ou pior, certo ou errado — ou qualquer outra
dicotomia -, mas de eleger, de modo consciente, processos de atuacdo e transformacao
para a construcdo de um corpo cénico que ndo reduz a pessoa a um instrumento a ser
lapidado. Ao contrério, remete-se ao soma, ao eu individuo que trabalha com
autonomia de um pesquisador em prontiddo.
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Sob essa perspectiva, entendemos que o que lapida os corpos € a consciéncia que
tenho dele. Por isso, acreditamos que uma criacdo artistica sob o viés da consciéncia é uma
representacdo daquilo que pode o corpo. Trabalhar no sentido de desenvolver a consciéncia
corporal é investir em injecBGes de representacdes no nNosso inconsciente que vai dizer como
fazer e o que fazer pra representar. O corpo ainda est4 na condicao de instrumento. Assim, nada
mais é do que um decalque de criagdo artistica.

Pois, é somente quando o0 movimento se atualiza em uma consciéncia, que ele deixa
de ser movimento e adquire formas e qualidades. Dessa feita, ndo ha consciéncia que
ndo seja atual, isto é, especificada, organizada, formalizada e qualificada. A
consciéncia é precisamente a paralisia do movimento, dando-lhe uma forma,
subjetivando-o, reduzindo o real a uma representacédo (SOUZA, 2017, p. 138).

Por exemplo, quando entramos no processo de reconhecimento dado pela
percepcdo ou sensacdo do corpo pela anatomia, da forma que se trabalha na danca, como se
aborda o corpo mesmo que seja na experimentacao, o que se observa é uma experimentacéo da
representacdo, nesse caso, ainda estariamos no campo das identidades. Como ja foi dito acima,
a percepcao ou a sensacdo ainda estd no campo do mero reconhecimento e apreciacdo de uma
forma, ou seja, encontra-se na ideia de uma consciéncia de algo, porque a gente sé se diferencia
guando estamos em relacdo a algo. N&o assumimos a diferenga porque ela seria capaz de
transformar os fundamentos das técnicas corporais que embasam os trabalhos. Por isso, as
técnicas se valem de toda essa artilharia para produzir uma consciéncia nos corpos dancantes
porque no fundo ndo conseguimos romper com a questdo dos fundamentos e principios como
forma de representacdo. Ndo cessamos de retornar ao organismo, a fazer dos conceitos
corporais definigdes a serem experimentadas. Ndo cessamos em definir o que sdo 0S 0Ss0S, 0
esqueleto, o masculos, 0s encontros, os afetos. De tudo que experimentamos ja temos um
pressuposto, pois € isso que nos dard as garantias de aplicacdo de uma tecnicas. Alias, aos
fundamentos é necessario um método, uma técnica que os fixe firmemente. Deleuze-Guattari
(1995) identificam essa necessidade efetiva de desenvolver técnicas como uma busca pela
expressdo de uma unidade escondida, de disseminar ou deslocar pressupostos de uma unidade.
A isso, eles chamam de “tecnonarcisismo”. Ao imperativo dos tecnonarcisistas de formagéo
dos corpos dancantes, nada mais util do que a fabricacdo de um sujeito fundado no “eu”, pois
este “[...] s6 pode ser subjetivado e regulado se 0 mesmo pertencer a um territdrio, a uma

identificacdo, ou como diria Deleuze em Mil Platos, tiver um rosto” (JARDIM, 2007, p. 117).
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Uma saida seria se voltar aquilo que ndo é da consciéncia, o inconsciente?
Travariamos outra grande batalha no sentido de excomungar essa outra grande razdo da
modernidade que € o inconsciente, muito bem combatido por Deleuze-Guattari em O anti-
Edipo: capitalismo e esquizofrenia (2010). Seja pela imagem do pensamento fundada pelos
componentes conceituais cartesianos do “EU penso, logo existo”, seja por essa outra imagem
fundante trazida pelos conceitos freudianos e muito bem colocada na seguinte frase de Jacques
Lacan “cu existo 14 onde eu ndo me penso”, essa inversdo ndo seria ainda a melhor saida com
a poténcia de romper os estratos dos corpos dancantes da consciéncia. Dissolver os poderes da
consciéncia nao é se voltar ao inconsciente que acaba sendo outra forma de subjetivacéo, ou

seja, de voltar-se a um sujeito fixo.

Além do mais, arriscamos a dizer que ndo basta dar corpo a consciéncia, “deixar
a consciéncia invadir pelo corpo”, como prop&e José Gil (2010, p. 130). Este filésofo acabou
por restituir o conceito de consciéncia na danca. Nosso caminho é oposto: destituir tal conceito
de qualquer outra forma de funcionalidade ligada ao corpo. Por isso encontramos Deleuze-
Guattari e seus intercessores. Entendemos que a consciéncia como parte do corpo ja é uma
funcdo muito bem descrita por Nietzsche e até sem validade quando levamos em consideragédo
0s processos da vida enquanto existéncia. O que se quer aqui é transforma-Ila a tal ponto que
n&o se possa mais pensa-la sendo por sua deformacgdo. Como o Francis Bacon de Deleuze* faz:
ele ndo transforma a forma, mas deforma porque se trata de relacdo com as forcas e estas
incidem no corpo. E preciso deformar a consciéncia, ou seja, investir nas forcas a tal ponto que
ela ndo mais defina e nem participe da formacédo do corpo dancante. Afundar a consciéncia.
Fazer da consciéncia um vampiro, sem nenhuma imagem fundadora da danca. Dissolver a
consciéncia e ndo desenvolver a consciéncia corporal. Dissolver a consciéncia ou sair da ilha
da minha consciéncia é aqui a grande tarefa desse segundo momento do trabalho, pois
acreditamos que enquanto este conceito sondar as formagdes dos corpos dangantes, hd a
possibilidade de atualizac&o desse conceito na forma do sujeito moderno, ou seja, do sujeito

pensante como foi apresentado até agora.

Propor uma dissolucdo do corpo dangante consciente ou sair da ilha da minha

consciéncia ¢ abandonar o “[...] subjetivismo cartesiano como apelo ao homem criador,

dominador e conquistador da natureza — o homem pensante” (JARDIM, 2007, p. 132) e tomar

14 Essa expresséo faz referéncia ao livro que Gilles Deleuze escreveu sobre o pintor anglo-irlandés Francis Bacon.
Sobre a deformacéo cf. Pintar as forgas. In. DELEUZE, G. Francis Bacon: légica da sensacdo. Sdo Paulo: Jorge
Zahar Ed., 2007, p. 62-69.



84

como entendimento que a consciéncia corporal ndo é um atributo do corpo dancante, ndo passa
pela via de um “eu constituinte” e um “outro constituido”, ou seja, de movimentos
intencionados por um ego. Também ndo pode ser pensada como um conceito transcendente,
pois isso diminui o poder de afeccbes dos encontro e 0s agenciamentos com outros tantos
conceitos deleuze-guattarianos importantes que necessitam funcionar na danca. Iniciamos,
assim, o trabalho de apontar algumas pistas da caixinha de ferramenta conceitual de Deleuze-
Guattari para investirmos numa “danca transcendental sem consciéncia”!® e assim impedir o

funcionamento de instrugdes voltadas para o desenvolvimento da consciéncia corporal.

2.1) Restituir o conceito de diferenca pura: liberar a selvageria da diferenca nos corpos
dancantes.

21 de fevereiro

Minha cara, escrevo do e no esgotamento. Da ultima gota de suor que persiste na existéncia.
Esse esgotamento tem variadas explicagdes, mas existe uma que salta aos olhos. Vocé hé de perceber que
espalhadas pelas linhas dessas cartas emerge um cansago, surgido de anos e anos tentando ser parte da
danga. E Gilles Deleuze quem diz: “[...] aquele que participa e que participa mais ou menos, em graus
diversos, é necessariamente um pretendente” (DELEUZE, 2018, p. 93). Sou aquele corpo-pretendente no
sentido mais platénico do termo. Ougo, entdo, ecoar nos confins da minha cabeca uma frase enunciada
sempre em tom de brincadeira em alguns bastidores de danga por onde passei: quem é vocé no mundo

artistico?

15 Fizemos uma adaptacéo nos referindo a um dos conceitos principais de Deleuze que é o campo transcendental
sem sujeito, segundo Alex Jardim (2007, p. 92) é povoados por singularidades némades, pré-individuais e
impessoais. Ainda para Jardim, “Esse campo transcendental estd aquém dos individuos constituidos,
diferenciando-se completamente da condicdo de pensa-lo a partir da ideia de consciéncia” (IDEM). O campo
transcendental é contrario as perspectivas cartesianas, pois tem como ideia explicita a imanéncia.
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Minha primeira grande pretensio foi o ser bailarina cldssica. Todos os dias desde o inicio da
minha conexfio com essa técnicas me co[oquei em arduo treinamento para estar cada vez mais semelhante
ao que o ballet classico colocava como modelo. Nao foi diﬁci[ entender que eu nao tinha o corpo esperado,
mas ainda assim tinha qualidades que me davam a chance de participar desse mundo. O ballet cldssico ¢
um otimo exemp[o que como ﬁmciona o método da divisdo p[aténico. Gilles Deleuze (2018) faz um
esclarecimento acerca do erro de tentar compveendev a divisdo p[a’cénica a partir das exigéncias de
Aristételes. Para Deleuze, esse método da divisdo nao pode ser compreendido como a determinagio das
espécies de um género, pois “a divisio nio é o inverso da generaﬁzagﬁo, nao é uma especiﬁcagﬁo”
(DELEUZE, 2018, p- 90). A divisio platénica nao tem o objeﬁvo de especiﬁcar nada, mas de selecionar. E
essa selegdio busca a linhagem pura a partir de um material que no o é. Esse método tem como sentido e
objetivo a selecao dos rivais, a prova dos pretendentes (DELEUZE, 2018). Retomando a técnica do ballet

classico, podemos observar que é isso que ela faz: seleciona os bons pretendentes dos maus.

[...]. Nada comum com as preocupagdes de Aristételes: ndo se trata de identificar, mas de
autentica. O tnico problema que atravessa toda a filosofia de Platdo, que preside sua
classificagdo das ciéncias ou das artes, é sempre o de avaliar as rivais, de selecionar os
pretendentes, de distinguir a coisa e seus simulacros no seio de um pseudogénero ou de uma
espécie ampla demais. Trata-se de fazer a diferenca: trata-se assim de operar, nas
profundidades do imediatos, a dialética do imediato, a prova perigosa, sem fio e sem rede,
pois, segundo antigo costume, presente no mito e na epopeia, os falsos pretendentes devem

morrer (DELEUZE, 2018, p. 91).
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Para Platdo, assim como para a técnica do ballet classico, é preciso estabelecer o modelo para,
entao, surgir um ﬁAndamento proprio Vesponséve[ por fazer a d'fereng:a, isto ¢, para avaliar os papéis e as
pretensdes. Assim sendo, “o fundamento ¢ a prova que dé aos pretendentes uma participagao maior ou
menor no ob_jeto da pretensdo; é neste sentido que o fundamento mede e faz diferenga” (DELEUZE, 2018,
p- 93). No campo da danga, o ballet aparece cOmo o [ugar mais apropriado para se analisar a divisdo
platénica, pois ha muita seme[hanga entre seus modos de ﬁmcionamento, pvincipalmen’ce por pvoduzir a
se[egéo e fazer a difevenqa a partir de um ﬁmdamento. Quem nio se deslumbrou com a imagem de uma
bailarina cldssica [ongi[inea, magra, alva, portadora deuma leveza visivelmente ina[canga’we[, com aparéncia
etérea, quase mitica? E quem ja nao se co locouna Ve[ac;ﬁo com essa ldeia em segundo, terceiro, quarto lugar
ou em simulacro & qualidade de ser esta bailarina? Esta fundada a pretensdo ou denunciada como sem

ﬁdeamen‘to, como diz Deleuze.

Tenho me perguntado quando foi que me tornei uma bailarina da pretensio. Quando penso
sobre a formago que é oferecida aos corpos dangantes, principalmente aqueles que serdo profissionais da
danga, algo interessante parece surgir. A formagdo basicamente institui a pretensio que filia os corpos a
uma téenica corporal. Falar em filiagio nos parece o termo certo, j4 que é em nome dessa técnica que vocé
assegura alguns conhecimentos e ensina os corpos a dangar. Quanto mais uma formagio remete aos

fundamentos de uma técnica, mais fundada no corpo esta técnica aparece e se torna capaz de medir e fazer
a selegdlo, porque é o proprio fundamento que cria as condigdes de dizer quem possui maior ou menor

participagao. Parece-me aceitdvel afirmar que a formagdo em danga pela qual fui conduzida néo cessou de
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me colocar a prova do ﬁAndamento, oferecendo sempre uma tarefa a ser cumprida, um enigma a ser
resolvido (DELEUZE, 2018). Acontece que se torna fécil criticar e apontar essa engrenagem platonica na
propria técnica do ballet classico. Porém, muitas outras técnicas também operaram dessa maneira:

avaliando os papéis e as pretensoes.

Mas antes de me tornar uma bailarina da pretensao, que também é entendido como uma
bailarina sedentaria, eu pude experimentar muitas técnicas de danc;a. Comportamento este que Platao
condenaria avidamente, pois eu seria “[...] 0 “soﬁsta”, bufﬁo, centauro ou satiro, que pretende tudo e,

pretendendo tudo, nunca é ﬁmdado, mas contradiz tudo e contradiz a si proprio...” (DELEUZE, 2018, P

94).

Segumdo Regina Schépke (2012), Deleuze atribui & arte moderna, a liberagio dos simulacros.
Assim “[...] a arte moderna se idenﬁﬁca pe[a auséncia de centro e de convergéncia, o que torna cada obra
singu[av e cada ser, tnico e insubstitutvel” (SCHOPKE, 2012, p. 154). Essa aftrmagdo se aproxima daquilo
que Lourence Louppe (2012) contextualiza como danga contempornea, mais do que da danga moderna.
Assim, experimentei uma inﬁn[dade de trabalhos corporais que nem me recordo de todas as formas de
técnicas que j4 fizeram meu corpo dangar. Quando percebi estava escolhendo uma técnica com a qual o
corpo tinha mais afinidade, mais semelhanca, ou melhor, tinha condigdes de ser identificado. Hoje ndo
posso mais aceitar passivamente que se tratou apenas de uma escolha. Estaria centralizando toda a minha
existéncia a um Eu Veguladov, capaz de determinar e constituir tudo ao redor. Aos que buscam a Cu[pa ou

o castigo essa é uma boa opgio de entendimento da situagdo. Eis al a md-consciéncia. Ndo é o meu caso.
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Considero as relagdes de forcas que existem e agem no nosso contexto. Nessa relagdo, fui arrastada para o
mundo dos modelos e das identidades. Me tornei a bailarina da boa vontade. Luto para estar em sintonia
com as verdades de uma técnica. 1sso s6 mostra uma coisa: acabei me tornando um corpo dangante da
recognicdo. Ndo faco mal a ninguém, pois “Um pensamento que ndo tem outra atividade sendo a da
recognicdo nao pode de modo algum ser um criador de novos mundos e novas possibilidades de existéncia”

(SCHOPKE, 2012, p. 137).

No campo da danga, hoje existem muitos estudos que debatem a questdo da técnica. Até o
século XIX os modelos de pratica corporal voltada a formagdo e preparago dos bailarinos eram baseados
na técnica do ballet classico. A alguns artistas da danga moderna e da danga contemporanea sao atribuidas
as primeiras propostas baseadas em outras abordagens que se colocavam contra as formas técnicas do
ballet, pois a consideram trabalhada de maneira mecanizada, entre outras coisas. A necessidade de
introduzir a consciéneia, no nosso entendimento, foi o caminho para se contrapor a essa mecanizagao do
movimento. Como se o bailarino cldssico ndo tivesse consciéncia do que esta fazendo, pois seu trabalho se
baseia na imitagéo e execugdo da forma do movimento. Assim, trabalhos voltados a experimentagdo,
exploracio, improvisagdo e pesquisa do corpo e do movimento expressivo emergiram nesses momentos da
danga. Porém, muitas vezes ndo eram consideramos como técnica, por isso nao recebiam a credibilidade e
o reconhecimento, aparentemente porque nio seguiam fundamentos, principios ou uma organizagio

objetiva que pudesse ser identificado como técnica.
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A Técenica Klauss Vianna, por exemp[o, ¢ uma técnica genuinamente brasileira reconhecida
no campo da Educagéo Somatica. Como ja vimos, existem a[gumas caracteristicas que nos ajudam a
identiﬁcar se uma pratica corpova[ esta de acordo com a educa(;éio somatica, ou seja, se 0 trabalho corpora[
pode ser considerado uma técnica. A meu ver, essa necessidade de enquadrar certos tipos de trabalhos pode
ser avaliada como um resultado trazido pelo rigor académico das Universidades que colocaram a educagdo
somatica em circu[agéo. Na contramio desse movimento, o proprio Klauss Vianna tratou de assumir esse
[ugav de nao-técnica, pois tinha medo de ter a sua pesquisa corpova[ enclausurada, embrutecida e sem
movimento. Por outro lado, seu “herdeiros” (como ja disse, a ﬁﬁac;éo auma técnica é importante) escolheram
uma postura comp letamente discordante a de Klauss e acabaram por organizar sua pesquisa, exatamente
porque identificavam no percurso de sua obra fundamentos e principios necessarios para atribuir a seu

trabalho o valor de uma técnica. Luis Pellegrini escreveuna introdugao do livro de Klauss Vianna o seguinte:

Existe uma “técnica Klauss Vianna”, mas ela pouco ou nada tem a ver com os sistemas de
7 1+ . ~ 7

regras, cdigos e principios ordenados na concepgo comum da danga cléssica e moderna, e

nem tampouco com os métodlos de trabalho corporal das hoje tao em moda terapias do corpo

esimilares. [...]. Mas sua visdo vai muito além. Partidério e apaixonado da liberdade individual

em todas as suas formas, ele rejeita o aspecto de “camisa de forca” em que esses sistemas se

transformaram quando aplicados de maneira massificada, ou quando sdo entendidas como

escalas de regras fixas e imutdveis. (VIANNA, 1990, p. 12).

Vianna, para mim, era um pesquisador noémade para aproximé-[o daqui[o que Deleuze-

Guattari chamou de filésofo némade. Por isso, no meio artistico por algum tempo se tornou um problema
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tirar de seu trabalho algum fundamento. E comum aos que tiveram a oportunidade de experimentar e
trabalhar com Klauss, falar de focos diferentes presentes na sua pesquisa. Uma hora ele elegia os ossos como
pviovidade, outra as avticu[ac;ﬁes, outra atribuia seu trabalho a pe[e... Isso mostra o movimento de seu
pensamento. Mostra um nomadismo corporal que o atravessava. Mais uma vez aproximamos Vianna do
mundo de[euze~guattariano quando vemos nele uma luta para manter seu pensamento sem imagem
ﬁmdante que, no caso da danga, acaba por se concretizar em uma técnica. Atribuimos a partir da ﬁ[osoﬁa
de[eme—guattaviana um desejo em Klauss de fazer da danga um ﬂuxo, “[...] um devir que se assemelhe a
vida (pois é dela que o pensamento deve retivar as suas leis e ndo da imobilidade [...]” (SCHOPKE, 2012, p.
14). Klauss Vianna faleceu em 1992. Perdeu a luta contra uma doenga cardaca. E seu trabalho perdeu a luta
contra a representagio cléssica, contra o platonismo investido em nés. Como afirma Regina Schopke (2012)

a forga burocratica da razdo classica mais uma vez agiu sobre e no nosso préprio pensamento.

Klauss Vianna é um exemplo do que aconteceu com tantos outros corpos ndmades que hoje
se encontram nomeados e identificados no campo das técnicas de educagio somatica. Citar o trabalho de
Klauss néo ¢ por acaso. Eu tenho um certificado de especialista na Técnica Klauss Vianna (TKV) que me
habilita e me permite abordar os principios e ﬁmdamentos de seu trabalho. E como ja disse, ao [ongo de
minha trajetéria acabei por me filiar a essa técnica, pois eu sentia uma grande afinidade e proximidade
com o trabalho produzido por esse pesquisador brasileiro, uma vez que foi elaborado a partir das
necessidades voltadas aos problemas experimentados no campo da danca, ou seja, voltada aos corpos

cénicos. Sob o ponto de vista da filiagdo, eu posso me situar na terceira geragio da TKV, porque nao tive
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contato direto com Klauss Vianna, apenas com 0s herdeiros de seu trabalho. Ironicamente quem encaloec;ou
o movimento de sistematizagao e organizagdo técnica da pesquisa corpova[ proposta por Vianna foi seu
ﬁlho, Rainer Vianna. De Rainer até, pe[o menos, a minha geragdo, NA0 cessamos de transformav 0
pensamento de Klauss numa visdo baseada na representagio cldssica. Alids, é bom ressaltar que nem todo
artista, mesmo aque[es que se consideram criadores, poderéo ser pensados a maneira de[euze—guat’cariana
de entender os produtores das fow;as ndémades. O que temos, entdo, é uma gama de artistas sedentdrios no
campo da danga como obj etivo de “[...] tornar pensaveis e compreensiveis toda uma enorme massa deju(zo
de valores, antigas ﬁxac;ées e criagdes de valores chamados de verdades [...|” (SCHOPKE, 2012, p- 174). Eis
assim a exp[icagﬁo para nos apegarmos a um ﬁmdamento, porque o ﬁmdamento de uma téenica é a sua

verdade e a representagdo e recognicdo sdo os meios uteis de sobrevivéncia dessas verdades.

Frente a toda essa situagdo descrita aqui de aprisionamento do pensamento e cerceamento da
criagdo pelo pelas forgas investidas em nés através das malhas da representagdo cldssica, chego a seguinte
conclusio: a consciéncia corporal nio poderia ficar de fora desse movimento, j4 que esconjurar o
nomadismo é exatamente submeté-lo as regras da identidade e da semelhanga que sdo estabelecidas sob o
_ju[go dos critérios Vigidos do racioctnio [égico e representativo, que, para nds, trata-se da consciéncia.
Afirmamos com isso que o modus operand, da razdo cldssica nas técnicas de educacdo somética é
engendrada pela abordagem da consciéncia corporal. Eu sé existo e posso ser pensada quando sou objeto
de cogitagao, ou seja, quando sou objeto da consciéncia. Assim sendo, sob esse viés, podemos ver aqu'do de

mais potente na filosofia deleuziana se perder: a diferenca pura. Langar mio dos mecanismos da
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consciéneia e da razdo é assumir a representacio cldssica como parametro para o pensamento e impedir
que a selvageria da diferenca atue no sentido de perturbar a ordem estabelecida por uma técnica. Como
aﬁrma Regina Sch&ipke (2012, p- 24): “submeter sumariamente a diferen(;a aos princtpios da identidade e
da semelhanga (na representagdo) ¢ selecionar aquilo que nela devera ou ndo ser reconhecido pela razao”.
A diferenca pensada em si ameaga o perfeito equilibrio da razdo e da consciénceia, ou seja, a diferenca é

capaz de explodir a ideia de um sujeito consciente.

Eu gostaria de poder afirmar minhas préticas como forca némade que expressam um mundo
totalmente pura diﬁzrenga daquele que foi elaborado pela razdo soberana, ou seja, pe[a consciéncia. Mas ao
contrario do que eu um dia desejei, hoj e meu corpo é um sedentario & servico do reconhecer e Vepvoduzir as
verdades das técnicas. E sou constantemente recompensada com diplomas, certificados, elogios,
reconhecimento quando fago esse servico, quando sigo a cartilha da identidade e da semelhanga. Que
mundo seguro este! E isso que uma técnica de educagio somética aos molde da consciéncia vem me mostrar:
como fazer para aprisionar a diferenga, tornar os corpos sedentarios, afogando as singularidades em nome
de um sujeito da consciéncia alimentado pelos sonhos das identidades plenas. E assumindo esse carter
identitdrio do mundo das cépias buscando cada vez mais semelhanga com uma ideia que luto diariamente.
E 0 esgotamento veio. Cabe a este trabalho afurmar a possibilidade de romper com esse movimento da razdo
classica, da recognicdo e da representagio. Como sair da ilha da minha consciéncia? Assumindo a diferenca

pura do modo como ela é colocada na filosofia de Gilles Deleuze.
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A bailarina, durante todos os fragmentos de suas cartas presentes na primeira parte

desse trabalho, mostra-nos algumas trajetoria que evidenciam o aprisionamento da diferenca
aos liames da representacdo. Também foram descritas algumas instrucdes de desenvolvimento
da consciéncia corporal. Nesse percurso ja podemos ver como o conceito de diferenca circula
na formag&o de um corpo dangante. A todo momento a diferenca é colocada mais como uma
particularidade. As técnicas acabam partindo daquilo que é semelhante aos corpos dangantes
para, em relacdo a essa semelhanca, mostrar a diferenca. E sempre algo que se faca reconhecer
a diferenca entre 0s corpos, ou seja, aquilo que é diverso. Aliés, o que se produz constantemente
ao tratarmos a diferenca € confundi-la com o diverso. Direcionamos nossas instrucdes a
diversidade corporal e deixamos de considerar que a diferenca € aquilo que faz com que algo

seja diverso.

Segundo Franklin Leopoldo Silva é no seculo XX que a diferenca ganha destaque
e passa a ser considerada como um conceito importante devido as transformacdes do individuos
do ponto de vista da Psicologia, da Ciéncia e até as transformac6es da Fisica que abriram espaco
para outras visbes de mundo serem consideradas, além das experiéncias historicas que
caracterizam esse século. Muitos sdo os autores que fazem parte da filosofia da diferenca, porém

é Gilles Deleuze quem desenvolve radicalmente esse conceito.

Deleuze denuncia uma certa concepcdo estavel das coisas. Delas esperamos que
permanecam a mesma ou que mudem muito pouco para que ndo prejudique o que elas séo
essencialmente. Para Silva (2017) tudo que existe deve ter um atributo, uma qualidade, um ou
varios aspectos que nos fazem reconhecer ao longo de eventuais mudancas. Mas reconhecemos
0 mesmo de formas diferenciadas. Essa é a ldgica que nos conduz e que governa nosso modo
de pensar. O que se procura € viver num mundo estavel, assim as mudancas terdo um menor
impacto sobre a seguridade dessa vida, “por isso pensamos que as pessoas possuem
caracteristicas que nos fazem reconheciveis a qualquer momento do tempo. Isso facilita a forma

de lidar com as coisas e as pessoas”. (SILVA, 2017).

Para manter uma vida em seguranga, o que se faz é construir identidades para assim
vermos as coisas de forma idéntica, pois nos é conveniente, ou seja, 0 mundo das identidades é
uma convencdo para escamotear aquilo que mais tememos, a diferenca. Essa logica tdo
poderosa media e guia a forma de nos relacionarmos com o0 mundo. A todo instante, sem nos

darmos conta, fazemos desaparecer a diferenca. Segundo Silva (2017), Gilles Deleuze nos



94

mostrou que uma viséo despida de preconceitos veria realmente um ser que vive no tempo. Esse

ser acompanha as mudangas qualitativas dos instantes, que é radical.

Podemos observar que enquanto Deleuze desenvolve seu pensamento acerca da
diferenca, ele acaba por decompor uma certa ontologia conduzida pela filosofia do sujeito.
Deleuze considera os seres a partir da univocidade. Mas ao pensar a univocidade em alianca
com Espinosa, acaba produzindo uma outra forma de vé-la. Em Deleuze, os seres sdo multiplos
e diferentes o que significa que ndo h4 um Unico e mesmo ser, como em Espinosa. O ser de
Deleuze se diz de uma mesma maneira e num unico sentido, uma s6 voz que afirma a diferenca
e o devir, rompendo com a identidade. Uma voz que se diz “[...] de todas as suas diferencas
individuantes ou modalidades intrinsecas” (DELEUZE, 2018, p. 62). Ainda, para Deleuze
(2018), o Unico sentido em que o ser se diz é daquilo que ele ja se difere, ou seja, 0 ser se diz
da prépria diferenca.

Vejamos a questdo mais de perto: para Deleuze, o ser é univoco, mas isso ndo quer
dizer que ele seja uno (ou seja, que exista um Gnico e mesmo ser para todas as coisas,
tal como em Espinosa). Para ele ndo existe um ser, mas multiplos seres. Assim,
univoco que dizer, especificamente, uma “s6 voz” para toda uma multiplicidade de

seres. Em outras palavras, todos se “dizem” da mesma maneira, isto ¢, em sua propria
diferenca (SCHOPKE, 2012, p. 15)

Trata-se efetivamente de pensar a diferenca entre os existentes sem fazé-lo por
aquilo que é visto como essencial. Diante disso, como fazer para que esse ser que se diz na e da
diferenca apareca nas instrucées voltadas aos corpos dancgantes? Nosso trabalho, no momento,
ndo é propor nenhuma nova instrucdo, mas clarear algumas confusdes que fazem com que, por
exemplo, a diferenca apareca mais como uma diferenca numérica ou especifica (SCHOPKE,
2012) que tende a submeter a diferenca dos seres a identidade plena de um conceito geral e
abstrato. Deleuze ao afirmar que o ser se diz da diferenca nos possibilita criar um mapa para
libertar a diferenca 14 de onde nos a aprisionamos. De certo, o caminho aqui escolhido
primeiramente pretende desatar o n6 que envolve o conceito de diferenga. Deleuze em seu livro
Diferenca e repeticéo (2018), percorre os caminhos que desvirtuam a diferenca pura mantendo-
a sob o julgo da representacéo e da identidade.

Segundo Alisson Ramos de Souza (2017) aquilo que amaldigoa a diferenca ao
longo de seu percurso na filosofia é a identidade. E ela quem aprisiona a diferenca na quéadrupla
raiz da representacdo, porque sdo as quatro raizes do principio da razdo. Assim, sé conhecemos

a diferenca quando mediatizada, submetida, acorrentada as exigéncias da identidade e da
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semelhanca. SO assim a diferenga se torna visivel e pensavel: obedecendo aos critérios rigidos
do raciocinio légico e representativo, ou seja, ao critérios da consciéncia. Eis aqui o ponto de
acomodacao, o momento feliz aos olhos gregos, “[...] olho que perdeu o sentido dos transportes
dionisiaco e das metamorfoses” (DELEUZE, 2018, p. 58). Primeiramente, para falar da
diferenga, precisamos dizer o que ela ndo é. Acreditamos que este caminho nos ajuda a ndo
fazer uma certa confuséo identificada por Deleuze (2018, p. 58): de confundir “[...] o conceito
préprio de diferenca com a inscricdo da diferenca no conceito geral”. Como explica Souza
(2017, p. 40): “a diferenga ndo € a oposigdo, a contrariedade, a alteridade, o diverso, 0 negativo
etc. Ela ndo difere de outra coisa sendo dela mesma [...]”. O investimento em Deleuze se faz ao

menos em quatro frentes:

Em primeiro lugar, contra Aristételes, a diferenca ndo deve ser pensada como aquilo
que define as divisdes dentro do ser: categorias, géneros e espécies. Em segundo lugar,
contra Hegel, a diferenca ndo deve ser pensada como aquilo que subsume todas as
identidades e suas antiteses — ou seja, como o fim inalcangavel de um processo em
expansao de contradicdo e sintese. Em terceiro lugar, contra Leibniz, a diferenca ndo
deve ser pensada como o infinitamente pequeno. Em quarto lugar, contra Platdo, ela
ndo deve ser pensada como aquilo que parte de um original (WILLIAMS, 2003, p. 55
apud SOUZA, 2017, p. 40).

O trabalho aqui ndo tem o objetivo de expor 0s pontos tedricos de cada filésofo que
Deleuze faz frente. Entendemos que comecar falando da diferenca pelo que ela néo € nos parece
um caminho seguro para ndo cometer o erro de prendé-la num conceito geral, que acaba por
torna-la esséncia ou mesmo um fundamento metafisico. Talvez o trabalho mais dificil seja o de
mostrar como a diferenca atua e funciona, pois a prépria forca de pensar pela representacéo
pode nos leva a qualquer instante a cometer o erro acima mencionado. E a forca daquilo que
Deleuze chamou de razéo classica que teremos sempre que esconjurar. Essa razéo funda uma
imagem dogmatica do pensamento que confunde o pensamento com o puro ato de recognicao.
Sao esses atos de recognicdo que ndo param de inventar técnicas teologicas, cientificas,
estéticas que permite & representacdo conquistar o obscuro e integrar a profundidade da
diferenca em si. (DELEUZE, 2018, p. 350). Um pensamento associado ao reconhecimento
impede que a diferenga em si seja a0 menos considerada, pois ela mesma exclui toda a relagéo
do diferente com o diferente, porque isso torna a diferenca pensével. Entdo, é por meio dessa
relagdo que a razdo cria seus parametros de semelhanca que permite domar e submeter a
diferenca ao quadruplo grilhdes da representacdo. E preciso representar a diferenca, fazé-la

mediatizada aos quatro aspectos da representacdo: a identidade do conceito, a oposi¢do do
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predicado, a analogia do juizo, a semelhanca da percepcdo. Segundo Deleuze (2018, p. 349),
“toda e qualquer outra diferenca que ndo se enraize assim sera desmesurada, incoordenada,

inorganica: grande demais ou pequena demais, ndo so para ser pensada, mas para ser’.

Afinal como poderia a representacdo dar conta de algo téo inusitado, de algo que nao
guarda uma relacdo de semelhanca com qualquer outra coisa? Como pode a
representacdo, com um Gnico centro, um Unico fundamento, julgar o que é dispar?
Como pode ela representar o “irrepresentavel”, aquilo que ndo ¢ cognicivel sendo
quando colocado sob o jugo da semelhanca e da identidade? Porque a representacéo,
no sentido classico, ¢ isto: a “imagem” semelhante de um objeto concreto. Como dizia
0 proprio Santo Tomas, representar significar conter a semelhanca da coisa a ser
conhecida (SCHOPKE, 2012, p. 38-39).

Deleuze pontua as quatro ilusdes presentes na quadrupla raiz da representacdo em
que a diferenca pura é submetida. Ao mundo da identidade, Deleuze atribui essa ilusédo a Plat&o.
Platdo vai estabelecer algumas distingdes importantes para que a identidade se estabelece. A
primeira distingue o modelo da cOpia, a segunda vai distinguir as cépias do simulacro. Feita
essa distingdo, “[...] o modelo pode ser definido por uma posicéo de identidade como esséncia
do Mesmo e as copias serdo definidas por uma afeccdo de semelhanca interna como qualidade
do Semelhante” (DELEUZE, 2018, p. 352-353). Toda essa distin¢do serd construida por meio
de um método em que se estabelece dois predicados opostos no qual o modelo escolhe aquele

gue mais o convém. Por esse método, a diferenca é subordinada as instancias do Mesmo, do

Semelhante, do Analogo e do Oposto. Eis 0 método da divisdo platébnica comentado pela A

bailarina.

A segunda ilusdo colocada por Deleuze diz respeito a semelhanca. Nesse caso, a
semelhanga € determinada como a semelhanca do sensivel consigo mesmo ndo mais
semelhanca da copia com o modelo. Nessas condi¢es, a diferenca se anula na qualidade que a
recobre, produzindo uma igualizacdo quantitativa do que é desigual e vem duplicar a
semelhanga. A diferenca é subordinada ao semelhante na percepg¢do que sé fazia diferenca ser
sentida “[...] sob a condi¢do de uma assimila¢do do diverso tomado como matéria do conceito

idéntico” (DELEUZE, 2018, p. 354).

A terceira ilusdo entende a diferenca somente sob a forma da oposicao. Essa ilusao
submete a diferenca a falsa poténcia do negativo. A diferenca sé se diz afirmando o seu

negativo, s6 tem sentido gracas a sua negagdo. Constitui-se, entdo, o ndo ser ou o ser do
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negativo. Este ndo ser, que se afirma da negacdo, da contradicdo, da oposicao é um epifendmeno
da consciéncia. A diferenca, dessa forma, vai se constituir & imagem e semelhanca das

proposi¢des da consciéncia. Em suma,

Na verdade, a origem das antinomias é a seguinte: desde que se desconheca a natureza
do problematico e a multiplicidade que define uma Ideia, desde que se reduza a Ideia
ao mesmo ou a identidade de um conceito, 0 negativo adquire toda a sua forga”
(DELEUZE, 2018, p. 357).

Eis o liame injusto que subordina a diferenca ao negativo.

Finalmente a quarta ilusdo que sujeita a diferenca a analogia do juizo. O ser nessa
ilusdo se diz analogicamente daquilo que é. S6 pode ser pensado como portador de diferencas
em geral. A diferenca vai precisar que os conceitos ou 0s predicados do ser sejam reconheciveis
e determinaveis. Assim, a identidades do ser s6 pode ser representada por um certo nimero de
conceitos determinaveis. Esses conceitos, nessa ilusdo, sdo chamados de género ou categorias.
A partir disso, o ser € analogo em relacéo a eles. Sdo 0s géneros ou categorias do ser que marcam
a dependéncia da diferenca em relacdo a representacdo. Para Deleuze (2018, p. 358), “A
distribuicdo da diferenca, totalmente relativa as exigéncias da representacdo, pertence

essencialmente a visdo analoga”.

Para Regina Schopke, ha uma “razao-moral” para considerar somente aquilo que é
compreendido em um modelo especifico e prefigurado dado pela razdo representativa, pois
“essa ¢ uma maneira de exclusdo premeditada daquilo que a razdo ndo pode apreender - dada a
sua estrutura absolutamente légica” (SCHOPKE, 2012, p. 23). Conforme Schépke, ha uma
imagem moral do pensamento que torna a ideia de mudanca e de devir dificil de serem
justificadas porque esses conceitos colocam em jogo a propria nogdo de identidade. Ainda, a
autora explica que a razdo s se constitui porque esta a servi¢o dos ideais morais nos quais
fazem da razdo uma instancia seletiva e suprema juiza de valores. Dessa forma, ela pode
desqualificar e destituir tudo aquilo que ndo se enquadra em um modelo especifico. Por isso
todo esse trabalho de esquecimento e abandono da diferenca, pois ela por meio de sua natureza
rebelde coloca em jogo toda uma ordem e normas previamente estabelecida. Assim, ha todo um
esforco de submeter a diferenca as exigéncias da representacdo, tornando-a prisioneira do reino
das generalidade, segundo a ordem da semelhanca entre os sujeitos e da equivaléncia entre 0s

termos.
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Regina Schopke destaca a generalidade como o principal critério para definir a
representacdo no pensamento de Deleuze. Schopeke (2012) explica que temos a tendéncia a
associar as imagens das coisas pelo grau de semelhanca e identidade que elas guardam entre si.
Deleuze (2018) vai esclarecer que a generalidade podem ser apresentadas sob duas grandes
ordens: a ordem qualitativa das semelhangas e a ordem quantitativa da equivaléncia. Porém,
sua maxima expressao vem pelo entendimento de que um termo pode ser substituido por outro.
Isso porgue a generalidade toma o ser como uma particularidade e ndo uma singularidade.
Precisamos primeiramente pontuar a importancia de destacar uma distin¢cdo que Deleuze faz
entre o particular e o singular. Esses dois conceitos também produzem uma série de erros que
nos levam a confundir a diferenca com o reino das generalidades. Para a danca, essa € uma
distingdo que mudaria o funcionamentos de muitos discursos e procedimentos direcionados aos
corpos dancantes. Assim sendo, o particular seria uma ideia que pode ser substituida por
qualquer outra ideia particular que se assemelhe sob a relacdo de uma palavra sem que haja
qualquer perda de sentido. (DELEUZE, 2018). Ao reino das generalidade s6 cabem seres
particulares, pois eles se equivalem o que permite serem trocados. O singular, ao contrario, é o
ndo permutavel, o insubstituivel. As singularidade ndo pertencem as grandes ordens da
generalidade (semelhanca entre os sujeitos e equivaléncia entre 0s termos) pois elas séo a
prépria criacdo, a propria diferenca, Unica e insubstituivel. Separar o particular do que é singular
também nos ajuda a distinguir a generalidade da repeticao.

Schopke (2018) explica, por exemplo, que no geral a ciéncia investiga o particular.
O que interessa afinal a ciéncia é aquilo que tornam as coisas similares, a generalidade. Por
isso, quando a ciéncia trabalha a repeticao, ela esta se referindo a passagem de uma ordem de
generalidade a outra ordem de generalidade. Assim, repetir é estar em relacdo com algo Unico
e singular, algo que ndo tem semelhante ou equivalente (DELEUZE, 2018). Dessa forma, a

repeticdo torna-se impossivel para o campo das generalidade. Assim,

Se a repeticéo existe, ela exprime ao mesmo tempo uma singularidade contra o geral,
uma universalidade contra o particular, um notavel contra o ordinario, uma instancia
contra a variacdo, uma eternidade contra a permanéncia. Sob todos o0s aspectos, a
repeticdo € a transgressdo (DELEUZE, 2018, p. 19).
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Se Deleuze afirma que as Ciéncias lidam com o reino das generalidades, com o
particularidade, como o campo da danga pode se servir dos saberes da ciéncia sem trazer junto
essa forma de pensar? Uma saida seria considerar os corpos dancantes como singularidades.
Ao viés disso, engendra-se a ideia de que todos os corpo sdo dominados pelo simbolo da
igualdade que é ter consciéncia. Por isso, precisamos utilizar modelos anatdmicos e observar o
corpo dos outros, porque estes sdo parametro que nos torna semelhantes e equivalentes. Ainda,
0 que a danca mediada pelas técnicas de educacdo somaticas fazem é tracar linhas de
equivaléncia, ressaltar nossas similaridades e focar naquilo que nos identifica como corpos:
musculos, articulagGes, 0ss0, percepcao... Tudo isso nos iguala fazendo com que “[...] o idéntico
exista no fundado, o de servir-se da diferenca para fazer com que o idéntico exista” (DELEUZE,
2018, p. 96).

Em torno disso, as instrucGes se organizam para manter um modelo e selecionar as
copias. Danca e educacao somatica fazem dos corpos conscientes um fundamento, produzindo
uma imagem dogmatica do pensamento, por isso a consciéncia corporal aparece como a
imagem fundante de um individuo constituido na experiéncia. H4 uma tendéncia na organizacdo
das instrugdes voltadas ao desenvolvimento da consciéncia como as expostas aqui na primeira
parte do trabalho de encontrar a semelhanca naquilo que é multiplo, porque s6 na semelhanca
entre 0s corpos que podemos ressaltar a diferenca. Agrupamos, sob a forma de técnicas, aquilo
que assemelha os corpos. Justificamos, salvamos, selecionamos o semelhante em nome da
identidade que fundamenta o modelos de uma técnica. Submeter a diferenca a esses aspectos €
relacionar a uma imagem do pensamento que possui o0 poder de parar a selvageria da diferenca

frente a qualquer ordenacéo estabelecida, tornando-a desnecessaria.

Tratamos de evidenciar na primeira parte desse trabalho, algumas instrugdes
voltadas para o desenvolvimento da consciéncia corporal e ndo esgotamos 0s apontamento que

trazem a tona toda essa maquinaria do mundo das identidades, modelos, representacdo e
generalidade em pleno funcionamento. Além disso, vemos nas epistolas de A bailarina 0S

percursos e 0s caminhos dessa maquina-consciéncia na relagdo com a danca. O que néo falta
sdo boas intencOes que se mostram abertas a diferenca. Mas uma diferenca aos moldes da
filosofia do sujeito que tende a selecionar o que nela deverd ou ndo ser reconhecido,
rememorado, relembrado pela razdo. Agir sob a égide da razdo classica € encontrar como

fundamento a consciéncia que, de Platdo até Descartes, encontrou outros horizontes de
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funcionamento guardando sua principal caracteristica, o poder de pensar e atribuir sentido ao

mundo. A consciéncia corporal é a moral sedentaria dos corpos dancantes.

E por meio do funcionamento dessa razio representativa, que ganha novos
componentes conceituais pela consciéncia investida ou travestida de corpo, que a diferenca dos
corpos dancantes se torna possivel de ser pensada ou vivida. Entendemos que é por essa
experiéncia de consciéncia corporal que a diferenca se torna objeto de uma representagéo que
vai consideré-la algo concreto, podendo ser verificavel e representavel. O que se V&, entdo, é a
consciéncia corporal designando uma marca nos corpos, funcionando, dessa forma, como
verdadeira legisladora dos corpos dangantes num simples processo de recognic¢éo. Por isso, um
corpo dancante a servigo da recogni¢do “[...] ndo pode de modo algum ser um criador de novos

mundos e novas possibilidades de existéncia” (SCHOPKE, 2012, p. 137).

Como ja foi colocado, a consciéncia corporal funda uma imagem do pensamento
na danca que vai funcionar como a verdadeira razdo classica, a razdo moral dos corpos
dancantes. Dai uma diversidade de técnicas, métodos que nos leve a dancar verdadeiramente
porgue s6 uma moral fundada nos corpos busca a verdade. Afirmamos, assim, que sO corpos

dancantes sedentarios criam suas dangas amparadas numa imagem dogmaética do pensamento.

Ha nesses meios de acessar a danga de cada um 0s pressupostos implicitos que nesse
caso se apresenta como consciéncia corporal. Assim, “somente por meio desse método
experimentaremos a certeza do que, independentemente do momento e lugar, somos capazes

de penetrar no dominio de que “vale em todos 0s tempos e em todos os lugares” (SCHOPKE,
2012, p. 26). Vemos isso quando, por exemplo, a bailarina Vai com 0 seu trabalho de consciéncia

corporal para o dominio da capoeira. E esse tipo de pensamento que a impregna e a faz acreditar
gue esse é o caminho para acessar aqueles corpos capoeiristicos. Para ela, a consciéncia corporal
vale em todos os lugares, pois 0 que se construiu como pensamento foi 0 senso comum de que
todos temos corpos, logo temos consciéncia corporal. Sua danca ocidentalizada cabe a qualquer
corpo, de qualquer lugar, mesmo que atravesse as diferentes culturas que possuem outras

formas de considerar a danga dos corpos.

Dito isso, é preciso olhar para nossa forma de conduzir os corpos dancantes, ou
seja, olhar para as nossas instrugdes e perceber o aprisionamento da diferenca aos liames da
identidade. Os corpos dancantes ndo param de ser atingidos pelos bombardeios estratégicos da

representacdo e da recognicéo tendo, desse jeito, o seu poder de criar, de pensar e de produzir
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sua propria diferenca submetidos e regulados pelos principios da razdo representativa. O
desenvolvimento da consciéncia corporal bloqueia a verdadeira rebeldia da diferenca,
impedindo toda a poténcia criadora que verdadeiramente rompe com determinados estados de
coisas. Onde achamos ter estabilidade, s6 ha devir e movimento. Sé ha diferenca. Dissolver o
eu, a consciéncia é fazer funcionar a diferenca nas instrucées. “Quando a identidade das coisas
é dissolvida, o ser escapa, atinge a univocidade e se pbe a gira em torno da diferenga”
(DELEUZE, 2018, p. 96). Precisamos tomar conhecimento de que a diferenca, esta pensada por
Deleuze, atua no sentido de arrastar a vida consigo, transforma-Ila, recriando-a continuamente.

Pensar a diferenga, nesse caso, € manter sua natureza anarquica e subversiva.

Fazer dancar a diferenca pura nos corpos dancantes sem a mediacao da consciéncia
corporal como fundamento é deixar vir a tona o fundo, o simulacro. Eis aqui aquilo que ja se
alastra pelo mundo do fundamento mesmo que exista um grande empenho em exclui-lo.
Consideramos gque somente a diferenca conduzida dessa forma nas instrucdes podera levar os
corpos dancantes a se desprender de qualquer conceito ligado a consciéncia. Produzir o conceito
de diferenca nos corpos dancantes ao invés de desenvolver a consciéncia é mergulhar no caos
para tirar desse fundo o simulacro, pois “O simulacro ¢ o caos, a desordem, a falta de um fio
condutor, a auséncia de um modelo. Nele, o caos parece transbordar, tamanha é a fragilidade
de seus contornos” (SCHOPKE, 2012, p. 57).

Com efeito, por simulacro ndo devemos entender uma simples imitacdo, mas antes o
ato pelo qual a propria ideia de um modelo ou de uma posi¢do privilegiada é
contestada, subvertida. O simulacro € a instancia que compreende uma diferenga em
si, como duas séries divergentes (pelo menos) sobre as quais ele atua, toda semelhanga
tendo sido abolida, sem que se possa, por conseguinte, indicar a existéncia de um
original e de uma copia (DELEUZE, 2018, p. 99).

Parece-nos que ao longo de nossa investida por encontrar fundamentos que
organizassem a danga em técnicas corporais, acabamos por condenar todo e qualquer estado de
diferenga livre e ndmade. Condenamos, dessa forma, o simulacro, pois o simulacro compreende
em si uma diferenca em que recusa qualquer no¢do de um modelo prévio. Engendrar o
simulacro é para n6s um caminho nessa investida de perverter o platonismo atuante em nosso
pensamento. Para além dos questionamentos acerca da dualidade psicofisica inaugurada por

Platéo, temos a grande tarefa de introduzir o simulacro em nossas instrugoes.
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Para este trabalho, subverter o platonismo também se trata de romper com a
filosofia do sujeito, ou seja, dilacerar a filosofia da consciéncia. Para tanto, precisamos assumir
a faléncia da representacdo para libertar o mundo das diferencas, o0 mundo dos simulacros.
Entretanto, o que fazemos é lancar mao do método da divisao platénica instituindo aos corpos
dancantes o fundamento da consciéncia corporal. Por esse fundamento, podemos distinguir “a
coisa mesma” dos simulacros, ou seja, “a copia ¢ uma imagem dotada de semelhanga, o
simulacro uma imagem sem semelhanga” (DELEUZE, 2015, p. 263). Nossas instrucoes
remetem 0s corpos dancantes ao fundamento da consciéncia corporal, subordinando-os ao
mesmo. Quando o que deveriamos fazer, segundo Deleuze (2018, p. 96), é “[...] recusar o
primado de um original sobre as copias, de um modelo sobre a imagem. Glorificar o reino dos

simulacros e dos reflexos”. Eis a mais pretendida subversdo possivel.

Para Deleuze, excomungar o simulacro parte de uma motivacio moral. E por razdes
morais que o simulacro deve ser exorcizado. Nele s6 emergem imagens demoniacas, destituidas
de todo jogo entre duas similitutes, selecionadas em nome da identidade e semelhanca com o
modelo ideal. Deleuze (2018, p. 353) afirma que “O que ¢ condenado no simulacro é o estado
das diferencas livres oceanicas, das distribuicdes némades, das anarquias coroadas, toda essa
malignidade que contesta tanto a no¢do de modelo quanto a de copia”. Essa moral procura
impedir que as poténcias da divergéncia e do descentramento, do préprio simulacro, essas
forcas cologquem nosso pequeno mundo em movimento contestando, enfim, a supremacia da
identidade e a tirania da razdo representativa. O carater absolutamente transgressor do

simulacro ndo cabe nesse mundo de segurangas estaveis que nos conduz e nos governa.

O mundo das representacGes precisa fundar. E “[...] fundar & determinar o
indeterminado” (DELEUZE, 2018, p. 364). Essa é uma operacao realizada pela razdo buscando
definir os elementos, as relacdes e as singularidades correspondentes a Ideia, a0 modelo. E por
meio dessa operacéo que se estabelece a semelhanca com o fundado. S6 o fundamento é capaz
de selecionar e fazer a diferenca entre as imagens semelhantes para, entéo, rejeitar ou denunciar
as imagens falsas, ndo fundadas, sem semelhanca ou rebeldes. Essa operacéo expressa a razéo
suficiente, ou seja, expressa a operacdo da propria consciéncia. Por meio da consciéncia ou
razao suficiente podemos ver o mundo das representacdes determinar o indeterminado e fundar

o sem fundo.

Nesse caso, aquilo que chamamos de consciéncia corporal nas técnicas de educacao

somatica surge como um conceito da representacdo que define as condi¢Bes possiveis de
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experiéncia. Entendemos, assim, que tudo aquilo que se passa pelo corpo, o indiscernivel e o
indeterminado, ganha seus contornos e assim podemos ter uma multiplicidade infinita de
experiéncias, mas estas terdo seu circulo de convergéncia centrado na consciéncia. Assim
sendo, “Essa operagdo ¢ efetuada por um método que assegura uma monocentragem de todos
os centros finitos possiveis de representacdo, uma convergéncia de todos os pontos de vistas
finitos da representacao” (DELEUZE, 2018, p. 362). Desenvolver a consciéncia corporal é fazer
com que o corpo, que ja € em si simulacro, mergulhe no fundo e traga a superficie as
experiéncias que podem ser determinadas, modeladas e preenchidas de formas. E a consciéncia
que retém do real a conformidade com a experiéncia possivel e procura determinar as
experiéncias daquilo que é possivel. Dessa forma, o corpo, minado de consciéncia, pode

multiplicar as perspectivas dos pontos de vistas daquilo que é experimentado.

Por outro lado quando os corpos dangantes sdo levados ao estado de simulacro, ao
invés de convergir para um centro, nesse caso a consciéncia, eles divergem as séries, descentra
o circulo. Vemos entdo que “A Unica convergéncia possivel de todas as séries € um caos
informal que compreende todas elas” (DELEUZE, 2018, p.367). Dissolver a consciéncia € levar
0S corpos que dangam ao a-fundado.

Por “a-fundamento” ¢ preciso entender a liberdade ndo mediatizada do fundo, a
descoberta de um fundo atras de qualquer outro fundo, a relagdo do sem-fundo com o
ndo fundado, a reflexdo imediata do informal e da forma superior que constitui o
eterno retorno (DELEUZE, 2018, p. 97).

Sé o sem fundo é capaz de impedir os privilégios trazidos pela consciéncia corporal,
pois nenhum corpo dancante tera a identidade com o modelo de uma técnica, nem vai possuir
a semelhanca de uma copia. Em estado de simulacro, os corpos dancantes sdo constituidos de
diferencas e se comunicam por diferenca de diferencas. Por isso, como explica Deleuze (2018,
p- 367), “o simulacro ¢ o sistema em que o diferente se refere ao diferente por meio da propria
diferenca”. Esse sistema € a expressdo das singularidades em ressonancia, suplantando o reino
das generalidade e particularidades. Nesse sentido, ndo ha corpos analogos possiveis, nem jogos
de similitudes que coloquem os corpos em oposi¢do. Dissolver a consciéncia, para este trabalho,
requer a tarefa de fazer dancar as anarquias coroadas, o simulacro, para impedir as hierarquias

da representacdo. E necesséario produzir uma danca da diferenca pura capaz de implodir o
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mundo das representacdes, 0 mundo constituido pela filosofia do sujeito; implodir o mundo da

consciéncia corporal.

2.2) Destituir as instru¢des do organismo — introduzir o corpo sem 6rgaos.

O monstro ja ronda as técnicas de Educagdo Somaticas. O monstro esconjura,
violenta a consciéncia. Mesmo sem ser convidado diz-se do monstro: “[...] que € isto — 0 CsO
—mas ja se esta sobre ele — arrastando-se como um verme, tateando como um cego ou correndo
como um louco, viajante do deserto e ndmade da estepe” (DELEUZE; GUATTARI, 2012a, p.
12). Assim como Artaud declarou guerra aos 6rgaos, em 28 de novembro de 1947, hoje € um
bom dia para declarar guerra contra 0s corpos dangantes conscientes, porque o0 objetivo € o
mesmao: destruir o juizo de Deus, o organismo. A maquina Deleuze-Guattari da a dica: substituir
a anamnese pelo esquecimento, a interpretagdo pela experimentacdo, pois “ndo desfizemos
ainda suficientemente nosso eu” (DELEUZE; GUATTARI, 2012a, p. 13). Ao direcionarmos
nossas instru¢fes para uma pratica ou um exercicio voltada a experimentacdo do corpo sem
orgaos (CsO), estamos investindo numa experiéncia que se coloca contra 0 organismo, ou seja,
precisamos levar os corpos dangantes para uma experiéncia que os encaminhe “[...] a fugir da
estratificacdo, a escapar da organizagédo extrema, que tenta, a todo momento, determinar quem
somos, 0 que podemos e o que ndo devemos fazer, aonde ir, como agir, 0 que pensar e CoOmo
sentir” (GALLO; ZEPPINI, 2010, p. 116).

De nada adianta aproximar a experimentacdo do reconhecimento, porque a
experimentacdo do CsO ndo € voltada a uma nogdo ou conceitos sob uma visdo classica dos
termos, como se explora a todo momento nas instru¢cdes com as quais as técnicas de educacgéo
somaticas abordam o corpo. A experimentacao aqui tem que se voltar as forcas, as intensidades.
O que experimentamos ao desenvolver a consciéncia corporal sdo estratégias de existéncia e

continuidade do préprio organismo.

O organismo nos impdes a necessidade de articular nosso corpo, determinar fungbes
e cada orgdos, estabelecer relagdes especificas entre os drgédos e as partes. Como
lemos em Zourabichvili (2004, p. 15), o organismo ¢ este “funcionamento organizado
dos 6rgdos em que cada um esta em seu lugar, destinado a um papel que o identifica”.
Vé-se, sempre e unicamente, com os olhos; sente-se, 0 odor com o nariz e o calor com
o tato. Ndo misture as coisas, “sendo vocé sera depravado”. A significancia nos exige
a interpretacéo, interpretar e ser interpretado, sempre. Desvendar o que esta por tras
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de cada gesto, de cada sentimento, de cada pensamento, seu e dos outros (GALLO;
ZEPPINI, 2010, p. 116).

Né&o ¢é o organismo que acabamos por fazer funcionar ao trabalhar a anatomia, por
exemplo, ao abordamos suas proposicdes? A todo momento enunciamos 0S 0SS0S, as
articulagdes, os mauasculos, os 6rgdo. Afirmamos suas funcionalidades, organizacdes,
comunicagdes em vista de uma unidade constituinte. Definimos o corpo continuamente por suas
morfologias, espécie, géneros. Afinal, a consciéncia corporal é esse meio de aprendizado em
que desvendamos, interpretamos 0 nosso movimento e o dos outros. E a consciéncia corporal
trabalhada nesse sentido que insiste em confundir as poténcias do corpo e do movimento com
a poténcia do organismo. Por isso, ha a necessidade de inventar instrucdes sem esse conjunto
de significancia e subjetivacdo. Considerar o corpo sem 6rgdos € instalar sobre o organismos
das instrugdes um monstro capaz de escapar as estratificacdes impostas pela consciéncia. Nao
basta apenas desestabilizar padrées de movimentos em relacdo ao organismo, este Uno ou
maltiplo. “O CsO grita: fizeram-me organismo! Dobraram-me indevidamente! Roubaram meu
corpo” (DELEUZE; GUATTARI, 2012a, p. 25). Precisamos ouvir esses gritos para liberar o
corpo da consciéncia. Admitir que dobramos indevidamente o corpo, impedindo a passagem
das intensidades, dos afetos, das poténcias de suas afeccGes. Devemos pensar as instrucoes

como um CsO que vai

Arrancar a consciéncia do sujeito para fazer dela um meio de exploragdo, arrancar o
inconsciente da significancia e da interpretagdo para fazer dele uma verdadeira
producdo, ndo € seguramente nem maios nem menos dificil do que arrancar o corpo
do organismo (DELEUZE; GUATTARI, 2012a p. 26).

E bem verdade que o CsO, como afirma Deleuze-Guattari (2012a), nio para de
oscilar entre os estratos e os planos que o libera. Por isso, as instrugdes devem se dirigir ao
corpo com prudéncia, tanto de quem as emite quanto daqueles que se contaminam por elas.
Dessa forma, Deleuze-Guattari vé surgir um Artaud descrevendo essa oscilacdo. H4 uma
consciéncia doentia e desavergonhada que nao cessa em nos fazer crer em falsas sensacoes e
percepcdes. Por isso, Artaud toma sua consciéncia, o estrato, que sabe o que € bom para ele e
ndo para de fixa-lo numa realidade dominante. Assim fala Artaud, segundo Deleuze-Guattari

(20124, p. 26) “Ela sabe sobretudo até onde vai seu ser e até onde ele ainda nao foi ou ndo tem
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o direito de ir sem socobrar na irrealidade, no ilusério, no ndo-feito, no ndo-preparado”. Mas
ao mesmo tempo é possivel para ele falar de um plano ndo atingido pela consciéncia, na qual
ela ndo entrou. E desse plano que Artaud chega as sensacbes aventurosas, diferentes das

sensacOes falseadas pela consciéncia.

Um caminho entdo deve ser ndo tomar a anatomia como um modo para a
experimentacdo do corpo, mas partir da ideia da anatomia como um estrato, um estrato da
consciéncia e do organismo. Um estrato que possui 0 objetivo de centrar o corpo na identidade
e semelhanca sendo, dessa forma, a territorialidade do sujeito, sua segmentaridade produzida
pelo ego. Considerar que sao as instrucdes voltadas aos estudos da anatomia do corpo que “[...]
detém os devires, regula o movimento e impde estabilidade através de identidades molares [...]”
(JARDIM, 2007, p. 135). Desenvolver a consciéncia corporal pela perspectiva da anatomia é
tracar planos de organizacdo tornando o corpo esse algo a ser traduzido, algo a ser
constantemente preparado e reencontrado em estratos cada vez mais organizados em seus
funcionamentos organicos extensivos. O plano de organizacdo trazido pela anatomia tem por
finalidade prescrever e seguir fins porque as instru¢fes sdo pensadas a partir de um modelo
preexixtente “[...] um modelo no qual so6 falta a realizacdo; finalidade, aqui implica supor que
tudo é dado, e que o futuro pode ser lido no presente” (SOUZA, 2017, p. 30-31). Por isso,
dissolver o sujeito da consciéncia € se colocar frente ao programa anatémico de significantes e
subjetivacdo. Quando nos referimos as técnicas de educacdo somaticas devemos ter em mente
sempre alguém se apresentando como professor, facilitador, orientador ou qualquer outra
identificacdo que o torne aquele que vai informar a instrugéo e por outro lado teremos aquele
que receberd a instrucdo, o aluno, aprendiz, educando. Entendemos que ambos sdo corpos
dancantes que necessitam construir ndo planos de organiza¢do, mas um campo de imanéncia
ou plano de consisténcia, pois este ¢ “[...] o conjunto dos CsO, pura multiplicidade de imanéncia

[...]” (DELEUZE; GUATTARI, 2012a, p. 22).

Vejamos algo interessante: no que tange a bacia, essa estrutura carrega diferencas
abissais quando observamos uma bacia da sambista, uma bacia da bailarina, uma bacia de um
pedestre ou ciclista. Parece ser uma questdo bem entendida pelas técnicas de educacéo
somatica. Mas o que se faz? Atemo-nos a conduzir essas diferengas a uma anatomia do
reconhecimento que no fim vai produzir semelhancas a um modelo colocado. Porque toda bacia
é composta por determinados 0ssos, mobilizando determinados musculos em determinados
movimentos. Assim podemos qualificar e atribuir generalidades. Encontro puramente extensivo

que ndo produz CsO, “[...] porque em tais caso, nada se passa intensivamente entre um estrato
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e outro, ocorrendo apenas variagdes extensivas das organizacoes a partir de relac6es de causa e
efeito” (GALLO; ZEPPINI, 2010, p. 120). Deixamos de considerar as forcas e os afetos,
multiplicidade de mentes e de corpos, que compdem a bacia de sensacfes aventurosas, como
dizia Artaud. Investe-se nas identidades que fixam as bacias, diminuindo a criacdo de novas
maneiras de se relacionar com as forcas e os afetos dos encontros com os outros corpos. Perde-
se as forcas e os cruzamentos monstruosos dos encontros. Encontra-se, por fim, o organismo.

Pode-se, por outro lado, tracar um plano de imanéncia e

[...] num movimento de desterritorializacdo generalizada onde cada um pega e faz o
que pode, segundo seus gostos, que ele teria conseguido abstrair de um Eu, segundo
uma politica ou uma estratégia que se teria conseguido abstrair de tal ou qual
formacdo, segundo tal procedimento que seria abstraido de sua origem (DELEUZE;
GUATTARI, 20123, p. 22).

Criar linhas de fugas aos corpos dancantes 1a4 onde a consciéncia corporal € levada
pelo plano de imanéncia, encontrando assim as intensidades e outros agenciamentos,
desorganizando 0 organismo e 0 sujeito da consciéncia. Investir em instrucbes que
proporcionem acontecimentos dos quais ndo dependam de um sujeito pensante, imanente da
consciéncia, responsavel por povoar a vida de intencdo e sentido que representam falsamente a
prépria vida. Por isso, precisamos tratar desse monstro, maquina Deleuze-Guattari, insuportavel
para a consciéncia corporal, essa consciéncia que ndo para de produzir subjetividade, Eus, egos.

Precisamos confronté-los para criar possibilidades para sair da ilha da minha consciéncia.

O que se deve manter em movimento como objetivo deste trabalho néo é constituir
um método bem elaborado para se efetuar com sucesso uma dissolucdo do sujeito tendo em
mente 0 CsO. O proprio Deleuze-Guattari afirma as chance de fracassar uma, duas, trés vezes.
De métodos bem elaborados, organizados, estabilizados as técnica ja trazem em si como parte
também de seus fundamentos. “E sempre o imitador quem cria seu modelo e o atrai”
(DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 23). Sendo o proprio corpo sem 6rgdos um conjunto de
praticas que desconsidera regras fixas e determinacGes pré-estabelecidas, aqui s6 se pode
delinear mapas que possibilitem aos corpos dancantes buscar “[...] a cada momento e a sua
maneira, fugas, rupturas, novas maneiras de pensar e agir, de imaginar, se sentir, de cheira e de
sorrir e que estes mundos sejam sempre uma criagdo potente de vida” (GALLO; ZEPPINI,

2010, p. 123). O CsO se move por rizoma e dessa forma consideramos as instru¢fes uma
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maneira de efetuar rizomas, por isso a importancia de delinear mapas. Instru¢des pautadas em
modelos estruturais ou gerativos, como vemos na consciéncia corporal apresentada como
fundamento, sé produz decalques, como afirma Deleuze-Guattari (1995) principio do decalque,
reprodutiveis ao infinito. Nessa perspectiva, as instru¢cdes seguem articulando finalidades e
descri¢cbes dada por uma consciéncia camuflada nos recantos obscuros da memoria e
linguagem. Assim, “Ela consiste em decalcar algo que se da ja feito, a partir de uma estrutura
sobrecodificada ou um e¢ixo que suporta” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 21). Sob as
instrucdes nao-rizomaticas, os corpos dangantes serdo como folhas de uma arvore. Sair da ilha
da minha consciéncia é compor com as instru¢fes mapas para o desblogueio dos CsO. E 0 mapa
Deleuze-Guattari diz:

Eis entdo o que seria necessario fazer: instalar-se sobre um estrato, experimentar as
oportunidades que ele nos oferece, buscar ai um lugar favordvel, eventuais
movimentos de desterritorializacdo, linhas de fuga possiveis, vivencié-las, assegurar
aqui e ali conjuncées de fluxo, experimentar segmento por segmento dos continuos
de intensidade, ter sempre um pequeno pedago de uma nova terra. E seguindo uma
relacdo meticulosa com os estratos que se consegue liberar as linhas de fuga, fazer
passar e fugir os fluxos conjugados, desprender intensidades continuas para um CsO.

Conectar, conjugar: todo um “diagrama” contra os programas ainda significantes e
subjetivos (DELEUZE; GUATTARI, 20124, p. 27).

2.3) Um caminho sem volta: do corpo dancante sujeito a danca das singularidades, hecceidades.

08 de marco

Era um tempo qualquer de 2005. J4 me encontrava no terceiro ano do curso de danga. Era
mais um dia de realizag@o do Festival de danga, uma programagio criada para que os estudante do curso
pudessem compartilhar suas experiéncias coreograficas. Na ultima coxia do palco eu me preparava para
entrar. Segui uma diagonal do fundo para a frente do palco. A musica do Nirvana “School” foi a escolhida
para compor a coreograﬁa. Comegava entao sequéncias de movimentos retorcidos, contorcidos, rastej ados,

doloridos, com muitas quedas frenéticas do corpo em diregio ao chao. Violento. Uma meia preta cobria
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meu rosto, uma saia vermelha cobria minhas pernas e um sutia cor—da—pele cobria meus seios. Apbs uma
sequéncia de quedas e impactos no chéo, ﬁz uma subida repentina. Com a respiragao descompassada ﬁ{i
a0S POuUCos levantando a meia até expor minha boca. Lentamente colocava para fora uma quantidade de

égua que eu vinha cawegando durante todo o percurso da dan(;a.

Confesso que essa era a primeira vez em que eu dangava um solo sozinha. Venho de uma
experiéncia com danga em que ﬁti por muito tempo intérprete da coreograﬁa de outros pvoﬁssionais ou
intérprete-criadora de coreografia feitas em dupla ou em grupo sempre sob a orientagdo ou diregio também
de outo proﬁssiona[. Essa era a minha primeira vez do “tudo a0 mesmo tempo agora”.’ Lembro, entdo, dos
muitos ap lausos e gritos e comentarios engragados do tipo “que nojo!”, “ela vomitou?”, “que babada!”. E das
gargalhadas quando a aluna Vesponséve[ pela assisténcia de palco entrou para ['mear o cuspe! Mas nada
me marcou tanto quanto a reagao dos colegas e professores que se surpveendevam com a minha danga.
Alguns nem a consideraram danga. Outros criaram tantas expectativas sobre o meu corpo e a danga que

ew ia criar que se decepcionaram com o resultados. Uns questionavam como foi posstvel para mim criar

uma danga tao diferente da minha experiéncia corporal que todos viam como voltada para o extmio técnico.

O que busco com esse relato é apontar aqui a interrupgio do processo de individuagdo, da
singularidade, da diferenciagdo. Sob o jugo dos outros, havia uma necessidade de aftirmar a supremacia das
técnicas corporais, sejam elas de Educa(;éo Somatica ou nao, na constituicao do meu eu, da minha
identidade que me colocava em didlogo direto com o que esperavam do meu corpo em danga. Rompi com o

significado e sentido dado pela minha identidade individual, pessoal, plenamente realizada e finalizada.
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Ali, no pa[co, 0 que todos podiam evidenciar era a morte do sujeito. Ew, enﬁm dangava 0 prob[ema da
constitui¢ao doeu, do ego, do syjeito. Ao [ongo detoda as transformac;’o‘es pe[as quais passei, tive que esperar
o tempo me oferecer as condigdes para compreender essa problematica. Lidei ferozmente com as forcas que

faziam ressuscitar essa forma tradicional.

Por isso, ndo paro de pensar numa fa[a de Deleuze-Guattari que diz que a gente sé pensa
quando sofvemos uma violéncia. Vejo que essa danga foi um estado de tensdo de um sistema gevadov de
diferenciagdo e individuago. Energia potencial. Como era de se esperar, carreguei por anos a fio o cadéver
do syjeito, do corpo dangante da identidade, o zumbi revivido num ciclo do eterno retorno do mesmo. O
brado de Sueli Rolnik ecoa na carne: as formas agonizantes tém que morrer! O luto j4 foi feito. Desse corpo
apodrecido nio se pode metamorfosear nada. E preciso abandonar o defunto. Ato que precisa ser efetivado
para que eu possa deixar-me invadir e experimentar outras formas de persistir nas poténcias de vida, na
criacdo e na existéncia.

O percurso realizado até aqui, com o objetivo de apontar conceitualmente as pistas
para a dissolucdo da consciéncia, apresentaram-se de dois modos até agora: fazer dancar a
diferencga pura e esculpir um corpo sem 6rgdo. Essa tarefa, faz-nos reivindicar novamente a
metamorfose. Assim, é chegada a hora de ir para as potencialidades virtuais da lagarta
encasulada. Deixar, efetivamente, morrer as formas agonizantes. Ja chacoalhamos intensamente
a expressdo “corpos dangantes”, por isso ndo nos resta outra opcéo, sendo abandoné-la, a fim
de encontrar uma outra expressao que suporte nossa principal tarefa que é dissolver o sujeito.
Dessa forma, deixemos os fluxos das singularidades e das hecceidades tomar para si a danca.

Um novo germe se apresenta: dos corpos dangantes ao inominavel corpo, o0 monstro dancante.

Em Logica do sentido (2015), Deleuze vai apresentar duas etapas da génese passiva,
isto é, vai apresentar dois olhares para os processos de individuagdo pautados em tipos de

singularidades que o préprio Deleuze vai combater, como mostraremos mais a frente. Esses
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olhares podem explicar os tipos de singularidades possiveis aos corpos dangantes conscientes,
uma vez que as instrucdes dadas a estes corpos fazem movimentar singularidades ligadas as
particularidades, as individualidades, as generalidades. Em outras palavras, ligadas ao sujeito

moderno.

A primeira etapa ¢ uma leitura de Deleuze sobre a teoria das ménadas do fildsofo
Leibniz. Este filosofo apresenta uma tese de que cada ménada exprime o mundo. Isto significa
que s6 existe mundo porque os individuos o exprimem. Dessa forma, “[...] o mundo ¢ realmente
o pertencer do sujeito, o acontecimento se tornou predicado, predicado analitico de um sujeito”
(DELEUZE, 2015, p. 114). Eis porque um corpo dancante esta ligado aos fundamentos de
alguma técnica de Educacdo Somatica: o mundo s6 pode ser dancado por meio daquilo que o

corpo dangante pode expressar, ou seja, os fundamentos encontrados nas instrugdes das
técnicas. Por isso, A bailarina N80 é reconhecida por seus pares quando decide dangar um mundo

para além do que seu corpo-individuo pode expressar. O individuo expressa aquilo que as
técnicas vao selecionar. Os corpos dangantes pertencem, dessa maneira, ao mundo individuado,

aos individuos mundanos

Nesse primeiro nivel, singularidades se efetuam ao mesmo tempo em um mundo e
nos individuos que fazem parte deste mundo. Efetuar-se ou ser efetuado significa:
prolongar-se sobre uma série de pontos ordinarios; se selecionado segundo uma regra
de convergéncia; encarnar-se em um corpo; tornar-se estado de um corpo; reformar-
se localmente para novas efetuagdes e novos prolongamentos limitados (DELEUZE,
2015, p. 114).

Mas Deleuze nos explica que nenhuma dessas caracteristicas acima citadas, diz
respeito as singularidades tais como ele as pensa. Os individuos constituem singularidades e o
mundo expresso dependem dessas singularidades, ou seja, “Na medida em que o expresso nao
existe fora de suas expressdes, isto €, fora dos individuos que o exprimem, o mundo é realmente
o “pertencer” do sujeito, o acontecimento se tornou predicado analitico de um sujeito”
(DELEUZE, 2015, p. 115). E nesse sentido que as técnicas de Educacdo Somaticas vao agir
nos corpos dancantes: impregnando seus corpos de predicados analiticos para o
desenvolvimento de sujeitos conscientes. Devém dai singularidades fixas e organizadas em

individuos determinados que exprimem seu mundo. De acordo com essa primeira etapa da
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génese estatica ou do processo de individuag&o referente a essa génese, encontram-se principios
de organizac0es fixas e sedentérias da diferenca.

Na segunda etapa dessa génese passiva, Deleuze reencontra o problema de Husserl
da 5° Meditacdo cartesiana que busca ultrapassar a moénada de Leibniz pelo Ego. Para Deleuze,
0 sujeito se funda quando o Ego transcende os mundos individuados e os individuos mundanos,
dando ao mundo um novo valor. Na sua teoria da constituicdo, Husserl considera o

transcendental como Pessoa ou Ego.

[...] mas o Ego como sujeito cognoscente aparece quando alguma coisa é identificada
nos mundos, entretanto, incompossiveis, através de séries no entanto divergentes:
estdo o sujeito estd “em face” do mundo, em um sentido novo da palavra mundo
(Welt), enquanto que o individuo vivo estava no mundo e o mundo nele (Umwelt)
(DELEUZE, 2015, p. 117).

Assim, Deleuze explica que apesar dos mundos serem incompativeis, guardam
entre si alguma coisa em comum, ou seja, “os mundos incompossiveis tornam-Se as variantes
de uma mesma historia [...]” (DELEUZE, 2015, p. 118). Ocorre que, nessa génese, a
singularidade representa signos ambiguos e passam a valer para varios desse mundo. Posto isto,
ndo ha mais predicados analiticos de individuos. Os predicados aparecem como variaveis e
estas variaveis sao propriedades e classes, tendo como principal funcdo a identificacdo. Os
corpos dancantes que experimentam o desenvolvimento da consciéncia corporal por meio das
técnicas de Educacdo Somatica, experimentam, sobretudo, o Ego, fundamental para um sujeito
universal. Por isso, a necessidades de representar os fundamentos como fungéo da identificacao.
Deleuze assim explica: “O Ego universal é exatamente a pessoa correspondendo a alguma coisa

= X comum a todos 0s mundos, como 0s outros egos séo as pessoas correspondendo a tal coisa
= X comum a varios mundos” (DELEUZE, 2015, p. 119). Isso nos faz pensar porque A bailarina,

enquanto corpo dancante, foi impedida de produzir seu processo de individuacdo e
diferenciacdo, metamorfose ndmade. As pessoas buscam esse algo em comum e as

generalidades que definem os corpo, selecionando, dessa forma quem danga e quem néo danca.

Importa somente fixar as duas etapas da génese passiva. Primeiro, a partir das
singularidades-acontecimentos que o constituem, o sentido engendra um primeiro
complexo no qual ele se efetua: Umvelt que organiza as singularidades em circulos de
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convergéncias, individuos, predicados analiticos que descrevem estes estados. Mas
um segundo complexo aparece, muito diferente, construido sobre o primeiro: Welt
comum a varios mundos ou a todos, pessoas que definem estes “alguma coisa comum”
predicados sintéticos que definem estas pessoas, classes e propriedades que dai
derivam (DELEUZE, 2015, p. 120).

Hé& nas variadas técnicas voltadas a preparacdo do corpo dancante, e isso também
diz respeito as técnicas de Educacdo Somatica, o entendimento de que o individuo € visto pela
sua forma estética, pela sua identidade que traz consigo ate ali. A partir disso, podemos pensar
o0 inicio da aplicacdo de uma técnica. O processo se inicia com essa forma-corpo que se
apresenta, normalmente sem consciéncia, e percorre-se todo o caminho para se chegar a um
corpo consciente capaz de dangar. Por essa razéo € possivel pautar um discurso em danga ligado
a desconstrucdo dos corpos. Desconstruir um sujeito constituido € o ponto de partida das
técnicas de Educacdo Somatica ligada a um sujeito cognoscente. Essa € a forma tradicional de
se olhar para a individuag&o que fica evidente também em outras técnicas de danga. Como bem
explica Jardim (2007) existe nesse olhar um processo de sucessdo na operacionalizacdo da
individuacao. Assim “primeiro teremos o principio de individuacao, depois a operagdo deste

principio e, por fim, o surgimento do sujeito-individuo constituido” (JARDIM, 2007, p. 81).

Entendemos que, para 0s corpos dancantes, existe essa génese passiva ou um
processo de individuacdo ligado a uma consciéncia transcendental. Nesse caso, “¢ a
transcendéncia sob a forma de uma vontade humana” (JARDIM, 2007, p. 93). Como ja foi dito,
acreditamos que a expressao “corpos dangantes” se torna obsoleta e incapaz de suportar a virada
conceitual deleuze-guattariana que aqui propomos, buscando uma danca transcendental sem
consciéncia. Para tanto, é preciso fazer outros agenciamentos no que tange o processo de
individuacdo. Produzir para este uma maquina Deleuze-Simondon, no qual o corpo em danca
reuna “[...] uma quantidade intensiva de pré-individualidades como um reservatorio de suas
singularidades” (JARDIM, 2007, p. 91). Para o inominavel monstro dangante ndo ha sujeito
para desconstruir, pois ndo ha individuos constituidos ou estaticos. N&o existe individuacdo do

sujeito, apenas plano de singularidade, individuagdo de uma vida e composicao de hecceidades.

Para romper com a perspectiva de uma génese passiva, Deleuze se alia a Gilbert
Simondon. O que fica evidente nesses dois autores é o problema que envolve a constituicdo do
individuo. Nosso trabalho ndo pretende abordar todas as possibilidades dadas por Gilbert
Simondon ao pensamento de Deleuze na construgédo de seus operadores conceituais ligados ao

campo de singularizacdo. Pretendemos dialogar diretamente com os conceitos que entendemos
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ser atravessados por essa alianga com Simondon. Assim, busca-se tecer lagos com alguns
conceitos deleuzianos que transgridam a existéncia de um sujeito na forma como é colocada
pela filosofia do sujeito e evidenciada nas técnicas de Educacdo Somatica. Trata-se, assim, de
assumir a singularizacdo no processo e evidenciar o platd das hecceidades. Deleuze (2016, p.
410) afirma que “A vida de tal individualidade se apaga em proveito da vida singular imanente
a um homem que ndo tem mais nome, embora ndo se confunda com nenhum outro. Esséncia
singular, uma vida...”. Dos corpos dangantes consciente a singularidade, 0 acontecimento, a
hecceidade. Eis aqui o que é necessario produzir e fazer funcionar na formacao do inominavel

monstro dancante.

Foram explicados, até aqui, os modos em que a singularidade se apresenta, mais
precisamente, uma singularidade ligada a filosofia do sujeito moderno. Porém, Deleuze-
Guattari rompe profundamente com aquilo que é considerado o fundamento do sujeito: a
consciéncia transcendental — reguladora e autorreguladora do sentido do mundo e capaz de
produzir reflexdes sobre si mesma. Este é o grande erro. Segundo Deleuze (2025, p. 108), “[...]
toda determinacdo do transcendental como consciéncia é de conceber o transcendental a
imagem e semelhanga daquilo que esta incumbido de fundar” Tal ruptura propée mudangas
significativas no que tange a problematica da subjetividade, ou seja, do processo de
individuacéo e da génese do ser. Alex Jardim (2007) explica que para entender a teoria do ser,
Deleuze precisa falar de individuagdes. Assim, o filésofo impede o funcionamento de conceitos
como substancia, forma, identidade, matéria, sujeito. Gilles Deleuze ao tratar das
singularidades, impessoalidade, multiplicidades ou hecceidades, claramente evidencia uma
conversa intensiva com Gilbert Simondon. Vemos os ecos deixados por esse autor no

pensamento de Deleuze.

Alex Jardim (2007) faz uma alerta importante: ao pensarmos 0 processo de
individuagdo ou a génese de um individuo, partimos de um referencial que consideram os
individuos ja constituidos, ou seja, compreendemos a histéria do individuo ligada a
concretizagdo de sua forma-homem fundado na ideia de “eu” ou de um sujeito da consciéncia.
“E como se a individualidade fosse dada, ou seja, como se todo o ser individuado trouxesse
junto de si um principio e 0 mesmo seria o0 responsavel pela defini¢do do que o individuo é&”
(JARDIM, 2007, p. 81). Ainda para Jardim (2007) o individuo é apenas uma fase,
compreendido por realidade pré-individual e impessoal, longe de ser composto por uma
identidade que o qualifica enquanto ser. Assim, o individuo ndo pode ser pensado partindo de

uma origem ou sendo portador de um sentido do mundo ou mesmo de uma consciéncia. Dessa
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forma, consideramos que o individuo deve ser pensado como uma realidade relativa, uma fase

do ser. E esse dominio de ser que permite a individuagéo por encontros e afecces.

E nesta busca que Gilbert Simondon descobre um sentido na génese dos individuos
no conceito de devir. Em lugar de “origem”, falariamos de devir: enquanto ser que se desdobra
e se defasa individuando-se. O devir € como dimensdo do ser individuando-se, efetuando-se,
“[...] Nesse vir-a-ser entre estrutura e defasagem do ser, o individuo perde seu estado de simples
efeito ou resultado, mas se transforma em meio de individuagédo”. (JARDIM, 2007, p. 82). O
mundo das turbuléncias é imprescindivel ao processo de individuacdo se contrapondo a um
possivel equilibrio estavel. Assim sendo, uma génese passiva indica uma falsa calmaria e

estabilidade em que todas as atualizacGes ja foram realizadas. (JARDIM, 2007).

A partir dessa outra génese ou desse outro processo de individuacdo desenvolvida
por Simondon, Deleuze, em Légica do sentido (2015) principalmente, vai propor todo um
campo de singularizacdo. Corpos dangantes sdo investidos de consciéncia que tem a funcéo de
domesticar a imagem, formando uma imagem estatica do pensamento, por conseguinte, da
criacdo. Os corpos dancgantes ndo cessam em construir imagens da danca e do corpo. Compem
técnicas, fundamentos, ideias. As técnicas e os métodos sdo os controles dos afectos, das
circunstancias e do acaso. Mas as singularidades destroem essa imagem “[...] onde quer que
habitem € o0 estepe ou o deserto” (DELEUZE, GUATTARI, 2012c, p. 48). Deleuze-Guattari
nos orientam a sermos estrangeiros do proprio corpo. Dessa forma, a singularidade se coloca
contra as técnicas de Educacdo Somatica e seu principal fundamento: a consciéncia corporal.
Reivindicam para si uma hecceidades dangantes do tipo bando, porque néo se filiam a nenhuma
técnica, ou seja, “Sao grupos do tipo rizoma, por oposicao ao tipo arborescente que se concentra
em Orgao do poder” (DELEUZE, GUATTARI, 2012c, p. 22), elas se opdem aos fundamentos

que ndo param de codificar os fluxos.

O campo de singularizagdo age no sentido de promover uma disjuncéo na propria
consciéncia. Dessa forma, [...] ndo se confunde com nenhuma das intuic¢des, das “posi¢des” de
consciéncia que podemos determinar empiricamente [...]” (DELEUZE, 2015, p. 104). Esse
campo se apresenta como um corte radical na consciéncia. Ndo ha possibilidades de existir
singularidades expressas por individuos, pois, para Deleuze, as singularidades sdo impessoais
e pre-individuais, ou seja, nas singularidades existem indeterminacGes e incertezas que as
transformam. Nesse sentido, Deleuze determina um campo transcendental e pré-individual

quando pensa a singularidade e afirma: “As singularidades sdo os verdadeiros acontecimentos
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transcendentais” (DELEUZE, 2015, p. 105). Assim sendo, as singularidades sdo os

componentes do acontecimento que se comunicam e se liberam dos individuos e das pessoas.

Deleuze explica que 0 acontecimento ndo €, de forma alguma, o que acontece “[...]
ele é no que acontece 0 puro expresso que nos da sinal e nos espera” (DELEUZE, 2015, p. 152).
Como afirma Deleuze (2015, p. 154), ele é neutro, “[...Jnem geral, nem particular, eventum
tantum”. O acontecimento é livre, impessoal, pré-individual. E nessa pré-individualidade do
acontecimento que se encontra um verdadeiro receptaculo de singularidades. A singularidade
como parte do acontecimento, age por distribuicdo ndmade o que a diferencia das distribuigdes
fixas e sedentdrias da consciéncia, por isso uma singularidade nunca é algo pessoal ou

individual, pois

[...] presidem & génese dos individuos e das pessoas: elas se repartem em um
“potencial” que ndo comporta por si mesmo nem Ego (Moi) individual nem Eu (Je)
pessoal, mas que os produz atualizando-se, efetuando-se, as figuras desta atualizacéo
ndo se parece em nada ao potencial efetuado (DELEUZE, 2015, p. 105).

As singularidades-acontecimentos, como bem se refere Deleuze (2015) sdo séries
heterogéneas que se organizam num sistema metaestavel. Por isso, o individuo se defasa e se
transborda, frequentando, dessa forma, a superficie. Como efeito de superficie, as
singularidades-acontecimentos frequentam o lado interno do limite. Vivem no limite de si
mesmas e sobre seu limite. Por esse motivo, “O individuo-sujeito € a “solu¢do” temporaria de
uma dobra” (JARDIM, 2007, p. 98). O individuo é a dobra, exatamente o lado de dentro do
lado de fora. E assim que, para Deleuze (2013, p. 111), “A subjetivacéo se faz: por dobra”. As
singularidades-acontecimentos estabelecem relagdes consigo pelo “[...] afeto de si para consigo

ou a for¢a dobrada, vergada” (DELEUZE, 2013, p. 111). Assim,

Feita esta descoberta, outra questdo se impBGe de maneira impar e desafiadora,
transportando-nos para o terreno, talvez de uma ética: como operacionalizar, a partir
do momento que temos conhecimento que somos o efeito superficial de uma dobra,
uma desdobra? (JARDIM, 2007, p. 98).
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A saida ética a qual nos propomos até aqui, ¢ abandonar o sujeito, o Ego, o “eu, a
consciéncia. Devemos, assim, tomar para si 0 ser como hecceidade. E esse modo de
individuacdo que Deleuze vai defender. Tal modo mobiliza todo um agenciamento de
velocidade e afectos que ndo dependem das formas e dos sujeitos. Ha neste modo um corpo que
sera produzido, definido por outro plano. E para este s6 cabem processos de diferenciacéo. E
no plat6é da hecceidade que diferenca pura e corpo sem 6rgdos se encontram e se assentam. O
inomindvel monstro dangante deve suportar “[...] hecceidades que ndo sdo simples arranjos,
mas individuacdes concretas valendo por si mesmas e comandando a metamorfose das coisas e
dos sujeitos” (DELEUZE, 2012b, p. 50).

No plano de consisténcia se inscrevem as hecceidades que reunem “[...]
concretamente o0s heterogéneo, os dispares enquanto tais: garante a consolidacéo do tipo vagos,
isto é, das multiplicidades do tipo rizomas” (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 236).
Observamos, assim, que as técnicas de Educacdo Somatica produzem um plano, chamado de
plano de organizacgdo, no qual a consciéncia da contornos, formas e sentidos as experiéncias.
Esse plano organiza e desenvolve a formacéo de substéncia ou de sujeito Mas para a hecceidade
o plano de organizacdo sera um plano de consisténcia ou plano de composi¢do povoado de
virtualidades, acontecimentos e singularidades. A danca produzida nesse plano devém uma
hecceidade, porque o corpo esculpido do inominavel monstro dangante s6 conhece “q...]
relagfes de movimento e de repouso, de velocidade e de lentiddo (longitude)” (DELEUZE,
2012b, p. 49) e, também s6 é definido [...] pelo conjunto dos afectos intensivos de que ele é
capaz sob tal poder ou grau de poténcia (latitude)” (DELEUZE, 2012b, p. 49).

Por conta das incertezas de um sujeito individual ou completa auséncia de um “eu”
unificante, ndo existe maneira alguma de instituir um plano de organizacéo, por isso no plano
de composicdo de uma hecceidade existe o funcionamento da singularidade-acontecimento.
Dessa forma, hd um corte com a vida individual, pois “a vida de tal individualidade se apaga
em proveito da vida singular imanente [...]” (DELEUZE, 2016, p. 410). Nesse lugar, a danca
individual se dissipa e o corpo dancante também se dissipa, encontrando intensivamente o
inominavel monstro dangante. Assim, o mundo de uma hecceidade dangante ¢ “[...Jum mundo
de diferencas, ¢ um mundo de devires, ¢ um mundo de intensidades” (SCHOPKE, 2012, p.
176). Nesse sentido, hecceidades ““[...] provocam, a todo momento, fissuras numa ordem pré-
estabelecida, cortes numa estrutura ou plano de organizacdo provocados pelas qualidades
particulares dos elementos heterogéneos entre si, em suas séries diferenciais e probleméticas”
(JARDIM, 2007, p. 165).
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Entendemos que dangar é liberar o fluxo da vida e expandir sua esfera, ou seja,
dancar € se jogar contra os limites da representacédo e subverté-la. Por isso, é necessario fazer a
passagem dos corpos dancantes para a hecceidade. Essa passagem pontua a morte do sujeito e
a emergéncia de “[...] uma vida impessoal e, contudo, singular, que resgata um puro
acontecimento liberado dos acidentes da vida interior e exterior, ou seja, da subjetividade e da
objetividade daquilo que ocorre” (DELEUZE, 2016, p. 410). A individuacdo das hecceidades

é a individuacdo de uma vida

Uma vida estd em toda parte, em todos 0s momentos que atravessa este ou aquele
sujeito vivo e os quais certos objetos vividos ddo a medida: vida imanente levando
consigo os acontecimentos, as singularidades que nada fazem sendo atualizar-se nos
sujeitos e nos objetos. Esta vida indefinida, ela mesma ndo tem momentos, por mais
proximos que estejam uns dos outros, mas apenas entre-tempos, entre-momentos
(DELEUZE, 2016, p. 410).

Reivindicar um plano de composicao ou consisténcia das hecceidades é encontrar
modos de vidas outros que nos possibilite “[...] o enfrentamento de uma zona de estranhamento
intermediaria que rompe com os poderes e saberes” (JARDIM, 2007, p. 160). Por hecceidade
sO héa individuagdo de uma vida que é pura imanéncia. Ao ultrapassar as duvidas racionais do
sujeito e do objeto, o inominavel monstro dancantes acaba por ndo depender de um ser da
consciéncia. Toma para si 0 artigo indefinido ou a quarta pessoa. “O indefinido como tal ndo
marca uma indeterminacdo empirica, mas uma determinacdo de imanéncia ou uma
determinabilidade transcendental. O artigo indefinido ndo é a indeterminacao da pessoa sem ser
a determinagdo do singular” (DELEUZE, 2016, p. 411). Nesse sentido, haveria de existir uma
danca de uma vida, esvaziada de todo artigo definido escondido, um possessivo, um pessoal
que ndo para de remeter e determinar os corpo dancante, a danca de alguém, as técnica ligadas

ao individuos, aos fundamentos, enfim, o sujeito cognoscente.

O inominavel monstro dangante deixa as formas agonizantes, travestidas de sujeito,
morrem. Emerge, assim, um agenciamento do tipo hecceidade, abrigando ou liberando “[...] os
acontecimentos naquilo que ele tem de ndo formado, e de ndo efetuado por pessoas”
(DELEUZE, 2012b, p. 55). Diferenciacdo e metamorfose. No mundo das hecceidades deleuze-
guattarianas as técnicas de Educacdo Somaticas, assim como toda as técnicas de preparacdo dos
corpos dangantes fundadas em pressupostos, perdem seu sentido. Algo de doce penetra o corpo

do inominavel monstro dancante. Ndo ha como conter uma vida mesmo que a vida individual
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afronte, de todas as formas, a universal morte. Tudo indica que uma vida singular prescinde
toda individualidade por uma vida imanente que € pura poténcia. Hecceidades, uma vida, o
inominavel, o monstro, todos estes séo conceitos do plano de imanéncia de uma danca povoada
de virtualidades, acontecimentos e singularidades. No processo de singularizacdo, as
hecceidades inscritas no pano de consisténcia insistem em “Poderosa vida ndo orgéanica que
escapa dos estratos, atravessa o0s agenciamentos, linha de arte ndbmade e da metalurgia
itinerante” (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 237).
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PARTE IlI: MAQUINA DE GUERRA BLACKMAMBA/A BAIARINA: UMA
NOMADOLOGIA DANCANTE
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Das Bandas Gerais, 28 de janeiro.

Tive a chance de receber algumas cartas necessariamente desviadas
de seu destino original. Passado tanto tempo e sem muito o que fazer com uma
pilha de envelope se acumulando sobre a mesa, decidi abri-los. A principio,
chamou—me muita atencdo alguém cujo o codinome é blackmamba ou mamba negra.
Fui pesquisar e descobri se tratar de uma cobra muito bonita, porém
perigosamente venenosa. Fiquel me indagando se a pessoa se liga ao animal
nesse sentido. Outra surpresa foi saber que também se refere a uma
protagonista do diretor Quentin Tarantino que busca vinganca apds passar
algum tempo em coma decorrente de um ataque brutal efetuado por seu amante,

Bill. Quem serd o Bill dessa Blackmamba?

As cartas trocadas tem como destinataria ABailarina, interlocutora que

carrega a selvageria como processo de singularizacdo. Maquina da
subjetividade esquizo. Ambas, remetente e destinataria, combatem juntas
aquilo que Nietzsche vai chamar de “os desprezadores do corpo” . A estes
desprezadores ¢ dado aquilo que nio se pode controlar: a metamorfose. Por

meio dessas correspondéncias extraviadas tive a chance de ler as indicacoes

dadas pela Abailarina que val mostrando as transformacdes, as metamorfoses,

enquanto efeito do esgotamento E a partir dessa metamorfose, enquanto
esgotamento, que eu gostaria de falar. Esse esgotamento que tanto vem a tona.

Por 1sso, ¢ importante pensar nesse corpo da danca, mais precisamente, o

corpo de A bailarina como maquina de guerra. Eu, particularmente, gosto muito

desse termo que o Deleuze pega para pensar Samuel Beckett.

E o esgotamento que me faz pensar o corpo de Abailarina como maquina

de guerra. Porque a miaquina de guerra surge justamente quando esse corpo ele
¢, de certa forma, esgarcado de tal modo que gritarda. Uma maquina de guerra
¢ uma dobra da auséncia de transcendéncia. Quando ndo ha mais possivel algum.

Ai eu tenho que inventar algo. Chamo de esgotamento esse momento que nao hé
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mais possivel. Quando vivenciamos uma espécie de experiéncia limite entre a
vida e a morte. E esses conceitos aparecem nessas cartas. E eu fui
acompanhando, como numa cartografia que val rizomando o pensamento.

Para Deleuze e Guattari, hi portanto quatro modos de esgotar o
possivel: formar séries exaustivas de coisas, estancar os fluxos da voz,
extenuar as potencialidades do espaco, dissipar a poténcia da imagem. Porque
0 esgotamento ¢ exaustivo, extenuado, estancado e dissipado. Por isso, o
esgotamento é a experiéncia de que o possivel se extinguiu. E isso eu pude
acompanhar nas cartas. Entdo, é ai que esse possivel deixa de ser encontrado
naquilo que eu chamo de “prateleira da transcendéncia” . Nesse sentido, nfo
hd teologia, ndo ha promessa, nenhuma crenca. As ilusdes do discurso da
esperanca, ndo existe. E nesse momento que o esgotamento faz surgir essa
maquina de guerra. L& onde sentiremos uma espécie de superficie. Lembro aqui
de uma frase de Paul Valéry, poeta que o Deleuze vai conversar: “o mais

profundo é a pele” . Ou seja, Blackmamba, o que temos de mais profundo é o

corpo. E é nesse momento que eu experimento uma espécie de forca destruidora
daquilo que Deleuze e Guattari chamam de maquina de sobrecodificacio. A bailarina
val nos contando os procedimentos, os dispositivos de producido de um corpo a
partir dessa maquina de sobrecodificacio. E nesse limite que, precisamente,
experimentamos uma espécie de irrupcdo, ou seja, a poténcia de uma
metamor fose, no caso de Abailarina. E nesse momento o que acontece com ela? Ela

trai o pacto. Ela trai! E inventa maravilhosamente um outro tipo de relacgio
com o corpo e que faz, quem observa, por exemplo, enlouquecer porque nao
compreende.

Outra questdo, que essas cartas me faz pensar, é a questdo de
Deleuze em torno do problema da arte. Da relacio da arte com o pensamento.

Como é possivel problematizar essa relacdo com o campo estético? Para além

de uma mera percepgdo, Abailarina, a meu ver, val experimentando, val rompendo

com a relacdo direta promovida pelos habitos. Ela experimenta 1sso, compactua
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com 1sso, inicialmente. Viaja em funcido disso e depois vai rompendo em funcio

de algo da ordem do invisivel, ou seja, o corpo de Abailarina val deixando de

ser esse corpo dancante, deixa de ser uma mera descricido da danca, do corpo
e de seu movimento.

Nesse sentido, eu entendo que a experiéncia singular, esse campo
das experiéncias singulares, aparece como um outro corpo estético. Isso me
faz lembrar da fala de José Gil sobre a ideia de imagem nua, bem diferente
dessa experiéncia promovida pelo hdbito, pelos movimentos habituais. Nido se
trata mais da consciéncia de um sujeito operador daquilo que eu chamo de
sintese cognitivas. Ndo se trata mais disso. A danca nfo se trata mais disso.
Essa outra bailarina nos faz experimentar, também, assim como ela experimenta,
uma outra experiéncia estética. Nos faz ir ao encontro de um outro corpo
perceptivo que, constantemente, nos invade, contribuindo para a formacio de
uma imagem, se existir, nua. Ndo mais aquela de outrora.

Essa imagem nua acaba sendo desprovida de significante. Até porque,
nesse caso, a palavra muitas vezes ¢é insuficiente para designar algo em torno
desse outro corpo. E ai se trata mesmo de um outro modo de percepcio. Nio se
trata mais de uma linguagem verbal. Por 1sso, gosto de me referir a esse
processo de arte afecto. As correspondéncias falam disso. E muito tocante
essa questdo. Enfim... Obviamente, essa outra bailarina, ela acaba
promovendo, a partir dessas experiéncias, uma semidética particular que nio
estda, no meu entendimento, selada, fechada em simples procedimentos de
classificacdo. E toda essa angtstia que essas cartas me fez experimentar.

Assim, eu gostaria de levantar essa questdo: o que caracteriza o

corpo enquanto obra de arte. A todo momento eu pensava 1sso. Essa passagem

que val sendo explicitada nas cartas em relacdo ao corpo de Abailarina. O que

caracteriza esse corpo enquanto obra de arte? Quando eu fagco uma pergunta
dessa natureza, eu estou pensando na relacido com as forcas que envolvem esse

corpo enquanto obra de arte, envolvendo, obviamente, um ingrediente como a
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sensibilidade. Isso me faz lembrar de algo que Deleuze vai tratar em Diferenca
e repeticdo que é o ser do sensivel. Aquilo que é sensivel e pode ser pensado
pelo transcendente da sensibilidade, isto é, a intensidade faz sentir e, por

1sso, desperta uma espécie de memoria, de forca do pensamento. Produz
problema. Esse corpo de Abailarina € um corpo produtor de problemas. Distorce

sentidos e nos obriga a uma espécie de aprendizado por meio de novos signos.
Un aprendizado por meio da intensidade promovida por esse outro corpo.
Poderiamos chamar de uma espécie de “pedagogia do sentido” , uma outra
sensibilia.

As cartas agora descansam numa caixa. Sua duracdo sobre minha mesa
se esgotou apos produzir tantas questdes e tantos desdobramentos que, de
algum modo, me fascinaram. Aos acasos e contingéncias que fizeram essas cartas
chegarem até mim, eu agradeco.

Quem assina: um outro de si mesmo - O Primitivo Alex!®.

16 Esta carta é uma transcrigdo das consideracdes levantas por Alex Fabiano Correia Jardim, membro da banca de
qualificacdo deste trabalho. A presenca de suas observacdes foram autorizadas e cedidas gentilmente pelo préprio
autor.
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3.1. Por uma nomadologia dancante

Até aqui nos entrelacamos amigavelmente com nossa personagem conceitual A

bailarina. EiS que, no subterrneo da terceira pessoa, outro personagem é constituido. Ou A bailarina

se tornou coisa diferente do que era? Deleuze-Guattari (1992, p. 78-79) explicam que “E o
destino do filésofo é de transformar-se em seu ou seus personagens conceituais, a0 mesmo
tempo que estes personagens se tornam, eles mesmos, coisa diferente [...]”. Nao ha outro
caminho sendo a mutacdo. Nesse processo, ndo importa que veio primeiro, pois essa é uma

condicdo rizomaética de proliferacdo de personagens conceituais.

Podemos afirmar que nossos personagens encontraram um territério para si,

adquirindo assim tracos Unicos. Dessa maneira, O Primitivo aparece por si mesmo. Nomeado
ou ndo, apresenta-se como um devir dessa danca entre Blackmamba, A bailarina € Deleuze-
Guattari. Surgido do intempestivo, opera no plano de imanéncia desta tese, criado movimentos
que intervém no corpo e no pensamento. As contingéncia que levaram as cartas até O
Primitivo, ndo nos € possivel saber. Mas é possivel afirmar que O Primitivo lancou flechas
capazes de esburacar a problematica da consciéncia corporal,” [...] fazendo nascer formas

fantasticas que correspondem a esse rombos, as formas vitais de uma vida ndo orgéanica”.
(DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 104).

No0ss0s personagens conceituais, A bailarina € O Primitivo, tragam, inventam

criam as condi¢cbes para a constituicdo desta terceira parte do trabalho, pois como afirma
Deleuze-Guattari (1992, p. 89), “As possibilidades de vida ou os modos de existéncias nao
podem inventar-se, sendo sobre um plano de imanéncia que desenvolve a poténcia de

personagens conceituais”.

3.1.1. Antropovaginar
04 de novembro

Em 2001, eu me encontrava dan(;ando numa companhia de Melbet. Na época, eu acabara de

trancar meu curso de graduagdo e me dedicava em tempo quase integral & danga. Depois de uma
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temporada na Alemanha danc;ando em outro grupo, desembarquei em Me”oetja’l com um convite para
integrar essa companhia que havia sido contemp[ada com um fomento do governo federa[. Por meio desse
fomento, a companhia conseguiu produzir mais uma obra. Apbs uma importante apresentagao, o
diretor/coredgrafo me abordou com uma felicidade e satisfagdo no olhar. Seu olhar sorria e sua postura
aﬁrmativa me fez entender que eu havia feito um bom trabalho. Ou melhor, como coreégrafo, ele viu em
mim sua dang:a acontecer. De todos os e[ogios que de sua boca satram, um me capturou em especia[: para
ele eu dangava com a boceta. “Vocé danga com a boceta!”, disse ele. A[go de potente emergiu por conta dessa
forma invasiva de se referir a minha danga: uma desterritorializagdo do préprio corpo dangante. Levaria
anos para que um outro encontro com essa ﬁase pudesse gerar outros processos de entendimento e sentido
do corpo danc;ante. Por ora, resta reconhecer que a danga abandonou a boceta para se entregar a outra
parte do corpo, a consciéncia.

Na atualizagdo dos acontecimentos, fago um retorno do tipo nietzschiniano para pensar essa
aftrmativa de dangar com a boceta. Entendo que a boceta ou vagina é um érgio de entrada e saida, como a
boca. Esse canal, sem dente e sem saliva, também produz a seumodo Jprocessos de digestéo e a’osor(;&o. Nao
signiﬁca que a vagina representa uma outra boca ou se apresenta como uma metétfora com 0s mMesmos
modelos devorativos. Vé-se no comer vaginal um meio de criagao. Entrelugares que se é fecundagio: ao
mesmo tempo vida, a0 mesmo tempo morte. Faz passar os cortes que se criam na gestagao e no aborto. Vé-
se, entdo no comer vaginal um movimento de devorar o desejo, na diregéo da produgdo desejante dos corpo

dangantes. “Um érgdo pode estar associado a vdrios fluxos segundo conexdes diferentes; podle hesitar entre
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vérios regimes, e até tomar para si o regime de um outro érgao [...]” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p57)-
Nessa tessitura de pensamento, de uma vagina devorativa, encontro Oswald de Andrade (1978) e sua
exp[orag:éo acerca da antropofagia. Oswald de Andrade foi 0 primeiro a atualizar a antropofagia, um rito
que fez parte de certa fase primitiva da humanidade, e seus elementos conceituais que o permitiu pensar
radicalmente sobre esse conceito, trazendo-o para a ﬁ[osoﬁa e para as artes. Segvmdo Stlvio Gallo (2015),
Oswald se empenhou na construgao de uma “ﬁ[osoﬁa antropofégica”, que ele contrapds a ﬁ[osoﬁa da
tradigéo, por ele identiﬁcada como uma “ﬁ[osoﬁa messianica”. Oswald se langou, entdo, a um devir-outro,
algo entre o presente e o atual, ou como explica Deleuze-Guattari (1992, p. 135): “[...]. O atual nio é o que
somos, mas antes o que nos tornamos, o que estamos nos tornando, isto é, nosso devir-outro”. Habitando
esse devir, um devir-caratba, consolidou a antropofagia como uma expressio de um modo de pensar, uma
visdo de mundo (ANDRADE, 1978), extrapolando a ideia canibalista de comer por fome ou gu[a. Quando
o diretor/ coreégrafo sussurrou em meu ouvido que eu o{angava com a boceta, reconheceu em mim a[go que
eu s6 posso aproximar daquilo que Oswald propds chamar de cultura matriarcal. “Vocé danga com a
boceta!” Desterritorializagio do corpo dangante, encontro com um devir-mulher no qual “[...] se coloca
contra todos os importadores de consciéncia enlatada (ANDRADE, 1978, p. 143), A cultura matriarcal,
segundo Andrade (1978), compveende a vida como devoragio e a simboliza no rito an‘tropoﬁigico, que é
comunhio.

Um devir-mulher se manifesta.

Antropofagia.
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Um dia alguém sussurrou no meu ouvido que eu dango com a boceta.

E o matriarcado de Pindorama.

Guaraci, devir-mulher da devorag:io.

0 ponto de ruptura com o matriarcado, na antiguidade, deu-se com a emergéncia da
escravizagdo do outro: “A ruptura histérica com o mundo matriarcal produziu-se quando o homem deixou
de devorar o homem para fazé-lo seu escravo” (ANDRADE, 1978, p. 81). Quando deixei de devorar a danga
e escravizei 0 corpo A consciéncia? Gosto de pensar que o diretor/ coreégr:yfo, ao aﬁrmar uma danc;a come
da vagina, fez vir & luz uma danga da linguagem da sensacio e dos seres da sensagdo. Sio estes seres que,
segundo Deleuze-Guattari (1992, p- 207), “[...] dao conta da re(ag:éo do artista com o pﬁ’oﬁco, da relac;ﬁo
entre as obras de um mesmo artista ou mesmo de uma eventual afinidade de artistas entre si”. O ser da
sensagdo se apresenta com uma nova variedade ao mundo e se distingue do juizo da experiéncia por criar
blocos de afectos e perceptos. Cria blocos de sensagdo, devir nao humano.

E Guaraci quem traz no ato devorativo o perigo. “A vida ¢ devoragdo pura. Nesse devorar que
ameaga a cada minuto a existéncia humana [..]” (ANDRADE, 1978, p. 77-78). Em seu Manifesto
Antropofdgico, Oswald expressa a lei do antropdfago: se interessar por aquilo que ndo ¢ nosso. “Sé me
interessa aquilo que ndo é meu” (ANDRADE, 1978, p. 13). E no rito antropofdgico que se faz dangar um ato
devorativo do outro e outro e outro... n outros, eu grito: TECAI TUTERA AMOCARIU” (significa “adeus

estou partindo para nunca mais voltar” em tupi-guarani).

17 Esse trecho faz parte do refrio da musica “Amocariu” do cantor e compositor paraense Nilson Chaves. No
préprio folder do CD tem a tradugdo desse trecho.
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Segundo Silvio Gallo (2015, 12 324), “a ﬁ[osoﬁa antropofégica s pode aﬁrmar o caminho da
perdig:éo, do risco, da mistura. Pois esse é o caminho da aﬁrma(;éo da vida”. Completa dizendo que a
esséncia da an‘tropofagia ¢ trazer o outro para si mesmo, transformando—o e tornando-o tnico e singu[ar.
Puro ato de incorporar o outro. Assim, “a cultura antropofégica, por sua vez, acolhe o outro, hospeda—o em
sua diferenca radical, promovendo uma transformagdo no mesmo, pela incorporacio do outro em sua

alteridade absoluta” (GALLO, 2015, p. 322).

Nas epistolas de A bailarina, €ncontramos pistas importantes para a criagdo de um

germe conceitual. Reorganizando os componentes do conceito de antropofagia e deixando-os
serem atravessado pelos cortes do dancar da boceta/vagina, mantendo os poderes da poténcia
devorativa e criativa do ato, arrisca-se aqui criar esse germe conceitual préprio que compreende
muito bem um desejo intensivo de misturar, de incorporar, de aproximar a danca do pensamento
dos fil6sofos da diferenga, como Deleuze-Guattari. Esta-se, entdo, a antropovaginar Deleuze-
Guattari.

Ha de se explicar que a palavra antropofagia € uma juncdo das palavras gregas
anthropos + phagein (homem + comer), ou seja, ja € uma forma de tradugdo de um rito de outra
cultura que extrapola seu significado ocidentalizado. Para além das metaforas e significacfes
“brancas” do rito devorativo dos povos originarios, relacionamo-nos com as forgas mitologicas
da cultura e da linguagem tupi que tem um modo proprio de entender aquilo que o0s
colonizadores chamaram de antropofagia. Consequentemente, nesse entendimento, quando o
ato “antropovaginar” ganha essa expressdo, nada tem a ver com encontro de palavras, nesse
caso, grega e latina (anthropo + vagina). Tem a ver com encontro de conceitos. Antropovaginar
so funcionar pelo encontro do rito ancestral com o dancar da boceta/vagina. Assim sendo, esse
conceito €, sobretudo, uma experiéncia de pensamento gestada por um corpo em devir-mulher,
Guaraci, pura diferenca. Antropovaginar € o exercicio devorativo da danca do pensamento a
partir das filosofias da diferenca, que tem a intengédo de parir um outro Deleuze-Guattari capaz

de fazer dangar novos mundos e novas possibilidades de sensibilidades.

Também, ao fazer funcionar esse germe conceitual, corre-se o risco de identifica-

lo com um organismo que produz um feminino muito bem construido pelo senso comum.



130

Antropovaginar nada tem a ver com o0s 6rgdos ou funcionamento do organismo ou mesmo com

uma entidade molar.

O que chamamos de entidade molar aqui, por exemplo, é a mulher enquanto tomada
numa maquina dual que a opde ao homem, enquanto determinada por sua forma,
provida de 6rgédos e de fungles, e marcada como sujeito. Ora, devir mulher néo é
imitar essa entidade, nem mesmo transformar-se nela (DELEUZE; GUATTARI,
2012b, p. 71)

Da mesma forma, ndo se trata de uma interioridade do sistema reprodutor
constituida por um sujeito ou substancia. Nesse sentido, a mulher é um sujeito de enunciagéo
que impede os fluxos dos devires. Nossa intencdo nao é decalcar um organismo mulher para
dai extrair diversidades de feminino, pura imitacdo do multiplo. Queremos agir por captura de
codigo e de forcas, conjurando os fluxos de desterritorializacdo desse sistema e deixando
circular devires-mulheres. Um devir nunca sera uma imitacdo. Para devires-mulheres “Néo ha
imitacdo nem semelhanca, mas explosdo de duas séries heterogénea na linha de fuga composta
de um rizoma comum que ndo pode mais ser atribuido, nem submetido ao que quer que seja de
significante” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 19).

A boceta/vagina no antropovaginar s6 se produz quando “[...] deixa de fazer parte
do corpo, quando para de ser codificada pelo corpo, quando ela mesma para de ser codificada

pelo corpo, quando ela mesma para de ter um cddigo corporal plurivoco multidimensional”

(DELEUZE; GUATTARI, 2012a, p. 39). Por isso, Blackmamba/A bailarina tiveram que devir-

mulher para gestar os germes conceituais do Antropovaginar. Elas precisaram desse devir para

ser arrancada dessa identidade maior que é a mulher. Devemos considerar que o que nos desvia
da maioria sdo os pequenos detalhes. Para A bailarina, 0 dangar da boceta foi esse detalhe que a

fez precipitar, arrastando-a para essa estranha aventura do devir. A partir desse acontecimento,
podemos tracar as linhas que desterritorializaram seu corpo dancante, liberando este da
consciéncia corporal. Tais linhas produziram o Antropovaginar ao leva-la para “[...] uma
vizinhanga comum onde desaparece a discernibilidade dos pontos” (DELEUZE; GUATTARI,
2012b, p. 96). Nesta vizinhanca, encontram-se Deleuze-Guattari.

Antropovaginando Deleuze-Guattari para compor um meio, 0 entre, intermezzo

acelerado que é a velocidade absoluta do movimento. Assim, podemos reconstituir o corpo
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dancante, reconstruindo-o como diferenga, corpo sem o6rgdos, hecceidade e isso “[...] ¢
inseparavel de um devir-mulher ou da produgdo de uma mulher molecular” (DELEUZE;
GUATTARI, 2012b, p. 72).

E dessa maneira que podemos afirmar que o exercicio de Antropovaginar foi
colocado em pratica durante todo o percurso dessa tese. Neste trabalho, Antropovaginar atuou
no sentido de encontrar pistas e constituir mapas que nos ajudaram a fabricar entendimentos
outros sobre os corpos dancantes, pervertendo, dessa maneira, o fundamento da consciéncia
presentes nas técnicas de Educacdo Somatica, aproximando-os principalmente das rupturas
propostas pelo plano de consisténcia conceitual de Deleuze-Guattari. Nesse ato, o objetivo foi
gestar um monstro que seja capaz de inutilizar as funcGes do conceito de consciéncia das
praticas destinadas aos corpos. Assim, Antropovaginar se trata exclusivamente de uma luta por
outros modos de subjetivacdo que se trata de uma luta pela diferenca, pela metamorfose, pela

variacao.

Antropovaginar Deleuze-Guattari nos permite indagar: como seria se nao
tivéssemos o crivo da consciéncia para revelar aos corpos dancantes a poténcia do corpo em
danc¢a? Ou ainda, como seria se ndo tivéssemos um corpo consciente como fundamento? Como
vimos, a consciéncia constréi uma supremacia do eu como principio unificador das vivéncias.
Por isso, um corpo dancante é capaz de descobrir sua identidade, pois sua individualidade esta
dada em relacdo ao movimento que elabora, aos outros corpos dancantes, ao ambiente que o
rodeia e assim pode ser responsavel pela desestruturacdo de seus padrdes frente ao mundo, pois
ele sera responsavel por produzir significados e sentidos. Entende-se nesse tipo de consciéncia
corporal oferecida que os corpos dancantes trazem junto de si um principio “[...] € 0 mesmo

seria o responsavel pela definicdo do que o individuo ¢” (JARDIM, 2007, p. 81).

Pensando essa colocacdo no contexto da danga poderiamos dizer que 0 corpo
dangante consciente é responsavel pela definicdo daquilo que ele danga. Nesse sentido,
podemos ver por exemplo o reformador do movimento, retomando a expressao de Marcia
Strazzacappa, Klauss Vianna afirmar que é um parteiro das possibilidades dos alunos, pois é
“[...]. Aquele que propicia, da ferramentas para que o outro desenvolva algo cuja possibilidade
ja traz em si” (NEVES, 2008, p. 38). Ainda, € parte dos principios fundante da Técnica Klauss
Vianna a ideia de que a danca esta dentro de cada um. Isso nos leva a entender que a danca ja
estd presente de alguma forma e € por meio das instru¢cbes de uma técnica voltada para o

desenvolvimento da consciéncia que podemos acessa-la. Em suma, ligar a dangca a um corpo
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dancante consciente é considera-la uma danca transcendental, ou seja, metafisica. Dessa feita,
“¢ a transcendéncia sob a forma de uma vontade humana. E ela que tem como meta organizar
0 caos, da sentido e fundamento ao mundo criando uma rede de significacdes em nome de uma

ordem, de uma lei que lhe da e inventa uma forma” (JARDIM, 2007, p. 93).

Assim como Deleuze-Guattari, precisamos romper com a perspectiva de
profundidade ou interior “[...] como algo que estd escondido no fundo do ser e que expressa o
modo de ser de uma subjetividade” (JARDIM, 2007, p. 96). Romper com essa ideia ¢ descartar
por completo a centralidade daquilo que se passa no ser numa consciéncia ou num sujeito que
possui a funcdo de ordenar o mundo ou constituir nele uma verdade. Por isso, abandonar a
consciéncia € abandonar toda a transcendéncia do corpo dancgante e, assim, também abandonar
muitas paisagens do pensamento que fundam a danca nesse contexto. Dangar ndo € vida. N&o
ha danca dentro de cada um. Nenhuma técnica é capaz de revelar a danga dos corpos. N&o existe
autoconhecimento e autodominio que dé conta da expressdo dos afectos movimento em danca.
A danca ndo esta ai para ser descoberta ou encontrada. Ela precisa ser inventada, fabricada e
criada de forma imanente. A consciéncia corporal s6 serve como um plano de organizagdo para

dar as experiéncias do mundo contornos e formas.

E preciso Antropovaginar a consciéncia, devora-la, digeri-la, torna-la anorganica,
pois como organismo ela s6 aprisiona a vida e a criacdo desta. E mais, para superar a consciéncia
é preciso Antropovaginar as instru¢fes corporais que insistem em desenvolvé-la, ou seja, é
preciso mudar o agenciamento para que nem a consciéncia, nem o sujeito sejam necessarios.
Acreditamos que sao as instru¢cées moduladas pelos principios e fundamentos das técnicas que

mantém a presenca do sujeito pensante.

Em sua espistolas, A bailarina aponta os valores de um sujeito que possui uma duragdo

e um valor histérico, mas que ndo se sustenta na contemporaneidade. Seus depoimentos
apontam todo um empreendimento da consciéncia corporal para garantir uma seguridade e uma
ordem que nos convence dos perigos de criar modos diferentes de perceber 0 mundo e de agir
sobre ele. Sua luta se coloca contra essa seguranca e ordem que tornam a experiéncia e a

percepcéo prisioneiras do sujeito moderno.

Minha amiga, agora sou novamente a bailarina da caixinha. Estitica no movimento do eterno retorno do mesmo,

tenho como maldigdio a consciéncia do que sou e do meu destino nessa caixinha. Por isso, é chegada a hova de
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eshofetear o estdmago, deixar dobrar as tripas de tanto nausear, de fazer dangar com a boceta. Quebrar a

caixinha! Chegou a hova de declarar guerra contra a consciéncia.

A bailarina a0 Se contrapor a consciéncia expde um combate ao modo de

individuacdo ou ao processo de singularizagdo proporcionado pelo sujeito consciente que

compdem uma forca reativa aos processos de diferenciacdo do ser. Assim, Antropovaginar é
compor uma maquina de guerra Deleuze-Guattari, por iSO A bailarina busca reinventar outros
modos de individuacdo criando para si uma possibilidade de danca que libere a vida. Quando
ela afirma “Grosso modo, aprimeira impressio era de que eu dangava sem consciéncia”” O (U Se entende é uma

captura de suas experiéncias em danca por essa forca dominante e organizada atribuida a

consciéncia. Suas dancas aos poucos vdo sendo desqualificadas impedindo a vida e seu

movimento. Assim , A necessidade atual é entender como, no encontro com a consciéncia corpora[, as forgas e o préprio

corpo como poténcia foram sendo mutilados e mortificados em nome de uma danga mais consciente.

Chegou a hora de declarar guerra contra a consciéncia, é 0 que propde A bailarina. Para tanto, é

preciso constituir uma méaquina de guerra, a fim de se colocar contra os aparelhos de captura e
dominacdo da consciéncia. Nesse sentido, também podemos considerar que o ato de
Antropovaginar se faz pela criacdo de uma maquina de guerra gestada e parida pela danca dos
conceitos Deleuze-Guattari. Roubados de seus autores, a diferenca, o corpo sem 06rgaos, a
singularidade, a heccidade constituem este outro ser: o inominavel mostro dangante. O

simulacro dos corpos dangantes.

3.1.2. Blackmamba/A bailarina: maquina de guerra do inominavel monstro dangante

A bailarina, embora encabece uma guerra cuja a batalha é o enfrentamento das forcas

do sujeito, acaba tracando “[...] uma guerra sem linhas de combate, sem afrontamento e

retaguarda, no limite sem batalha: pura estratégia [...]” (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p.

14). Isso ocorre porgue A bailarina Ndo tem por finalidade a guerra em si, nem quer fazer da guerra

sua ocupagéo ou objetivo. As linhas de combate de A bailarina buscam ocupar o espaco e podem
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surgir em qualquer ponto, mantendo sua possibilidade de devir. E uma guerreira que trai tudo:
a danca, a técnica, a preparacdo dos corpos dangantes. Sua traicdo pode remeter a sentimentos
ambiguos de amor e 6dio, mas 0 que temos sdo forcas que langcam seu corpo aos afectos. Suas

armas de guerra sao os afectos que desterritorializam o sujeito, a consciéncia € o “eu”.

Para que esse movimento aconteca é preciso fabricar uma maquina abstrata
operando em agenciamentos concretos. Segundo Deleuze-Guattari (2012c, p. 341), “[...] as
maquinas abstratas ignoram as formas e substancias”, por isso sdo compostas de matéria ndo
formada e fun¢des ndo formais ao invés de serem atributo de um sujeito pensante. Por meio de
uma maquina abstrata, planos de consisténcia podem ser criados. Estes planos compdem
maquinas abstratas de consisténcia com conexdes multiplicadas, sendo singulares e mutantes.
Em funcdo disso, uma maquina abstrata faz passar as singularidades, as hecceidades que
inventam outros agenciamentos. Um agenciamento é responsavel, segundo Deleuze-Guattari
(1995, p. 17), pelo “[...] crescimento das dimensbes numa multiplicidade que muda

necessariamente a medida que ela aumenta suas conexdes”. Ainda,

Denominaremos agenciamentos todo conjunto de singularidades e de tragos extraidos
do fluxo — selecionados, organizados estratificados — de maneira a convergir
(consisténcia) artificialmente e naturalmente: um agenciamento, nesse sentido é uma
verdadeira invencéo (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 94).

E importante frisar que o sujeito também articula seus agenciamento e os pdem em
funcionamento ativamente. O que precisamente se quer combater aqui Sdo 0s agenciamentos-
sujeitos. Mas é importante entender que assim como as maquinas abstratas sdo responsaveis
por abrir os agenciamentos, ela mesma pode fecha-los. Dessa forma, Deleuze-Guattari elencam
dois grandes agenciamentos que se relacionam com a maquina abstrata de maneira diferenciada,
seja por suas naturezas distintas, seja por seus componentes que ndo sdo 0s mesmo. Um
agenciamento-sujeito se aproxima daquilo que Deleuze-Guattari vdo chamar de aparelho de
Estado. O aparelho de Estado fecha os agenciamentos e fabrica para si uma maquina-sujeito
que sobrecodifica e organiza os corpos em estratos, reterritorializagdes, substituindo, assim, as
conexdes criadoras. Alem disso, este tipo de agenciamento “[...] circundam o plano de
consisténcia com um outro plano; e maquinas abstratas sobrecodificadoras ou axiomaticas, que
realizam as totalizagbes, homogenizacOes, conjuncbes de fechamento” (DELEUZE;
GUATTARI, 2012c, p. 246).
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Antes da [agarta virar borboleta existe, todo um Jprocesso de imobilidade, de se ﬁxar em um
Pponto, que termina ao primeiro movimento vistvel de saida do casulo e se comp[eta com o bater
das asas. A [agarta, nesse ndo-movimento, constréi no escuro de seu casulo a mais s[gniﬁcaﬁva
transformagﬁo no seu modo de vida. Estar aparentemente imével cria mﬁ[tip[as formas de se

conectar e capturar as forcas da natureza e as condigdes mais potentes para sua metamorfose.

No processo de imobilidade da lagarta, A bailarina V& velocidade e sabe esperar. Tem

paciéncia. Dancga sentada. Nao quer partir. “Imobilidade e velocidade, catatonia e precipitacao,
“processo estacionario”, a pausa como processo [...]” (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 55).

Mas desse processo estacionario em que lagarta e A bailarina Se encontram, vemos surgir um

movimento turbilhonar em que a maquina abstrata inventa novos agenciamentos. Estes
agenciamentos vao se relacionar de forma completamente diferente daquela encontrada no

agenciamento do tipo aparelho de Estado.

Agenciamentos maquinicos constituem na maquina abstrata uma maquina de
guerra. Apesar de receber este nome, a maquina de guerra ndo tem por objetivo a guerra, mas
se coloca contra os aparelhos de Estado. Para a maquina de guerra é possivel exercer “[...] toda
uma selecdo sobre os agenciamentos, segundo sua aptidao para tragar um plano de consisténcia
com conexdes crescentes” (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 244). Essa sele¢do se faz de um
modo unicamente guerreiro, pois é 0 guerreiro que estd na situacdo de trair os aparelhos de
captura ou de dominacao do Estado. Assim, “Com efeito, a maquina de guerra ¢ sem duvida
efetuada nos agenciamentos “barbaros” dos ndmades guerreiros [...]° (DELEUZE;

GUATTARI, 2012c, p. 22).

Ao declarar guerra a consciéncia corporal, A bailarina expde um problema de natureza
afectiva e inseparavel das metamorfoses. Da consciéncia corporal ao esgotamento. Do
esgotamento & maquina de guerra Blackmamba/A bailarina. ESsa maquina de guerra pode ser

nomeada pois, como explicam Deleuze-Guattari (2012c, p. 242), “Néo remetem a pessoas ou a

momentos efetuantes; ao contrario, sdo 0s nomes e as datas que remetem as singularidades das
maquinas, e a seu efetuado”. Por meio da maquina de guerra Blackmamba/A bailarina criam-se

estratégias de territorializacdo outras que tornou possivel capturar forcas ndo penséveis em si
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mesmas e assim realizar experiéncias de pensamento tdo necessaria e intensas que se desdobram

em outros agenciamento nos conduzindo para novos modos de subjetivacéo e singularizacéo.

Em Tratado de nomadologia (2012c), Deleuze-Guattari expde o conceito de
maquina de guerra, cujo o objetivo é se opor as forcas da forma-Estado. Esses dois autores
constroem seu pensamento expondo os agenciamento que diferem a maquina de guerra dos
aparelhos formais de Estado. O nomos da maquina contra a polis do Estado. Dessa forma, uma
maquina de guerra ¢ agenciada nos “barbaros” némades guerreiros que traem os pactos do
Estado. Para Deleuze-Guattari, uma méquina nao € apenas a afirmacao de exterior do aparelho
de Estado, mas ela mesma ¢ “[...] pura forma de exterioridade, ao passo que o aparelho de
Estado constitui a forma de interioridade que tomamos habitualmente por modelo, ou segundo
a qual temos o habito de pensar”. (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 16). Deleuze-Guattari
esclarecem que entre a maquina e o Estado existe um perpétuo campo de interacdo, um campo
de coexisténcia e concorréncia, porém se trata de um campo onde a maquina nao se deixa
apropriar pelo Estado. Um campo entre exterioridade e interioridade, entre a maquina de guerra
de metamorfose e os aparelhos identitarios de estado, ou seja, “um mesmo campo circunscreve
sua interioridades em estados, mas descreve sua exterioridade naquilo que escapa aos Estados
ou se erige contra os estados” (DELEUZE; GUATARI, 2012c, p. 25).

Por sua caracteristica de exterioridade, a maquina de guerra gera fendbmenos
fronteiricos, pressionando o Estado e seus aparelhos. Estes fendbmeno, por sua vez, agem por

turbilhonamento, projetando para fora suas problematicas. E nessa maneira de acdo que a
maquina de guerra expde a problematica de A bailarina: @ consciéncia e a ativacdo do sujeito
moderno. O problema por sua natureza afectiva produz metamorfose e criagdes no pensamento
e no corpo de A hailarina. Para este trabalho, a bailarina se opde a uma dancga de Estado e

reivindica para si uma danga némade.

Ha entdo de se pensar a preparacdo de uma outra maneira, ja que para uma danca
ndmade temos os inominaveis monstros dangantes. Deleuze-Guattari (2012c) nos ajuda a
pensar duas formas de modelo hidraulico: um que servira ao Estado e outra que se aliara as
maquinas de guerra nébmades. O primeiro modelo, subordinado ao Estado, utiliza um modelo
hidraulico blogueador da forca hidraulica, impondo a este um escoamento laminar por meio de
estratégias (condutos, canos, etc.) que impedem a turbuléncia. Assim agem as técnicas voltadas
a uma danca de Estado: impondo fundamentos aos corpos dangantes, eliminando seu
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dinamismo e as forgas ndOmades que carregam o devir, a diferenca e as singularidades de um

corpo.

J& num modelo hidraulico némade, o escoamento se alastra por uma mobilidade
turbilhonar produzindo “[...] um movimento que tome o espago e afecte simultaneamente todos
0s seus pontos [...]” (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 29). Ndo ha mais como se pensar a
técnica segundo uma concepg¢do do senso comum estabelecida na propria danga. Ao inominavel
monstro dancante, é preciso um modelo hidraulico povoado de possibilidades de “[...]
deformagéo, transmutacdo, passagem ao limite, operacdes onde cada figura designa um
“acontecimento” muito mais que uma esséncia” (DELEUZE, GUATTARI, 2012c, p. 26-27).

[...] um modelo de devir e de heterogeneidade que se opde ao estavel, ao eterno, ao
idéntico ao constante. E um paradoxo fazer do préprio devir um modelo, e ndo mais
0 carater segundo uma copia. [...]. O modelo é turbilhonar, num espaco aberto onde
as coisas-fluxos se distribuem, em vez de distribuir um espaco fechado para coisas
lineares e solidas. [...] o modelo é problematico (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p.
26).

Uma danca de Estado precisa subordinar as forcas de um modelo hidraulico com
cortes que impedem o movimento turbilhonar da metamorfose e criacdo. Os modelos criados
por uma danca Estado, obrigam 0s corpos a coroarem as experimentagdes pré-estabelecidas.
Essa danca sé alcanca os corpos dancantes na medida em que seus planos de organizacdo
pressupdes fundamentos e se dispdem em modelos passiveis de reproducdo que preparam o
corpo para a danca. Também, uma danca de Estado impde restri¢Bes e disciplinas aos corpos,
reprimindo, assim, seus modos outros de a¢do social, politica e artistica, ou seja, uma danca de

Estado s se estabelece retirando dos corpos suas poténcias e seu espago nomade turbilhonar.

O Estado se expressa nas técnicas de Educacdo Somatica sob a forma de um corpo
dangante consciente. A consciéncia aparece como a faculdade centralizadora das sensibilidades,
sensacdes, afeccBes que atravessam os corpos, diminuido seu poder de criagdo. Assim, as
técnicas de Educacdo somatica ndo cessam de erigir no corpo uma imagem domestificada do
pensamento. Deleuze-Guatarri fazem uma colocacdo que podemos trazer para 0 campo da
danc¢a. Desde que a danga “[...] se atribuiu ao papel de fundamento, ndo parou de bendizer os
poderes estabelecidos, e decalcar sua doutrina das faculdades dos érgdo de poder do Estado”
(DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 47).
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Por outro lado, uma danga némade se assenta num plano de consisténcia ou de
composic¢do portador de singularidades-acontecimentos, porque “o que os némades inventam é
o agenciamento” (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 90). Por isso seu modelo é turbilhonar.
Nessa danca os procedimentos e processos sao ambulantes, ndo-formalizados e sua expansao é
por turbuléncia que age por afeccdo em todos os seus pontos. A preparacdo de uma danca
ndmade age por esquadrejamento, pois 0 corpo nunca é uma matéria formada. Ao contrario,
sua preparacdo determinam singularidades da matéria. Dessa forma, operam hecceidades. As
hecceidades que povoam este plano reestabelecem as conexdes entre singularidades. E
destroem qualquer imagem do pensamento. De modo algum, uma danga némade pretende erigir
outra imagem se opondo a imagem de uma danga estatal, “Ao contrario, ¢ a for¢a que destroi a
imagem e suas copias, 0 modelo e suas reproducdes, toda possibilidade de subordinar o
pensamento a um modelo [...]” (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 49). Uma danca sem
imagem € como um vampiro, sem modelo para constituir ou cdpia para fazer. Nesse sentido, a
maquina de guerra acoplada a uma danca ndmade ultrapassa a representacéo classica, a razao e
a rocognicdo. Reivindicamos ao inominavel monstro dancante um modelo de devir,

turbilhonamento de afeccdes ou mesmo

[...] um pensamento-acontecimento, hecceidade, em vez de um pensamento-sujeito,
um pensamento-problema no lugar de um pensamento-esséncia ou teorema, um
pensamento que faz apelo a um povo em vez de se tomar por um ministério
(DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 51).

Contrapondo os corpos hdmades do inominavel monstro dancante, podemos pensar
0s corpos dangantes como corpos sedentarios ou corpos estatais. Uma danga ndmade feita para
corpos ndémades, transbordam algo para alem de uma danca estatal em que o indiscernivel
solicita seu instante revolucionario e seu impulso experimentador. Estes corpos sdo puro devir
ndo mais um atributo de um Sujeito e da representa¢io. “E que ele ndo recorre a um sujeito
pensante universal, mas, ao contrario, invoca uma reacdo singular; e ndo se funda numa
totalidade englobante, mas, ao contrario, desenrola-se num meio sem horizonte, como espago
liso, estepe, deserto ou mar”. (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 52).

Todas essas abordagens realizadas a partir desse dialogo com o Tratado de
Nomadologia (2012c) de Deleuze-Guattari, faz-nos pensar numa Nomadologia Dangante

direcionada aos inominaveis monstros dancantes. Porque uma Nomadologia Dancgante, ndo tem
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por objetivo travar uma luta contra o sujeito, mas se colocar contra 0s agenciamentos que fazem
este conceito funcionar e que o tornam (til em nossa praticas corporais. Mudar o0s
agenciamentos que tornam o conceito de consciéncia corporal necessario é a nossa tarefa para
tirar os corpos da maldicdo da consciéncia, propor uma dissolucdo do eu e ir para além do
sujeito. Intervir no agenciamento, combater os agenciamentos-sujeitos nos coloca numa grande
tarefa de combater na imanéncia, pois nesse plano ndo ha possibilidade de utilizagdo de
qualquer conceito que acompanhe o sujeito moderno, como a razéo classica, a consciéncia, 0

eu, 0 ego. Perverter seus agenciamentos para impedir seu regime de subjetivacao.

Deleuze-Guattari (2012c) afirmam que todo agenciamento ja € um territdrio
primeiramente. Como regra, 0s agenciamentos tem por objetivo descobrir a territorialidade de
alguém. Também, o territdrio cria os agenciamentos que podem ser do tipo maquinico e de
enunciacgdo. Para cada caso, € preciso encontrar um e outro. Podemos afirmar que a Parte | desse
trabalho, ocupou-se em descobrir a territorialidade dos agenciamentos de enunciacdo, que sdo
0S agenciamentos-sujeitos presentes na consciéncia corporal, fundamento das técnicas de

Educacdo Somatica.

Por outro lado, a Parte 11 apresentou os agenciamentos do tipo maquinico que teve
por objetivo fazer funcionar alguns operadores conceituais presentes na filosofia de Deleuze-

Guattari para que fosse possivel pensar uma danca transcendental sem sujeito. Assim,
produzimos para A bailarina uma fissura no principal pressuposto da Educacdo Somatica que é a

consciéncia corporal. Dessa forma, foi possivel criar novos agenciamentos para fazer a

passagem do corpo dangante ao inominavel monstro dancgante.

Por meio de uma Nomadologia Dancante, a maquina de guerra Blackmamba/A
bailarina traga um plano de consisténcia no qual seus quantificadores de intensidade e de
consolidacdo se encontram com Deleuze-Guattari, outra maquina de guerra. A poténcia desse

encontro nos arrasta por fluxos turbilhonares, engajando-nos em variagfes continuas de
diferenca e metamorfose. No intermezzo das maquinas Blackmamba/A bailarina € Deleuze-

Guattari se instala uma zona de vizinhanga onde se torna possivel o Antropovaginar.
Antropovaginar cria aliangcas com os conceitos deleuze-guattarianos para formar um bando,
“[...] € por isso que o bando em geral, mesmo de bandidagem, ou de mundanidade, sdo

metamorfoses de uma maquina de guerra [...]” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 22). A essas
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metamorfose Deleuze-Guattari afirmam a regra da indisciplina guerreira que questiona a

hierarquia.

Antropovaginar, enquanto parte da maquina de guerra Blackmamba/A bailarina,

fabrica um territorio que tem por objetivo descodificar os agenciamentos de enunciagédo das
técnicas de Educacdo Somatica. Os corpos dangantes mobilizam sujeitos de enunciados que sdo
compostos de poderes que se combinam num sujeito de enunciagédo. Por isso, Antropovagivar
¢ extrair dessas técnicas agenciamentos do tipo maquinico em que se estabelecem linhas de
desterritorializagdo. Assim, “Segundo essas linhas, o agenciamento j& ndo apresenta expressao
nem conteudo distintos, porém apenas matéria nao formada, forgas e fungdes desestratificadas”
(DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 234). A funcdo da desterritorializacdo ¢ uma operacéo de
linha de fuga que se efetiva ao abandonar o territério do sujeito moderno.

Por isso, Antropovaginar é desterritorializar os agenciamentos-sujeito, criando
linhas de fuga que nos conduzam a matérias ndo formadas, as forcas e as funcdes
desestratificadas. Dessa forma, é possivel Antropovaginar a consciéncia e impedir uma
Egologia travestida de formacdo dos corpos dancantes. A saber, uma maquina de guerra se
efetua pelos agenciamentos nos quais sdo tomados. “Os agenciamos s&80 passionais, s&o
composicdes de desejo. O desejo nada tem a ver com uma determinacdo natural ou espontanea,
s6 ha desejo agenciando, agenciado, maquinado” (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 83). Por

esse motivo, uma maquina de guerra ndo pode ser irredutivel ao sujeito.

O que se pretende, enfim, é Antropovaginar para fazer passar outros agenciamentos.
E nessa premissa que assentamos uma provavel Nomadologia Dangante. E esses outros
agenciamentos sdo fabricados a partir da experiéncia de um corpo dancante esgotado. E por
meio desse esgotamento que o corpo dancante faz a passagem para o inomindvel monstro
dancante. E essa passagem é responsavel por vasculhar os agenciamentos do sujeito e libertar

0 corpo da ilha da consciéncia.

E o0 esgotamento que me faz pensar o corpo de Abailarina como maquina de
guerra. Porque a maquina de guerra surge justamente quando esse corpo
ele ¢, de certa forma, esgarcado de tal modo que gritara. Uma maquina
de guerra ¢ uma dobra da auséncia de transcendéncia. Quando nfo ha
mais possivel algum. Ai eu tenho que inventar algo. Chamo de
esgotamento esse momento que ndao ha mais possivel. Quando vivenciamos
uma espécie de experiéncia limite entre a vida e a morte. E esses
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conceitos aparecem nessas cartas e eu fui acompanhando, como numa
cartografia que vail rizomando o pensamento.

O esgotamento é esse movimento que nos conduz para fora do extrato do sujeito
cognoscente. Para o esgotado € possivel Antropovaginar, pois este assenta os estratos do sujeito,
expde seus agenciamentos para desarticula-los a tal ponto que novos circuitos sejam criados.
Dissolver o sujeito a principio pode parecer exageradamente brutal, como explica Deleuze-
Guattari (2012c, p. 232), “[...] corre o risco de ser suicida, Ou cancerosa, isto €, ora se abre para
0 caos, 0 vazio e a destruicdo, ora torna a fechar sobre nos os estratos, que se endurecem ainda
mais e perdem seus graus de diversidade, de diferenciacdo e de mobilidade”. Por isso, esses

autores nos aconselham prudéncia extrema. Nosso exercicio de prudéncia é articular a maquina
de guerra blackmamba/A bailarina com a maquina de guerra Deleuze-Guattari, a fim de

Antropovaginar os conceitos presentes na filosofia desses autores para que possamos construir

e tracar as linhas que nos conduzem para fora do sujeito e ndo para fora da vida.

Arrancar os corpos dancantes da ilha da consciéncia corporal promove sim uma
desterritorializacdo perigosa, que beira a morte, pois pode conduzi-la a uma desterritorializagédo
absoluta mantendo o negativo do ato. Mas a maquina de guerra do inominavel monstro dancgante
¢ de outro tipo que possui “[...] um valor de desterritorializagdo positivo com a for¢a de formar
novas maquinas abstratas” (DELEUZE; GUATTARI, 2012a, p. 66-67). Por isso, produz uma
desterritorializacdo de fuga criadora “[...] para a maravilha de uma vida ndo humana a ser
criada” (DELEUZE; GUATTARI, 2012a, p. 68). Por fabricar maquina de guerra némade, esta

ird desviar os fluxos de significacdo e subjetivacdo do sujeito, logo da consciéncia.

Uma Nomadologia Dancante nos permite esconjurar as maquinas abstratas que
fazem funcionar os aparelhos de Estado e que emergem nas técnicas de preparacdo corporal
dos corpos dancantes, como a Educacdo Somatica. Acreditamos que uma maquina de guerra
insurge quando se ha a necessidade de combater esses aparelhos de captura e dominagdo. A
instalagdo desses aparelhos é facilitado pelo agenciamento do conceito de sujeito moderno e de

todos os seus componentes.

Como guerreiros ndmades, presentes num Tratado de Nomadologia Dangante,
temos o dever de trair e abandonar os territérios criados pelos agenciamentos-sujeitos. Nossa
luta por outros modos de vida passa, necessariamente, por essa luta por outras formas de

subjetivacdo ou processos de singularizacdo. Por isso, a fabricacdo de uma maquina de guerra
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Blackmamba/A bailarina € Deleuze-Guattari nos permite combater na imanéncia, instalando sobre

este plano uma danca transcendental sem sujeito. Para esta danca s6 cabe o inominavel monstro

dancante: o desterritorializado, o descodificado; tdo heterogéneo quanto metamorfico.

Todo o trajeto dessa parte trés agiu por afecto, seja para constituir 0 germe

conceitual do Antropovaginar, seja para criar para si uma maquina de guerra Blackmamba/A

bailarina Na zona de vizinhanca com Deleuze-Guattari. E sdo os afectos os verdadeiros regime de

uma maquina de guerra. “Os afectos atravessam o corpo como flechas, sdo armas de guerra”
(DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 18). Nesse espaco agora esburacado da consciéncia
corporal, criamos linhas de fuga em nossas armas agiram como projéteis nos langcam para além
dos fundamentos, das organizacgdes, das técnicas e metodologias. Liberamos 0s monstros. Para
este monstro inominavel, simulacro dos corpos dancantes, reivindicamos uma Nomadologia

Dangcante, por esta ndo invoca codigos

[...] mas caminhos, que so outras tantas vias de afectos; nesses caminhos, aprende-
se a “desservir-se” das armas tanto quanto servir-se delas, como se a poténcia e a
cultura do afecto fossem o verdadeiro objetivo de agenciamento, a arma sendo apenas
meio provisério. Aprender a desfazer, e a desfazer-se, € o proprio da maquina de
guerra: o ndo-fazer do guerreiro, o desfazer o sujeito (DELEUZE, GUATTARI,
2012c, p. 85).
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A QUEM POSSA CONCLUIR

Deleuze-Guattari (1995) nos diz que escrever nada tem a ver com significar,
mas com agrimensar, cartografar, mesmo que seja regides ainda por vir. Nesse sentido,
expusemos neste trabalho uma dupla tarefa: tornar visiveis 0s mecanismos da consciéncia nas
técnicas de educacdo somatica que mantém em pleno funcionamentos 0s componentes
conceituais presentes no sujeito moderno e um aparato de ferramentas conceituais que sdo 0s

indicativos deleuze-guattarianos para a dissolucéo da consciéncia, para a dissolucao do eu.

Gilles Deleuze (2010, p. 220) nos explica que um problema n&o existe fora de
suas solucbes, mas que ele insiste e persiste nas solucGes que o recobrem. Sua determinacéo se
realiza ao mesmo tempo em que é resolvido, por isso determinar ndo pode ser confundido com
solucionar um problema. Nesse sentido, para Deleuze, um problema é ao mesmo tempo
transcendente e imanente. Nossa tarefa, assim, foi combater um problema na transcendéncia e
imanéncia, buscando tirar os corpos dancantes da maldicdo da consciéncia restituindo, dessa
forma, possibilidades para fazer dancar alguns operadores conceituais presentes no filosofo da

diferenca Deleuze-Guattari.

A bailarina, personagem conceitual, é responsavel por emprestar a esse trabalho seus

processos, suas metamorfoses que vao se desdobrando e deixando passar outros personagens.
Todo este processo vai transformando a prépria autora durante sua escrita. Os seus problemas
evidenciados pelos personagens criam entre si, com a autora e com os diferentes tedricos, um
tecido vivo de fluxos desejantes que sdo elaborados para a construcéo desse pensamento-danga.
Buscamos, ao longo dessa tese, explorar a problemaética da consciéncia experimentada pela

necessidade de A bailarina. Dispomos, participamos e gerimos os derivados problemas,

procurando determinar as condi¢des pelas quais estes “[...] pequenos acontecimentos do
siléncio [...]” (DELEUZE, 2010, p. 219) sao complexos e povoados de multiplicidade de

relagOes e de singularidades correspondentes.

Nosso objetivo foi mostrar aos leitores os mecanismos de funcionamento do sujeito
moderno nas técnicas de Educagdo somatica e, a0 mesmo tempo, apresentar algumas pistas de
combate ao sujeitos e seus modos de subjetivacdo que impdem aos corpos dangantes um

conjunto de fundamentos que se tornam obrigacdo na preparagédo corporal em danca.
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Efetivamente, nossa proposta de pesquisa foi produzir uma critica & consciéncia
corporal tomada como fundamento nas técnicas de Educacdo Somatica. Acreditamos que tal
critica, que nos leva ao abandono final do conceito de consciéncia, podera constituir outros
agenciamentos para se pensar e fazer dancar. Por isso, foi preciso entrar em conexao com outros
agenciamentos, fazer novos encontros para escoar linhas de fuga, movimento de
desterritorializacdo e desestratificagdo possiveis. Foi preciso adentrar um germe conceitual
chamado antropovaginar para devorar os conceitos de Deleuze-Guattari e assim produzir uma

verdadeira maquina de guerra capaz de fazer dancar o inominavel mostro dancante.

Tal producdo sinaliza um caminho sem volta para a dissolucdo de tudo aquilo que
acompanha o sujeito moderno: a consciéncia, 0 eu, 0 ego 0 cogito. Assim, esconjurar a
consciéncia traz consigo o abandono de toda uma danca que sé funciona pela existéncia desses
componentes conceituais. E abandonar uma formagdo vigente nos corpos dancantes e
dominante na orientacdo do pensamento em danca. Apagar a imagem do pensamento gestada
na consciéncia que ditou até agora 0 que o corpo pode dancgar. Sair da ilha ou diluir o eu ndo é
algo teorico apenas. Pede uma outra vida e para isso, requer a morte de muitas verdades
dancadas e precisamente elaboradas no préprio corpo ao longe de uma trajetéria na danca. Isso
ndo quer dizer que a morte de um conceito necessariamente pede o desaparecimento dele. Seus
componentes podem se agenciar, conectar-se de tal forma que seu funcionamento pode ser
atualizado. Nosso objetivo foi perigoso: liberar a danca 14 de onde acreditamos ser ela

prisioneira. Ou ainda, desterritorializar nossa reducdo ao sujeito, criando uma verdadeira
maquina de guerra com A bailarina € 0S conceitos deleuze-guattarianos. Para este trabalho, a danca

contemporanea deve se encarregar de formar corpos vampiros, sem constituir modelos, sem

fazer copias. O inominavel monstro dangante.
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