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As dancarinas que, de salto em salto, de queda

em queda, multiplicam a diferenca.



Imagem 1 - Instagram: @giradanca, 2021. Sinalizo que esta dissertacdo contém imagens
retiradas do Instagram, disponiveis ao publico, do Grupo Diversos e GiraDanga. Imagens
gue contemplam as dancarinas, participantes da pesquisa, e escolhidas com muito carinho.




Afinal, o corpo do dancarino ndo € justamente um corpo dilatado segundo um espaco
que Ihe é ao mesmo tempo interior ou exterior? [...]. O corpo é ponto zero do mundo,
I4 onde os caminhos e 0s espagos se cruzam, 0 corpo esta em parte alguma: ele esta
no coracdo do mundo, este pequeno fulcro utdpico, a partir do qual eu sonho, falo,
avanco [...] poder indefinido das utopias que imagino. Meu corpo é como a Cidade do
Sol, ndo tem lugar, mas é dele que saem e se irradiam todos os lugares possiveis, reais
ou utopicos.
O corpo utopico, as heterotopias
(Foucault, 2013, p. 13).
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Imagem 2 - Instagram: @giradanca, 2021 |




RESUMO

A presente investigacdo tem como objetivo compreender as experiéncias de si, construidas por
multiplas dancarinas, mediante as vivéncias e as relacbes pedagdgicas estabelecidas em seus
grupos de Danca Contemporanea. Para tanto, esta pesquisa estd amparada no campo dos
Estudos Culturais em Educacdo, cuja sustentacdo tedrico-metodoldgica é feita a partir da
perspectiva Pds-Estruturalista, com énfase nos estudos Foucaultianos e Deleuzianos. Desse
modo, alinhei teoriza¢des inspirada no movimento genealdgico de Michel Foucault, na intengéo
de visualizar acontecimentos da diferenga que constituem a historiografia da Danca
Contemporanea para, em seguida, num movimento cartografico, apresentar grupos de Danca e
suas cenas pedagogicas. O conceito de Experiéncias de Si, de inspiracdo do professor Jorge
Larrosa, assume centralidade na pesquisa, pois me permite visualizar um terreno singular e
propulsor de novas dancas construidas pelas dancarinas. Ademais, também operei com 0s
conceitos de Multiplicidade e Diferenca, de Deleuze e Guattari, a fim de pensar a Danca
Contemporanea e 0s grupos aqui presentes. O material empirico da pesquisa foi composto por
entrevistas-narrativas com dancarinas que compdem grupos distintos, sendo eles o grupo
Diversos, no municipio de Santa Maria, RS e a Companhia Gira Danca, no municipio de Natal,
RN. As entrevistas foram realizadas com duas dancarinas de cada espaco. Assim, atraves dos
encontros com as dangarinas e das suas narrativas, esse estudo visualiza as experiéncias e as
vivéncias desdobrando-se através de quatro blocos de analises, mapeados na seguinte ordem:
a) O que é um corpo na danga, b) Caminhos da menoridade na danga, ¢) A partilha de uma
danca necessariamente politica, d) Pedagogico docente: entre hierarquias flutuantes,
conversacOes e a presenca da outra e e) Travessias do presente. Por fim, ndo em vias de
finalizacdo, mas de algumas pistas para pensar as reverberacOes desta dissertacdo, destaca-se
que a entrada significativa de multiplas dancarinas nos espacos de danca ndo apenas revitaliza
praticas e vivéncias, mas também renova a historiografia da danca no Brasil e no mundo.
Mudangas como essas proporcionam territorios aberto aos multiplos corpos, desafiando, por
vezes, hierarquias, e destacando a importancia de cada singularidade no corpo que danca. Ao
olhar para a historiografia da danca, permeada pela diferenca e multiplicidade, reconhecemos
que nenhum traco corporal ou singularidade deve prevalecer hierarquicamente sobre outro,
construindo dangas das quais relinem as sujeitas nao apenas pelo que se ttm em comum, mas
também pelas suas diferencas. Portanto, a comunidade em danca, pensada como um territorio
educativo e de comunidade, abrange coletivos que compartilham espagos que tornam possivel
vivenciar a diferenca e a multiplicidade. Com isso, as entrevistas-narrativas com as dancarinas
do Grupo Diversos e GiraDanga evidenciam que somos seres de experiéncia, e € por meio das
experiéncias que as dancarinas refletem sobre as suas praticas em danca, a medida em que
desenham trabalhos para além de determinadas estruturas fixas e linearidades de mundo.
Trabalhos como esses ndo ocorrem abruptamente, mas sim por meio de processos continuos,
densos e complexos, marcados por lutas e embates elencados ao longo da dissertacdo. Assim,
as dancarinas, mediante as suas vivéncias e as relacdes pedagdgicas estabelecidas em seus
grupos de Danca Contemporanea, produzem travessias em danca, ora pessoais, ora coletivas,
em que € possivel trabalhar com multiplas dancarinas que ndo operam em prol de uma
identidade ordinaria e origindria na danca. Em vez disso, produzem relacBes hibridas,
permitindo a integracdo da danca a diversos processos inerentes a vida e a producdo de
conhecimento.

Palavras-chave: Danga Contemporanea; Experiéncias de si; Multiplicidade e Diferenca;
Dangarinas
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ABSTRACT

The present investigation aims to understand the self-experiences constructed by multiple
dancers through the experiences and pedagogical relationships established in their
Contemporary Dance groups. To this end, this research is grounded in the field of Cultural
Studies in Education, with a theoretical and methodological foundation drawn from a Post-
Structuralist perspective, emphasizing Foucauldian and Deleuzian studies. In this way, | aligned
theories inspired by Michel Foucault's genealogical movement, with the intention of visualizing
events of difference that constitute the historiography of Contemporary Dance. Subsequently,
through a cartographic movement, | presented Dance groups and their pedagogical scenes. The
concept of Self-Experiences, inspired by Professor Jorge Larrosa, holds centrality in the
research, allowing me to visualize a unique and propelling terrain for new dances constructed
by the dancers. Additionally, I also worked with the concepts of Multiplicity and Difference
from Deleuze and Guattari to contemplate Contemporary Dance and the groups under study.
The empirical material of the research consisted of narrative interviews with dancers from
different groups, namely the Diversos group in Santa Maria, RS, and the Gira Danca Company
in Natal, RN. Interviews were conducted with two dancers from each space. Thus, through
encounters with the dancers and their narratives, this study examines experiences unfolding
through four blocks of analysis, mapped in the following order: a) What is a body in dance, b)
Paths of minority in dance, ¢) The sharing of necessarily political dance, d) Teaching pedagogy:
between fluctuating hierarchies, conversations, and the presence of the other, and e) Crossings
of the present. Finally, not as a conclusion, but as some avenues to consider the reverberations
of this dissertation, it is emphasized that the significant entry of multiple dancers into dance
spaces not only revitalizes practices and experiences but also renews the historiography of
dance in Brazil and worldwide. Changes like these provide territories open to multiple bodies,
challenging hierarchies at times and highlighting the importance of each singularity in the
dancing body. Looking at the historiography of dance, permeated by difference and
multiplicity, we recognize that no bodily trait or singularity should hierarchically prevail over
another, constructing dances that bring together individuals not only by what they have in
common but also by their differences. Therefore, the dance community, conceived as an
educational and community territory, encompasses collectives that share spaces that make it
possible to experience difference and multiplicity. Thus, the narrative interviews with the
dancers from the Diversos Group and GiraDanca show that we are beings of experience, and it
is through experiences that dancers reflect on their dance practices as they structure works
beyond certain fixed structures and linearities of the world. Such works do not occur abruptly
but through continuous, dense, and complex processes marked by struggles and conflicts
outlined throughout the dissertation. Thus, dancers, through their experiences and pedagogical
relationships established in their Contemporary Dance groups, create journeys in dance,
sometimes personal, sometimes collective, where it is possible to work with multiple dancers
who do not operate in favor of an ordinary and originating identity in dance. Instead, they
produce hybrid relationships, allowing the integration of dance into various processes inherent
in life and knowledge production

Keywords: Contemporary Dance; Experiences of the self; Multiplicity and Difference; Dancers
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1 CONSIDERACOES INICIAIS

Aceno, inicialmente, a vocé que chegou aqui por algum motivo. Seja por acaso ou
através de um buscador. Ha quem chegue também por obrigacdo, por descuido, a pedido de
outrem. Espero que hoje, vocé que me acompanha nessas singelas entrelinhas, tenha vindo pela
ordem do desejo. Desejo por estar aqui. Desejo pelo corpo, pela danga, pela multiplicidade, pela
diferenca. Desejo, também, pela pesquisa em composi¢do com tantos mundos improvaveis, mas
possiveis. Chegar, que advém do verbo latino aplicare, que significa dobrar; uma acdo realizada
quando o0s navios chegavam ao porto e dobravam as suas velas, recolhendo-as. Que dos
multiplos corpos que cheguem aqui, haja a possibilidade de partida e de chegada, de ensaiar-se
e dobrar-se. E neste jogo de chegada e de dobra que a danga nos convida, nos lanca ao ar.

De inicio, faco uma adverténcia a respeito de uma escolha ética-estética-politica’
(Rolnik, 2006) na escrita dessa pesquisa. Etica porque ndo se trata somente, a rigor, do
arcabouco de regras tomado como um valor em si. Nutre-se, porém, de uma escolha pessoal
minha, dado os meus desejos de pensar a pesquisa. Estética porque a pesquisa desenha, a escrita
desenha, e assim, através dos desenhos, se produz outro campo de atuacdo na esteira do
pensamento, muitas vezes por meio de embates com campos de saberes ja consolidados pela
Academia. Politica, pois, inspirada em Judith Butler (2017), € atraves do prdprio texto que a
pesquisadora mostra a sua politica e, nesta leitura, o escrito se torna necessariamente politico,
eis um exercicio de via de médo dupla, pois a pesquisa, aqui, s6 faz sentido, so é politica, se toma
corpo e segue adiante, acionando outras leituras.

Comprometo-me em escrever esta pesquisa no género gramatical feminino pelo fato de
ser mulher e, ao longo da minha vida académica, estar embargada por certo cansaco de sempre
encontrar escrituras, pesquisas, trabalhos e produgdes no género masculino. Por mais que a
minha tematica de pesquisa ndo esteja inclinada aos estudos da linguistica, de género e do
feminismo, entendo que a pesquisa precisa ser um espaco de estranhamentos e
desnaturalizagdes, intencionando pensar de outros modos, ensaiar outros passos de danca e,

também, perverter a lingua. Nessa direcdo, bell hooks (2008, p. 864) afirma: “n6s tomamos a

L E inspirada pelo universo deleuziano que utilizo esse conceito, do qual a ética, a estética e a politica caminham
juntas para ensaiar 0 pensamento por via de experimentages continuas, de desterritorializagdes. Neste caso, utilizo
do dispositivo da lingua, um campo territorializado e capturado por forcas que o condicionam, a fim de tangenciar
linhas flexiveis, isto €, experimentar outro estilo de escrita aqui, entregar a lingua uma necessidade minha. Deleuze
e Claire Parnet (2004, p. 101) dinamizam essa discussdo ao expor as linhas molares enquanto linhas de
segmentaridade dura, que correspondem a planos de organizacdo que fixam e modulam padrdes éticos, estéticos,
politicos, econdmicos, etc. A lingua, portanto, ndo foge dessa modelacao; ja as linhas moleculares ou flexiveis sao
as que implicam desvios e promovem fluxos de alteracdo aos padres molares, muitas vezes aliadas as linhas de
fuga que promovem o intempestivo.
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lingua e a viramos contra ela mesma. NoOs fazemos das nossas palavras uma fala contra-
hegemdnica, liberando-nos nds mesmos na linguagem”.

De forma operacional, ndo modificarei citacGes diretas, buscando ser fidedigna com as
ideias das autoras ao passo que tomarei a liberdade para modificar 0 género nas citagoes
indiretas, tendo em vista que o processo de leitura e (re)escrita passam pela reelaboracdo dos
contetdos por quem Ié, deixando marcas singulares da leitura da pesquisadora, evidenciando
que a lingua, antes de ser um marcador de sintaxe, € um marcador de poder (Deleuze; Guattari,
2011).

Ao longo da pesquisa, a palavra danca sera corriqueira e, por isso, preciso explicar suas
formas de uso. Ela ira aparecer de dois modos. Usarei Danca com letra maiUscula para me
referir as Dancas enquanto disciplinas do conhecimento, que sdo sustentadas por préaticas
especificas dentro de cada modalidade. Praticas que inclusive ocupam um lugar de disciplina
no corpo, por exemplo, a Danca Classica, Circense, Moderna, Contemporanea, etc. Ja, em
outros momentos, usarei a danca com letra minascula para referir as minhas experiéncias e
vivéncias em torno dessa pratica, bem como o dancar em acdo, que perpassam acontecimentos

particulares da pesquisadora e daquelas que dancam.

1.1 Voltar a passar pelo coragdo: das memarias do corpo

Dar inicio a pesquisa € um dos modos de se mover pela estranheza. Uma pesquisa pode
nascer exatamente de uma divida, de uma pergunta, de uma incomodacéo. Pergunta-se porque
nao se sabe de tudo. Deleuze (1976, p. 87), pensador contemporaneo francés, afirma que “a
filosofia serve para entristecer. Uma filosofia que ndo entristece a ninguém e ndo contraria
ninguém, ndo é uma filosofia. A filosofia serve para prejudicar a tolice, faz da tolice algo de
vergonhoso”. Assim, tomo a filosofia como o proprio ato de pensar que precisa servir para
apresentar a tolice do pensamento sobre todos os modos (Deleuze, 1976), visto que se pde um
corpo atrabalhar com a vontade, aqui, ao menos, de tentar ampliar o campo de discussao teorico
e temético escolhido.

A vontade de pesquisar nos leva a lugares cheios de possibilidades que sdo inundados
por textos, escrituras, pensadoras, pesquisas ha muito realizadas e jamais, de fato, finalizadas,
14 de onde nos ¢ lancada a possibilidade de fazer escolhas; escolhas essas que geram abandonos
fecundos ao contornar 0s nossos objetos. Um exercicio diante de si e perante as nossas

urgéncias, as nossas inquietacdes, aos nossos desejos. Matutar e meditar para poder abracar
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algo, lancar corpo a semente daquilo que priorizamos num determinado tempo historico, dado
as contingéncias do hoje e do agora.

Aliada ao campo dos Estudos Culturais, um campo que se diferencia de perspectivas
mais ortodoxas da Academia, ndo nego tais associagdes entre 0 objeto de pesquisa e a
pesquisadora, pois somos compreendidas como fruto das contingéncias historicas do tempo e
do espago, sendo produzidas na cultura (Silva, 2013), onde “todo o discurso € situado e 0
coragdo tem suas razoes” (Hall, 1997, p. 51). Logo, a minha tematica de pesquisa passa por
uma escolha afetiva e de grande inquietacdo que me acompanha ha longa data. A fim de me
situar nesse processo e fazer com que eu me inteire pela escolha da danga, sobretudo a danga a
partir da perspectiva da diferenca e da multiplicidade, farei um breve (re)exercicio de
reminiscéncia acerca dos acontecimentos que me trouxeram até aqui. Um tempo fragmentado,
emocionado e contingente, que traz a tona tantos outros corpos e faz uso do acesso disperso a
palavra. Confiando, inclusive, na delicadeza da memoria que, em sua poténcia, “guarda o que
vale a pena. A memoria sabe de mim mais que eu; e ela ndo perde o que merece ser salvo”
(Galeano, 2001, p. 6).

Ja atento, também, que essa pesquisa sera uma pesquisa emocionada. O que ndao me
coloca num lugar de perda de rigor, pelo contrario, 0 compromisso se torna importante, pois,
ao trabalhar com um tema téo intimo a mim, faz com que eu resgate e reviva lembrancas que
trazem de volta momentos, sonoridades, afetos e sentidos que me tocam de forma singular a
cada recordacdo e a cada lance teorico. Uso de forma instrumental a memoria, sem buscar
determinacdes estangues e fixas acerca de uma verdade especifica em relagdo ao que narro, pois
entendo que, mesmo esse percurso sendo sobre a minha vida e uma pesquisa que a mim também
compete, ndo € possivel dominar tudo aquilo que experienciei. Ha coisas que se perdem entre
0 tempo, outras se modificam, outras se omitem e, ainda, outras séo realgcadas intensamente,
pois “quem narra, 0 que narra, por que narra, Como narra, para quem narra, quando narra”
(Amado, 1995, p. 133) também escolhe o que entregar em uma pesquisa. O que escolhi, a partir
das minhas condi¢des de possibilidades atuais, entrego neste texto.

Um dos primeiros lapsos de memdria de Danca vem de tenra idade, quando ainda estava
nos primeiros anos escolares. Lembro-me pouco, mas recordo de ser apaixonada pela minha
professora de balé, uma mulher forte e bela, que carregava no rosto um sorriso ressoante. Por
mais piegas que possa parecer, 0 seu sorriso realmente era estridente. Apesar de todo o meu
encanto, era notavel, durante as atividades em aula, que a pratica dos exercicios me custaria
certa disciplina — caracteristica do balé — até entdo desconhecida. Com o tempo, a professora e,

guem sabe, a imagem que eu carregava dela, foi murchando diante dos meus olhos. Foi-me
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dito, por ela, que eu era bastante desengongada e inadimplente, pois vivia esquecendo a minha
sapatilha em casa, ndo fazia o coque no cabelo para dancar, ndo levava muito jeito nas aulas e
uma série de frases com afetos pouco interessantes para uma crianga que pouco entendia das
palavras e das coisas. Até foi indicado aos meus pais, na época, que procurassem outra atividade
para me ocupar.

Posteriormente, tive uma experiéncia mais visceral com a danga por teimosia minha e
da minha mée, Elis. Ocorreu no estado da Bahia, terra de lemanja e das Dancas Circulares.
Lugar de muito Axé consagrado por tantas santas e banhado pelo movimento das &guas
salgadas. Guardo um carinho imenso por essa terra. A trabalho, meu pai, Gerson, foi transferido
para Salvador, capital do estado baiano. Morei la por quatro anos. Assim, acabei me afastando
das terras do Sul por um breve tempo. Minha mae engravidou e teve minha irmd, Lari. Com o
nascimento dela, acabei me reinventando e criando um amor de irmad que até o presente
momento eu ndo conhecia. Acredito que em todo nascimento h& pedagogia. Durante 0s
primeiros anos de vida da minha irmd, enquanto ela teve alguns problemas de saude, minha
mée me deixava durante algumas tardes na escola para dancar.

Afetada pelos movimentos de mudancas cadticos, pude me aproximar da danca
novamente, e nessa reaproximacédo aprendi que a danada pode fazer um corpo se apresentar de
diferentes modos, ndo é univoco, € equivoco. Racha o corpo, imp&em-se limites. Assa as maos,
faz o corpo quedar-se. Tritura os pés. Estrangula a coluna e deixa hematomas. Mas, para além,
ndo se danga com fins de fugir da prépria dancga, dos medos, das tensdes, das insegurangas, das
dificuldades de usar o proprio corpo para além das nossas atividades rotineiras, mas, pelo
contrario, afirmar a todos esses sentimentos enquanto processo integrativo da propria danca e
aprender a sustentar e beleza e as dificuldades desta pratica.

Esse contato foi também por via do Balé Classico, ainda que um pouco mais acolhedor
através da Escola Sainte Odile (BA). Recordo-me de um episodio dancante: na época, minha
professora pediu para que as bailarinas fizessem o uso do chdo para dancar. Deveriamos, entéo,
nos deslocarmos da repeticdo mecanica que uma Danca Classica postula, o que me foi estranho
por estarmos na modalidade de Balé Classico. Coladas ao chao, deitadas no carpete, criar um
movimento de repeticdo sensivel e singular, onde cada bailarina poderia inventar o seu préprio
passo de danga.

Desgarrada de movimentos mais pragmaticos e repetitivos da prépria Danca Classica,
lembro de me sentir, por um lado, exposta por uma atividade atipica e, por outro, a vontade para
ndo mais encontrar um corpo a partir da imagem refletida no espelho da sala de aula, e sim

posta ao chdo. Talvez, com isso, um certo modo de perverter o que eu tinha aprendido sobre
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danca até o presente momento. Hoje percebo que essa atividade foi marcada por uma prética de
resisténcia em sala de aula que, para Foucault (2021), sdo praticas mutaveis nas quais resistir é
criar, barganhando com as estratégias de poder em um tempo novo. Assim “nos liberamos tanto
do Estado como do tipo de individualizagdo que a ele se liga. Temos que promover novas
formas de subjetividade, atraves da recusa deste tipo de individualidade que nos foi imposto ha
séculos” (Foucault, 1995, p. 239).

Mesmo matriculadas em uma disciplina intitulada "Balé Classico", que exige um corpo
de pé e ereto em sincronia com 0s outros corpos da mesma sala e uma série de imposicdes,
todas fomos ao chédo a fim de improvisar e recriar alguns passos sob outro ponto de vista da
danca e do préprio balé, o que poderia ser visto como afronta por muitas educadoras de Danca
Cléassica. E hoje me pergunto, com a maturidade que tenho, se esse exercicio em sala de aula
ndo se aproxima mais da Danca Contemporanea do que do proprio Bale, questdo que me
mobiliza e voltara a aparecer ao longo da pesquisa. Esse acontecimento me fez perceber que as
praticas de resisténcia s@o inerentes ao corpo, pois a Danca como qualquer outro artefato
cultural, pode buscar forcas para além dos processos normalizadores.

Desde entdo, a danga vem sendo um dos modos que achei para escrever com 0 COrpo,
vivencia-lo, ocupa-lo e modifica-lo. Um corpo que, como qualquer outro, precisa de cuidado.
Logicamente, fui educada por escolas, pelo Balé, pelas Dangas Contemporaneas, Modernas,
Circenses, etc., que servem a regimes de verdade especificos aos seus tempos. O ato de dancar
vem sendo uma pratica de cuidado que me acompanha a longa data. Tento, ao maximo, exprimir
esse cuidado aqui, aos olhos de quem me Ié neste momento, j& aceitando que existem lugares
de experiéncias dancantes onde a palavra ndo acessa. De tal modo, quando a danca toca o meu
corpo, tanto pelo presente quanto pela memadria, me vem a mente um pensamento de Pina
Bausch (Bausch, apud Fernandes, 2017, p. 25), uma dancarina e pedagoga de danca Moderna,
que expoe: “cada um tem sua maneira de coreografar [...]. Formar escolas ¢ perigoso, porque
breca a fantasia. Parece-me importante que as pessoas mudem 0os momentos de suas vidas”.

Ao voltar para o Sul, j& um pouco mais velha, pude vivenciar outras experiéncias.
Experiéncias que, pela cisdo de determinadas certezas e indo ao encontro de uma série de
discriminac@es, foram mais amargas. Fui percebendo, com o decorrer do tempo, que ha corpos
mais autorizados a dancar em relacdo a outros, justamente por serem atravessados por
discursividades produtoras de verdades que circulam nos diferentes artefatos da cultura, bem
como na moda, nas redes sociais, no cinema, na escola, na literatura, nas midias.

Logo, a danca e os corpos que dangam s&o atravessados por relagdes de poder que geram

disputas e conflitos, ao passo que essas sujeitas dancantes também criam tensionamentos e



23

movimentos de resisténcia durante as suas praticas dancgantes. As relacdes de poder sdo
determinadas e prescritas pelas instituicdes, escolas, prisGes, quartéis, e o tragco em comum
dessas relacdes ocorre pelas marcas das tecnologias de poder, como a disciplina (Foucault,
2014). J4 a resisténcia, para Foucault, esta vinculada ao espaco de mudanca, do qual é possivel
apontar novas possibilidades de vida. Isso ocorre através de forgcas que se subtraem das
estratégias empreendidas pelas relaces de forcas do campo do poder. Esta pratica permite a
forca entrar em relagcdo com outras forcas deslocadas da centralidade do poder (Foucault, 1988).

A partir das diversas definigdes? acerca da Danca, se constituem “modos corretos de
dancar e de avaliar o que é uma boa e bela danga, quem sdo os bons bailarinos e bailarinas”
(Ferreira, 2016, p. 99). Ressalto que essa constituicdo do que serd uma boa e bela Danca, assim
como uma boa e bela bailarina, ocorre atraves de um processo historico e social, permeado por
construcdes de valores que se ddo de formas ambiguas, difusas, confusas, se entrelacando com
outros fendbmenos, frutos das descontinuidades do tempo e do espaco. Processos que serdo

analisados ao decorrer da dissertacdo e, ao estuda-los, da-se énfase a

Emergéncia de um objeto, conceito, pratica, ideia ou valor a anélise histérica das
condicOes politicas de possibilidade dos discursos que instituiram e alojam tal objeto.
N&o se trata de onde ele veio, mas como/de que maneira e em que ponto ele surge
(Veiga-neto, 2007, p.61).

Hoje, enquanto escrevo, estou matriculada numa academia de Danca Circense, na
modalidade de tecido aéreo. Por mais que a pratica aérea englobe uma danca bem mais
descontraida, em que ha espaco para outras possibilidades e a necessidade de invencao por parte
das dancarinas, ainda assim, nessa modalidade e em apenas alguns meses da matricula, pude
experienciar, atraves da minha percepc¢do, acontecimentos desconfortaveis em aula. Algumas
colegas que estavam matriculadas enfrentavam dificuldades em suas dancas, nao por
desconhecimento, por falta de pratica ou de habilidade, mas sim por um regime de verdade que
parecia organizar as dancarinas em sala de aula de modo que algumas eram mais reconheciveis
diante da nossa tutora e outras nem tanto. Quem sao essas meninas que passam por uma série
de descuidos na Danca? Em grande parte — digo em grande parte pois hdo nego que corpos que
estejam mais proximos ao centro da norma nao possuam e sintam as mazelas de serem quem
sdo — ndo sdo as dancarinas abarcadas pela concepcao de corpo encontrado nas préticas e nas

producdes artisticas que ainda refletem o corpo inventado a partir do ideal de Balé Classico.

2 A respeito do que é considerado uma boa e bela danca e quais corpos estdo mais autorizados a dangar, farei uma
discussdo no meu capitulo tedrico intitulado Movimento de inspiracdo genealdgico: a danga marcada por
acontecimentos da diferenca.
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Séo colegas que compartilharam a danga comigo, tanto no tecido aéreo, hoje, como no balé, no
passado; dancgarinas gordas, negras, idosas, com deficiéncia fisica e que, apesar das dificuldades
que enfrentaram e enfrentam em suas atividades, a danca esta presente. Ainda, quando me refiro
as dificuldades, me refiro ao carater normativo que conduz uma série de imposicdes a danca,
bem como aos nossos codigos sociais. Acredito que se ndo existissem certas normatividades na
Danca, que geram uma série de discriminaces, as experiéncias para algumas dancarinas seriam
outras.

Acontecimentos de exclusdo e de discriminagcdo negativa em sala de aula se tornaram
repetitivos e recorrentes, nao enquanto alguém que sofre diretamente na pele, pois o0s
tratamentos omissivos ndo eram costumeiramente enderegados a mim. Utilizo o conceito de
discriminacdo negativa amparada em Castel (2008), o qual enfatiza experiéncias vividas por
grupos ou sujeitas silenciadas e ignoradas pelo ciclo social, bem como pelo Estado. Essas
experiéncias estdo acompanhadas de acdes que diferenciam as sujeitas pelo prisma da
estigmatizacédo, colocando-as numa condi¢cdo menor. Ja a discriminagéo positiva, para o autor,
sdo praticas que se debrucam em fazer mais por aqueles que tém menos, ou seja, uma atitude
de equidade e que possui como principio o “desdobrar esfor¢cos suplementares em favor de
populacdes carentes de recursos a fim de integra-los ao regime comum e ajuda-los a reencontrar
este regime” (Castel, 2008, p. 13).

Fui percebendo que muitas passam pela Danca e ficam, mas muitas também passam e
descobrem que a Danga pode ndao ser um espaco acolhedor e, caso acolha aquela que chega,
pode ser excessivamente excludente na sua “acolhida”. Esses acontecimentos que trago nao
retiram da Danca a sua capacidade de gerar uma série de cuidados da dancarina consigo mesma,
assim como ndo excluem o seu carater “terapéutico”, educacional, politico e social; apenas
retratam um tipo de experiéncia que esta ancorada nas minhas vivéncias no campo da arte, da
pratica corporal.

De tal modo, entendo que, a partir de uma contingéncia historica, hd um imperativo
prescrito que determina quais corpos sao mais desejaveis para a Danga, uma norma. Essa norma
se torna 0 componente prescritivo que permite a comparacdo entre as sujeitas, definindo quais
posicOes sdo ocupadas dentro dela e criando anormalidades. Tal diferenca passa a ser
considerada um desvio, isto &, algo indesejavel, porque tira do rumo (Veiga-Neto, 2007). A
norma é uma referéncia modelar na medida em que classifica e categoriza as sujeitas a partir de
saberes especificos que visam exercer a normalizagdo (Foucault, 2008).

A fim de tracar discussdes a respeito da norma, € importante atentar-se as analises que

Foucault (2014) faz sobre as tecnologias de poder, mostrando que, dada as diversas ferramentas,
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a disciplina nasce como uma arte que se apodera do corpo humano e cuja finalidade nédo é
apenas aprimorar suas habilidades, nem aprofundar sua obediéncia, mas formar uma relacao
que ird habilitar mecanismos para o tornar mais Util, mais produtivo e, ao mesmo tempo,
normalizado. A Danga ndo esta absolta dessas condi¢@es, do mesmo modo, constitui-se uma
politica de coer¢des sobre o corpo, com a manipulacdo dos elementos, dos gestos e das
performances. Usando exemplos conhecidos de prisdes, exércitos, escola monitorial, escola
jesuita, Foucault (2014) descreve em detalhes como o corpo humano se insere em uma
maquinaria de poder capaz de esquadrinhar, desarticular e recompor. Dessa forma, o objetivo
das disciplinas é a criacdo de corpos ddceis. As disciplinas, por meio de suas a¢des, buscam
incorporar gradativamente esses modos adequados de conduzir-se, de sentir e de pensar que sao
sutilmente construidos por meio das estratégias que empregam.

Ao tratar das questdes disciplinares, Foucault (2014) acabou dando énfase na disciplina-
corpo. Isto €, de como o corpo tornou-se alvo de “um sistema minucioso de coer¢es materiais”,
nao para dominar, mas justamente para “propiciar simultaneamente o crescimento das forcas
dominadas e o aumento da forga e da eficacia de quem as domina” (Foucault, 2014, p. 185).
Contudo, Foucault (2014) também mostrou que tais operacdes sdo possiveis porgue o0 eixo do
corpo produz seu préprio discurso. Ao mesmo tempo em que € alvo politico, o corpo também
se tornou objeto de discursos, demonstrando sua indivisibilidade entre politica e linguagem. Os
corpos dancantes também se tornam objetos na esfera de acdo governamental e, em um
movimento coexistente, passam a fazer parte da esfera conceitual na qual estdo suscetiveis a
intervencdo e regulacdo. Deste modo, atuaram sobre os corpos disciplinas “criadoras de
aparelhos de saber e de mdltiplos dominios de conhecimento; [...] extraordinariamente
inventivas ao nivel dos aparelhos que (geraram) saber e conhecimento” (Foucault, 2014, p.

189). Nas palavras de Foucault (2014, p. 162):

Os aparelhos disciplinares hierarquizam, numa relagdo mutua, os ‘bons’ e os ‘maus’
individuos. Através desta micro-economia de uma penalidade perpétua, opera-se uma
diferenciacéo que ndo é a dos atos, mas dos proprios individuos, de sua natureza, de
suas virtualidades, de seu nivel ou valor (Foucault, 2014, p.162).

A disciplina, de tal modo, dard passagem a normalizacdo dos corpos e também criara,
sucessivamente, efeitos duradouros que “dara lugar a elaboragdes tedricas ridiculas” (Foucault,
2010, p. 413), porém, em contraponto as teorias ridiculas, aqui me cabem as perguntas: e
aquelas sujeitas-dancarinas que ndo se adequam tdo bem & norma, que nao se deixam governar

de um determinado modo na Danga? Como lidar com corpos errantes e inesperados, tidos como
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incorrigiveis, anormais, estranhos, etc? Ha espacos de desvios, de resisténcia e de reelaboracfes
na malha do poder?

De tal modo, as multiplas dancarinas sdo capazes de abrir a roda e tensionar a Danga,
muitas vezes a partir de uma movimentagdo de contraconduta, fazendo valorar deslocamentos
frutiferos que comportam o corpo dos que estdo fora de um padrdo convencional esperado no
palco, em apresentacBes, nas performances e nas proprias Academias de Danca. A
contraconduta, para Foucault (2021), coloca em movimento nos jogos de poder outra conduta
da sujeita, expressando o carater de insubordinacdo e subversdo diante dos modos de governo.
Para além, segundo Clarice Salete Traversini, Kamila Lockmann e Ligia Beatriz Goulart (2019,
p. 1575) definem que a contraconduta provoca experiéncias que propiciam “que o sujeito atue
sobre si para se subjetivar de outro modo, recusando guiar-se, de modo incondicional, por
determinado tipo de governamento”.

De tal modo, o objetivo para as dancarinas nao ¢ ficar de fora da malha do poder, “mas
antes navegar essas relacoes de maneira diferente” (Taylor, 2018, p. 228) a partir do momento
em gque colocam os seus corpos a dangar, a ritmar. Navegam de outros modos, também, quando
se matriculam numa Academia de Danca e, apesar de uma série de discriminacgdes, dancam,
participam de festivais, de apresentagdes, se lancam diante das turmas, etc. Assim, as maltiplas
praticas de danca constituem sujeitas atravessados por forcas, que permitem um (re)exercicio
especifico sobre si mesmas, produzindo modos de reelaborar a si por meio da danca. A partir
do momento em que ha sujeitas tensionando o que é tido como verdadeiro no campo da Danca,
ha experiéncias sendo elaboradas e vivenciadas. A experiéncia pode gerar uma série de praticas

entre as dancarinas.

A experiéncia de si, historicamente constituida, é aquilo a respeito do qual o sujeito
oferece seu préprio ser quando se observa, se decifra, se interpreta, se descreve, se
julga, se narra, se domina, quando faz determinadas coisas consigo mesmo, etc. E esse
ser proprio sempre se produz com relagdo a certas problematizaces e no interior de
certas praticas. (Larrosa, 1994, p. 43).

As dancarinas que irdo somar a pesquisa pertencem a grupos de Danca contemporanea
que trabalham com corpos marcados por diferencas em relacdo a uma determinada
discriminacdo social, isto é, grupos que também comportam sujeitas com deficiéncia fisica,
intelectual, sem deficiéncia fisica, dancarinas idosas, novas, etc. Grupos que irdo priorizar o
corpo para além da possibilidade de movimentos ao combinar diversas técnicas advindas de
diferentes linguagens de danca e movimento, assim como também vdo ocupar um espaco, 0
préprio territorio da Danca, até entdo considerado exclusivo de corpos idealizados, e fazer

crescer a visibilidade de tantas outras sujeitas (Ferreira, 2003).
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A Danga Contemporédnea se desenvolveu por volta dos anos 1960, tornando-se
referéncia num género de danga que ndo se prende em absoluto aos padrdes estéticos das dancas
classicas, apesar de manter algumas semelhangas. A esta Danga, misturam-se, durante os
exercicios e as praticas artisticas, movimentos do ballet, do jazz e do hip-hop. Bem como pontua
Jussara Xavier (2011, p. 35) ao discutir a Danga Contemporanea, “nao seria adequado procurar
seu nucleo duro, ou seja, defini-la como uma substéncia ou como uma fronteira delimitada ao
lado de outras [...] S80 tempos-espagos potenciais para manifestacBes artisticas elaboradas e
extremamente heterogéneas que entrelagam corpo e ambiente, modificando-os”. Apds o
surgimento da modalidade Contemporanea na danca, grupos na perspectiva da diferenca e da
inclusdo comegaram a ganhar espaco artistico e cultural. De tal modo, nas palavras da Porpino
(2012, p. 8):

A Danca Contemporanea, em sua versatilidade e multiplicidade, é capaz de abrir
espacos para diversos corpos e suas mais variadas estéticas. A partir de uma abertura
ao dialogo entre técnicas e estéticas, bem como ao incentivo a pesquisa de movimento
a partir das possibilidades gestuais dos proprios integrantes da cena, € que muitas
producfes contemporéneas abrem espacos para corpos e estéticas outrora jamais
admitidos em cena.

Na abertura de novos espacos, fui ao encontro do Grupo Diversos, localizado na cidade
de Santa Maria -RS e do grupo GiraDanca, localizado na cidade de Natal - RN; grupos que
serdo apresentados em detalhes ao longo da dissertacdo. Diversos e GiraDanca, cada qual com
as suas singularidades, particularidades e coletivos, sdo territorios que formulam caminhos e
atualizam pedagogias a favor de uma danca que ja ndo se reconhece como detentora de uma
Unica forma ou gestualidade, mas transgridam as formas e gestos instituidos pela historia,
incluindo a diversidade e a pesquisa de movimento em configuracdes estéticas variadas
(Porpino, 2012). Grupos que sdo compreendidos enquanto espaco de Danca Contemporanea,
pois formulam, em suas praticas, terreno e dialogos com a multiplicidade e com a diferenca. De
tal modo, inspirada por esses espacos, multiplicadores de dancas, e aliada a minha propria
trajetdria de dancarina, abordada nas linhas acima, indico a problematica de pesquisa, pois é a
partir dela que questiono: Quais experiéncias sobre si sdo construidas por maultiplas
dancarinas, mediante as vivéncias e as relacdes pedagogicas estabelecidas em grupos de

Danca contemporanea?
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1.2 Por que dangar com os estudos culturais?

Nesta secdo, mostro as aproximacdes desta pesquisa para a ampliagéo das discussoes no
campo dos Estudos Culturais em Educacdo, na interface com a perspectiva pds-estruturalista.
Teorizar a respeito da danca durante esse trabalho ndo tem sido um modo de encerra-la, mas de
esquadrinha-la enquanto um prisma posto ao sol que reflete em multiplas dire¢des, aponta para
diversos caminhos e pode tornar visiveis novos lugares a serem ocupados, inclusive o
entrelacamento entre a Danga e 0s Estudos Culturais em Educagéo. Considero que os Estudos
Culturais:

Expressam, entdo, uma tentativa de “descolonizagdo” do conceito de cultura. Cultura
ndo mais entendida como 0 “melhor pensado e dito”, nd0 mais 0 que seria
representativo como apice de uma civilizacdo, como busca da perfeicdo; ndo mais a
restricdo a esfera da arte, da estética e dos valores morais/criativos (antiga concepcao
elitista). Cultura, sim, como expressdo das formas pelas quais as sociedades dao
sentido e organizam suas experiéncias comuns; cultura como o material de nossas
vidas cotidianas, como base de nossas compreensfes mais corriqueiras. A cultura
passa a ser vista tanto como uma forma de vida (ideias, atitudes, linguagens, praticas,
instituicdes e relacbes de poder), quanto toda uma gama de producdes, de artefatos
culturais (textos, mercadorias, etc.) (Costa, 2011, p. 105).

Os Estudos Culturais vém desenhando espacos alternativos de atividades para trabalhar
e pensar as nossas pesquisas, contrapondo as visoes elitistas que sdo ligadas a alta cultura, a
cultura burguesa, erudita, etc. De tal modo, a cultura, palavrinha tdo polémica a nds e carregada
de significados, é uma das duas ou trés palavras mais complexas da lingua inglesa (Eagleton,
2005). Palavra que vem se atualizando a partir de (re)invencdes que dao conta de novas
necessidades que surgem em novos espacgos. Do latim culturae, significa a “ag¢do de tratar”, e
“cultivar”, uma pratica ligada ao trabalho agricola, mas que, com o decorrer do tempo, foi
ganhando significados ligados ao desenvolvimento das capacidades intelectuais e educacionais
das sujeitas.

Regressemos, logo, a etimologia da prépria palavra, a fim de mirar as suas
transmutacdes durante o decorrer do tempo. A palavra coulter, que é cognata de cultura e
significa lamina do arado, oferece pistas importantes para as primeiras ideias criadas a respeito
da cultura. Ao olhar para os derivados da palavra, nota-se a utilizacdo de descri¢des que
denotam as mais elevadas atividades humanas, do trabalho e da agricultura, das colheitas e do
cultivo (Eagleton, 2005). Deste modo, “a «cultura» significa uma atividade, e passar-se-ia ainda
muito tempo até designar uma entidade” (Eagleton, 2005, p. 12), alocando ideias de moralidade

e intelectualidade a sua significacdo, bem como o seu desdobramento semantico, que esta
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vinculado a transi¢do da humanidade de uma existéncia rural para uma existéncia urbana. Na

esteira do pensamento marxista:

A palavra redne estrutura e superestrutura numa Unica nocdo. Subjacente ao prazer
gue supostamente retiramos de pessoas «cultivadas» talvez esteja, latente, uma
memaria comum de tempos de seca e de fome. Mas o desvio semantico é também
paradoxal: sdo os habitantes da cidade que sdo «cultivados» e ndo o0s que vivem
realmente da lavoura. Os que cultivam a terra s&o menos aptos para se cultivarem a si
préprios. A agricultura ndo permite tempo livre para a cultura (Eagleton, 2005, p. 13).

Aqui hd uma separagdo importante entre aquelas que cultivam a terra, isto €, as
trabalhadoras e as que ndo trabalham, abastadas, que possuem um tempo de 6cio para aculturar-
se. A cultura, entdo, comeca a ser valorizada entre as pessoas que possuem tempo para cultivar-
se, OU seja, que passam a investirem sobre si mesmas a partir das Letras, da Musica, da Pintura,
da Academia, etc., algo que as trabalhadoras do campo ndo tinham como exercer por auséncia
de tempo e acesso (Eagleton, 2005). Esse importante deslocamento fara com que, na Era
Moderna, a propria ideia de cultura seja substituida por um evanescente conceito de divindade
e transcendéncia, sendo assim, para adquirir cultura, é necessario realizar determinados cultos,
palavra essa que, inclusive, adjetiva e denomina as pessoas que possuiriam cultura, enquanto
outras seriam desprovidas desse status. A cultura passa a ser algo sagrado, protegido e venerado,
inclusive sobre “o manto da autoridade religiosa, mantendo, porém, incomodas afinidades com
a ocupacao e a invasdo; e é entre estes dois polos, positivo e negativo, que 0 conceito se ergue
atualmente” (Eagleton, 2005, p. 20). A binaridade entre polo positivo e negativo ganha forca
nesse ambito, criando o0 cenario entre baixa e alta cultura, entre cultura da corte e cultura do
povo, esta Ultima, é claro, sempre em posicao de desvantagem.

Sucessivamente, em torno do século XVIII, com o enfraquecimento da religido, novas
concepcOes em torno da cultura sdo pinceladas, fazendo-a ganhar carater artistico e cénico.
Eagleton (2005) aponta que Herder é o primeiro a utilizar a palavra cultura valendo-se da
moderna acepcao de uma cultura de identidade, isto €, um modo de vida social caracterizado
por vivéncias que perpassam as pessoas e as levam ao sentimento de enraizamento.

A Modernidade, ainda no século XVIII, passou por deslocamentos culturais e politicos
em decorréncia de importantes acontecimentos, tais como a Revoluc¢éo Francesa e a Revolugéo

Industrial, impulsionando nos préximos séculos que:

[...] os grupos nomeados de excluidos ou minoritarios, como os sujeitos de diferentes
etnias e os adultos que ndo se escolarizaram na infancia, abriram condicdes para que
diversificadas teorias que tratassem deste “outros” surgissem. Estes outros sujeitos
possibilitaram outras pedagogias. (Andrade, 2014, p. 6).
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Logo, a cultura adquiriria “uma ideia do Outro (mesmo quando a utilizo em relagdo a
mim préprio)” (Eagleton, 2005, p. 40). Entdo,
Viemos a reconhecer a cultura no sentido mais lato como uma arena em que excluidos
e despossuidos podem explorar significados compartilhados e afirmar uma identidade
comum [...] A cultura podia acolher todos aqueles valores errantes que a sociedade
ortodoxa expulsara como mero lixo improdutivo: o desviante, o visionario, o erotico,
o0 transcendente. Como tal, era uma viva condenacdo a civilizagdo da qual tinha

nascido — ndo tanto por causa do que mostrava ou dizia, mas simplesmente pela sua
estranha, absurda e enervante presenca (Eagleton, 2016. p. 124-125).

Se a cultura ora estava ligada a certos valores religiosos, e ora estava ligada ao modo
burgués de compreender o mundo para depois ser ampliada em nome de uma “pluralidade”,
percebe-se que ela se encontra num terreno profundamente maleavel, movel, caracterizado por
disputas constantes e, portanto, por processos de ressignificagdes. A cultura ira rachar ao meio
os dominios transcendentais de fato e de valor, pois ela também pode ser um conjunto de modos
de fazer coisas, sobretudo em seu sentido artistico. Algumas condic¢des de possibilidade foram
importantes para que o mundo se tornasse mais ‘plural’, isto €, para que novas possibilidades
de vida, de manifestacdo cultural, social e politica ganhassem formas no cotidiano e fossem
consideradas legitimas.

Com isso, Hall (1997) nos mostra que o olhar para a vida cotidiana das pessoas comuns
passa por uma revolugdo, longe de ser uma revolugdo regular ou homogénea, e com isso
demonstra que, durante o século XX, passamos por uma “Virada Cultural”. Questdes
intelectuais que anteriormente eram ligadas ao aculturamento, tratadas em torres de marfim,
agora, com a velocidade das midias e do mundo virtual, fazem parte dos shopping centers, dos
quartos de dormir e dos motéis (Eagleton, 2016). O movimento de irregularidade e ritmos
sobrepostos diante das mudancas culturais globais produzem, com frequéncia, movimentos de
resisténcias, bem como movimentos de reacGes defensivas negativas, contrarias a cultura
global, representando tendéncias aos “fechamentos” (Eagleton, 2016).

Logo, “a cultura deixa, gradativamente, de ser dominio exclusivo da erudi¢do, da
tradicdo literéaria e artistica, de padrdes estéticos elitizados e passa a contemplar, também, o
gosto das multiddes”, como nos escrevem Marisa Vorraber Costa, Rosa Hessel Silveira e
Sommer (2003). Sendo assim, 0S processos e as praticas pedagdgicas que acompanham 0s
deslocamentos da cultura ndo estdo apenas em sala da aula, fixadas na instituicdo escolar. Para
além, as praticas pedagdgicas podem atravessar o cotidiano comum, desde o trabalho, o tempo
em que escutamos uma mausica, assistimos a um filme, dangcamos, envelhecemos, construimos

pesquisas, estudamos, perdemos um ente querido, etc. Assim, é no decorrer destas praticas que
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acontecimentos se manifestam, é onde ha interseccdo de diferentes possibilidades. Tendo as
praticas pedagdgicas como aquelas em que “sao produzidas, inseridas e funcionam no cotidiano
dos seres humanos e nas formacdes sociais, de modo a reproduzir, confrontar e, possivelmente,
transformar as estruturas de poder existentes” (Grossberg, p.17, 2009). O desdobramento da
perspectiva da cultura e dos maltiplas sujeitas que a constroem e a ela acessam, faz com que 0s
Estudos Culturais deem énfase politica de atuacdo do proprio campo, acionando disputas de
poder no interior de suas praticas.

Isto, de todo modo, é o que significa dizer que devemos pensar as identidades sociais
como construidas no interior da representacdo, através da cultura, ndo fora delas. Elas
s8o o resultado de um processo de identificacdo que permite que nos posicionemos no
interior das defini¢des que os discursos culturais (exteriores) fornecem ou que nos
subjetivemos (dentro deles). Nossas chamadas subjetividades sdo, entdo, produzidas
parcialmente de modo discursivo e dialdgico. Portanto, ¢ facil perceber por que nossa
compreensdo de todo este processo teve que ser completamente reconstruida pelo
nosso interesse na cultura; e por que é cada vez mais dificil manter a tradicional
distingdo entre "interior" e "exterior", entre o social e o psiquico, quando a cultura
intervém (Eagleton, 2016. p. 26).

Desta forma, com a virada cultural, descrita por Hall (1997), os estudos perpassam as
analises textuais, discursivas, etnograficas e cartograficas, “ocupam-se com esta multiplicacdo
do pedagogico, registrando ora como se tem procedido a deslocamentos, ora como se tém
colocado em destaque novos personagens no cendrio escolar contemporaneo” (Wortmann;
Costa; Silveira, 2015, p. 46). Desta forma, emergem outros atores sociais na composicao de
uma pesquisa académica, como “as lolitas, os funkeiros, as meninas mal comportadas [...]
aqueles outrora confinados a instituicdes especializadas (ou a suas casas) — 0S cegos, 0s surdos,
os ‘deficientes’, os necessariamente posicionados ‘nas margens’ em funcao de atributos de
género, etnia, orientacdo sexual, idade” (Wortmann; Costa; Silveira, 2015, p. 46).

O ato de pensar os artefatos da cultura e a propria cultura esta aliado a um processo de
compreensdo de que esses objetos sdo rodeados por jogos de disputa ao passo que passam por
negociacoes, tendo determinadas hierarquias estabelecidas ao longo do tempo. A Danga, por
ter sua invencéo formal® associada ao periodo renascentista europeu (X1V-XVI), acabou sendo
fixada a alta corte, afastando-se da plebe; ndo que a plebe ndo dancasse, pelo contrario, dancava
muito, mas a sua performance era mal vista, desvalorizada, associada a vagabundagem

(Bourcier, 2001). Por conta desse afastamento da elite, houve uma movimentacdo para que um

% Digo formal, pois a danca é vista como uma demonstrago expressiva dos corpos que a acompanha ha um bom
tempo. O ato de bater os pés no chdo e bater palmas, acompanhar os sons, mover-se de acordo com ritmos e
intensidades sdo praticas datadas desde a pré-historia, mas sé serdo compreendidas enquanto Danga depois de
remodeladas, nomeadas, classificadas e enderecadas a determinados corpos.
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determinado nimero de pessoas abastadas, que estivessem alocadas dentro de um padrdo de
beleza estético da sua propria época, tivesse acesso e direito a essa pratica corporal. Eis a criacéo
das primeiras escolas formais de Danc¢a, como a Danca Classica, associada ao Balé.

A vista disso, sd0 notorios os tragos elitistas que a Danca carrega até os dias de hoje,
apesar de mudancas radicais que foram sendo compostas a muitas méos e que ndo cessam de
acontecer. Logo, tensionar a Danga em cumplicidade com os Estudos Culturais, pode fazer ruir
a imagem fantasmagdrica que essa pratica corporal e artistica carrega, emaranhadas por
concepcoes cristalizadas de qual corpo pode ou ndo dancar. Assim, de acordo com a virada
cultural citada anteriormente, a pedagogia e a cultura tém as suas bases sendo deslocadas com
o advento da contemporaneidade, “justamente por ndo dar mais conta do governo do outro a
partir da produgao uniforme dos sujeitos” (Andrade, 2014, p. 7), a Danca, como um artefato e
manifestacdo cultural, também viu suas bases tedricas, performaticas, corpdreas e estéticas se
deslocarem, o que possibilitou a emergéncia de outros significados e a inser¢do de multiplos
corpos na danca, ou seja, de pessoas que antes ndo eram compreendidas enquanto um elemento
possivel dentro das artes, sobretudo das artes do movimento.

A partir desses deslocamentos, entre furos e aberturas para pensar a Danca, surge a
nocdo de Danca Contemporanea, uma danga que € um movimento a um so tempo de ruptura e
continuacdo. Nocéo que enamora uma espécie de indefini¢do conceitual, isto é, ndo é possivel
conceituar o que €, em absoluto, a Danca Contemporanea, mas € possivel dizer o que ndo é
(Jose, 2011).

Uma arte que ndo € ampla, aberta, viva e plena de infinitas possibilidades de criacdo
artistica, ndo se enquadra nas performances e manifestacdes da Danca Contemporanea. Logo,
ndo existe apenas um caminho para se refletir a danga que é realizada na Contemporaneidade,
bem como ndo existe apenas uma Danca Contemporanea, justamente por se tratar de
construcdes coreograficas diversas, provenientes de distintos lugares e culturas, sendo
conduzida por diferentes técnicas corporais, por diferentes modos de apresentacdo e por
pluralidades estéticas, o que produz ambiguidades, descontinuidades, heterogeneidade e
subversdo na acdo performatica (Jose, 2011).

Tomazzoni (2006), em um texto que discute a danca e suas multiplas reverberacdes,
aponta detalhes importantes para sua compreensao. Primeiramente, trata de um jeito de pensar
a danca enquanto um campo onde ndo hd um modelo ideal de corpo, de performance e de
movimento na préatica artistica; em seguida, Tomazzoni (2006) reafirma a especificidade da arte
da Danca, onde a dangarina, em movimento, toma a liberdade para estabelecer e criar a sua

dramaturgia num outro tipo de vocabulario e sintaxe, 0 que emprega a danca uma série de
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singularidades; e, por ultimo, a compreensdo de que o pensamento se faz no corpo e o corpo

que danca se faz pensamento. Assim:

Num mundo de tantas conquistas e descobertas sobre nos, seres humanos, seria no
minimo redutor ficar tratando a danga como apenas uma repeticdo mecanica de passos
bem executados. Fazer tais passos, na musica, ursos, cavalos e poodles também fazem.
Creio que o ser humano pode ir mais longe que isso. Talvez este seja 0 incdmodo
proposto por esta tal de danga contemporénea (Tomazzoni, 2006).

J&, como nos presenteia Rosa Cristina Primo Gadelha (2010, p. 20):

A danca contemporanea apresenta, a primeira vista, o corpo sob dois aspectos
importantes. De um lado, o corpo que danca engaja-se numa experiéncia corporal
“extra-habitual”, ndo comum ao corpo. [...] De outro lado, ¢é trabalhando nele mesmo
que o corpo devém danga [...] pensar o corpo ndo mais através “do que ele permite”,
mas “do que ele pode” (Gadelha, 2010, p. 20).

Pensar o corpo pelo “que ele pode” tem um movimento de ganho para a Danca
Contemporanea. Agora esse corpo dangante ndo é pensado e fundamentado somente pela teoria
do belo e do bom, mas sim, pela teoria da arte. Assim, Denise Oliveira Siqueira (2006, p. 91)
discute que a Danca, enquanto arte cénica, ndo deixa de buscar o belo, porém busca-o
assumindo que existem formas distintas de conduzir tais buscas, pois o “[...] belo aqui ndo se
refere a aparéncia externa somente, o esteticamente belo pode ser até mesmo 0 que 0 Senso
comum classificaria como feio, desequilibrado ou pouco harmonioso - enfim, transgressivo ou
subversivo”. O deslocamento consiste em bascular as convengdes no ambito estético da propria
vida, da arte. A imagem do corpo da qual as discussdes contemporaneas estdo interessadas €
anti-virtuosa e anti-heroica, ao contrario, por exemplo, do que é referéncia para a Danca
Classica. Aqui, enfatizo que o contemporaneo ndo é o inverso do classico, mas sim, a
possibilidade de outros espacos. De modo geral, o ponto de partida para pensar a danca sdo 0s
proprios corpos em diferenca, entdo, corpos de partida, investigativos e investigadores na
examinacdo das deficiéncias e das limitagdes fisicas individuais, pois todas diferimos
(Schlicher, 2001).

Um corpo que danga se comunica, ndo apenas foneticamente, mas pauta seus proprios
assuntos com uma linguagem em ato corpdéreo que também € um ato politico, pois, segundo
Jussara Sobreira Setenta (2008, p. 30), “o uso de conceito de politico nesse sentido vincula-se
a compreensdo de que se as ideias se organizam no corpo, e o corpo assim formado é sempre
politico, isto €, sempre age no mundo”. Ao se comunicar, o corpo produz relagdes de sintaxe e

poder a partir da performatividade, tornando certas questdes diziveis e indiziveis, censuraveis
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e necessarias, impossiveis. Logo, podemos visualizar a partir do pensamento de Judith Butler
(2000, p. 255, tradug@o minha):

Afirmo que um ato de fala é um ato do corpo, e que a “forga” da performance nao esta
totalmente descolada da for¢a corporea: isso constituindo o quiasma da ‘ameaga’
enquanto ato de fala ao mesmo tempo corpdreo e linguistico [...] dito de outro modo,
o efeito corporeo da fala suplanta as pretensdes do falador, propondo a questéo do ato
de fala ele mesmo como uma ligagao do corpdreo e forgas psiquicas (Butler, 2000, p.
255, traducdo minha).

O corpo que danga fala e, a partir da producdo de signos, por intermédio da Danca e
suas composicdes artisticas, intercambia experiéncias consigo e com o mundo, ora
comunicando algo, ora aprendendo alguma coisa. N&o estando apenas posta no campo fonético,
a fala do corpo — neste caso 0 corpo que danca — € produzido ao passo que se produz em ato. A
partir disso, nota-se que 0s parametros normalizadores também estabelecem verdades e modos
de existir na Danca, 0 que ocasiona no ato comunicativo do corpo, no modo como o corpo pode
ser usado e quais pessoas estdo autorizadas a por o corpo a comunicar pela danga. Aliando-me
ao ato de fala corporeo que Judith Butler (2000) defende, Deleuze (1997) também trabalha a

gestualidade como um ato comunicativo e politico:

Todos os gestos sdo defesas ou mesmo ataques, esquivas, paradas, antecipagdes de
um golpe que nem sempre se vé chegar, ou de um inimigo que nem sempre se
consegue identificar: donde a importancia das posturas do corpo. Mas esses combates
exteriores, esses combates-contra encontram sua justificacdo em combates-entre que
determinam a composicao das forcas no combatente. E preciso distinguir o combate
contra 0 Outro e 0 combate entre Si. O combate-contra procura destruir ou repelir uma
forga (lutar contra "as poténcias diabolicas do futuro”), mas o combate-entre, ao
contrario, trata de apossar-se de uma forca para fazé-la sua. O combate-entre é o
processo pelo qual uma forca se enriquece ao se apossar de outras forgas somando-se
a elas num novo conjunto, num devir (Deleuze, 1997, p. 149-150, grifos do autor).

Na danca, o gesto pode tomar forma de defesa, esquiva, ataque, etc., o que afeta,
inclusive, 0 modo como o corpo da dancarina se constitui, fazendo com que seja possivel criar
maneiras singulares de produzir ideias, sujeitos, dancas; exatamente a partir da composicao do
gesto na danca, o corpo pode lutar, resistir, (re)fazer, (re)pensar e repelir forcas atuantes, sejam
normalizadoras ou singulares. Por isso, a danga também acontece quando uma sujeita cansa de
tracar sempre 0s mesmos caminhos, de capturar para si sempre 0s mesmos valores e, mesmo
esgotada, se volta para si a fim de criar outras formas de usar o corpo, de ensaiar dancas novas
e de partilhar experiéncias. Destarte, o voltar-se para si pode constituir uma pratica pedagogica
dirigida @ modificacdo dos modos de ser sujeita, um espaco de (des)construgdo que atua
“produzindo formas de experiéncia de si nas quais os individuos podem se tornar sujeitos de

um modo particular” (Larrosa, 1994, p. 57). Do mesmo modo em que a dancgarina busca outras
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estratégias para dancar e se relacionar com as outras, estimulando-as a pensar, podemos
conceber, a partir de Veiga-Neto (2007) e seus estudos sobre subjetivacdo, que as sujeitas,
nestas condicBes, também trabalham sobre si mesmas, exercendo, assim, modos de
subjetivacéo.

O ato politico estd ancorado a Danga Contemporanea desde as suas primeiras
performances, justamente por se tornar agenciador de intensificacdo do seu campo interventivo.
E comum vermos em espetaculos e performances dancarinas que contestam os mais diversos
regimes de verdades de suas épocas, provocando uma abertura de movimentos, de formas e de
apresentacdes que refletem maneiras de enxergar o mundo e também de questiona-lo. A danca
ocupa esse espaco de reflexdo, pois a “politica, bem antes de ser o exercicio de um poder ou
uma luta pelo poder, € o recorte de um espago especifico de ‘ocupacdes comuns’; € o conflito
para determinar os objetos que fazem ou nao parte dessas ocupagdes” (Ranciere, 2005, p. 46).
Um exemplo comum que representa esse recorte politico é a danca Butd*, que surge em
Hiroshima, representando a morte, os sonhos, a angustia, o terror, a natureza, logo apos o
bombardeamento atémico e a Segunda Guerra Mundial e, aqui, poderia citar varios outros
exemplos.

Segundo Nirvana Marinho (2006), o proprio passo na danca é também uma atitude e um
regime estético que pode ser definido como um ato politico no ambiente, pois cartografa e
promove novas zonas investigativas através da articulacdo do corpo num determinado espaco,
com outros corpos dancantes e com multiplas espectadoras. A autora lembra que a matéria
politica da danca ocorre na propria pratica e nas técnicas que usamos para pensar a Danca
Contemporanea, bem como nos trabalhos coletivos de agir como corpo que danca e comunica
algo, ora em sala de aula, ora nos espacos publicos, como intervencdes urbanas e, até mesmo,
em grandes espetaculos (Marinho, 2006).

Por sequéncia, a danca, enquanto artefato cultural, articula modos de constituicdo e
conducdo de corpos. Segundo Larrosa (1994, p. 45), “toda cultura deve transmitir um certo
repertorio de modos de experiéncia de si e todo 0 novo membro de uma cultura deve aprender
a ser pessoa em alguma das modalidades incluidas nesse repertorio”. Logo, esses processos de

subjetivacdo também podem ser observados como processos educacionais-pedagogicos, pois,

4 Butd ou Ankoku Butd é uma danca que surge no Japdo pés-guerra, em 1950, criada por Tatsumi Hijikata. “O
corpo na danga butd é carne, ndo é matéria, nem espirito, operando por uma tentativa de pensar sem pensamento
(...) sua ldgica é a de um corpo que fala sem subterfugios, refazendo-se como uma experimentacdo rigorosa,
ativando as suas a¢des inteligentes. Uma carne em revolta, as avessas, que busca perverter os padrdes de um corpo
domesticado. A danca realizada por esse corpo comega no coragdo. Um coragdo que em japonés ¢ pensante”
(Nébrega; Tibarcio, 2004, p. 465).
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segundo Veiga-Neto (2007, p. 111), “nos tornamos sujeitos pelos modos de investigacao, pelas
praticas divisorias e pelos modos de transformacdo que os outros aplicam e que nos aplicamos
sobre n6s mesmas”. Sendo assim, a acao sobre si mesma no processo da danga, tem potencial
para modificar as subjetividades e as relacdes do ser-consigo. Por meio das relacGes
pedagogicas que despontam nas praticas da danca, é possivel entender que as sujeitas dancantes
podem constituir outros modos de ser e estar no mundo, o que implica diretamente num
processo pedagdgico e educacional.

O campo dos Estudos Culturais, de viés pos-estruturalista, vem articulando

deslocamentos para pensar as sujeitas, caracterizando-se como um espaco de:

Saberes némades, polimdrficos, transgressivos, antropofagicos e plurais, [onde] pode-
se afirmar que eles também sdo marcados pela marginalidade. Seus praticantes ndo
buscam ser situacdo, mas (0)posi¢do; ndo procuram tanto por consensos, mas travam
batalhas e embates criticos consigo mesmos, com os saberes tidos como consolidados
na Academia (Bonin et al., 2020, p. 2, grifos dos autores).

E justamente nesse processo de modificacdo das sujeitas dancantes e da propria danca
que o campo da Educacdo em Estudos Culturais me € pertinente. Essa pesquisa se torna uma
oportunidade de encontro com autoras, teorizacdes, metodologias e materialidades ao passo que
as problematizacGes emergem como uma possibilidade de tensionar verdades ja estabelecidas
pela Dancga, tendo em vista que esse € um campo que favorece a reflexdo em ambitos
interdisciplinares, um caminho, inclusive, que venho realizando desde a minha graduacéo.

Os lances interdisciplinares em uma pesquisa afirmam e reconhecem os conflitos e as
disputas de significacfes que fazem parte dos aparatos culturais. Com isso € possivel dizer que
o trabalho intelectual ndo esta dissociado do trabalho politico, que “los estudios culturales son
una manera de habitar la posicién del académico, el profesor, el artista y el intelectual, una
manera (entre muchas) de politizar la teoria y teorizar la politica” (Grossberg, 2009, p. 18).

Para além das salas de aula, existem outros espacos que possibilitam a operacdo de
pedagogias e a articulacdo de saberes, pois, “ao invés de um ponto de vista que se erigiria como
verdadeiro e Unico, hoje temos uma multiplicidade de pontos de vista, de histérias em
circulacdo, cada uma disputando legitimidade” (Camozzato, 2012, p. 71). J& que a Educagdo
ndo esta circunscrita a um espaco e a uma Unica forma de ensinar, ela também reside na Danca,
nas praticas dancantes e nas multiplas sujeitas que comp&em essa pratica.

Ao falar em Educacdo, trago uma vivéncia importantissima que o campo me
proporcionou, especificamente o Programa de Pos-Graduacdo em Educacdo da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). Ao decorrer do ano de 2022, pude viajar a Argentina,

para capital de Buenos Aires, a estudo. Assim, residi em torno de 100 dias na Argentina. Estive
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vinculada simultaneamente a Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales (FLACSO), sob
tutoria do professor Carlos Skliar. Atualmente, Carlos coordena os cursos de pds-graduacdo,
entre eles, o ‘Pedagogias das Diferengas’, o qual estive associada e acompanhei os encontros.
Desse modo, juntamente com o grupo, pude tensionar alguns conceitos que aparecem ao corpo
do texto, como multiplicidade, diferenca, normalidade. Com o Carlos, aprendi que muitas das
vezes “esse mundo instala a0 mesmo tempo a violéncia, a violagdo, a anorexia como modos de
relacdo; enfim, uma nocdo de beleza e de normalidade que pde a perder toda a poténcia das
diferencas do humano” (Skliar, 2019, p. 34).

Vivenciar essa experiéncia com o grupo ‘Pedagogias das Diferencas’ faz com que eu
abandone cotidianamente a no¢do de pensar a outra, abandonar a ideia cristalizada “da outra”
para poder pensar a relacdo pedagdgica entre nos. Entre nos, sujeitas, pesquisadoras,
dancarinas. Em vez de pensar as outras sujeitas, € necessario uma abertura politica e ética
consigo mesma, €, como diria Carlos, abrir-se para a existéncia da outra que possivelmente ja
foi excluida, expulsa, incluida, integrada e novamente assassinada, violentada, branqueada,
anormalizada (Skliar, 2015).

Para além, os encontros com o professor foram estimuladores para pensar o cuidado
com as palavras, com o texto e com o préprio corpo quando nos imbricamos ao trabalho de
pesquisar. Estar em Buenos Aires € estar diante de uma vivéncia inacabada, que atravessa o
vivido, as lembrancas e as memorias. Digo que a cada lance de conversa, a cada café e a cada
caminhada, pois caminhamos muito nessa cidade extremamente larga e repleta de
possibilidades, resgato um aprendizado que reverbera diferente durante o mestrado.

Finalizo essa sessdo com a noc¢do de contextualizacdo radical (GROSSBERG, 2009),
que podemos apontar como o0 amago do coracdo dos Estudos Culturais. E no intercAmbio das
relagdes epistemologicas e intelectuais que “la identidad, importancia y efectos de cualquier
practica o evento (incluyendo los culturales) se definen sélo por la compleja serie de relaciones
que le rodean, interpenetran y configuran, haciéndole ser lo que es” (Grossberg, 2009, p. 28).
Se faz pesquisa no mundo e para 0 mundo, e nessa composicdo de trabalho e escuta, de trabalho
e entrega, também ha que se “divulgar compromissadamente ideias e achados de investigacdes,
sobretudo aqueles que, por razdes de posi¢cdes outras de sujeitos, na escala social e econémica,
ndo teriam acesso a certos conhecimentos e praticas sendo pela mediagdo de alguns agentes”

(Fischer, 2010, p. 16).
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1.3 Com outras vozes: revisdo bibliografica

A fim de trabalhar na companhia de pesquisas realizadas outrora, algumas buscas foram
sendo elaboradas para orientar o percurso da pesquisa e criar facilitadores conceituais e
metodoldgicos. Recorrendo a uma metafora utilizada nas reunides de orientacdo, intitulamos
esse processo de “experimentos da cozinha”, uma etapa mais sistematica da pesquisa que requer
buscas, leituras dinamicas, selecdes, enfoques, rupturas, abandonos etc. E um momento de
habilitar algumas ferramentas diante do conjunto de enunciados, resumos, vozes, e perceber,
dada a presenca de certos aspectos significativos para pensar a dan¢a marcada pela diferenca e
multiplicidade, tracos em comum ou nio com a pesquisa que venho fazendo. E valido, portanto,
“apresentarmos as pesquisas ja realizadas sobre tal objeto. Tracando o mapa comum, que é, a
principio, o territdrio de onde partimos para investigar o objeto” (Corazza, 2016, p. 96). Para
depois, com calma e paciéncia, dar movimentos de filiagcdo ou desfiliagdo dos sentidos e préaticas
correntes sobre as nossas problematicas de pesquisa (Corazza, 2016).

De pronto, me foram necessarios alguns utensilios, como a Biblioteca Digital Brasileira
de Teses e DissertacGes (BDTD). Ao encontro de vozes e de pesquisas realizadas, organizei a
busca partindo da combinacdo de palavras-chaves que deram origem aos descritores:
Dancarinas and Educacédo; Dancarinas and Diferencas; Danca contemporanea and Educacéo e

Danca and Experiéncia. Os achados seguem na tabela a seguir:

Quadro 1 - Descritores

Teses e Dissertacdes achadas Quantidade de trabalhos
Dancarinas and Educacdo 58
Dancarinas and Diferenca 19
Danca Contemporanea and Educacdo 237
Danca and Experiéncia 1.453

Fonte: elaborado pela autora, 2023

Optei por definir um recorte temporal, de tal modo, busquei pesquisas a partir do ano de
2004, pois a datar deste ano que foi regulamentada a Lei n° 10.048, de 8 de novembro de 2000,
que estabelece normas gerais e critérios basicos para a promoc¢ao da acessibilidade das pessoas
portadoras de deficiéncia ou com mobilidade reduzida. Justamente por esta pesquisa também
se debrucar sobre grupos de danca que comportam dancarinas com e sem deficiéncia fisica,
creio que a implementacdo da Lei de Acessibilidade (2004) produz reverberac6es em distintos
territorios, bem como no da danca, assim como abre novos didlogos que ndo se baseiam apenas

nas “representagdes ou a Unica leitura dos pares dicotdmicos, mas criando maleabilidades para
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o cruzamento de fronteiras até entdo demarcadas por espacos estaveis, o que contribui para que

0s terrenos sociais e culturais, inclusive os da danga, tornem-se mais movedi¢o” (Matos, p. 39,

2012). Apos realizar, brevemente, a leitura dos resumos e ‘passar os olhos’ no corpo das

pesquisas, selecionei onze trabalhos que irei resumir nessa se¢do (Quadro 2).

Além dos conceitos, também pude acompanhar os passos metodoldgicos de outros

trabalhos, o que elucida os usos dos conceitos-ferramenta diante do material analitico das

pesquisadoras.

Quadro 2 - Teses e dissertacdes selecionadas

Autoras Titulos Modalidade | Universidade e Programade | Ano
Pés — Graduacdo
ALMEIDA, Tatiana de Danca narrativa: | Dissertacdo Programa de Pds-Graduagdo em | 2016
Oliveira experiéncias de processos Artes da Universidade Federal de
criativos na educacdo basica Minas Gerais
OLIVEIRA, Maria Eunice O que a danca traz para o | Tese Programa de Pés-Graduagdo em | 2017
de dancarino e 0 que o Educacdo da  Universidade
dancarino traz para a danga: Federal do Parana
um  estudo sobre a
reciprocidade entre a danca
e o desenvolvimento do ser
humano dancante
LIMA, Erika Rayane Silva | Dialogo entre dancas: corpo | Dissertacdo Programa de Pds-Graduacdo em | 2023
de Vivo, corpo vivido Artes Cénicas da Universidade
Federal do Rio Grande do Norte
AMARAL, Marcio de Jovens de periferia e arte de | Tese Programa de Pds-Graduacdo em | 2015
Freitas do construir a si  mesmo: Educacdo da  Universidade
experiéncias de amizade, Federal do Rio Grande do Sul
danca e morte
SOUZA, Giovana Consorte | O “eu  corpo” como | Dissertacdo | Programa de Pds-Graduagéo em | 2013
de dangarino: partituras de uma Educacéo Ambiental da
educagdo ambiental em Universidade Federal do Rio
movimento Grande
VALLE, Flavia Pilla do Contraconduta da criacdo: | Tese Programa de Pés-Graduagdo em | 2012
um estudo com alunos da Educacdo da  Universidade
graduacdo em danca Federal do Rio Grande do Sul
ALMEIDA, Renata Mara Ndo ver e ser visto em | Dissertacdo Programa de Pés-Graduagdo em | 2012

Fonseca de

danga: andlise comparativa
entre o Potlach Grupo de
Danca e a Associacdo / Cia.
de Ballet de Cegos

Artes da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas
Gerais
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MORAES, Ana Beatriz Efeitos do silenciamento na | Dissertagéo Programa de Pés-graduacdo em | 2014
Rodrigues do Lago de pessoa  com paralisia Educacéo Fisica da Universidade
cerebral atravessada pela Federal de Juiz de Fora
danca
SANTOS, Airton Ricardo LicOes de danca no baile da | Tese Programa de Pés-Graduagdo em | 2009
Tomazzoni dos p6s-modernidade:  corpos Educacdo da  Universidade
(des)governados na midia Federal do Rio Grande do Sul
FOLCHINI, Heloisa Corpo e cuidado de si: a | Dissertacdo Programa de Pds-Graduacgdo em | 2020
Andreola danca como experiéncia Educacdo da Universidade de
formativa Passo Fundo
LOPES, Keyla Ferrari Identidade social e auto| Dissertacdo Programa de pos-graduacdo da | 2011
conceito do dancarino em Faculdade de Educacdo Fisica da
cadeira de rodas Universidade Estadual de
Campinas

Fonte: elaborado pela autora, 2023

A dissertacdo intitulada Danga narrativa: experiéncias de processos criativos na
educacdo basica, realizada por Almeida (2016) na Universidade Federal do Minas Gerais, versa
sobre a experiéncia em processos criativos em Danga no contexto da Educacdo Basica, na
Escola Municipal Menelick de Carvalho, na cidade de Juiz de Fora. Os objetos analisados foram
dois processos criativos em danca desenvolvidos no componente curricular danga da base
diversificada do curriculo, nos quais a pesquisadora foi mediadora, no ano de 2013, intitulados
Crian(DAN)ca e MeninOAsO procedimento metodologico da pesquisa ocorreu através de
anotacOes feitas em cadernos pessoais, registros em video, fotografias de atividades na escola
e em outros ambientes, e de uma descricao prioritaria das experiéncias em processos criativos
desenvolvidos. A proposta de trabalhar a danca narrativa, para Almeida (2016), no contexto da
Educacdo Baésica, possibilitou a pesquisadora a encontrar, para conciliar a producdo de
conhecimento em danca, experiéncias estéticas, bem como a instigacao da inventividade e dos
multiplos modos de experienciar 0 mundo. Assim, a danca, de acordo com a autora, precisa
estar associada a pesquisa, a reflexdo, a criticidade e aos questionamentos e mdltiplos modos
de fazer/pensar a danca.

A pesquisa que carrega o titulo O que a danca traz para o dancarino e o que o dangarino
traz para a danca: um estudo sobre a reciprocidade entre a danca e o desenvolvimento do ser
humano dancante, foi uma tese realizada por Maria Eunice de Oliveira (2017) na Universidade
Federal do Parana. Este trabalho teve por objetivo investigar as relacdes entre a danca e o
desenvolvimento da dangarina, valendo-se do conceito de Cuidado de Si a partir de Michel
Foucault. O estudo, de método misto e carater exploratorio, contou com a participacao de cinco
grupos de danca inseridos em instituicGes culturais ou escolas especializadas, vinculados as

modalidades de danca: Balé, Dancas Urbanas, Dangas de Saldo, Danca Contemporanea e Jazz;
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cuja finalidade foi especificar, através das narrativas, os fatores que levam as artistas a se
dedicarem a danca, o que resulta em motivos singulares, dado os contextos de possibilidade de
cada dancarina, e, também, de que modo as dancas influenciam no desenvolvimento
psicoldgico do sujeito que danca (Oliveira, 2017).

A dissertacdo intitulada Didlogo entre dancas: corpo vivo, corpo vivido, escrita por
Erika Rayane Silva de Lima (2023), vinculada & Universidade Federal do Rio Grande do Norte.
A pesquisa teve como objetivo compreender as possiveis relacfes entre o Ballet Classico e as
Dancas Populares da cidade de Cabedelo (PB), através de uma investigacdo de natureza
dialégica a partir do mundo vivido pela pesquisadora. Assim, percebe-se que é possivel
relacionar diferentes técnicas de danca, a partir de estudos e do reconhecimento de diversas
culturas, sejam elas aproximadas ou distintas. Para tanto, Lima (2023), utilizou a abordagem
fenomenoldgica, fundamentada em Merleau-Ponty, Jorge Larrosa, André Lepecki, Laurence
Loupper, Teodora Alves e Alysson Améancio. A presente dissertacdo aponta que é possivel
estabelecer praticas multiculturais na Danca, assim como também é possivel existir caminhos
de reproducéo de uma pratica, de apropriacdo de saberes. Por fim, a pesquisa, ao seu término,
lanca um convite a reflexdo de nossas praticas como artistas que buscam a diversidade e
hibridizacéo de seus corpos e seus movimentos.

A pesquisa intitulada Jovens de periferia e arte de construir a si mesmo: experiéncias
de amizade, danca e morte, foi produzida por Amaral (2015), vinculado a Universidade Federal
do Rio Grande do Sul. Este trabalho tratou das praticas de “cuidado de si” na danga de jovens
de uma regido periférica de Porto Alegre (RS), 0s quais passam por uma serie de restricdes,
dada a precarizacdo da vida e de violéncias cotidianas. Membro do grupo Restinga Crew, grupo
de danca de rua associado a cultura Hip-Hop, o pesquisador auxilia jovens a encontrarem em
suas praticas artisticas e de amizade um conjunto de elementos que auxiliem a ressignificar suas
biografias. O levantamento de dados feito pelo pesquisador ocorreu no periodo de 2012 a 2013,
o qual consistiu em um trabalho de inspiracdo etnografica, acompanhando, observando e
registrando cenas cotidianas individuais e coletivas na periferia, bem como resgatando as
narrativas individuais, nascidas do encontro do pesquisador com algumas das jovens. Dada as
conclusdes, o autor destaca a singularidade das préaticas pedagogicas produzidas pelos jovens
nesse contexto de arte, danca e amizade.

A dissertagdo intitulada O “eu corpo” como dangarino: partituras de uma educagdo
ambiental em movimento, criada por Souza (2013) e realizada na Universidade Federal do Rio
Grande, teve como objetivo pesquisar as formas de despertar sonhos felizes a partir da danca,

enquanto possibilidade de fomentar salde e felicidade nas sujeitas envolvidas, atrelando
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algumas relagdes da Danga com a Educacdo Ambiental. Para isso, a danca foi organizada entre
trés perspectivas ao longo do trabalho, sendo elas de dancgarina, de educadora e de professora
de Educacdo Fisica. De tal modo, foram coletados materiais a partir das impressées publicadas
na rede social facebook, pelas sujeitas envolvidas, tendo como tema a escrita do trabalho como
tessitura e danca, relato autobiogréfico e outros materiais. De acordo com a pesquisadora, as
repercussoes do trabalho na vida das dancarinas envolvidas séo infinitas, porque durante toda
a tessitura da pesquisa foi possivel construir, em coletivo, novas visbes de mundo e de
possibilidades na dancga, de modo que as lembrancas felizes deste tempo se manifestam para
além do periodo compreendido no ato de pesquisar.

A tese intitulada Contraconduta da cria¢do: um estudo com alunos da graduacéo em
danca foi idealizada pela pesquisadora Flavia Pilla do Valle, vinculada a Universidade Federal
do Rio Grande do Sul. Trabalho que discorreu sobre os modos de formagdo no ensino superior
de danca, debrucando-se sobre a dimensdo da criacdo, na perspectiva da composicdo
coreografica e de seu estatuto nessa formacdo (Valle, 2012). Para isso, foram estimuladas
praticas pedagdgicas que desafiassem as alunas a criarem a partir da Contraconduta, que
envolvia conhecer seus modos de criar usuais e a fazer diferente. Para tanto, foi
operacionalizado a ideia de poder, conduta, governo de si e cuidado de si, do pensador Michel
Foucault. Por fim, foi relatado que, tanto na sala de aula, como nos processos histéricos da
danca, ha espacos de resisténcia como um dos modos possiveis de constituir eticamente o
sujeito da danca, tanto pela professora de danca, como pelas alunas dancarinas.

Na pesquisa N&o ver e ser visto em danca: analise comparativa entre o Potlach Grupo
de Danca e a Associacdo / Cia. de Ballet de Cegos, produzida por Renata Mara Fonseca de
Almeida, vinculada a Universidade Federal de Minas Gerais, a autora analisou o fazer danca
com pessoas com deficiéncia visual na Associacdo / Cia. de Ballet de Cegos, dirigida por
Fernanda Bianchini (SP) e no Potlach Grupo de Danca, coordenado por Ida Mara Freire (SC),
ambas professoras de danca (Almeida, 2012). Para tanto, foi necessario entender os principios
metodologicos desses espacos e 0s parametros estéticos que sustentam a pratica da danca
através de entrevistas semi-estruturadas e das observacdes dos videos de espetaculos. Portanto,
a presenca de corpos com cegueira ou baixa visdo na danca podem resultar tanto na manutencéo
de uma estética tradicional, através da superacdo dos limites decorrentes da deficiéncia visual,
quanto em uma estética diferenciada, pautada na exposicdo das singularidades sensoriais e
perceptivas de cada corpo (Almeida, 2012).

A dissertacdo intitulada Efeitos do silenciamento na pessoa com paralisia cerebral

atravessada pela danca elaborada por Ana Beatriz Moraes, vinculada a Universidade Federal
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de Juiz de Fora, teve por objetivo conhecer a formagéo de professoras de danca em cadeira de
rodas, a fim de analisar os seus discursos diante das aulas de dancga e os discursos a respeito dos
corpos das dancarinas com paralisia cerebral e suas relagdes com a danca (Moraes, 2014). A
pesquisa foi elaborada e organizada através de trés artigos, nomeados: Os saberes do professor
de danca artistica em cadeira de rodas; Discursos dos professores dos grupos de danca
artistica em cadeira de rodas e Discurso corporal do dancarino com paralisia cerebral. As
analises foram feitas entre a composicao de Rudolf Laban e de Michel Foucault. Foi concluido
que a maioria das professoras de danca artistica em cadeira de rodas utilizam, em sua pratica
docente, os saberes adquiridos pela sua vivéncia como dancgarinas e que, para além, essas
professoras buscam uma filiacdo de sentidos ja legitimado pela danca, pela educacédo e pela
politica de inclusdo (Moraes, 2014). Ademais, percebeu-se que as coredgrafas ndo tomam as
especificidades do corpo da dancarina com deficiéncia, dado que a maioria das dancas
analisadas utiliza poucos deslocamentos da cadeira de rodas e poucos gestos corporais da
dancarina.

Na pesquisa Li¢des de danca no baile da pds-modernidade: corpos (des)governados na
midia, desenvolvida por Airton Ricardo Tomazzoni dos Santos, vinculada a Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, foram realizadas analises para mostrar de que modo as licdes de
danca na midia vem configurando estratégias de governamento (ou desgovernamento) dos
corpos na pos-modernidade, utilizando, portanto, a midia como um dispositivo pedagogico para
a danca e para 0s corpos das dancarinas (Santos, 2009). Para tal discussao, Airton valeu-se de
Michael Foucault e Gilles Deleuze operacionalizando o conceito de biopoder e a possibilidade
de pensa-lo a partir das mudancgas que se colocam frente a sociedade de controle e seus
desdobramentos na pds-modernidade. As andlises foram coletadas através dos filmes,
videoclipes, blogs, sites, revistas, jornais, brinquedos eletrdnicos, programas de televisdo, etc,
artefatos que constituem a maneira heterogénea com a qual se é interpelado pela danca
midiatizada na cultura contemporanea (Santos, 2009). Portanto, Airton notou determinadas
maneiras pelas quais a midia vem configurando os sujeitos dangantes, o que resulta numa
politica de gestdo da vida, tanto promovendo o gerenciamento de singularidades ao passo que
potencializam novos modos de ser e estar no mundo contemporaneo.

Em sequéncia, a dissertacdo intitulada Corpo e cuidado de si: a danga como experiéncia
formativa, realizada por Heloisa Andreola Folchini, na Universidade de Passo Fundo, versa
sobre a compreensdo da danga enquanto cuidado de si que perpassa o corpo das dangarinas
(Folchini, 2020). A pesquisa é composta por um trabalho bibliografico, de leituras e de

reflexdes. Tem-se um dialogo a respeito de fatores contemporaneos que influenciam o corpo da
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dancarina, bem como a moda, a midia, o consumismo, as ideologias e, os critérios de
sociabilidade pautados no corpo, que o subjetivam de varios modos. Heloisa inclina-se, entéo,
aos tedricos como Francisco Ortega, Jurandir Freire Costa para adiante trazer o filosofo Michel
Foucault e seus estudos sobre o cuidado de si (Folchini, 2020). Ao fim, tematiza-se a danga
como um processo de autoformacédo e de autodisciplina que perpassam um modo de viver
mediante praticas dangantes, possibilitando a dangarina aliar-se a uma estética da existéncia
desenvolvendo, por vezes, habilidades sensiveis através da danca, tendo-a como uma préatica de
liberdade, o que permite compreendé-la como cuidado de si.

Por fim, a pesquisa intitulada Identidade social e auto conceito do dancarino em cadeira
de rodas, realizada por Lopes (2011), na Universidade Estadual de Campinas, buscou refletir
sobre a identidade social e auto conceito do dancarino em cadeira de rodas, no contexto de
espetaculos abertos ao publico e nas relagbes estabelecidas entre 0s dancarinos e 0s
expectadores. Como material empirico, foram realizadas entrevistas com dancarinas atuantes
em grupos e companhias de danga em cadeira de rodas. Com isso, percebeu-se que a danca se
faz relevante pois cria um ambiente para a comunicagdo entre grupos, construidas na relacao
entre suas integrantes, bem como ndo foi possivel encontrar respostas Unicas e definitivas das
dancarinas entrevistadas, mas sim, depoimentos diversos, com emocdes e contradi¢cbes do
ponto de vista social e cultural. Assim, Lopes aponta que “a danga em cadeira de rodas tem se
revelado de grande riqueza tanto para 0s pesquisadores como para as pessoas com deficiéncia,
pois o valor e a multiplicidade de olhares nesta temética ainda requerem investigaces em
outros desdobramentos” (2011, p. 120).

O poder-saber continuar a responder a pergunta essencialmente moderna o que fazer?
De outros modos, com outras tecnologias e opera¢es analiticas, a partir de outros
lugares de enunciacdo das verdades, sabendo-se uma outra subjetividade.
Subjetividade que prosseguira, incansavelmente, perguntando e respondendo -
imaginéria e simbolicamente - ao que sempre nos interroga, pois que nao cessa de ndo
se escrever, isto é, ao Real (Corazza, 1998. p. 59).

Diante dos trabalhos lidos e escolhidos, hoje penso a pesquisa como “um espaco-tempo
de formacédo, de uma possibilidade para novas interlocuc@es, de oxigenacdo de perspectivas e
de ampliagdo de relagdes de pensamento” (Araujo; Corazza, 2018, p. 69). As pesquisadoras
fizeram uso dos mais diversos conceitos e criaram distintas metodologias de pesquisa que
deram conta das suas vontades, das suas problematicas e dos seus desejos, por mais temporarios
que fossem. Afinal, 0s nossos enlaces metodoldgicos se tornam efémeros e organicos quando
alinhados as discussdes pos-estruturalistas. E nitido que a danca esta para além das Academias

de Danca, sendo trabalhada e reformulada nos espagos escolares, urbanos, periféricos e
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midiaticos, assim como pode ser interpretada como um fazer artistico ou uma prética corporal,
ou ainda, ambas as coisas. Diante do material apresentado, fiquei bastante surpresa ao perceber
poucos trabalhos relacionados aos descritores de Danga Contemporanea e de Diferenca. Para
além, também pude me surpreender com a quantidade de pesquisas com descritor de
“Experiéncia”, totalizando 1.453 trabalhos encontrados. Assim, percebo que o campo da Danca
ja vem sendo um bom agenciador para pensar as experiéncias de si.

Por consequéncia, também surgiram materiais, ao longo dessa revisdo, para pensar a
Danca enquanto uma pratica de resisténcia, de cuidado de si e de um campo que permite tecer
questionamentos as designaces tidas como ideias na historiografia da danca, na intencdo das
dancarinas recriarem uma biografia de si e da Danca, dada as suas praticas artisticas. Ademais,
fiquei feliz ao perceber as discussdes teoricas e filosoficas que as pesquisadoras, sobretudo
mulheres, apresentam, pois se aproximam do referencial que procuro usar ao longo da minha
pesquisa, assim como também senti falta das narrativas das experiéncias que hoje integram os
espacos de Danga Contemporanea. Considero que as vozes das dancarinas poderiam circular
com mais presenca, assim como outras pesquisas associadas a Danca Contemporanea possam
surgir.

Para além de criar blocos de analise dos achados desta revisdo, penso na prépria
diferenca, conceito que serd abordado ao longo da dissertacdo, enquanto fechamento. A
diferenca, na qualidade de ferramenta epistemoldgica e conceitual, saltou-me aos olhos durante
a leitura das teses e das dissertacGes. Posto isso, olhar para os trabalhos académicos que vem
sendo produzidos e elaborados desde 2004, ¢é olhar para um terreno cientifico necessariamente
heterogéneo, do qual distintas vertentes tedricas sdo acionadas. Em resumo, a diferenca, aqui,
ndo € vista como uma auséncia de blocos de analises, mas como um potencial criativo que
permeia as teses e dissertacdes escolhidas. Ela é conectiva, produtiva e esta associada a ideia

de multiplicidade.



Imagem 3 - Instagram: @giradanca, 2022
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1.4 Objetivos da pesquisa

1.4.1 Problema de pesquisa

Quais experiéncias sobre si sdo construidas por multiplas dancarinas nas relacbes

pedagogicas estabelecidas em grupos de Danca contemporanea?

1.4.2 Objetivo geral
Compreender experiéncias de si, construidas por multiplas dancarinas, mediante as
vivéncias e as relacbes pedagdgicas estabelecidas em seus grupos de dancas

contemporaneo.

1.5 Objetivos especificos

Identificar os deslocamentos discursivos na historia da danca em relacdo a diferenca;

Descrever as vivéncias experenciadas pelas dangarinas em seus grupos;
Analisar as relacdes pedagogicas produzidas em grupos de dangas contemporaneos em

relacdo a multiplicidade.



Imagem 4 - Instagram

: @giradanca, 2023
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2 POR OS PES A RITMAR - PASSOS METODOLOGICOS

Diego néo conhecia o mar. O pai, Santiago Kovakloff, levou-o para que descobrisse
0 mar. Viajaram para o Sul. Ele, o mar, estava do outro lado das dunas altas,
esperando. Quando o menino e o pai enfim alcancaram aquelas alturas de areia, depois
de muito caminhar, 0 mar estava na frente de seus olhos. E foi tanta a imensidao do
mar, e tanto seu fulgor, que o menino ficou mudo de beleza. E quando finalmente
conseguiu falar, tremendo, gaguejando, pediu ao pai: — Pai, me ensina a olhar!

O livro dos abracos
(Galeano, 2005).

Ao ler esse pequeno fragmento de Galeano (2005), fui apanhada por um espanto.
Espanto daquilo que se pode olhar e que nos olha de volta (Didi-Huberman, 2010); daquilo que,
gquem sabe, escolhemos e estamos autorizados a ver. Pai, me ensina olhar!, quer dizer, ndo basta
olhar, é preciso apreender algo no olhar, € preciso, também, aprender a olhar e nesse
aprendizado, olhar sob outros pontos focais, sob outras lentes, além daquela viciada e
costumeira®. Olhar para ser responsavel com as coisas que pedem o nosso cuidado, e cuidar
dessas coisas para que possamos modificar, de algum modo, as vezes minimo, o que for
possivel. Hoje a danca, de certa forma, pede 0 meu cuidado.

Diante do vasto mar a navegar, as minhas experiéncias de pés-graduagdo tém me
auxiliado a icar velas rumo as adguas, com o desejo de quem deixa um determinado porto, ndo
sei se bem seguro, para lancar-se — talvez essa seja uma metéafora para pensar a pesquisa.
Inimeras velas, diferentes lemes, distintos barcos; uma infinidade de dire¢fes possiveis, alem
da propria tripulacdo. Carrego no meu barquinho alguns instrumentos (pensadoras, conceitos-
ferramentas, percepcOes, afetos, experiéncias) que podem servir durante essa caminhada.
Contudo, contando com a possibilidade tortuosa que seja a tormenta, ela pode gerar

movimentos produtivos, (re)invencdes e até impulsionar modos de sobrevivéncias.

O pensamento filosofico ndo redne seus conceitos na amizade, sem ser ainda
atravessado por uma fissura que os reconduz ao édio ou os dispersa no caos
coexistente, onde é preciso retoma-los, pesquisa-los, dar um salto. E como se se
jogasse uma rede, mas o pescador arrisca-se sempre a ser arrastado e de se encontrar
em pleno mar, quando acreditava chegar ao porto”. (Deleuze; Guattari, 2010, p. 239)

% Segundo Dagmar Meyer e Rosangela Soares (2005, p. 33) “faz-se, entdo, frequentemente, uma distingéo entre
‘visdo’ (aquilo que o olho humano ¢ fisiologicamente capaz de ver; e que também muda ao longo do tempo) e
‘visualidade’ ou ‘regime escopico’, que implica considerar e entender que a visdo é produzida de diferentes modos
que definem e delineiam como vemos o que estamos aptos a ver e como vemos estes modos de ver”.
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Na primeira subsegdo, falarei sobre os meus operadores metodoldgicos para, em
seguida, apresentar com 0 corpus empirico se constituiu. Conjecturar 0s passos de uma
pesquisa, aqui, ndo se trata de pensar uma metodologia rigida. E sim, de criar um terreno fértil
para um texto como um arquivo aberto, podendo ser repensando e remodelado. Para isso, sera
imprescindivel abrir a caixa de ferramentas, para que os conceitos-ferramentas sejam utilizados
conforme a necessidade, visando usa-los, testa-los, torcé-los e ver o que acontece (Veiga-Neto
2006). Hoje, para sustentar este estudo, me aloco préxima a vertente pds-estruturalista dos
Estudos Culturais, trazendo elementos do rol dos Estudos Foucaultianos, Deleuzianos e outras
autoras. Em adicdo, também me proponho a articular outros conceitos que, com essa pesquisa
venham a dialogar, visto que “as transformacdes na esfera dos saberes e nas tecnologias vém
cada vez mais desalojando as certezas, as permanéncias, provocando, também, que 0s sujeitos
fluam entre as diversas posi¢des-de-sujeito que lhes sdo oferecidas a ocupar” (Camozzato,
2014, p. 575).

O fazer pesquisa alinhada aos Estudos Culturais implica a necessidade de um corpo
aberto a desconstrucdo e a reinvencao, pois ndo trabalhamos com uma metodologia fixa e
universal, ao contrario, serdo ambiguas, inclusive, desde o inicio, recorrendo a série de
bricolagens, como nos lembra Nelson e Grossberg (1995). As escolhas a serem feitas irdo
depender das nossas urgéncias e das nossas condicdes de possibilidade que s&o, para Foucault
(1996), as possibilidades abertas no campo como consequéncia das relacdes de forca que
definem as opg¢des de emergéncia, em substituicdo a ideia de significacdo. Por isso, a cada gesto
da caminhada somos surpreendidas pelas contingéncias da vida, bem como pela necessidade de

mudangas no percurso e penso, junto com a Karla Saraiva (2009, p. 20-21), que:

Se existe uma metodologia, ela consiste em ndo reconhecer a existéncia de um
caminho previamente tracado e pavimentado, mas teimosa e obstinadamente entregar-
se ao ato de construir umarota prépria por entre os objetos, nos entremeios do corpus.
Construir o caminho durante a viagem contém a excitacdo da novidade e 0s perigos
do desconhecido.

De acordo com Nelson e Grossberg (1995), os Estudos Culturais assumem o
compromisso de marcar, situar e analisar seus objetos de pesquisa dentro de uma complexa rede
de praticas culturais e de relagdes de poder. De tal modo, €é dificil encontrar pesquisadoras dessa
area desatentas aos enlaces sociais e politicos de suas épocas. O campo €, por exceléncia,
perscrutador e estd comprometido com o questionamento de categorias e praticas tidas como
naturais ou ainda naturalizadas pelas praticas culturais. O ato de pensar os artefatos da cultura
e a propria cultura esté aliado cada vez mais a um processo de descolonizagéo, por isso 0 campo

dos Estudos Culturais se aproxima do viés pds-estruturalista; e isso nos possibilita entender o
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mundo ndo so pela lente da Educacdo, mas pela conversacdo que a Educacao pode fazer com a
area da Saude, da Comunicacao, da Arquitetura, da Filosofia, do Cinema, da Musica, da Danca,
da Literatura, enfim, das diversas areas de conhecimento.

Apesar de hoje a Danga e os maltiplos corpos que dancam desenharem um problema
nessa pesquisa, entendo que o ato de pesquisar ndo me levara ao local de verdades para um
mundo melhor, porém, “a medida que vamos nos movendo para o horizonte, novos horizontes
véo surgindo, num processo infinito. Mas ao invés de isso nos desanimar, € justamente isso que

tem de nos botar, sem arrogéancia e o quanto antes no caminho (Veiga-Neto, 2004, p. 31).

2.1 Multiplicidade e agenciamento: acionando um terreno para pensar a danca

Quando o corpo conjuga seus pontos notaveis com os da onda, ele estabelece o
principio de uma repeticdo, que ndo é a do mesmo, mas que compreende o Outro, que
compreende a diferenca e que, de uma onda e de um gesto a outro, transporta essa
diferenca pelo espaco repetitivo assim constituido. Aprender é construir esse espago
do encontro com signos, espago em que 0s pontos relevantes se retornam uns aos
outros e em que a repeticdo se forma ao mesmo tempo em que se disfarca. (Deleuze,
2006, p. 48-49).

Compreendo que seja necessario pensar esta pesquisa a partir da concepcao filosofica
deleuze-guattariana sobre diferenca, rizoma, multiplicidade e agenciamento. Esses conceitos,
que hoje me servem como arcabouco teorico, ndo se ddo separadamente, em progressao e em
sequéncia ordinal, mas desenham em composi¢do uma ideia filosofica, um campo, um terreno.
Entdo, os apresentarei brevemente nos proximos paragrafos, ora organizados e ora imbricados
por teias que, inclusive, sdo comuns a filosofia da diferenca proposta pelos autores.

A multiplicidade é conceitualizada por Deleuze num livro dedicado a Henri Bergson,
em 1996. O filosofo francés vale-se da fisica relativista de Bernhard Riemann e da filosofia da
duracdo de Bergson como ponto de partida para dar movimento ao conceito. De inicio, Deleuze
mostra como a multiplicidade foi obstaculizada na histdria da filosofia porque a sua formulagéo
se inicia com o problema da relacéo par uno-maltiplo enquanto um par de opostos.

Para dizer o essencial, um dos maiores obstaculos do argumento da multiplicidade e do
mobilismo € que esses sao multiplos por si s6, sendo problematico os reduzir a dicotomia do
uno. Uno e multiplo, portanto, ndo deveriam ser antagbnicos e dicotomizados, € através dessa
critica que o conceito esta posto dentro da filosofia da imanéncia, sendo modificado em
decorréncia da expressdo do devir. O devir, do latim, devenire, significa chegar, e € um termo

que indica as mudangas pelas quais fazemos passar as coisas; para Deleuze e Guattari seria o


https://pt.wikipedia.org/wiki/Mudan%C3%A7a
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contetido proprio do desejo®. Assim, desejar, para os autores, € passar por devires sem ser

reduzida a um ponto de partida e um de chegada. O que seria, entdo, um ser da multiplicidade?

Um ser da multiplicidade interiorizou a diferenca, a diferenca esta no ser, de modo
gue, no momento em que ele se exterioriza, deseja apenas reproduzir a diferenciagéo
que ja produz como principio ontologico. O ser da multiplicidade, de fato, tem um
motivo para sair de si mesmo; e que ndo precisa comprovar sua unidade original, pois
a unidade da diferenca no ser ja implica que ele ndo pode permanecer num estado de
recolhimento (Deleuze, 2018, p. 30).

Para a filosofia deleuze-guattariana, pensar a multiplicidade também é um modo de
recusar os principios da representacdo e da recognicdo como sistemas que se somam aos moldes
tradicionais da meméria e da producdo de mundo (Gomes, 2021). A multiplicidade se define
“pelo nimero de suas dimensdes; ela ndo se divide, ndo perde nem ganha dimensao alguma
sem mudar de natureza” (Deleuze; Guattari, 2002, p. 33). Entdo, ao imergir nas
conceitualizagdes da multiplicidade, é, também, considerar este conceito em sua forma

substantiva, recusando a posi¢édo de adjetivo. De tal modo,

[...] é somente quando o mdltiplo é efetivamente tratado como substantivo,
multiplicidade, que ele ndo tem mais nenhuma relagdo com o uno como sujeito ou
como objeto, como realidade natural ou espiritual, como imagem e mundo. As
multiplicidades sdo rizomaéticas e denunciam as pseudomultiplicidades arborescentes
(Deleuze; Guattari, 1995, p.15).

A multiplicidade acontece quando recusamos minimamente o0 uso negativo, limitado ou
exclusivo das disjuncdes a fim da efetivacdo da diferenca em intensidade e dos planos de fuga
que compdem o mundo. Sendo assim, ““é preciso que o ou/ou das disjuncées exclusivas, aquelas
que operam fundadas num centro de referéncia sofra o assédio da poténcia de um e ja liberto
do predominio identitario do é, um e, portanto, capaz de operar como veiculo da exterioridade
das relagdes” (Zourabichvili, 2016, p. 16). Operacdo essa que ocorre em funcdo de uma relagédo
libertaria dos fundamentalismos identitarios, a vista disso, a diferenca nao esta na outra e diante
da outra, a diferenca estd em mim, ao passo que também esta na relagdo com outras, pois todas
diferimos e somos constituidas por diferencas, assim multiplicamos as relac6es que se dédo para

além da unidade.

6 “Se o desejo produz, ele produz real. Se o desejo é produtor, ele s6 pode sé-lo na realidade, e de realidade. O
desejo € esse conjunto de sinteses passivas que maquinam os objetos parciais, os fluxos e 0s corpos, e que
funcionam como unidades de producdo. O real decorre disso, € o resultado das sinteses passivas do desejo como
autoproducéo do inconsciente. Nada falta ao desejo, ndo Ihe falta o seu objeto. E o sujeito, sobretudo, que falta ao
desejo, ou é ao desejo que falta sujeito fixo; s6 ha sujeito fixo pela repressdo” (Deleuze; Guattari, 2011, p.43).
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Imagem 5 - Adaptacdo do rizoma - corpos em movimento

~ b~

Fonte: artista desconhecida

A composicao do rizoma, apontada por Deleuze e Guattari, ndo possui inicio e fim. O
conceito de rizoma, que advém da botanica, se encontra no meio, entre as coisas, inter-ser, do
italiano intermezzo, “composto por um sistema descentralizado que acontece em instancias
reais e instancias virtuais” (Deleuze; Guattari, 2000, p. 4). O rizoma é um nao-regime simbolico
e ndo-hierarquico, em contraposicdo ao regime arborescente, que nos é comum e conhecido
justamente por corresponder a construcdo da ciéncia enquanto disciplina, bem como a
compreensdo dos Estudos Organizacionais e Curriculares, do qual apresentam um
desenvolvimento linear dos signos, das coisas e do mundo, composto por estruturas que contém
comegos, fins, hierarquias e centralidades. No modelo arborescente, que corresponde a ideia
dos estudos citados acima, regimes de significado tentam dominar outros regimes de
significado. A morte de um rizoma ocorre quando o desejo nao se passa mais, ndo circula, logo,
quando um rizoma é fechado, arborificado, algum tipo de criacdo termina por findar (Deleuze;
Guattari, 2000).

Em contraposicdo, qualquer sistema que busque delimitar uma organizacédo e centraliza-
la escapa ao modelo gestual de um rizoma, pois esse esta em plano de multiplicidade. Um
rizoma também “ndo cessaria de conectar cadeias semioticas, organizacGes de poder,

ocorréncias que remetem as artes, as ciéncias, as lutas sociais. Uma cadeia semidtica é como
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um tubérculo que aglomera atos muito diversos, linguisticos, mas também perceptivos,
mimicos, gestuais, cogitativos” (Deleuze; Guattari, 2000 p. 15-16).

Entender esses conceitos em circulagdo e variagdes pode ser mais didatico, assim, é
importante resgatar a no¢do de Deleuze e Guattari (2000) sobre o mundo, a qual os autores
pensam o rizoma, a multiplicidade e a diferenca em composicdo e alinhamento com uma série
de maquinas que estdo em constante devir, isto é, em constante fluxo de ser, operando
diferencas a todo instante; diferencas que podem ser produtoras de mundo ao passo que também
podem ser capturadas e aniquiladas. Assim, o0 rizoma ndo corresponderia ao agrupamento de
maquinas, mas as linhas de fuga que se formam da conexao entre essas maquinas. As linhas de
fuga, por exemplo, podem ocorrer em 0posi¢do aos sistemas normatizadores, bem como o
capitalismo (sistema econémico) e o neoliberalismo (racionalidade politica), sistemas esses que
operam pela manutencdo do Estado que produz sensacOes e principios de estabilidade, de
eternidade e de identidade entre as sujeitas (Deleuze; Guattari, 2000). Bueno, e 0 que tudo isso
tem a ver com danga?

As linhas de fuga acontecem “no coragdo de uma arvore, no oco de uma raiz ou na axila
de um galho, assim um novo rizoma pode se formar” (Deleuze; Guattari, 2000, p. 23). Entéo,
aqui, me atrevo a pensar que uma nova linha de fuga é formada quando as dancarinas criam
novos estratos e operam novas conexdes na danga. Conexdes essas que proporcionam reflexdes
que fortalecem variacGes a estrutura hegemdnica do que foi posto e normalizado pela Danca
numa particula histérica do tempo. Uma danca rizomatica, se assim pudermos pensar, seria
aquela que produz diferenca enquanto pratica artistica que faz ruir as interpretacdes
universalistas e normatizadoras do mundo, dando passagem aos discursos menores, de margem
e periféricos. Isso ndo significa, no entanto, que a danca ¢ composta a todo tempo pela
multiplicidade e por novos agenciamentos, multiplicadores da diferenca, pois as praticas de
governamento normalizadoras operam e também sdo responsaveis pela apropriacdo das
multiplicidades. Entretanto, ha possibilidades para pensar e trabalhar com maltiplas dancarinas
que operam néo a favor de uma identidade ordinaria e originaria na danca, mas que produzem
relaces e conexdes multiplas, hibridas, plurais, possibilitando trilhar tantos outros caminhos
para pensar o mundo, o corpo, as manifestacdes artisticas e as experiéncias de si que culminam
no ato de dancar. A esta danca que produz diferenca e procura se deslocar de fixacoes
identitarias, irei chamar de Danga Contemporanea.

A Danca Classica, em concordancia com a sua formulacdo e o seu proprio arcabouco
historico, tende a praticar a matéria corporal com o fim de molda-la, a Danga Contemporanea,

para além, emerge na procura de uma modulaco infinita, que ir4 dissidir, divergir, estar em
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desacordo com os movimentos de danga anteriores & manifestacdo da Danca Contemporanea.
As diferencas, no entanto, também sdo existentes entre o corpo-dancante classico e o corpo-
dancante contemporaneo, pois sdo corpos que emergem de uma mesma matéria e é somente a
maneira de praticar essa matéria corporal imanente que as distingue: moldar e modular
(Gadelha, 2010).

Somada a pesquisa de Rosa Gadelha (2010), ndo sdo apenas dois estilos que fazem
dangar de diferentes maneiras corpos que seriam semelhantes, “trata-se de dois agenciamentos
de danga diferentes que colocam em jogo corpos-dancantes diferentes” (Gadelha, 2010, p. 17),
pois, “moldar ¢ modular de maneira definitiva; modular é moldar de maneira continua e
perpetuamente variavel” (Deleuze, 1991, p. 38). E com essa danga que esse texto busca compor,
é com dancarinas que produzem modulagdes continuas e perpetuamente variaveis que esse texto
assume lagos, afinidades, conversagdes e escuta. Assim, “operar nessas condicdes ¢ resistir
afirmando-se em diferenca, e o que tudo isso implica: gesto, materialidade, construcdo de
tempo, adensamento de experiéncia coletiva, fluxos de tempos/espacos/sentidos” (Gadelha,
2010, p. 28).

A danca contemporanea [...] possibilita uma outra abertura & danca: um novo
agenciamento de danca. Ela revoluciona a arte coreogréfica notadamente porque é
reconsiderada sob um angulo radicalmente novo. Seu principal ator: o corpo que
danga. Tradicionalmente concebido através “do que ele permite”, como matéria
pesada e inerte, 0 corpo é, na danca contemporanea, valorizado como fonte de criacéo
sem precedentes (Gadelha, 2010, p. 60).

Uma danca que produz agenciamento, um elemento poiético em Deleuze, que faz
referéncia aos movimentos produtores da quebra de continuidade, provocando conexdes que
produzem irrup¢des da diferenca. Como a multiplicidade, o agenciamento nao cessa de modular
transformacdes de mundo. Ora, se por um periodo do tempo tinhamos como referéncia
prioritaria dancarinas normatizadas pelo ideal de corpo da danca classica e hoje temos
dancarinas para além desse ideal em grandes espetaculos de danca e em diversas academias,
algo mudou, e essas mudancas também sao discursivas e subjetivas. De tal forma, as dancarinas
sdo agenciadas pela Danga Contemporénea, isto nos diz também “que 0 agenciamento de danca
contemporanea, como todo agenciamento, € uma juncdo de uma consisténcia instavel e
precaria” (Gadelha, 2010, p. 104). Instavel e precario porque o espaco da Danca
Contemporénea e 0 corpo que pertence a este espaco estd imbricado no fazer artistico e
pertencem as mudancas da sua época, mudangas que oscilam, vacilam, ndo ddo conta e séo

atualizadas a todo instante.
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Ao decorrer do texto, apresento um pouco das dificuldades que tive ao nomear as
sujeitas da pesquisa, pois quando resgato os grupos de Danca Contemporanea, sobretudo na
perspectiva da multiplicidade, discursos sdo evidenciados, visto que as proprias dangarinas, por
vezes, mostram como 0S Seus COrpos ocupam cenarios inabituais na Danca. Por mais que
avancemos as nossas discussdes contemporéneas a respeito da inclusdo, proporcionando
didlogos rumo as dangas mais “democraticas”, as multiplas dangarinas estdo imbricadas por
discursos previstos, que as subjetivam e as organizam numa malha discursiva do que é esperado
em Danga, visto que “ndo ¢ a primeira vez, certamente, que o corpo € objeto de investimentos
tdo imperiosos e urgentes; em qualquer sociedade, o corpo esta preso no interior de poderes
muito apertados, que lhe impdem limitagdes, proibicdes ou obrigacdes” (Foucault, 2010,
pg.132).

Justamente pela vivéncia de algumas dificuldades inerentes a pesquisa, tomo as
discussdes de Multiplicidade e de Diferenga para dialogar com a Dangca Contemporanea.
Conceitos-ferramentas como esses ndo surgem para enquadrar as sujeitas-dancarinas e apontar
caminhos assertivos em torno da Danca, para além, sdo conceitos que chegam a pesquisa para
alargar cada vez mais um territério de Danca que, majoritariamente, ao longo da sua historia,
foi sendo constituido por uma serie de violéncias excludentes, das quais 0s corpos das
dancarinas sdo vistos como quinquilharias mercadologicas, boas para vender imagens do que
seria um “corpo ideal” em danca. De tal forma, apoiada em Tomaz Tadeu da Silva (2002, p.
66) ¢ importante relembrar que “a multiplicidade ndo tem nada a ver com a variedade ou a
diversidade. A multiplicidade é a capacidade que a diferenca tem de (se) multiplicar”, assim
como “a diferenca ndo tem nada a ver com o diferente. A reducdo da diferenca ao diferente
equivale a uma reducdo da diferenca a identidade”.

Apostando na diferenca enquanto lastro da multiplicidade, entende-se que a
metodologia abre caminhos para pensar a Danga Contemporanea na tentativa de subverter a
obviedade do corpo, das praticas e dos discursos a despeito de qualquer classificacdo e
cerceamento para, justamente através da danca, “explorar 0 movimento € compor um corpo que
ndo esta dado, que ndo se evidencia, pois é na singeleza das composi¢des, no inusitado dos
encontros que a arte nos mostra que hd uma vida crua aquém e além de qualquer prévia

organizagdo do corpo” (Sander, 2009, p. 402).
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2.2 Experiéncias de si e tecnologias do eu: giros possiveis

A partir do texto Tecnologias do Eu e Educacdo, Jorge Larrosa, apoiado em suas
teorizacGes foucaultianas, oferece pistas para refletir acerca das préticas pedagogicas como
aquelas em que “se produz ou se transforma a experi€éncia que as pessoas tém de si mesmas”
(Larrosa, 1994, p. 36). Com isso, me valido das discussdes para trazer o conceito, que s&o as
Experiéncias de Si. Bem como, ao longo da pesquisa, os conceitos de multiplicidade e diferenga
ja foram abrindo caminhos no texto e constituem lentes que corroboram meu olhar nesta
pesquisa.

E no interior das praticas pedagdgicas que ocorrem operacdes constitutivas que
modelam as subjetividades e fabricam sujeitas, “produzindo formas de experiéncia de si nas
quais os individuos podem se tornar sujeitos de um modo particular” (Larrosa, 1994, p. 57).
Desta forma, posso pensar a Danga Contemporanea como um espaco pedagdgico, espaco de
superficie sensivel, onde se produz afetos, inscreve-se marcas, deixa vestigios e feixos (Larrosa,
2021). E através dos espacos pedagdgicos, seja ele uma sala de aula, uma musica, uma danca,
um coletivo, uma aula publica, que se aciona os dispositivos pedagogicos, “um dispositivo
pedagdgico serd, entdo, qualquer lugar no qual se constitui ou se transforma a experiéncia de
si. Qualquer lugar no qual se aprendem ou se modificam as relagdes que o sujeito estabelece
consigo mesmo” (Larrosa, 1994, p. 57).

A experiéncia vivenciada e estudada por Larrosa e, sucessivamente por suas
comentadoras, ndo € dada de antemd@o como uma realidade, como um fato, e por isso é tao dificil
de defini-la, de identifica-la e de objetiva-la. A experiéncia é algo que nos acontece, nos
assombra, toma o corpo e o faz vibrar, sofrer, gozar, pensar. Algo que luta pela expressio “e
que as vezes, algumas vezes, quando cai em maos de alguém capaz de dar forma a esse tremor,
entdo, somente entdo, se converte em canto” (Larrosa, 2021, p.10). Porém, algumas
adverténcias sdo estabelecidas para pensar a experiéncia. Em primeiro lugar, a informacéo ndo
é necessariamente experiéncia. Em segundo lugar, a experiéncia é cada vez mais rara por
excesso de opinido do mundo moderno. Em terceiro lugar, por falta de tempo do mundo
contemporaneo, a experiéncia anda cada vez mais dificil de ser elaborada.

Larrosa (2021) defende a passagem de um acontecimento a experiéncia enquanto um
processo de travessia e perigo, salientando a etimologia da palavra. Experiéncia tem o ex de
exterior, de estranho e de estrangeiro. Um corpo, portanto, que se deixa ir, que é tomado por
algo. Em Heidegger (1987, p. 143) “fazer uma experiéncia quer dizer, portanto, deixar-nos

abordar em nés proprios pelo que nos interpela, entrando e submetendo-nos a isso. Podemos
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ser assim transformados por tais experiéncias, de um dia para 0 outro ou no transcurso do
tempo”.

Para Larrosa (2021), a experiéncia toma um corpo pelo acontecimento da chegada.
Assim, a sujeita da experiéncia é um porto de chegada, como um lugar que recebe e acolhe
aquilo que chega e que, ao acolher, d& lugar e levanta passagens e também recolhe em
aprendizado (Larrosa. 2021). De tal modo, o ato de acolher e dar lugar aos acontecimentos da
vida podera fundar uma ordem epistemoldgica e ética, pois 0 que ocorre € que “se trata de um
saber distinto do saber cientifico e do saber da informac&o [...] O saber de experiéncia se da na
relacdo entre o conhecimento e a vida humana” (Larrosa, 2021, p. 30). Um saber finito,
vinculado as individuas e suas comunidades, um saber que tem a ver com a prépria elaboracao
do sentido ou do sem-sentido daquilo que nos ocorre. Logo, a experiéncia de chegada tende a
culminar nas sujeitas receptivas, aceitantes, que se deixam interpelar. J4, ao contrario, uma
sujeita pouco aberta ao mundo, é uma sujeita incapaz de experiéncia, de acordo com o autor.

O sair transformada pela experiéncia tem a ver com algo que ocorre ao longo da vida e
gue nos vira ao avesso, impossibilitando qualquer tipo de retorno ao eu do passado, pois dada
a experiéncia de um acontecimento, mudancas sao elaboradas. De tal modo, a subjetivacao se
passa enquanto experiéncia no interior de cada sujeita, dada as suas préaticas, as suas
movimentacGes no mundo, o que envolve as relagcdes de verdade e de poder. Portanto, afirma-
se “gque ndo existe uma verdade essencial e interior inerente ao sujeito. Pelo contrario, entende
uma verdade constituida por meio de regimes especificos” (Nicolazzi, 2004, p. 108). Para além,
Foucault “permite-nos pensar que os individuos, no processo de constituicdo de si mesmos,
enquanto sujeitos de uma experiéncia singular, encontram maneiras diferentes de se conduzir
(...) que define os contornos de uma experiéncia possivel” (Nicolazzi, 2004, p. 105).

Entdo, penso a experiéncia como um acontecimento que, para além da individualidade
da sujeita dancarina em suas praticas artisticas e corporais, esta aliada a uma atitude critica,
podendo fortalecer lagos com as narrativas e os discursos que sao promovidos no campo da
Danca Contemporanea em cada periodo, dentro dos limites temporais que a definem. Me
inspiro em Deleuze para pensar o acontecimento. Um acontecimento nada mais é do que uma
producdo de instabilidade dentro de um territorio. Ou seja, dado a poténcia dos encontros e das
circulacdes que fazemos pelo mundo, algo acontece e, desse acontecimento, se produz um furo
nas representaces dominantes, nos sistemas que normalizam e classificam as sujeitas. E através
dos acontecimentos que sdo produzidas as multiplicidades e as desterritorializagdes. Isto e,

surgem novas condicgdes de ser e estar no mundo (Zourabichvili, 2016).
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Como serd apresentado ao decorrer dos capitulos, é possivel ver uma série de
deslocamentos discursivos ao longo da historiografia da dangca. Como de exemplo, a
estratificacdo da danca ao decorrer da Idade Média; ora, corpos com deficiéncia fisica ndo eram
atrativos para a danca em espacos publicos e, caso dangassem, estavam ligados aos freakshow,
assim como também veremos, com o decorrer da Modernidade, esses mesmos corpos
adquirindo respeito e espagos importantes no campo da Danca. Algo mudou na elaboragéo dos
discursos e na producao de normalidade, mostrando, assim, que “experiéncia € a dupla
construcdo, a de historias pelos sujeitos, a dos sujeitos nas historias” (Nicolazzi, 2004, p. 109).
O corpo da dancarina pode ser pensado enquanto superficie da inscricdo de
acontecimentos, produtor de saberes, poderes e formas de subjetivacdo. Nos proximos
capitulos, é possivel visualizar como o dancar na década de setenta produziu uma serie de
experiéncias na danca que diferem das experiéncias do dancar em 2022. As experiéncias, tanto
produtoras quanto produzidas de acontecimento, ndo sdo calculadas, presumidas, por mais que
os discursos capturem a todo momento o corpo que danca. Nesse sentido, a “experiéncia
persiste como um elemento indeterminado, logo, ndo é da ordem do meramente previsivel.
Nesse sentido, precisamos de uma educacdo que concorra para uma atencdo aos
acontecimentos” (Almeida, 2013, p. 60).

Como estratégia de refinamento da pesquisa e direcionamento para o objetivo proposto,
busco compreender as experiéncias de si construidas por multiplas dancarinas mediante as
vivéncias e relacbes pedagdgicas vividas em seus grupos de Dangca Contemporanea. Considero
produtivos 0s grupos de danca para pensar as experiéncias de si pelas quais as multiplas
dancarinas passam, tanto em troca com a turma, com as colegas, com as tutoras, quanto consigo
mesmas. As narrativas se apresentam como um corpus documental pertinente, visto que
“diferentes narrativas de si, entre memorias, depoimentos, entrevistas, correspondéncias,
diérios ou blogs permitem cartografar a propria subjetividade” (Rago, 2013, p. 33).

Para compor o corpus da pesquisa, foram realizadas entrevistas-narrativas, uma vez que
a fala sobre si pode ser pensada como ferramenta que permite refletir sobre os processos
pedagdgicos e as experiéncias de si que despontam na producdo da propria subjetividade.
Resgatando que, para Larrosa (2021), a sujeita da experiéncia esta interpelada pela lingua, pelas

palavras, logo,

O homem é um vivente com palavra. E isso ndo significa que o homem tenha a palavra
ou a linguagem como uma coisa, ou uma faculdade, ou uma ferramenta, mas que o
homem é palavra, que o homem é enquanto palavra, que todo humano tem a ver com
a palavra, se da em palavra, é tecido de palavras, que 0 modo de viver proprio desse
vivente se da na palavra e como palavra (Larrosa, 2021, p. 17).
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Justamente por sermos tecidas de palavras e viventes nesta condicdo, relaciono
importantes argumentos para pensar as experiéncias que a Danga Contemporénea pode
proporcionar, experiéncias que ocorrem por meio das dangarinas que integram os mais diversos
espacos de danca. Nesse caso, por meio da narrativa, as dangarinas podem (re)construir as
significagdes que atribuem ao seu processo na danca, pois falam de si mesmas. Aqui, em
contrapartida, ndo se trata de um resgate autobiografico, ndo é a totalidade do passado que
devera ser prescrutada, pelo contrério, sdo 0s acontecimentos que ganham o carater de
experiéncias singulares, viabilizando um espaco de narracdo. De tal modo, o ato da fala a
respeito dos atravessamentos que a danga produziu em si mesma, podera funcionar como um
mecanismo pedag0gico capaz de resgatar experiéncias e compreender de que modo esta sendo
constituida essa subjetividade. Assim, o processo de narrar-se podera levar as dancgarinas a
composicao das memorias e das recordagdes que, por meio da capacidade de tecitura pessoal e
coletiva, narram as suas vivéncias e singularidades na danca, em composicdo com as suas

capacidades criativas e ficcionais. Na construcao da histéria

Crio-me de novas formas, instituindo um “eu” narrativo que se sobrepde ao “eu” cuja
vida passada procuro contar. O “eu” narrativo contribui efetivamente com a historia
toda vez que tenta falar, pois o “eu” aparece de novo como perspectiva narrativa, e
essa contribuicdo ndo pode ser totalmente narrada no momento em que fornece a
ancora de perspectiva para a narracdo em questdo (Butler, 2017, p. 55).

Com Judith Butler, compreendo a narrativa enquanto uma pratica parcial, da qual escapa
da zona definitiva das histdrias, isso significa, também, que o presente, o tempo do ato narrativo,
é tdo importante quanto as recordaces e a memoria que servem de solo para o contetdo da
narrativa, pois é um tempo inventivo. E neste tempo inventivo, do qual a sujeita procura falar
de si, que também é possivel tomar nota que o “si mesmo ja esta implicado numa temporalidade
social que excede as suas proprias capacidades de narracao” (Butler, 2017, p. 18) e essa
excecdo, caracteristica do préprio tempo e de um corpo singular que ndo pode ser capturado
por uma narrativa completa, ndo impede a sujeita de falar de si; ainda assim, é através da prépria
historia faltante e que escapa que serdo contadas as histérias.

As Tecnologias do Eu, citada incialmente por Foucault (1980) e posteriormente
teorizada por Larrosa, implica certa relagdo entre o “governo” e a ‘“‘subjetiva¢do”, assim,
Foucault (1989, p. 136) propde uma anélise para “o governo de si por si mesmo (de soi par soi)
em sua articulagcdo com as relagbes com os outros (rapports a autrui) tal como se encontram na
pedagogia”. Isso significa que as sujeitas, as suas historias e as suas experiéncias sao

inseparaveis das tecnologias do eu, pois seriam modos de elaborar a si mesmas por meio de
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uma serie de praticas, constituindo a “historia do eu como sujeito, como autoconsciéncia, como
ser-para-si, € a histdria das tecnologias que produzem a experiéncia de si (Larossa, 1994, p. 20).

Da relagdo que estabelecemos conosco, organizamos praticas que:

Permitem aos individuos efetuar, por conta prépria ou com a ajuda de outros, certo
numero de operagdes sobre seu corpo e sua alma, pensamentos, conduta, ou qualquer
forma de ser, obtendo assim uma transformacao de si mesmos com o fim de alcangar
certo estado de felicidade, pureza, sabedoria ou imortalidade. (Foucault, 1990, p. 48)

Para Larrosa (1994, p. 48), a experiéncia de si € constituida a partir das “construcdes
narrativas nas quais cada um de nos €, ao mesmo tempo, o autor, o narrador e 0 personagem
principal”. Com isso, 0 autor afirma que a construcao daquilo que somos depende das histérias
que fomos apreendendo ao longo da vida, assim como do nosso repertorio de escuta que ird
definir o que seria ou ndo memoravel, nessa perspectiva, “narrar ¢ uma modalidade discursiva
que estabelece as posicdes de sujeito e as regras da sua insercdo numa trama” (Gomes, 2021, p.
37). De tal modo, a experiéncia, além de ser um momento de suspensdo onde pode deixar-se
levar pela paixdo da experiéncia, também € um momento de resgate referencial, do qual a
dancarina podera levar para frente um acontecimento importante no seu processo de danca,
reelaborando a experiéncia através da sua propria fala, afim de (re)contar de outros modos 0s
Seus percursos na danga.

Importante atentar, também, para uma das caracteristicas mais belas a respeito da
narrativa, que € o seu carater de abrir espaco ao porvir, de fazer contornar um futuro dado aquilo
que se narra. A recordagdo que compde uma narrativa nao € apenas o retorno ao passado, “a
recordacdo implica imaginacéo e composicao, implica um certo sentido do que somos, implica
habilidade narrativa” (Larrosa, 1994, p. 68). E através do gesto de olhar para o passado e
reconta-lo que, segundo Silva (2019), podemos dar sentido ao presente e construi-lo, aliadas a

possibilidade de imaginar mundos - e aqui, quem sabe, outras dancas também.

2.3 Entre conversacdes e narrativas

Optei por ter como materialidade empirica entrevistas-narrativas que realizei com
dancarinas que compdem grupos de Danca Contemporanea. Ao total, foram dois grupos
distintos. A fim de refinar a producdo de dados, busquei realizar entrevistas com duas
dancarinas de cada espago. Ao manter o contato com 0s grupos de danca e conversar com as

dancarinas, busquei ver quem se voluntariou as entrevistas, mantendo esse critério de escolha.
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Em breve relato trago a escolha dos grupos — Grupo Diversos e GiraDanga — e uma descri¢ao
dos mesmos.

Dé inicio, j& sinalizo a minha preferéncia pelas entrevistas-narrativas, isto é, uma
abordagem que se diferencia de entrevistas com roteiros estruturados, por exemplo, justamente
pela flexibilidade na hora da entrevista. Durante a entrevista-narrativa, coube a pesquisadora
criar um terreno de acolhimento para que as dangarinas contassem as suas historias, de acordo
com 0s objetivos da pesquisa, de forma mais livre e aberta, sem seguir um roteiro rigido
especifico. Portanto, ndo deixei de chegar aos encontros sem algumas perguntas disparadoras,
sem um roteiro ‘semi-estruturado’, apesar de pouco usa-lo. Assim, ao combinar essas
abordagens, percebo que uma metodologia hibrida pode maximizar a qualidade e a variedade
dos dados coletados.

A escolha pelo grupo Diversos diz de um encontro que pude ter ao longo do primeiro
ano do mestrado, através de uma viagem que a minha orientadora fez a Santa Maria. Assim,
podemos trocar contato com as professoras coordenadoras do projeto e nos aproximarmos do
grupo, sendo muito bem acolhidas. Com relacdo ao grupo GiraDanca, diz de um encontro que
pude ter logo no inicio do mestrado, pois foi um grupo que me inspirou a pensar inclusive na
minha problematica de pesquisa e em determinadas questBes tedricas dessa dissertacéo.
Ademais, também estou atenta as demandas das dancarinas, pois serdo diversas. Muitas
procuram a danca inclinadas ao fazer artistico, assim como, outras procurardo por ser uma
atividade fisica, corporal, que exercita o corpo e que pode fazer bem a saude; coube, entéo,
refinar essas questdes durante a préatica das entrevistas.

A Companhia GiraDanca foi criada pelos bailarinos Anderson Ledo e Roberto Morais
em 2005, na cidade de Natal, capital do Rio Grande do Norte.
O intuito dos bailarinos era criar um projeto que abarcasse uma linguagem singular na Danca
Contemporanea, a partir do uso de corpos compreendidos como diferentes, enquanto ferramenta
de trabalho. Isso acabou culminando em um elenco de bailarinos com e sem deficiéncia fisica,
0 que possibilitou uma investigacdo em torno dos limites do corpo para pensar a danca e as
praticas artisticas relacionadas a ela. Logo, a Cia. trabalha em uma “zona capaz de gerar
tecnologias inacabadas (coreografias); operadoras de corpos discursivos ou de discursos
corpados com o enfoque nas relagGes tensionais entre corpos com e sem deficiéncia” (Américo,
2022, p. 9).

O Grupo Diversos advém de um programa de extensdo da Universidade Federal de
Santa Maria (UFSM) que busca desenvolver, em longo prazo e de forma continua, trabalhos de

inclusdo e acessibilidade nas artes, no municipio de Santa Maria. O Grupo, hoje, comporta
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pessoas com e sem deficiéncia fisica, artistas independentes, estudantes/professores de espagos
ndo formais e a academia interna da universidade. Além do grupo trabalhar com Danca, também
ha trabalhos sendo desenvolvidos na area do Teatro e da Musica. As aulas de danca séo
regulares, em diferentes estéticas e modalidades, para o publico geral, contando com repositério
de imagens de danca auto descritivas, consultoria em acessibilidade e mostras bienais de arte
acessivel.

As perguntas foram direcionadas para identificar as experiéncias vivenciadas pelas
dancarinas, buscando compreender os deslocamentos discursivos na historia da danca em
relacdo a diferenca e, por fim, para analisar as relagdes pedagdgicas produzidas em grupos de
Danca Contemporanea em relacdo a diferenca e a multiplicidade. As relagdes pedagogicas,
nesse trabalho, giram em torno das alunas dancarinas e ndo das professoras.

Corroborando com Sandra Andrade (2008), ao realizar as entrevistas, ndo busquei por
uma unicidade sobre as coisas e o0s fatos, considerei-as como instancia central que, somada a
outras, trouxeram informagdes importantes sobre o vivido das dangarinas, possibilitando
interpretacdes mesmo que provisorias e parciais. Com Judith Butler (2017), na esteira das suas
teorizacOes sobre relatos de si, tomo-a como referéncia para pensar a narrativa ndo enquanto
uma histéria com certeza Unica e verdadeira, mas como narrativas que contam historias
possiveis, estabelecendo ligacbes com a temporalidade de um conjunto de normas das quais a
sujeita esta inserida, normas, inclusive, que por vezes podem contestar a singularidade das
historias.

Acato a entrevista como parte do processo metodoldgico por acreditar que as produgdes
narrativas, bem como o momento do encontro entre pesquisadora e entrevistada, carregam a
possibilidade de (re)pensar a vida, as praticas de danca e as experiéncias transpostas de
momentos passados bem como a experiéncia, em ato, no préprio decorrer da entrevista. Aqui,
saliento o modo como me relaciono com as entrevistas narrativas, isto &, ndo acredito na
impessoalidade. As entrevistas sdo pessoais, 0 que demanda uma entrega aliada a afinidade
tanto da entrevistada como da pesquisadora, suscitando um espaco de acolhimento e escuta
ativa. De tal modo, trago a nogdo de conversagdo, que deriva da palavra “conversa”, tendo sua
origem do latim conversatio. Conversar significava “encontrar alguém/algo”, composto
por con, que significa “junto”, e vertere, “virar-se para”. Assim, interpreto esse momento
metodolégico como um momento de conversa e de encontro com outras dangarinas, de virar-
se para um corpo que é repleto de vivéncias e repertérios.

As entrevistas proporcionam, segundo Rosalia Duarte (2004, p. 215), “fazer uma

espécie de mergulho em profundidade, coletando indicios dos modos como cada um daqueles
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sujeitos percebe e significa sua realidade”. Isso ndo significa que as dancarinas portam a
verdade sobre a danca e que atraves das entrevistas coletamos algum tipo de revelacdo. Essa
ndo é a questdo. Significa, no entanto, que a producdo das sujeitas ocorre no ambito da
linguagem, das narrativas, dos modos de subjetivacdo, das técnicas de si, nas relacdes de poder
e saber, do ser-consigo. Assim, Sandra Andrade (2012, p. 176) mostra que, “os sujeitos sdo
constituidos pela associacdo de diferentes discursos”, e ¢ no interior dos diversos discursos e
diante dos modos de subjetivacdo que had espaco dé resgate a experiéncia. Foucault ira
denominar “modos de subjetivagdo” a estas “formas de atividade sobre si mesmo” (Castro,
2009, p. 409). Dessa maneira, as formas pelas quais as dancgarinas conduzem as suas vidas
mediante as relagbes consigo mesmas, bem como a relagdo com os diversos espagos sociais,
produtores de discursividades e relagdes de poder, as subjetivam ao passo que constituem uma
série de experiéncias.

Pensar os espacos enquanto produtores de discursividades e relac6es de poder e, diante
disso, trabalhar com narrativas que abordam a subjetivacdo das dancarinas por justamente
estarem incluidas nessa teia, leva-me a pensar que quando narramos e contamos a historia de
nds mesmas “as palavras também sao lavadas enquanto digo, interrompidas pelo tempo de um
discurso que ndo € o mesmo tempo da minha vida [...] pois as estruturas indiferentes que
permitem 0 meu viver pertencem também a uma sociabilidade que me excede” (Butler, 2017,
p. 51). Assim, a narrativa é construida por aquilo que € meu e também ndo é, em circunstancia
de uma série de questdes de reconhecimento da sujeita consigo mesma na ordem do discurso,
das normas. Para além, é também no horizonte normativo, é aqui poderiamos pensar no
horizonte normativo da linguagem, da escolha de palavras que se usa para referenciar uma
historia, nossa e das outras, que a sujeita se reconhece, se V€, se escuta e oferece uma abertura
critica no seu relato (Butler, 2017).

Assim como ndo acredito na impessoalidade da entrevista, também néo acredito que 0s
discursos sdo neutros, de tal forma, a pesquisa, alocada num campo pés-estruturalista, quebra
com o fantasma da imparcialidade. Deste modo, as narrativas que chegam até a pesquisadora,
bem como as perguntas que sdo levantadas no momento de conversa, sao compreendidas em
uma serie de relacdes de poder. O compromisso ético que esta pesquisa assume, diante das
narrativas singulares das dancarinas, sobre si e sobre 0 mundo, € de escuta e de acolhimento,
bem como a partilha de uma pesquisadora que também é dancarina.

Por fim, 0 que tomo como ensinamento de Foucault e da minha colega de linha de
pesquisa, Rosane Rollo (2022), que me estimulou a trabalhar com narrativas, é justamente o ato

de pensar as entrevistas ndo como um espaco bruto, quadrado, no qual alocamos uma lupa para
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olhar um objeto de pesquisa, mas para além e distante disso: um espago de ressignificacdo dos
nossos objetivos, que privilegia a propria experiéncia da entrevista, juntamente com os afetos e
as trocas realizados durante o processo como o proprio objeto de analise. A fim de sistematizar
brevemente 0 momento da entrevista, estruturei um roteiro de perguntas semiestruturado
(APENDICE B), o que ndo impediu de, dada as necessidades do encontro com as dancarinas,
surgirem outros questionamentos e indagac@es, visto que 0s encontros estavam abertos a
espontaneidade.

As entrevistas-narrativas foram realizadas nos locais escolhidos para cada dancarina,
acompanhada do Termo de Consentimento Institucional e do Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido. Com a autorizagdo das dancarinas, gravei as entrevistas com o intuito de
transcrever fidedignamente as respostas obtidas. Em seguida, analisei as entrevistas,
conectando as narrativas obtidas com as bases tedricas que sustentam o referencial dessa
investigacdo, a fim de responder a problematica de pesquisa. Ap0s a transcrigdo das entrevistas,
marquei, enviei as mesmas transcritas para cada participante via e-mail, a fim de criar uma
devolutiva do material produzido. As entrevistas variaram de 30 minutos a 1 hora. Com o
objetivo de preservar a confidencialidade das entrevistadas, uma vez que ha relatos abordando
assuntos delicados e de exposicdo, optei por utilizar nomes neutros para distingui-las. Assim,
com o Grupo Diversos, tém-se as dancarinas Ariel e Zuri, ja com o GiraDanca, tém-se as
dancarinas Uri e El.

As primeiras entrevistas foram realizadas com as dancarinas do Grupo Diversos, via
Google Meet. Devido ao deslocamento complicado até Santa Maria e a falta de tempo das
participantes ap0s as aulas, optamos por conduzir as entrevistas-narrativas a distancia.
Inicialmente, apresentei-me novamente e expus 0S objetivos da pesquisa, direcionando o
momento mais para um espaco de conversacdo do que para um questionario que dicotomizasse
o didlogo entre respostas certas ou erradas. Apesar de seguir um roteiro semiestruturado, outras
perguntas surgiram durante o encontro. No inicio, li o Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido em conjunto e enviei-o via e-mail. Ambas as entrevistas transcorreram
tranquilamente, com momentos de reflexdo, risos, emo¢des e uma atmosfera de transferéncia,
uma vez que ocupar o papel de dancarina também me proporcionou uma abertura ao didlogo.
Algumas semanas depois, tive a oportunidade de conhecer o GiraDanc¢a quando o0 grupo esteve
no municipio de Porto Alegre. Inicialmente, 0 meu encontro com as dangarinas entrevistadas
foi marcado por momentos de lazer e pela partilha das performances criadas pelo grupo. Assim
como no Grupo Diversos, conduzi as entrevistas com o Gira através do Google Meet. Os

detalhes desses encontros serdo descritos a seguir.
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2.4 Diario de campo

Penso o diario de campo enquanto sinénimo de amizade. E aquele bloquinho ou
caderninho que compramos, montamos e modulamos de acordo com 0s nossos gostos. Além
do arco-iris em formato de post-it e das canetas coloridas, o diério é confidente da pesquisadora,
podendo comportar gostos, cheiros, sons, verbos, sentencas, desejos, vontades, perceptos,
segredos, frases, rabiscos, palavrinhas, siléncios e auséncias. O diario de campo possibilita a
documentacdo das vivéncias que emergem no territdrio da pesquisa, se essas vivéncias serao
documentadas através da flor que encontro no chdo ao me aproximar das entrevistadas ou
através da elaboracdo de um pensamento complexo no decorrer das entrevistas ou na
composicdo desses dois acontecimentos, eu ja ndo sei. Além de ser um instrumento basico de
registro de dados da pesquisadora, pode servir como potente material de auxilio durante o

movimento analitico também.

2.5 Aspectos éticos

Nesta pesquisa foram respeitados 0s preceitos éticos e legais quanto a garantia de sigilo
e confidencialidade de todas as informacdes fornecidas pelas dangarinas. Da mesma forma, o
tratamento dos dados coletados seguira as determinacdes da Lei Geral de Protecdo de Dados
(LGPD - Lei 13.709/18) (Brasil, 2018). Consequentemente, atribui nomes neutros e ficticios as
dancarinas ao longo da dissertacao.

O projeto de pesquisa foi cadastrado no Sistema de Pesquisa da UFRGS (Portal do
Servidor UFRGS), em seguida encaminhado para a Comissdo de Pesquisa da Faculdade de
Educacdo (COMPESQ/EDU), apds esse momento, foi registrado na Plataforma Brasil para
apreciacdo pelo Comité de Etica em Pesquisa da UFRGS e aprovada, com a seguinte numeracao
do Certificado de Apresentacio de Apreciacdo Etica (CAAE): 73175523.1.0000.5347. Ainda,
para o inicio da investigacdo, foi solicitada autorizacdo dos cenarios onde o estudo sera
desenvolvido.

As entrevistas tiveram o0 seu inicio ap0s a assinatura do Termo de Consentimento Livre
e Esclarecido (APENDICE A) e o Termo de Concordancia da Instituicio (APENDICE C), que
configura o aceite para participar do estudo. Este termo foi assinado em duas vias,
permanecendo uma com a pesquisadora e outra com a participante da pesquisa, para eventuais

duvidas ou solicitagdes.
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As dancarinas participantes tiveram acesso a pesquisadora, em todas as etapas do
estudo, para esclarecimento de eventuais davidas, bem como a possibilidade de retirar seu
consentimento de participacdo voluntaria na pesquisa, assegurando sua vontade de permanecer
ou desistir em qualquer momento, sem constrangimento, prejuizo ou qualquer penalizacéo.
Além disso, foram orientadas quanto ao seu direito de interromper as entrevistas em qualquer
etapa do processo.

Em conformidade com a Lei de Direitos Autorais n° 9610/98, as entrevistas foram
gravadas e posteriormente transcritas na integra, sendo considerados os aspectos éticos de
consentimento e confidencialidade das participantes do estudo. As gravacdes em audio MP3
serdo guardadas por cinco anos e destruidas apos esse prazo (Brasil, 1998).

Em relacdo aos riscos, este estudo oferece riscos minimos. Desta maneira, foi
assegurada as entrevistadas a possibilidade de interrupcéo da entrevista, bem como, o seu desejo
em retoméa-las ou ndo em outro momento, ou mesmo de abandonar a pesquisa.

Com relagdo aos beneficios, estes serdo indiretos, ocorrendo através da entrega da
pesquisa a comunidade académica, aos grupos de danca que estao atrelados a esta pesquisa e as
proprias dancgarinas. Alem disso, somara como um material de resgate historiografico da Danca
no Brasil e no estado do Rio Grande do Sul. N&o havera custos ou beneficios financeiros pela
participacdo no estudo. Apos o término, os dados da pesquisa serdo mantidos em arquivo digital

por um periodo de cinco anos, sob a responsabilidade da pesquisadora do projeto.

2.6 Elas chegam, eu chego, n6s chegamos: com o grupo Diversos e com o GiraDanca

O meu primeiro deslocamento foi em direcdo ao Grupo Diversos. Antes de encontrar o
grupo, pude trocar mensagens via WhatsApp com a professora Ménica Borba, da UFSM,
também dancarina e coordenadora do projeto. Dada as nossas primeiras conversas, fiquei bem
empolgada e curiosa com as aproximacoes que estavam por vir. Relatei a Mdnica sobre a minha
metodologia de pesquisa, sobre a intencao de realizar as entrevistas-narrativas; e desde o inicio
ela me orientou a primeiro conhecer 0 espaco para depois repensar alguns recortes que ja
estavam estabelecidos e desenhados por mim, recortes que também sd0 necessarios e
fundamentais para operacionalizacdo de uma pesquisa de mestrado.

Encontrei o Diversos numa manha ensolarada de inverno, durante o periodo da manha.
Cheguei na UFSM e me direcionei ao anexo do prédio de Danca. De inicio, ja fui recebida com
abracos calorosos e perguntas curiosas, como “De onde vocé €?”, “Essa ¢ a pesquisadora que

vai trabalhar conosco?”, “Vocé também danga?”. Aos pouquinhos, fui conversando enquanto
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as dancarinas chegavam e respondendo as perguntas, & medida que também conhecia o espaco
e as integrantes. A aula comecou num grande circulo, do qual todas foram convidadas a se
apresentar. Escutei atenta as apresentacdes e também falei sobre o porqué de estar presente. Ao
final da minha fala, fiz um convite aberto para, caso alguém quisesse somar a pesquisa, que
viesse falar comigo ao final da aula.

Aos poucos, o grupo foi se espalhando pelo chédo da sala e ocupando posicoes diversas.
A Médnica me deixou a vontade para ficar olhando a aula ou entrar na danca. Confesso que
fiquei indecisa e com receio de invadir um espago que, mesmo sendo convidada a participar,
nao parecia ser meu. Entdo, escolhi ficar sentada num canto da sala, olhando os exercicios da
turma. O sentimento que tive foi dubio, porque existiu o receio de ja chegar dancando num
espaco até entdo desconhecido, receio esse que se assemelha as sensacdes da propria escrita do
projeto de pesquisa, a0 nomear as dangarinas e encontrar conceitos-ferramentas que me
ajudassem a materializar o que é a Danca Contemporanea. Quem sabe, as dancas de chegada
também sdo assim. Lidamos com incertezas, mas tambem colocamos os pés a disposicdo de um
territorio que permite ressignificar o corpo, apesar das infindaveis davidas. Ficar apenas na
posicdo de telespectadora, num canto da sala, ndo foi confortavel, assim como ‘dangar a
chegada’ também nao era. Entdo, foi preciso dangar em dupla. Até porque, dangar sozinha,
naquele contexto, ndo fazia sentido.

Num piscar de olhos, recebi o convite de um dangarino para sair do canto da sala e entrar
na roda. O convite escorreu pelas médos do Diego e encontrou as minhas, assim, levantei, nos
olhamos e seguimos a danca. Em seguida, fui dancando com outras dancarinas ali presentes.
Fui percebendo, aos poucos, que ndo existia uma divisdo, uma hierarquia na sala, entre
professora, monitoras e alunas, todas dangavam juntas. Apds alguns minutos dangando, retornei
ao Diego e ele me convidou para dancar em sinbnimo de apresentacdo, enquanto a turma nos
assistia. Foi um momento agasalhador. Por mais que as pernas entoassem desequilibrio e
balbuciavam, o coracdo entendeu que sustentar a chegada é sempre uma questdo de tempo, de
ritmo e de espera. A danca ha de encontrar. Apés varias performances em duplas, trios e
pequenos grupos, a aula chegou ao fim. E com o fim da aula, retornamos ao circulo para quem
se sentisse confortavel pudesse relatar a sua experiéncia, um momento de partilha sobre como
a danca tocou a cada uma durante aquela manha. Confesso que achei lindo esse momento
destinado a fala, a experiéncia e a escuta. Passei, ao longo da minha, por varias academias de
danca, mas, até entdo, nunca tinha sido convidada a falar sobre as minhas experiéncias num

pos-aula.
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Ao passo que as integrantes se encaminhavam & saida, Ariel, que havia conversado
bastante comigo logo ao inicio da aula, se aproximou e pediu para participar da pesquisa.
Certamente, Ariel foi um acontecimento, aqui, recordo-me de Deleuze, do qual define o
conceito enquanto um momento onde “todos os COrpos S&o causas uns para 0s outros, uns com
relacdo aos outros [...] So causas de certas coisas de uma natureza completamente diferente.
Nao sdo coisas ou estados de coisas, mas acontecimentos” (2015, p. 5). De tal modo, em meio
as diferencas que também nos uniu, Ariel e eu, tivemos uma identificagdo por partilhar a danga
enquanto um terreno comum, assim como a Universidade, pois Ariel também é estudante
pesquisador.

Consequentemente, também me recordei da banca de qualificacdo instigada ao me
perguntar se existiria um recorte de género no momento das entrevistas-narrativas, justamente
pela dissertacdo estar escrita no género feminino. Ao ser indagada pela banca, respondi de
prontiddo que ndo deixaria de entrevistar alguém que pudesse se identificar enquanto homem
somente porque escrevo no género feminino, uma escrita no género feminino ndo poderia
operacionalizar essa exclusdo, e nem mesmo um trabalho feminista, caso fosse o cerne da
discussdo nesta pesquisa. Entdo, apesar de eu estar mais inclinada as vozes femininas na Danca
Contemporanea, nao deixei de acolher o desejo de encontro que tive com Ariel, assim tivemos
um momento de conversacao, do qual realizei a entrevista-narrativa.

O encontro com Zuri foi um pouco mais timido, pois ela me contatou um tempo depois,
via Whatsapp. Independente, para qualquer pessoa, seria impossivel entrar numa sala de dancga
e ndo notar a presenca da Zuri. Lembrei imediatamente de um conto da Eliane Brum, do qual a
escritora fala sobre olhos, “muitas pessoas tém as pupilas opacas e, junto com os ombros
voltados para dentro [...] esculpem a imagem de uma infelicidade cronica”, entretanto, hd outras
pessoas de olhos brilhantes, que da vontade de “parar, pedir licenca e intimar: o que vocé esta
escondendo atras dessas pestanas?” (Brum, 2006, p. 132). Certamente Zuri é uma dessas

pessoas, ela nos encontra com o olhar, e as suas pestanas dangam.
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A chegada da Zuri ao Grupo Diversos ocorreu no ano de 2022, junto do seu filho. Ao

questiona-la sobre 0 motivo da sua procura e ingresso ao grupo, a dangarina coloca

Porque assim, o Braian tem paralisia cerebral, quando ele terminou 0 médio, a gente
pensou bastante o que poderia fazer, né [...]. Dai eu pensei que ele ja fez aulas de
masica, mas ndo se identificou muito. Dai eu lembrei da danca, dai eu fui atras. Até
que eu sabia que existia um grupo, um projeto na universidade, até conseguir falar
com a professora Mdnica. Foi ai que me chamou muita atencdo, né, que eram pessoas
com deficiéncias e tudo, ai eu pensei que o Braian ia se beneficiar num grupo assim.
- Zuri, integrante do Grupo Diversos, 2023
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Com Ariel, a experiéncia de chegada foi outra. O seu ingresso ao Diversos, antigamente
conhecido como Grupo Extremos, por ter outra coordenagdo, ocorreu aos Seus onze anos de
idade, em 2005. Consequentemente, todas as mudancas do Diversos, bem como as
coordenagdes e as diversas dangarinas que chegaram e partiram do grupo, encontraram Ariel

em algum momento.

Eu entrei em 2005. O meu conhecimento, tirando o conhecimento académico que
tenho agora, boa parte do meu crescimento veio da danca, eu tenho mais bagagem por
causa do grupo do que do ensino médio, do ensino basico, entdo, tipo assim, a
importancia de um projeto como esse para uma crian¢a, para um adolescente, na
educagcdo, fez com que eu continuasse nos estudos, isso € muito relevante. Eu sempre
tive a sensacgdo de identidade por fazer parte de algo, a danca serviu para isso, porque
ela me carregou por muito tempo. Quando a Lisiane me falou sobre o grupo, dai eu
disse: “guria, tu ¢é louca da cabega, tu acha que eu vou botar uma sapatilha no pé?”.
Dai ela falou: “qual &, vai la ver”. Dai, ta, um dia eu peguei o endereco e fui. Quando
eu cheguei aqui, cara, fui para o local de ensaio, e eu vi aquela formagdo, bem no
espetaculo “Maria, Maria, como nossos pais”, dai eu olhei pra aquilo ali e disse: cara,
€ isso aqui que eu quero pra minha vida (choro). Sabe.... Eu olhei para aquilo ali. e
tipo, é isso aqui que eu quero para mim. Dai eu comecei, comecei a dancar.

- Ariel, integrante do Grupo Diversos, 2023

A chegada de Ariel e Zuri certamente sdo diferentes e singulares, movidas por
necessidades e tempos distintos, entretanto, isso ndo as impede de partilharem 0 mesmo espaco
hoje. Ao ser tomada pela narrativa de ambas, percebo que as multiplicidades, conceito tdo caro
a esta pesquisa, “sdo a propria realidade, € ndo supdoem nenhuma unidade, ndo entram em
nenhuma totalidade e tampouco remetem a um sujeito” (Deleuze e Guattari, 2011, p. 8). As
multiplicidades, para os autores, concernem elementos que por si sé sao singulares, formando
planos de composicdo, constituidos por historias continuas que se cruzam, se somam e também
se dissipam.

O encontro com o GiraDanca foi composto por fases, ora picotadas e fragmentadas, ora
virtuais e fisicas, mas nem por isso deixou de ser um encontro potente. Iniciei as minhas
primeiras aproximacdes através do Alexandre Américo, atual coordenador do grupo. Alexandre
é artista e pesquisador da Danca, com Licenciatura em Danca e Mestrado pelo PPGARC, ambas
pela Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN). Hoje é atuante na area da
investigacdo em Arte Contemporanea, com enfoque em estruturas performativas, improvisacédo
e seus desdobramentos dramatlrgicos. Alé e eu trocamos varios audios por WhatsApp e, por
vezes, tentamos marcar a minha ida a Natal, a fim de acompanhar o Gira durante o periodo de
uma semana. Entretanto, pelo fato de o grupo estar iniciando as suas turnés no pos-pandemia e

vivendo uma agenda lotada de atividades, ndo tivemos sucesso.
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Deveras desanimada e com a comunicacdo atrapalhada no tempo com Alé, resolvi
procurar algumas dancarinas no Instagram do Gira. Ao encontra-las, mandei uma mensagem
tocadas a participarem das entrevistas-narrativas. De prontiddo, a Uri me respondeu, entéo,
marcamos um bate-papo via Google Meet. A Uri foi um acontecimento para esta pesquisa e
para a minha vida. O nosso primeiro encontro ja foi marcado pelas entrevistas-narrativas, apesar
de ndo parecer; senti, com ela, que estdvamos partilhando experiéncias comuns entre duas
dancarinas. Ficamos por mais de uma hora dialogando e, neste meio tempo, Uri ja me informou
sobre a vinda do GiraDanga a Porto Alegre, e acionou as suas outras colegas do Gira para
trocarmos caminhos. Escutar a historia da Uri e acompanhar a sua trajetéria de vida, assuntos
que serdo abordados ao decorrer das analises, € também evocar uma histdria de forca, sobretudo
de forcas femininas, forcas de resiliéncia que nem sempre sdo possiveis, mas, no caso da
dancarina, foram fundamentais para materializar o seu caminho na Danga Contemporanea.

O GiraDanca vem a Porto Alegre para apresentar o espetaculo “Muximba: o coragdo

H T
Sempre permanece crianca’ -,

Nesta danca, a GiraDanga mergulha em um universo de fabulacdo que recria 0 nosso
passado mais distante. Prop8e criar, no presente, 0 movimento que deu origem as
diferenciacGes e a complexa vida terrestre. Esta nave-planeta-coracdo que viaja sem
tempo, do futuro que jamais chegara ao passado de onde nunca partiu, faz vibrar, em
pulso constante e sereno, a diversidade das vidas pré-humanas. Ela nos convida a
habitar, vestir um outro tempo: o tempo da contemplagdo, dos pequenos gestos, de
outro modo de vivenciar o ludico e de outras belezas. O coracdo ancestral dara
movimento a tudo o que existe no aqui e agora, proporcionando que criemos juntos
uma ciranda ndo-bipede. A Gira girara mais uma vez, mas agora inclinando-se ao
gigante e expansivo universo da neurodiversidade. O oculto ganhara atencdo, o
invisivel também se tornara visivel, o tipico e o atipico se reposicionardo no
movimento espiralar desta terra. A Companhia devolve aqui a arte ao chdo, ao piso
comum das relacbes entre coisas humanas e ndo-humanas dentro do universo da
infancia, para que todos possam ser/estar num mundo capaz de Ihes acolher.

Ao acompanhar as apresentacfes de Muximba, vivi uma experiéncia da qual ndo foi
possivel acompanhar as coreografias de Danca como de costume, com sequéncias ordenadas e

executadas, vinculadas as exibic@es técnicas e trilhas sonoras. O som da apresentacdo é feito

" Ficha técnica: Diregdo artistica: Alexandre Américo / Roteiro e dramaturgia: Pedro Vitu / Concepgéo: Alexandre
Américo e Pedro Vitu / Danca: Alvaro Dantas, Ana Vieira, Jania Santos, Marconi Aratjo, Joselma Soares,
Francisca Angélica e Wilson Macério / Musica: Mateus Tinoc / Figurino: J6 Bomfim / llustracdo e pesquisa:
Raphael Soares / Design Gréfico: Vinicius Dantas | Aya + / Direcéo e producéo executiva: Celso Filio / Assessoria
de comunicagdo: Carol Reis / Fotos: Brunno Martins / Videos: Taline Freitas / Redes sociais: Alvaro Dantas /
Direcdo Espaco Gira Danca: Roberto Morais / Direcao Financeira: Cecilia Amara / Desenho de projeto e captacao
de recursos: Listo! Produgdes Artisticas / Idealizacdo e concep¢do: Giradanca e Listo! Produgdes Artisticas /
Realizagdo: Ministério da Cultura, Lei de Incentivo a Cultura e Governo. Texto extraido da programagao “Porto
Alegre em cena 2023”.
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através da mistura de sons de todas as participantes, integrantes do Gira ou ndo. A
“coreografia”, na auséncia de um termo melhor neste momento, abraga quem chega para assistir
a amostra, e quem chega sdo criangas, muitas criancas, idosos, adolescentes, adultos bipedes,
ndo bipedes, uma multiplicidade de corpos. Assim, Muximba acontece na troca das
“espectadoras”, majoritariamente criangas, que tomam lugar em cena, em troca com o elenco

de dancarinas do Gira. E 0 que vemos em cena, de acordo com Airton Tomazzoni (2023, p. 1),

Sao inimeros seres de multiformes. Corpos cobertos com folhas artificiais como um
arbusto, um ser todo pléastico, outro que parece uma arvore de natal, um amontoado
de bolotas rastejantes, um ajuntamento de panos pendulantes, uma criatura feita de
tentaculos de espuma. Sim, seres que desafiam nome e classificacdo. Ainda assim,
seres ali, dividindo o espaco com a gente, e que se aproximam, revelam uma méo, um
braco, um par de pés, seres que tocam e se permitem serem tocados, para um certo
pavor de alguns espectadores.

Imagem 9 e 10
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Fonte: acervo pessoal

Apos as apresentacdes do Muximba, tive a oportunidade de tomar um café com as
meninas, e foi neste momento que conheci boa parte do elenco composto por dancarinas
mulheres. Foi um encontro bonito para nos conhecermos, falarmos de nos e trocarmos contatos.
Entdo, formei pontes com a Eli, uma mulher alegre e extremamente sensivel. Seguimos
conversando mesmo apos a partida do grupo, rumo a outros estados brasileiros. Eli, a dancarina
mais antiga da companhia e a segunda entrevistada do grupo, inicia a sua caminhada em danca

apos sua perda de visdo, passando pelo Balé Classico para depois chegar ao GiraDanca.

Eu entrei no gira em 2005. Mas ha trés, quatro anos antes de entrar no gira, eu fazia a
aula de balé classico. E tudo se iniciou apds a perda da visdo. Eu me identifiquei
muito, acho que eu me encontrei na dan¢a. E quando eu comecei a fazer a aula de
cléssico, eu sabia que eu nunca ia ser uma solista, nunca ia poder dan¢ar na companhia
pela estrutura do meu corpo, né? E ai, eu ficava com essa vontade e ai, eu... Ndo queria
ficar so tendo apenas a aula. Eu queria dancar de verdade, no aspecto de estar em cena,
mas ndo so ter aula. E o classico, ele vem de uma linha. E ai, meu corpo pedia mais.
Eu queria mais, sabe? Eu sentia que meu corpo podia. Podia e queria. E ai, eu ficava
naquela inquietacdo, e ai eu tinha uma amiga minha que na época também estava no
Gira. Eu super me interessei e fui procurar, né?

- Eli, integrante do GiraDang¢a, 2023

Comumente achamos relatos parecidos com o da Eli. Relatos de dangarinas, mulheres,
que em dado momento da carreira, resolvem experimentar outras dangas, migrando para Danca

Contemporanea. O mesmo aconteceu com Uri.
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Sou uma mulher branca, entdo eu vivo numa realidade que nem todas tém essa
possibilidade. Mas eu venho da periferia, eu estudei Balé na Editan, que é a margem
do rio. Eu cresci nessa realidade. Quando eu ingressei no balé da cidade, passei a ver
uma outra formagdo de danca e era muita novidade pra mim. Fiquei ali dos 8 aos 19
anos, também passei a estar proxima de muitas pessoas que ja atuavam no campo. Eu
ingressei em um grupo de pesquisas chamado grupo mobilidade, onde eram pessoas
mais velhas que ja estavam inseridas na Danca Contemporanea, e eu passei a
compreender uma coisa que ndo existia até entdo pra mim, ainda mais vindo do balé
classico. Essa coisa de pesquisar, de estudar sobre outras tematicas [...]. Mas estudar
sobre mim. Sobre a pessoa, sobre 0 que eu sou, 0 que eu tenho, 0 que eu possuo € 0
que eu vim desenvolvendo e pensar isso em relagdo a outras pessoas. Nao sou mais
um pensamento individual. Entdo eu fui... isso foi me invadindo e eu fui perfurando
essa camada. E no ano de 2017 para 2018, foi que eu ingressei na companhia de danga,
no GiraDanca. E de |4 para ca estou. Foi na pandemia, mas foi um momento que eu
gosto de dizer que foi especial, porque acho que me levou para uma chamada da danca
que eu particularmente ndo tive, nem em outra companhia, nem em outro grupo que
participei. E ai isso também me despertou, a Danca Contemporanea, para essa
diversidade de corpos, essa pluralidade toda que temos.

- Uri, integrante do GiraDanca, 2023

Algumas questdes que Eli e Uri trazem sobre a diferenciacdo entre Danga Cléssica e
Danca Contemporanea ja foram teorizadas anteriormente e seguirdo sendo tensionadas a partir
da fala delas. De tal modo, a intengéo, aqui, ndo é criar um discurso no qual uma modalidade
de Danga é melhor ou supera as demais, para além, olhar essas diferenciacdes é também atentar-
se ao terreno contemporaneo da danca, terreno que acolhe os corpos que chegam, terreno que
possibilita, como Uri (2023) aponta, “estudar sobre mim. Sobre a pessoa, sobre o que eu sou, 0
gue eu tenho, 0 que eu possuo e o0 que eu vim desenvolvendo e pensar isso em relacdo a outras
pessoas. Nao sou mais um pensamento individual”. Ou como Eli (2023) resgata, ao escutar o
seu corpo durante as vivéncias na Danga Classica, um corpo que “pedia mais. Eu queria mais,

sabe? Eu sentia que meu corpo podia. Podia e queria”.
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3 SOMAR A ESCRITA DE TANTAS: PRODUZINDO CRUZAMENTOS E
ARTICULACOES TEORICAS

Na tentativa de desenhar um terreno que me permita compreender as experiéncias de si,
construidas por maltiplas dancarinas, mediante as vivéncias e as relacdes pedagdgicas vividas
em seus grupos de dangas contemporaneos, tive de estar atenta aos acontecimentos menores
que ocupam a historiografia da danca e abrem caminhos para outros e novos discursos mais
inclusivos. Tomo esse momento da pesquisa como referencial tedrico, assim, pude juntar a
minha escrita a tantas outras para seguir entoando a pesquisa, as discussdes e as escritas que me
auxiliam, inclusive, na constru¢cdo do material de analise, bem como fornecem lentes
conceituais para compreender 0 contexto da pesquisa.

Olhar para as transmutacdes na danca, em meio as historias de si e coletivas, permite
identificar momentos dos quais alguns discursos sdo oficializados em detrimento de outros,
fornecendo legitimidade, verdades e praticas pedagogicas, e isto é transitar por instancias de
saber/poder a todo tempo, em diferentes contextos historicos. Inspirada nos movimentos
genealogicos e cartograficos em Danga Contemporanea, esta pesquisa ganha corpo que se
impde a partir da necessidade do presente, justamente por ndo acreditar em uma construcao
linear em danga, para além, pensar a danga “que ¢ do corpo até nas suas falhas, emanada por
uma infinidade de inconsisténcias que nada tem a ver com negacao da singularidade que nédo se
submete ou adequa ao bem-fazer [...] Ela se reformula e, de tal modo, que também formula e
dissimula a ndo nula possibilidade de se deixar ser” (Gomes, p. 58, 2020)

Em seguida, apresento dois tépicos importantes do referencial teérico, dos quais é
possivel dimensionar um terreno complexo de corpos que dangam e que, ao dancar, criam novos
terrenos artisticos, formulando tantas e outras posturas em relacdo a si, em relacdo aos grupos
e os coletivos, evidenciando que a danca, enquanto artefato artistico, “ndo pode somente
executar, produzir, realizar, e o simples fazer ndo basta para definir sua esséncia [...] € também
invencdo. Ela ndo é execucdo de qualquer coisa ja ideada, realizacdo de um projeto segundo
regras dadas ou predispostas. Ela é um tal fazer que enquanto faz, inventa o por fazer e 0 modo
de fazer (Pareyson, 2001, p. 23).
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3.1 Movimento de inspiracdo genealdgico: a danga marcada por acontecimentos da diferenca

A escrita tenderd a uma obstinacédo sobre o detalhe, sobre as nervuras da folha; nem
por isso ela deixara de falar, espero, dos riscos e dos limites desses encontros, nos
quais a historia evocada ocupa mais o lugar de cenario do que o de precedente
histérico original. Os detalhes, os pormenores, bem ao contrario de uma
especializacdo, fazem entrar no concreto, sem permanecer nem deixar intacto (Bardet,
2014).

Multiplas sdo as sujeitas que objetivam dancar ao longo do tempo, desde aquelas
expostas em cima dos palcos as inseridas em contextos escolares disciplinares, ou, ainda, as
que intencionam dancar a partir da producdo de movimentacdes singulares. Contudo, nem
sempre foi assim. Na esteira do tempo, determinados corpos eram bem quistos na danca, em
outros momentos, movimentos mais singulares e intimos das dancarinas eram estritamente
proibidos. Os corpos marcados por uma determinada diferenga considerada “negativa”, por
exemplo, que hoje sdo intitulados como deficientes fisicos e se entendem como aptos a dangar,
em tempos mais remotos, eram proibidos de circularem na cidade, logo, num palco de danca,
estava fora de cogitacao.

A genealogia me serve, neste momento, para visualizar a partir de qual momento a danca
traz esses multiplos corpos para a cena, a partir de qual momento o campo da Danca comeca a
contemplar as multiplicidades e as diferencas, bem como as mudancas politicas e culturais que
precisaram ocorrer no interior das praticas sociais para provocar determinadas rupturas,
sobretudo na Danca Classica. Com isso, € possivel ver, por exemplo, como o0 corpo com
deficiéncia somente se delineia quando contrastado com uma representacdo de o que seria 0
corpo sem deficiéncia, um corpo ideal que necessariamente sera um corpo inventado. A
normalidade é julgamento estético e, portanto, um valor moral sobre os estilos de vida (Diniz,
2007, p. 8).

Utilizo a expressdo inspiracdo genealogica a qual denota 0 meu ar de afeicdo aos
estudos genealdgicos de Foucault (1971). Justamente pela brevidade da vida e da pesquisa, ndo
tenho pretensdes de fazer uma longa genealogia — o que provavelmente tornaria esse
movimento de pesquisa uma outra coisa que ndo uma genealogia de inspiracdo foucaultiana.
Esses estudos sdo compreendidos engquanto praticas criticas, nomeadas assim pelo pensador
francés, diante dos acontecimentos no curso da historia e constituidas atraveés de varios estratos.
N&o me caberia, em apenas dois anos de Mestrado, montar uma Genealogia da Danga composta
pelos ditos acontecimentos da diferenca. Entretanto, dada a necessidade desta pesquisa, preciso
pincelar e trazer a discussdo algumas peripécias da danca que foram importantes para modelar

0 que hoje entendemos por norma desta préatica artistica e corporal, por modos “corretos” de
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dangar e de ser uma “boa” dangarina e, de até mesmo, pensar para além dos bons modos,
propiciando um outro tipo de danga, que pude discutir anteriormente, como Danga
Contemporanea.

O significado historico, para Foucault, evidencia um processo de desenvolvimento sobre
tudo o que é considerado imortal a0 homem, a fim de localizar momentos de for¢a e fraqueza
para reelaborar o que ja foi dito, recontar de um outro modo o ciclo das coisas (Oksala, 2011).
Dado o que ¢ imortal, acreditamos, por vezes, na “tediosa constancia da vida instintiva e
imaginamos que ela continua a exercer sua forga indiscriminadamente no presente como fez no
passado” (Oksala, 2011, p. 59). Com o objetivo de martelar essas nogdes de naturalidade,
imortalidade, esséncia, de “sempre foi assim”, Foucault (2014), durante os seus estudos
genealdgicos, nos convida a repensar a historia, a esmiuga-la de um modo sistematicamente

desnaturalizado. O corpo, de tal modo, aliado ao conhecimento, é

Moldado por muitos regimes distintos, é derrotado pelos ritmos do trabalho, repouso
e feriado; é envenenado por comida e valores, através do habito de alimentacGes ou
leis morais, constroi resisténcias. A historia “efetiva” se difere da histéria tradicional
por ser desprovida de constantes. Nada no homem — nem mesmo o seu corpo — €
estavel o bastante para servir de base para o autorreconhecimento ou para a
compreensdo de outros homens [...] a historia se torna eficaz a medida que introduz
descontinuidade em nosso préprio ser — que divide nossas emogdes, dramatiza nossos
instintos, multiplica o nosso corpo e o lan¢a contra si mesmo (Oksala, 2011, p. 59-
60).

Durante os seus estudos, Foucault recorre a Friedrich Nietzsche, especialmente ao seu
ensaio A genealogia da Moral [1887] para nos alertar que a genealogia é cinzenta,
despretensiosa; por hora, até irénica, debochada (diante do mais veneravel e nobre) e
pacientemente documental. Seu método, desse modo, representa uma nova maneira de fazer
filosofia que consta de maneira radical a especulacdo metafisica. Nao se tratando de uma
pesquisa de origem, parte-se do pressuposto que a genealogia abarca as praticas vividas pelos
sujeitos como producdes de saber-poder. Logo, Nietzsche coloca em suspenso a universalidade
do conhecimento proposta pela Modernidade, onde em A Gaia Ciéncia [1882], coloca em
suspenso a figura de Deus, considerando-o uma criacdo humana a partir do argumento que toda
e qualquer producdo estd pautada de forma parcial e fragmentada a partir de uma rede de
valores, crencas e culturas (Nietzsche, 1998). Em outras palavras, ndo existiria, entdo, uma
verdade a ser buscada, mas uma série de perspectivas que sdo produzidas por multiplos saberes

ao passo que também produzem saberes, pois talvez seja mais produtivo

Olhar com olhos multiplos e interessados, saber utilizar “a diversidade das
perspectivas e das interpretacdes nascidas dos afetos”. Porque “quanto maior for o
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numero de afetos aos quais permitamos dizer sua palavra sobre uma coisa, quanto
maior for o nimero de olhos, de olhos diferentes que saibamos empregar para ver uma
mesma coisa, tanto mais completa serd nossa objetividade” (Larrosa, 2009, p. 28).

Nietzsche reconhece a diversidade de saberes ao negar a universalidade da verdade. De
tal modo, ndo poderia existir uma histéria verdadeira, tampouco um sujeito que detenha de
forma onipotente o conhecimento. Em a Genealogia da Moral [1887], fortalece seu projeto,
pois compreende que desenrolar uma genealogia “significa compor as multiplas forcas, vozes
e olhares que construiram determinados saberes; trata-se de investigar e analisar quem teve o
poder de falar sobre determinados saberes” (Moruzzi; Abramowicz, 2010, p. 171). Foucault

(1990, p. 17, grifos do autor) indaga e reflete acerca da genealogia a partir de Nietzsche:

Por que Nietzsche genealogista recusa, pelo menos em certas ocasides, a pesquisa da
origem (Ursprung)? Porque, primeiramente, a pesquisa, nesse sentido, se esfor¢a para
recolher nela a esséncia exata da coisa, sua mais pura possibilidade, sua identidade
cuidadosamente recolhida em si mesma, sua forma imével e anterior a tudo o que é
externo, acidental, sucessivo. Procurar uma tal origem é tentar reencontrar “o que era
imediatamente”, o “aquilo mesmo” de uma imagem exatamente adequada a si; é
tornar por acidental todas as peripécias que puderam ter acontecido, todas as astucias,
todos os disfarces; é querer tirar todas as mascaras para desvelar enfim uma identidade
primeira (Foucault, 1990, p. 17).

Intenciona-se, a partir de Nietzsche e Foucault, uma histéria desviante, do acaso,
singular; uma historia que cambaleia, pois ndo possui origem fixa. O objetivo “¢€ historicizar
para questionar radicalmente o carater atemporal e inevitavel de préaticas e formas de
pensamento” (Oksala, 2011, p. 62). Assim, a danga ndo € una, nem tampouco 0S COrpos que
dancam além tempo, que hoje dancam, que ontem dancaram. Deste modo, valer-se da
genealogia me possibilita compreender a danga enquanto uma tecnologia que, em diferentes
tempos e espacos, produz verdades sobre os corpos e 0s conduz (Foucault, 2020).

Esse momento da pesquisa direciona-me as leituras que abordam o que se convenciona
chamar de “Historia da Danga”, dos marcos coreograficos e técnicos, das Escolas, Academias,
etc. Assim como 0s proprios acontecimentos na danca: extraviados, perdidos, engavetados,
(re)criados; o método genealdgico pode evocar a poténcia da propria descontinuidade da
historia, dos picos de resisténcia, dos intersticios entre a conquista e o fracasso, a perda e o
ganho, a possibilidade de cavar, quem sabe, diante de um grande acontecimento, um gesto
minimo, mas produtivo para as intencionalidades investigativas aqui postas. Ou seja, trata-se
de pensar os desafios implicados na construcdo da danca, do corpo e de trajetdrias profissionais,
longe e perto dos modelos mais influentes de danga em cada época, com o intuito de tensiona-

los e capturar aquilo que emerge.
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Logo de inicio, ao fazer minhas buscas e leituras para esse tdpico da dissertagédo, pude
sentir uma sensacgao de vazio lacunar, de falta, de auséncia. Lacuna muito comum quando nos
damos conta, junto a Foucault (1996), que os discursos sdo transpassados e costurados entre 0s
sujeitos que estdo autorizados a falar, 0s que “venceram, mas também o0s sujeitos mais distantes
do centro da norma vigente”. Se trabalharmos aliadas aos ultimos, provavelmente o trabalho
sera dobrado, pois como nos relembra Benjamin (1994), a visao da histéria é composta por um
quadro temporal homogéneo e vazio, o que culmina no que conhecemos por historia universal.
Um método que ird “apresentar uma imagem eterna do passado”, isto ¢, utilizar “a massa dos
fatos, para com eles preencher o tempo homogéneo e vazio” (Benjamin, 2012, p. 230). Assim,
se constrdi a sensacao de linearidade; um tempo linear contado pelos vencedores que silencia a
“cor andnima” que participou da construcao do que entendemos hoje por sociedade e, por vezes,
mundo. O que eu quero dizer com isso? Digo que a danca também é contada e apresentada por
vencedores, o que dificulta a busca por narrativas menores, esquecidas e potencializadas de
presentes.

Ao recorrer aos livros teoricos de danca, como por exemplo, A Historia da danca no
Ocidente, de Paul Bourcier e Fundamentos da Danca Classica, de Agripina Yakovlevna
Vaganova, percebo que 0s acontecimentos histdricos importantes a préatica artistica s@o
narrados, contados e enunciados por sujeitas em posicao de privilégio. Aqui nos referimos as
consideradas grandes professoras e professores de danca, catedraticos da mais alta corte
pensante; relatos em abundancia a respeito da Danca Classica, do Balé, das proibi¢fes impostas
aos corpos que tensionavam movimentos em diferentes épocas, etc. Entretanto, quase nada
datado e registrado a respeito das praticas de resisténcia dos corpos dangantes que estavam
distantes do centro de normalidade daquilo que era bem quisto numa Escola de Danga Classica.
Essas narrativas, marcadas pela diferenca e pela resisténcia comecam a aparecer, singelamente,

apenas a partir de algumas literaturas dos anos de 1960 em diante.

Somente com a danga moderna/p6s-moderna, a partir daquela produzida nos anos
1960/70, foi que surgiram propostas que se direcionaram ao experimentalismo e a
incorporacdo dos movimentos do cotidiano as criagbes coreograficas, muitas vezes
assumindo posicionamentos criticos em relagdo ao contexto sociocultural e politico.
Assim, comecaram a ocorrer, mais enfaticamente, algumas experiéncias com corpos
ndo treinados, procurando refutar o autoritarismo na concepgéo de corpo, o que abriu
caminho para que a danca comegasse a incorporar, em suas produgdes, um corpo
multiplo, multiforme e capaz, literalmente, de ser feito de diferentes expressdes de
corpos (Matos, 2014, p. 25).

Os “discursos que ‘se inscrevem’ no correr dos dias e das trocas” (Foucault, 1996, p.

22), estdo mais inclinados ao esquecimento do que os juridicos, literarios ou cientificos, tidos
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como “atos novos de fala” (Foucault, 1996, p. 22). De tal modo, as Escolas de Danca, enquanto
discursos maiores, falam a todo tempo e dominam modos de contar a Danga, ao passo que as
dancgas marcadas por diferengas, com discursos menores, ndo sao valorizadas nessa composicao
historiografica. Outro fator é que ha pouco material® tedrico produzido a respeito da Danca se
compararmos com outras formas de arte, como o Cinema, a Fotografia, a Pintura, a Literatura,

etc. Isso também, porque

Parece haver um desconforto na relagdo entre danca e escrita, talvez, até certo ponto,
legitimado por argumentos que vislumbram no corpo a possibilidade de dizer o que
as palavras ndo dizem por se tornarem opacas e presas as regras da lingua e a sua
estrutura por um lado, e, por outro, por exigirem, durante sua escrita, uma atitude
quase imoével que penaliza o corpo (Barreto, 2021, p. 16).

Além da historia ser majoritariamente contada por poucos, parece haver um acordo
tacito de que a formacdo em danca deve apropriar-se somente da observacgéo, da agdo mais do
que da fala ou da escrita, pelo fato de ser a dangca uma arte do corpo (Barreto, 2021). E
necessariamente aqui, Ivana Barreto (2021) levanta dois problemas que me afetam e tomo como
meus, sobretudo, para pensar as questdes genealdgicas, que sdo de ordem conceitual e politica.
Conceitual, pois, a voz e a escrita também sdo corpos; 0 mesmo corpo que dancga, escreve, e
nem sempre 0 ato da escrita esta aliado a lingua e a caligrafia, isto €, o corpo que danca pode
escrever de inominaveis modos. Politico, dado as excecdes para o siléncio no campo da danca,
pois mestras e coreografas sdo mais autorizadas a apropriacdo das palavras e das teorizagdes
gue as dancarinas em situacao de alunas. Muitas dancaram, dancam e dancardo, porém, ao longo
da historia da danga, inimeras vozes (e corpos) foram subtraidas, onde “a subtragdo da voz
produz a subtracdo de um lugar e isto produz lacunas ao longo do tempo, tanto no ensino quanto
no contexto historico” (Barreto, 2021, p. 17). Em decorréncia disso, as referéncias utilizadas na
historiografia da danca acabam sendo repetitivas e me colocam numa posicdo hipercritica
(Veiga-Neto, 2006) de retornar as obras e, em cada retorno, dar um jeito de (re)pensar a obra,
os livros, as referéncias, etc., e capturar o que me convém diante do que ja foi escrito. Com
Veiga-Neto (2006, p 15), hipercritica é

Um tipo de desconstrucionismo que faz da critica uma prética permanente e
intransigente até consigo mesma, de modo a estranhar e desfamiliarizar o que parecia
tranquilo e acordado entre todos. Estando sempre desconfiada, insatisfeita e em

& No momento em que escrevo, me encontro em Buenos Aires, cidade conhecida por ser uma grande capital cultural
da América Latina. Aliada ao meu apre¢o por livros pude conhecer muitas bibliotecas e livrarias, como dé
exemplo, El Ateneo Grand Splendid, uma das mais conhecidas livrarias da capital. Ao entrar no Ateneo, fui direto
a sessdo de arte e tive o total de zero livros nessa sessao sobre danca. A sensacéo que me toma é de que a danca é
vista e pensada enquanto pratica artistica que gira somente ao redor do gesto e ndo da palavra.
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movimento, essa critica radicalmente radical ndo se firma em nenhum a priori —
chamemo-lo de Deus, Espirito, Razdo ou Natureza —, senfo no prdprio acontecimento.
Desse modo, a hipercritica vai buscar no mundo concreto — das préticas discursivas e
ndo discursivas — as origens dessas mesmas praticas e analisar as transformacdes que
elas sofrem, sem apelar para um suposto tribunal epistemoldgico, tedrico e
metodoldgico que estaria acima de si mesma (Veiga-Neto, 2006, p. 15).

A critica, na forma hipercritica, ndo esta dada de antemdo em determinada obra, parada
e alocada, mas sim diante da obra e com a obra, se faz necessario aprender a dar passagem as
contextualizagBes, aos acontecimentos, as interferéncias, pois “o novo ndo esta no que ¢é dito,
mas no acontecimento de sua volta” (Foucault, 1996, p. 26). O novo, diante de tanta repeticao
e escassez no campo da danca é uma rajada de luz, ora causando desconforto aos olhos e ora
criando conexdes possiveis, conexdes até mesmo com trechos, passagens e fragmentos que me
passaram despercebidos outrora. Porém, agora, pela presenca do presente, marcam
acontecimentos da diferenga nessa pesquisa. Aqui me aproximo do que Benjamin (2012, p.
229-230) pinta em seus escritos como a figura da constelacéo para designar a historia, assim,
“a historia ¢ objeto de uma construgdo cujo lugar nao € o tempo homogéneo e vazio, mas um
tempo saturado de ‘agoras’ [...] sob 0 livre céu da historia”.

Naquilo que se convencionou chamar Historia da Dancga, é corriqueiro encontrar
passagens que saem em defesa dos movimentos dos corpos enguanto uma linguagem em
absoluto, que vem fundamentalmente de ‘dentro’ do individuo e se manifestam produzindo uma
estética singular do belo (Bourcier, 2001). Essa busca pela beleza, pelo absoluto, € iniciada ao
final do século VI, na qual a Idade Média comeca a inventar a retérica do corpo. E aqui me
refiro a busca pela beleza enquanto registros historicos que sdo datados e catalogados nas
performances de danca. Pois quem ira datar o primeiro coracao que dangcou em beleza? 1sso nos
escapa, ainda bem. Ha coracdes que dancam em beleza agora e promovem inicios, assim como
aqueles que dancaram muito antes da ldade Média, bem como as dancas agrarias, dancas
totémicas, dancas gregas de cultos e festas, dancas da vida cotidiana, dangas egipcias; e até
mesmo aquilo que escapa da compreensao de Danca, mas que também é danca. Ha bocas que
dizem que a primeira danc¢arina ndo sabia que estava dancando, e ela dancou ha 14.000 anos.
Uma pratica, portanto, mantida e cultivada por diversas culturas.

Para 0s gregos, por exemplo, a danca era um exercicio que oferecia propor¢des ao corpo,
estabelecendo uma fonte de boa satde, de acolhimento e de cuidado. Afirmaram que ‘“ela
expulsa os maus humores da cabeca. Anacreonte diz numa cangéo: quando um velho danca,
conserva os seus cabelos de ancides, mas o seu cora¢do ¢ o de um jovem” (Bourcier, 2001, p.

22). Como se a danca, aqui, abrisse espaco para infancia mesmo em idade adulta. A danga ndo
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é do mundo das adultas, dos regimes disciplinares que punem e organizam o corpo. A danca
incita movimento ndo s6 dos corpos, mas a nivel de linguagem. Danc¢a aquela que concede
espaco a crianca, pois a crianga é esguia, ndo se preocupa com 0S passos a serem executados,
mas somente a dar vida, e ndo ordem, ao corpo que se mexe.

Por ser uma pratica muito singular de cada sujeita na Grécia, existia um espago de
liberdade e até mesmo de comédia diante do corpo que danca, pois quem expulsa 0s maus
humores de si, tem de conversar consigo; uma conversa que requer tempo de 6cio, de
introspecc¢éo, de meditacdo. Entdo, era comum ver cidaddos gregos em estado de contemplacao
e, mesmo assim, dancando, pois, a pausa também era movimento para eles. Assim, como na
Grécia Antiga, o corpo também comeca a ser remodelado e pensado em perfeita harmonia e
proporcao, pois muitos se dedicavam ao cultivo do corpo, em que a perfeicdo, beleza e forca
eram objetivos a serem alcancados. Desse modo, também sdo datadas algumas praticas de
eugenia radical ao eliminar as criancas que nasciam com deficiéncias fisicas (Matos, 2014).
Esses processos incidem necessariamente nas representacdes das artes, da danca e no cotidiano
dos cidad&os gregos e ressalvo que, a escrita, neste momento, é bastante panoramica e busca
levantar elementos que contribuam para discussdo geral da pesquisa, mas que 0s elementos
apresentados sdo bem menos homogéneos.

Agora, retomo em salto a Idade Média. Um momento de dancar na igreja apesar da
igreja, periodo em que a danca € associada ao papel quase paralitirgico. Sem duvidas, as
tradicOes pagds na danca, apesar de desmanteladas sistematicamente pelo catolicismo, ndo
foram completamente eliminadas, ha registros de resisténcia dentro e fora das igrejas. Se as
camponesas ndo podiam mais dancar em pablico, a fim de celebrar as festas, elas dangavam em
suas casas, escondidas, afastadas dos grandes centros (Bourcier, 2001). Sendo assim, a danca
religiosa de agradecimento e contemplacdo era uma heranca popular que ndo deixou de ser
temida pelas autoridades eclesiasticas, assim, aos poucos, foi sendo desmantelada e
desestimulada pela igreja.

Nota-se que hoje, em pleno século XXI, os movimentos de danga espontaneos e
individuais sdo estimulados pelas Escolas de Dancas Contemporaneas. Enquanto, ao final do
século XII tivemos as constituicdes sinodais do bispo de Paris, onde ficam proibidas as dancas
chorea (dancas em circulos®), nas igrejas, nos cemitérios e nas procissdes (Chailley, 1967).
Destaco, também, o concilio de Toledo Espanha, em 587, onde fica decretado pelo Papa

Zacarias a proibicdo dos movimentos indecentes da danga ou carola. Os movimentos indecentes

% Justamente por serem dangas manifestadas, também, por ditos pag&os, os néo cristdos de outras culturas.
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neste momento eram lidos como movimentos esponténeos, dessincronizados e singulares
(Chailley, 1967). Os decretos e as proibi¢Ges sdo infindaveis e isso incide, nitidamente, no
corpo. Afasta-se do corpo o habito de dangar em sinénimo de agradecimento, de comemoracéo,
de autoconhecimento, de cuidado. O recurso obrigatério diante do corpo e o afastamento da
danca das atividades sagradas, € motivo de ostracismo especial sobre os corpos postos ao
movimento. Por outro lado, existiram manifestacdes de danca a margem destas proibicoes.
Como de exemplo: a chronique de Saint Martial, de Limoges, indicando a organizagdo de uma
chorea em 1205, apds tantas proibicGes, onde dangou-se a carola entre 0s camponeses € a
alegria foi grande, assim como em outras noites de pascoa também (Chailley, 1967).

A igreja, na tentativa de extirpar as manifestacdes escatoldgicas pagas e exercer um
controle disciplinar sobre o corpo, acentuou a dicotomia entre corpo e alma, passando a
incorporar, numa relagdo dubia de tolerancia e reprovacdo em seu teatro religioso, a danca
macabra. Isso fez com que ela fosse deslocada para o campo do teatro, pautada numa viséo
teocéntrica, na qual os homens estdo submetidos aos designios de Deus (Matos, 2014).
Justamente, a felicidade, esta para Deus e ndo para os prazeres carnais, o0 homem “imerso no
vicio e cego, ndo podia pensar na luz da virtude e da beleza, que os olhos da carne ndo veem, e
s6 o intimo da alma distingue” (Santo Agostinho, 2000, p. 167). O corpo ndo deixa de ser um
bem, entretanto, enquanto cria¢do sagrada, ndo deve conduzir as a¢cbes do homem, e sim a alma,
pois esta direciona a Deus e faz do corpo um templo santo. A possibilidade de fuga e de abertura
ocorre através das festividades populares, principalmente a carnavalesca, apesar de toda a
retorica crista que separava corpo e alma e condenava as manifestacoes ligadas ao estado fisico
do corpo.

Na cultura medieval o comico é unificado pela categoria do realismo grotesco, como
afirma Lipovetsky (2013, p. 125), onde “[...] todo o cdmico medieval oscila assim no sentido
de uma imaginaria grotesca que, antes de tudo, devemos nao confundir com a parédia moderna,
de algum modo dissocializada, formal ou ‘estetizada’”. E através das manifestagdes populares
carnavalescas que o comico medieval fara uma mistura de corpos em que, por exemplo, andes
e pessoas com deficiéncia fisica se unem a populacdo. Unido que proporciona uma determinada
permissividade de convivio espacial, entre dancas e teatros, através do rompimento temporario
de fronteiras, mas ndo ainda no sentido de inclusdo social (Matos, 2014). O corpo da diferenca
negativa, no contexto do realismo grotesco, é baseado no rebaixamento do sublime, do sagrado
e do que era compreendido como belo. Portanto, tem-se o corpo-carne, a festa da carne, marcada

também pelo escarnio. A racionalidade que guiava as festas da Antiguidade era a mesma para
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o Carnaval na Europa da Idade Média, isto é, 0 mundo de cabeca para baixo que é possivel de
ser festejado através de inversdes propositais da ordem e das restricdes.

Adiante, na Franca, durante o seculo XII, nota-se um movimento iniciante a respeito do
profissionalismo envolto da danga. Inicia-se toda uma formacdo preparatéria para formar
mestras dancarinas (Vaganova, 2013). Com isso, a danca ganha uma nova l6gica, passa a ser
“metrificada”, convencionada como Danca da Corte; profissionalismo que desloca essa préatica
corporal até entdo relativamente solta de alguns aspectos para um lugar de regras e disciplinas,
pois agora é necessario tomar consciéncia das possibilidades da expressdo estética do corpo
aliado as regras para explora-lo. Eleva-se o nivel técnico da danga ao passo que a desloca,
também, das dancas populares. Assim, as dancas populares sdo as danc¢as que nao sdo dangadas
pelos principes, pela corte e também as dancgas carnavalescas.

Sucessivamente, em decorréncia do paradigma renascentista, com a idealizacdo do
corpo humano e a demarcacéo de fronteiras entre as diferencas de individuo e coletivo, do eu e
0 outro, ndo ha espaco para o desarmonico. Esse espago sO sera pensado com as escolas de
Dancas Modernas e PGs-Modernas. E nessa perspectiva que, “nos priméordios do balé, cria-se
uma distingdo entre a danca da corte e a do povo, baseada nas formas culturais burguesas e,
com o desenvolvimento dessa arte, estabelecem-se defini¢Ges sobre o perfil do corpo que danga,
delimitado pelo aprimoramento técnico e pelo ideal classico” (Matos, 2014, p. 49).

E através do renascimento até o final do século XVIII que o corpo que hoje temos
normalizado nos espacos de Danca comeca a ser modelado e repensado intensamente. Um
corpo em estado de harmonia, simétrico e sem espaco para falta. Como aponta Lucia Matos
(2014, p. 50), “as reconstituigdes de estatuas, bem como a €nfase na representagao do corpo
perfeito na danca, reforcam a idealizacdo do corpo que, abarcado pelo modelo da normalidade,
ndo abre espaco para a visibilidade da falta e da diferenca”. A normalidade, aqui, é entendida e
visualizada como uma série de acontecimentos que irdo se movimentar em um espaco de
fronteiras frageis e permutaveis, ao decorrer do tempo, de acordo com os desejos das sujeitas e
dos grupos que elas integram, de tal modo, a normalidade ndo estd em condicdo de permanéncia
no mundo (Fabris; Lopes, 2016).

Nessa época, em que a iluminacdo a gas entra em jogo, as maquinas recebem formas e
a energia elétrica comeca a ser arquitetada, também a literatura, o cinema e a propria danga sdo
atravessadas por um clima de esclarecimento?®. Para isso, a sapatilha de ponta ganha cena na

danca, sobretudo no balé. A sapatilha desloca o corpo que danca, o corpo da dancarina sai do

10 Aqui o contexto é do Iluminismo e da Industrializagdo; momento em que o corpo da dancarina, através dos
saltos, joga numa tentativa de vencer a gravidade.
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chdo e ganha o ar, 0 mundo etéreo®, um corpo em estado de elevagio (Bardet, 2014). Esse
deslocamento é importantissimo na historiografia da danca, pois algumas questdes de géneros
sdo ressaltadas. J& que a dancarina estd imbuida de ar, distante do chdo, os seus movimentos
serdo representados e coreografados pelo prisma da leveza, tornando-se “divas” intangiveis,
distanciadas da realidade, treinadas para a ocultacdo dos esfor¢os fisicos em seus movimentos
e, sucessivamente, objeto do desejo masculino (Matos, 2014). A mulher, dancarina, de tal
modo, representa um corpo liberado do seu peso, enquanto 0 homem na danga ira representar a
forca, viril, fisica, que a persegue, guia, conduz e manipula (Foster, 1996). Alinhada os estudos

da Marie Bardet, que compreende que a dangarina se constitui

Como referéncia enquanto leve, a musa, abstrata, aquela que, mesmo passando pelo
corpo, se extrai dele, abstraindo-se por sua leveza, do peso, em uma articulacéo entre
corpo movente, pensamento, peso e metafora [...]. Esse quadro maniqueista pode
facilmente fazer crer pintando uma filosofia esquecida e negadora do corpo, dos
prazeres, da carne como aquilo que pesa, que quer esvoacar no mundo do espirito livre
(Bardet, 2014, p. 26-27).

Enguanto os corpos ditos normais e leves estdo no palco, no balé romantico e em espacgos
de prestigio, os outros corpos, tidos como anormais, habitam os espacos de shows periféricos.
E nesse terreno ndo teremos espaco para a leveza, pois o corpo desviado esta sob a terra, e pesa.
Shows que eram conhecidos como freaks shows; shows de horrores ou shows de arrepios,
referido na cultura popular como “aberragdes da natureza”, convocam a todo tempo o corpo-
carne, necessariamente. Nesses espacos, 0 publico pagava um ingresso para olhar a néo-
normalidade. Para além das ditas anormalidades fisicas, também existiam performances
chocantes para os espectadores, dangas consideradas agressivas e obscenas, com pessoas
fortemente tatuadas e perfuradas. Assim desde que a deficiéncia ndo seja deficiéncia e sim
anormalidade, exoticidade, ela € aplaudida nesses espacos, bem em como o corpo gordo, a
mulher com pelos, etc. A presenca efusiva de corpos tidos como “horrendos” e “estranhos”,
durante o século XIX trouxe para o campo da dangca uma outra perspectiva de corporalidade,
perspectiva essa que passa por uma desconstrucdo dos padrdes da estética classica e que sera
melhor trabalhada com o decorrer do século XX.

No século XX iniciam-se novas reflex6es sobre o corpo que danga. A danca passa a
assumir o espaco do infinito no qual a diferenca soma, produz, reproduz, cria, inventa e até
mesmo perverte 0s canones do Balé Classico. Uma danca que por um longo tempo fora

orientada massivamente pela harmonia, pelo equilibrio e pela sincronizagdo passa a ser povoada

1 O mundo etéreo é representado por elementos platénicos que permeavam os espetaculos de Danca Classica.
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também pela necessidade do desequilibro, das desarmonias, das falhas, dos “defeitos”.
Coreografos dos anos 1990, como Sasha Waltz, JErome Bel e Meg Stuart, por exemplo, passam
a valorar o interesse em figuras anti-virtuosas e anti-hergicas (Matos, 2014). Um
pronunciamento em 1965 no No Manifest, de Yvonne Rainer, membro do Judson Dance

Theater, clama:

NAO ao grande espetaculo, ndo ao virtuosismo, ndo as transformacdes e & magia e ao
fazer de conta, ndo ao glamour e a transcendéncia da imagem da estrela, ndo ao
heroico, ndo ao anti-heroico, ndo as quinquilharias visuais, ndo a implicacdo do
executante e do espectador, ndo ao estilo, ndo ao kitsch, ndo a seducédo do espectador
pelas astucias do dangarino, ndo a excentricidade, ndo ao fato de comover ou ser
comovido (Rainer, 1965).

Nitidamente, ha um deslocamento no discurso, a danga de um “corpo todo poderoso”
escorre para um “corpo competente” (Bardet, 2014). Um deslocamento, portanto, que nao
desprende totalmente o corpo da dancarina dos regimes disciplinares, por mais que ha fugas
para pensar outra danca, também ha regimes de verdades imbricados na Danga Contemporanea.
Esse deslocamento indica, porém, uma multiplicidade de técnicas para pensar a danca, de tal
forma, o corpo € a apresentacdo de si mesmo, sem grandes pirotecnias e ilusionismos. Entédo
aqui, de fato, tem-se a possibilidade para que grupos compostos por bailarinas com e sem
deficiéncia fisica possam estar circulando e entrando em cena. Dancarinas que em outros
tempos eram expostas majoritariamente em freaks shows ou em dangas carnavalescas
adquirem, através de embates politicos e lutas, espacos outros de dancga. Portanto, como aponta
Laurence Louppe (2007, p. 50), “a tarefa da danca moderna constituiu igualmente em
desierarquizar incessantemente os processos, as partes do corpo, dos gestos e dos espagos”. O
gue em outros tempos devia ser ocultado e rebaixado, por ser considerado um defeito, uma falha
no corpo, agora, passa a ser trabalhado e materializado nas performances de danca. As
limitacOes, que sdo inerentes a todas nos, geram possibilidades artisticas para dancar, logo, tanto
as artistas quanto o pablico passam a ser remetidos as suas proprias incompletudes a partir do
olhar e do contato com maltiplos corpos, numa relacéo direta entre ambivaléncia e im/perfeicédo
(Matos, 2014). Diante dessas trocas, Isaballe Ginot, em Paris de 1999, ira trabalhar a ideia de
corpo democratico, isto é, movimentar e fazer uso de tudo aquilo que foi abandonado ou
ignorado no corpo ao longo da historiografia da danca. Eis a virada de chave para a Danca
Contemporanea: uma danc¢a que produz conversa com a ruina de cada sujeita, pois aquilo que
permanece depois que o espetaculo acaba também pode dangar.

Desde as ultimas décadas do século XX, é notdrio o crescente investimento na

formalizacdo de politicas afirmativas em decorréncia da organizacdo promovida por grupos
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minoritarios que buscam acessibilidade, igualdade de direitos e inclusdo social. Quando me
valido do termo ‘minoritario’, me refiro a grupos e a sujeitas que sdo discriminadas e
marginalizadas por uma determinada producdo de normalidade, producdo essa que ira fabricar
ideias fechadas e estanques referidas ao género, a orientacdo sexual, a cultura, a classe, a
habilidade fisica e a etnia. Dada a producao da normalidade, cria-se uma régua que estigmatiza
aquelas que desviam do que é esperado pela norma, produzindo uma série de exclusdes.
Entretanto, ndo significa que essas dancarinas anteriormente ndo existiam, pelo contrario, nos
deparamos na sessao anterior com as suas multiplas manifestac@es. Significa, no entanto que,
de acordo com o marco temporal, novos discursos comecaram a circular e a serem valorados,
corroborando para que outros corpos sejam visiveis na malha do poder.
O corpo do bailarino deficiente ndo quer pedir licenca, ndo quer justificar-se, nem
quer a concessdo de pequenas brechas de atualizagdo. Ele quer ocupar a si mesmo
utilizando-se de seus potenciais e quer interpelar-se como corpo deficiente que é.
Assim, a arte se Ihe manifesta, ndo por um viés de superacoes, exemplos de vida ou
oportunidades concedidas, e sim pela instigante e questionadora vontade de assumir-
se artista. O corpo deficiente passou a atuar para além das esferas segregacionistas do
constructo social e passou a articular emergentes estratégias de ocupacao,

enfrentamento subversao e legitimacao nos espacos artistico culturais (Teixeira, 2011,
p. 142).

Consequentemente, as discussdes em torno da inclusdo também ganham espaco
discursivo no campo da danca, incluindo modificacdes, por exemplo, no curriculo da
Licenciatura em Danca, em normativas, em legislacdes, etc. Disabled Dance, Danca Inclusiva
ou Danca Momentaneamente Inclusiva séo termos cunhados por estudiosas da danga em torno
do ano de 1996, ao criar mais uma categoria para pensar a pratica. Notadamente, ao buscar
trabalhos e pesquisas que contemplassem o termo, pude perceber as relagdes de poder sendo
tensionadas; isso significa que muitas sujeitas irdo acatar o termo e outras ndo, fundamentando
criticas e insatisfacdes para pensar a danca através desta nomenclatura. De modo resumido, 0s
estudos em torno da Danca Inclusiva emergem para desmistificar o corpo das sujeitas e explorar
uma nova configuracdo do dancar (Matos, 2012). Isso inclui, necessariamente, uma quebra as
técnicas tradicionais da Danca.

Alguns antecedentes normativos e legislativos influenciaram esta discussdo a nivel de
Brasil, como a Declaracdo Universal dos Direitos humanos (ONU), a Convencao dos Direitos
das Pessoas com Deficiéncia (Brasil, 2007), a Politica Nacional de Educacdo Especial no
contexto da Educacdo Inclusiva (Brasil, 2008) e, até mesmo, a movimentagdo constante do
feminismo logo no inicio do século XX, na qual as lutas por igualdade e direitos no campo do

trabalho, da saude, da educacéo sdo travadas, possibilitando ferramentas para enfrentamento da
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violéncia tanto no espaco publico quanto no privado. Com isso, a modificacdo e a representacao
de outros grupos marginalizados ao longo da histéria em razdo da raca, etnicidade e classe,
tanto quanto em razdo do género, sdo focos de trabalho e de pauta politica (SCOTT, 1994).

Os documentos citados acima fazem parte de uma processualidade histdrica recente,
dois quais se revelam embate politicos e tentativas de combinag&o entre os discursos cientificos
e ativistas, com prevaléncia do discurso politico do ativismo na composi¢cdo das praticas das
sujeitas dancarinas. A partir dos anos 2000, as analistas sociais comegaram a rever termos que,
outrora, tinham um carater quase que exclusivamente biologizante. Assim, a visibilidade
politica é acompanhada de uma politizacdo da estética e do corpo da sujeita deficiente. Uma
mudanca de panorama gque aponta para corpos presentes, vivos, ativos, inativos, invertendo todo
0 sistema que estava circunscrito a uma experiéncia pré-definida pelo condicionante biologico
(Vendramin, 2019). Com base nessas mudangas historicas, Vendramin sintetiza, numa agenda
contemporanea, mudangas que esses documentos organizam, sobretudo para pensar a Danca,
assim:

Agenda da acessibilidade, atingindo o campo da producdo artistica para grupos de
artistas deficientes em toda a sua extensdo, desde um replanejamento das estruturas
dos espacos para ensaios até teatros e outros equipamentos culturais e seus acessos,
politica de deslocamentos de grupos no espaco urbano, e, mais especialmente,
insercdo e reconhecimento artistico e cultural no mercado de trabalho (ndo se trata
exclusivamente de uma atividade de socializacdo, lazer, processos terapéuticos
ampliados, mesmo que todas estas questdes estejam presentes, mas, de dar lugar
profissional a artistas e grupos de artistas deficientes), numa ativagéo das politicas ndo
se de independéncia e de individuagdo no mundo do trabalho, mas como geracdo de
capital cognitivo, simbodlico, de rendimentos; 2) Ampliacdo ndo somente de
acoplamentos tecnolGgicos entre artista deficiente e seu corpo (paradigma
biomédico), mas da incorporagéo publica, de relagBes advindas de todas as esferas da
vida, envolvendo trama familiar, rede de cuidadores, que sdo por sua vez, integrantes
das identidades, ndo somente como proteses de sustentacdo para estes sujeitos, mas
num entendimento relacional da politica identitaria do sujeito deficiente.

Dadas as defini¢bes da Danca Inclusiva, Amoedo Barral (2002, p. 21) ir4 trazer como
“aqueles trabalhos que incluem pessoas com e sem deficiéncia onde os focos terapéuticos e
educacionais ndo sdo desprezados, mas a énfase encontra-se em toda a elaboracédo e criacdo
artistica”, assim como também existem conceitualizagdes como a da Cintra (2002), da qual a
danca contribui como facilitadora de reacGes corporais e posturais, estimulando a percepcao do
espaco, a postura correta, a lateralidade. Na mesma esteira desse pensamento, trago a no¢édo de
Claro (2012, p. 31), onde a Danca Inclusiva é pensada para “melhorias quer a nivel fisico,
sensorial, cognitivo e emocional”. A essas duas ultimas referéncias, percebo que a danga vem
sendo vinculada a ideias biomédicas, das quais 0s corpos precisam se adequar em funcdo do

espaco social, questdes que, no momento, escapam do meu foco de pesquisa. Particularmente,
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as discussoes de Cintra e Claro ndo me agradam, mas também nédo desconsidero a importancia
dos seus estudos para a comunidade da Danca.

Ao pesquisar sobre o termo, também pude encontrar trabalhos que relatam as
dificuldades dos curriculos, tanto no campo da Danca, como da Educacéo Fisica, para lidarem
com dangas na perspectiva da incluséo, assim como insuficiéncias na formagéo dos
profissionais dos cursos (Oliveira, 2020). Trabalhos que abordem a necessidade de voltar a
atencdo para o paradoxo da inclusdo nos ambientes sociais, visto que a inclusédo depende muito
mais das préaxis docentes para serem operacionalizadas no mundo, apesar da importancia da
profissionalizagdo tambem.

A minha escolha por trazer a conceitualizagdo de Danca Inclusiva apenas neste
momento do texto ocorre, somada a tantas e outras dancarinas, pela insatisfacdo com o termo e
pelo modo como a danga vem sendo operacionalizada atraves desse viés. Aliada ao trabalho de
Matos (2012, p. 66), as dancarinas, por vezes “demonstraram ndo se identificar com o termo
danca inclusiva por considerarem que esse termo vislumbra apenas a integracao e, para eles, o
que produzem é danca, tendo nos grupos dancarinos com fisicalidades diferenciadas do ideal
de corpo da danga”. Isto implica que o termo pode ressoar justamente o contrario da sua
definicdo, a exclusdo de um tipo de danca, fazendo criar valores sobre a capacidade ou ndo de
multiplas dancgarinas serem consideradas artistas ou ndo. Matos (2012, p. 67), ao trabalhar com

0 termo e grupos de danca, apresenta consideracdes importantes:

[...] foi necessario usar esse nome no inicio, mas nunca gostamos porque, a gente
achava que isso ja era excludente. Também ndo era uma coisa que dizia que a gente
esta fazendo arte. Simplesmente parece que vocé estad fazendo outro tipo de coisa que
ndo ¢ arte. (Silvia Renhe, dancarina e coredgrafa da “Ekilibrio”)

[...] a danca que a gente trabalha é a danga contemporanea que ela ja tem essa
diversidade de corpos. Entdo que inclusdo que é essa se 0s corpos ja sdo diversos,
entendeu? (Alessandra Bittencurt, dangarina da “Limites”)

[...] eu até acho que ndo se ajusta muito a gente, quando as pessoas usam esse home,
esse termo danga inclusiva ou qualquer outra forma de, ah, o dancarino com
deficiéncia. Na nossa estética, mesmo no palco com Edu, eu sinceramente vejo como
um dancarino com sua particularidade. (Hugo Leonardo, dancarino do “Grupo X”)

E alinhada com a fala da Andressa que penso este trabalho, ou seja, a Danca
Contemporanea por si s6 pode comportar a presenca de infindaveis corpos, isso ndo significa,
por exemplo, que a danga venha servir como correlato de terapia ou de a¢do educativa apenas,
assim como nao significa que tenhamos que abandonar as discussdes sobre inclusdo, pelo

contrario, € um tema importante e que precisa ser pensando em diversas praticas artisticas.
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Ademais, é justamente pelas discussdes em torno da abertura que a Danga Contemporanea
propicia que os corpos, como é possivel ver ao longo do capitulo, passaram a receber outras
atencdes, provocando percepgdes diversas para comporem cenas menos previstas em danca. A
partir dessa perspectiva, abriu-se também a possibilidade de incluir outras estéticas, impensadas
anteriormente no @mbito dos palcos e nos cotidianos das salas de dancas, grupos e academias
(Porpino, 2012). Dangas que trabalham o “corpo contemporaneo [...] entrega-se ele mesmo a
sua prépria incapacidade, bloco de imanéncia, recusando-se a restabelecer as fun¢bes operantes
em disputa com o real como com uma mecanica do sentido” (Loupe, 2007, p. 65), dangarinas
que valorizam e pde em cena os seus diferentes modos de acionar a danga e pensar as suas

performances.

3.2 Cenas pedagogicas: a danga como multiplicidade

Imagem 12 - A danca como multiplicidade

Fonte: Instagram @giradanca, 2022

Danca que é pratica subversiva de Idgicas corpéreas hegemonicas. Danca para sacar
os corpos do campo da invisibilidade. Para fazer emergir, com a qualidade de
manifestagdo, as forcas sutis e violentas que fazem a nossa historiografia em danga
ser como é. Pois, lembremos: nem tudo que € invisivel, é espiritual, mas também
politico! (GiraDanga, 2022).
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Neste momento do texto, apresento grupos de dangas contemporaneos que fui
encontrando, dada a composicdo de um movimento cartografico. Movimento esse que me
remete aos proprios passos de dancga: imprecisos, inexistentes, atualizados, vivos. A cartografia
me serve, neste momento de pesquisa, para mostrar 0 mapeamento de grupos de danga que se
abriram para multiplicidade e diferenca, para além de marcadores sociais de discriminacéo. Pois
os achados, nesse momento da pesquisa, ndo vém para refor¢ar o modelo de “superagdo” de
uma determinada dialética de eficiéncia/deficiéncia, na qual alguns corpos podem fazer o
mesmo que outros corpos estilizados na Danga. As experiéncias dos grupos e das dancarinas
permitem ver como “a danga, dentre tantas classificagdes e transformagdes, caminha para a
reflexdo acerca do trabalho corporal, ao colocar o artista a frente das regulagdes técnicas”
(Teixeira, 2011, p. 131-132). Bem como o “corpo ndo ¢ anterior ao seu proprio movimento;
ndo existe uma substancia-corpo prioritaria, mas uma rede de interferéncias e de tensdes através
da qual o sujeito ¢ constituido pelo proprio meio” (Louppe, 2007, p. 77).

A cartografia toma um terreno de “figura sinuosa, que se adapta aos acidentes do terreno,
uma figura do desvio, do rodeio, da divagacdo, da extravagancia, da exploragdo” (Oliveira,
2012, p. 163). Trata-se de habitar a pesquisa na tentativa de dar forma, de desenhar o territorio
que surge no préprio corpo da pesquisadora. Corpo que escuta e que escolhe o que escutar,
fazendo variar o que entra em cena e aquilo que faz sentido para pensar a composicao do texto.
Assim como irei apresentar alguns grupos de dancga, também tive o cuidado de trazer imagens
que o0s representam e mostram apresentacdes de espetaculos, ensaios em sala de aula, etc;
imagens que foram escolhidas pelos encontros que sensibilizaram o meu olhar.

Foi-me lancada a ideia de um movimento propulsor de encontros, movimento esse que
lanca pedras ao papel e traca linhas num territrio normatizado pela historiografia habitual da
Danca. Encontro com grupos, de grupo, de dancga, entre as dancarinas, composto por dangas. O
gue se encontra aqui? Talvez tudo isso. Talvez, um recorte demasiadamente humano do que €
possivel, uma busca gque se materializa num terreno-testemunha que pode dancar a vontade de
viver, de crescer em amizade e de intensificar a multiplicidade num mundo hostil que, mesmo
cansado e esgotado, danca. Método que varia “com cada autor” e “faz parte da obra” (Deleuze;
Guattari, 1997).

A cartografia faz recortes em determinado espaco ou em determinado tempo, povoa
de muitos modos com sujeitos e objetos e a eles confere um ritmo. As coisas ganham
tons, intensidades, luzes, cores, temperatura, volume. A cartografia torna-se a propria
expressdo do percurso: mapas, dancas, desenhos. Percurso que nunca é dado, seja por
sucessdes estaticas, por fases pré-fixadas ou por palavras de ordem. Um exercicio de
dispor o trabalho de pesquisa como uma operacdo de invengdo da vida, de
virtualizacdo da existéncia, de potenciacdo do estar no mundo da educagdo,
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transfiguracdo das coisas, das palavras, dos territérios educacionais (Oliveira, 2012,
p. 166).

Parece-me pertinente evocar o método cartografico, uma vez que este requer da
pesquisadora uma posicdo de aprendiz (Alvarez; Passos, 2009). Sendo a aprendizagem, nesta
perspectiva, um componente que se constrdi no decorrer do processo-pesquisa. Pondera-se que
a cartografia se faz possivel a partir de um engajamento, um movimento onde a aprendiz-
cartografa deve alimentar uma disponibilidade para a experiéncia, deve se encontrar aberta para
o0s acontecimentos do campo. A dindmica para habitar um territorio existencial pressupde um
movimento de composicdo, a aprendiz cartografa compreende entdo que o conhecimento é
produzido com o objeto e ndo sobre o objeto. A questdo principal deste método rompe com o
modelo tradicional cientifico, no qual a cartografia conduz a pesquisadora a se lancar de
maneira experimental no campo, orientacé@o para a disponibilidade de encontrar seus prop6sitos
durante o processo. A cartografia pressupde uma politica da narratividade que permite a
dissolvéncia das posicoes estanques geralmente associadas ao trabalho da pesquisa: aquele que
conhece e aquilo que é conhecido (Alvarez; Passos, 2009). E exatamente na costura de uma
posicdo da pesquisadora-cartdgrafa diante da linguagem e do conhecimento que esta o jogo,
pois a cartografia “possui elementos e principios que se organizam para fins de possibilitar uma
producdo de conhecimento que opere com os limites que se imp&em no interior do proprio
conhecimento” (Cunha, 2020, p. 60).

Na conquista de tons, intensidades e desenhos, o terreno que faz crescer os gestos de
uma pesquisa em Educacao é também um terreno politico diante dos acontecimentos em danca,
pois narrativas sdo costuradas e aparecem nesse processo enquanto multiplicadoras de mundo
e de novos espacgos. Grupos e dancarinas que pude encontrar através de teses e dissertacdes,
blogs pessoais, matérias e entrevistas jornalisticas, podcast, plataformas digitais, redes sociais,
livros, etc, E nesse movimento de cartografar ha “alguma coisa que violenta o pensamento, que
o tira de seu natural estupor, de suas possibilidades apenas abstratas” (Deleuze, 1998, p. 56).
Algo é materializado nesse movimento do encontro. Por mais que essa pesquisa ndao tenha como
chave central a Danca Inclusiva, 0s meus movimentos de busca me levaram ao mapeamento de
grupos de danca que operam através da perspectiva da inclusdo, evidenciando um pouco das
inclinacdes e dos achados para pensar a pesquisa até o presente momento. Vale ressaltar que
ndo buscarei apresentar exemplos de modos corretos de produzir danga em contraponto a algo
ruim e ultrapassado, ndo é o objetivo dessa pesquisa. Toda discussdo abordada serve de amparo

e construcao de pensamento para possiveis analises. Ao invés de defender o bom e o correto, 0
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que os capitulos anteriores e esta sessdo do texto buscam fazer é, como diz o Grossberg (2015),
contar uma boa histéria. Nao uma histéria de cura ou salvagdo, s6 uma boa histoéria.

A primeira Companhia, GiraDanga, ja citada nos capitulos anteriores, me acompanha
ha longa data, entretanto, sé fui tomar nota da sua historia durante a construcdo desse texto.
Seguia, como de costume, algumas contas no Instagram que compartilnavam informacdes sobre
grupos de Danca Contemporanea brasileiros e, por diversas vezes, curtia fotos de espetaculos
nacionais da Companhia Gira Danca; sempre embasbacada com os figurinos das dancarinas e
com o teor politico das apresentacdes. E certo que o grupo foi um importante fio condutor de
inspiracao, sobretudo, antes do meu ingresso no mestrado. Hoje, dadas as reverberactes desse
encontro, o grupo abre algumas dangas nessa pesquisa e lanca dados a pesquisa.

Encantada com o Gira Danca, fui atrds de mateérias e livros que pudessem me contar um
pouco sobre a historia do grupo, assim como também segui as bailarinas e coreografas que
fazem parte do coletivo. Através da conta no Instagram da companhia, tive acesso ao grupo
Candoco e companhia Din A13, grupos internacionais, cada um com as suas singularidades e
delicadezas para pensar a danca. Por serem grupos estrangeiros e pouco comentados no Brasil,
tive uma dificuldade maior de achar relatos e conseguir fotografias dos espetaculos. Esses dois
achados me saltaram aos olhos dada uma nota de rodapé localizada no livro “Zona dissoluta:
Gira Danca, caderno de artista” (2020), escrito que virou esta pesquisa ao avesso, pois algo que
ndo é possivel nomear e categorizar enquanto definicdo de ordem analitica, ganha uma espécie
de coreografia temporaria e improvisada nesse processo. Desde o inicio da pesquisa, a
dificuldade de nomear as sujeitas da pesquisa e a propria danca que delas vdo ao mundo, me
angustiava.

O Gira Danca acontece nesta pesquisa quando compreendo que diferir na danca pode
ser uma condicdo de existéncia. Que estar diante da outra, é estar diante de um corpo inesperado
e que, sim, essa pesquisa anda de maos dadas com as dancarinas que subvertem as logicas
hegemaénicas e jogam um outro jogo no campo da Danca, tracam uma Vida-outra.

Em seguida, trago o grupo Danza VVoluminosa e o GrupoX, coletivos que me marcaram
de um modo particular, a fundo, e até me faltam palavras quando os cito aqui. Nao sei se foi
pela larga distancia de casa, ja que no momento da escrita eu estava em Buenos Aires, longe,
inclusive dos meus espacos de danca no Brasil. Tanto o Danza Voluminosa como o GrupoX
séo coletivos fronteiricos, muitas das integrantes os intitulam assim. A forca da cangéo “Triste,
louca ou ma”, que seré discutida em seguida e que me colocou diante desses dois grupos, fez
com que eu ficasse por semanas mergulhada na coreografia do Voluminosa e, nesse momento,

ndo apenas com olhos e ouvidos de alguém que outrora era fa da banda, mas com olhos e
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ouvidos de uma mulher que danca também. Essa danca, diga-se de passagem, foi acompanhada
pelo coletivo Artes del Movimiento UNA, localizado em Buenos Aires. Assim, um momento da
pesquisa atravessado pela virtualidade do ciberespaco e pela marca da presencialidade de um
corpo que, ora participava dos encontros de danga junto ao coletivo e outrora encontrava grupos
a distancia, dada as largas leituras.

Por fim, e ndo menos importante, trago o dancarino Marcos Abranches e a dangarina
Ingrid Silva, duas figurinhas que me levaram a trabalhar com a danca, sobretudo na perspectiva
da diferenca e da multiplicidade. Quando fui estimulada a pensar o mestrado e a possibilidade
de pesquisa em Educagéo, a danga proposta por elas me instigava e me incomodava a0 mesmo
tempo, pois sabia que para além da valoracdo inventada por uma particular erudicdo na danca,
existiam outras possibilidades discursivas, dangas que sdo pouco discutidas, midiatizadas e
divulgadas e, quando séo, caem no campo do mérito, do esforco e da superacéo.

Importante destacar que, para cada grupo ou dangarina encontrada, cenas pedagogicas
sdo resgatadas. Pude ir observando os enlaces pedagdgicos, relacionados a problematica de
pesquisa deste trabalho, ao encontrar narrativas das dancarinas, dos grupos e das professoras
que guiam as aulas de danca, bem como a importancia da sala de aula como um ambiente de
metamorfose. Com Larrosa (2022), penso a sala de aula como um espagco que comporta um
tempo singular, fundamentalmente do oficio e do fazer. Poderiamos pensar, entédo, a sala de
aula de danca como lugar de unidade-tempo, possibilitando a sujeita de “tornar-se responsavel
pelo que se diz, de colocar o corpo, a presenca inteira do corpo, ao que se faz e ao que se diz”
(Larrosa, 2022, p. 72).

O oficio, dentre tantas caracteristicas, pode ser associado a artesania, ao fazer artesanal,
“as maneiras de fazer encarnada no conhecimento sensivel dos materiais, no uso conveniente
dos artefatos, na precisdo dos gestos, na adequacdo do vocabulario que nomeia tudo [...]
encarnado em seu mesmo corpo” (Larrosa, 2022, p.319). Ou seja, uma sala de aula de danga ¢
composta por diferentes dancarinas, de lugares estrangeiros e de sensibilidades distintas e,
mesmo assim, a danca faz operar um trabalho coletivo, de congregacéo, pois € isso que veremos
nas apresentacdes dos grupos e das dancarinas. Algo se aprende durante as partilhas, e creio
que o enlace pedagdgico seja isso: uma entrega atenta e criteriosa em danca, partilhada durante
as praticas em sala de aula, com 0s grupos e consigo mesmas. Assim, cria-se uma série de
habitos que constroem um ethos, modos de ser e de atuar no mundo, modos de viver (Larrosa,
2022). Adiante.

A Companhia Gira Danga foi criada pelos bailarinos Anderson Le&o e Roberto Morais

em 2005, na cidade de Natal, capital do Rio Grande do Norte. O intuito dos bailarinos era criar
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um projeto que abarcasse uma linguagem singular na Danca Contemporanea a partir do uso de
corpos compreendidos como diferentes enquanto ferramenta de trabalho, o que acabou
culminando num elenco de bailarinos com e sem deficiéncia fisica, que possibilitou uma
investigacdo em torno dos limites do corpo para pensar a danca e as praticas artisticas em torno
dela. Logo, a Cia. trabalha em uma “zona capaz de gerar tecnologias inacabadas (coreografias);
operadoras de corpos discursivos ou de discursos corpados com o enfoque nas relagdes
tensionais entre corpos com e sem deficiéncia” (Américo, 2022, p. 9).

Ao longo de sua trajetéria, o grupo vem se apresentando regularmente em outros estados
brasileiros, indo além do circuito de eventos de danca inclusiva e participando como convidado
em festivais de prestigio e reconhecimento, como o Encontro de Danca Contemporanea do Rio
Grande do Norte (2007 e 2008), a Mostra Brasileira de Danca do Recife (2008), o Festival
Panorama Sesi de Danca, em S&o Paulo (2012), o Festival Internacional Vivadanca, na Bahia
(2013), a Bienal Internacional de Danca do Ceara (2013) e a Multipla Danga, em Santa Catarina
(2013). Internacionalmente, o grupo pdde participar do Festival Brasil MoveBerlim, na
Alemanha (2011) e no Ano do Brasil em Portugal (2013) (SPDC, 2019).

Até o presente momento, os espetaculos criados foram: “Envolto”, de Anderson Leéo
(2005); “Bulas Perdidas”, de Mauricio Motta (2006); “Corpo Estranho”, de Anderson Leao
(2008); “O Jardim das Rosas Amarelas”, de Mario Nascimento (2009); “A Cura”, de Anderson
Ledo (2010); “Sobre Todas as Coisas”, de Mario Nascimento (2012); “Alguém que ndo Eu para
Falar de Mim”, de Anizia Marques (2012); “Proibido Elefantes”, de Clébio Oliveira (2012);
“Terreiro Lumiara”, de Dave Carvalho (2013); “Sem conservantes”, de Alexandre Américo

(2021) e “Bando Danga que Ninguém quer ver”, de Alexandre Américo (2022).

Imagem 13 - Corpos enquanto ferramenta de trabalho

Fonte: Instagram @giradanca, 2018
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Apesar do piso aplainado e lustroso, matéria fundante das dancas bipedes, os corpos
conseguem fazer emergir dali alguma coisa. Eles conseguem criar um outro chdo para
fazer dancar o que antes esteve adormecido e silenciado no campo sutil das invisiveis
virtualidades (GiraDanga, 2022).

A companhia de danca parte de uma nogdo ética-estética-politica muito prépria para
pensar o grupo. Indagando aos que se aproximam com a seguinte pergunta: “Faz tempo — seréd
que desde sempre? — que nos acostumamos a chamar de diferente o que/ou quem ndo ¢€ igual
ao modelo determinado por quem consagra o que deve ser seguido e aceito?” (Américo, 2022).
As praticas e os discursos colonizadores nos colocam na posicao de sujeitas de chamarmos de
ndo-iguais os diferentes. De tal modo, a proposta do GiraDanca ndo é pensar em um ou dois
bailarinos marcados pela diferenca, e sim, pensar o grupo enquanto um grupo onde todos séo
compostos pelas diferencas, por suas singularidades. Os corpos, no entendimento de Américo
(2022, p. 11), portanto,

S3o zonas de cruzamento e fluxo constante, € a Gira se entende como uma “tessitura
sensivel biossocial”. Por isso, também, essa luta compde o “exercicio ético-politico-
estético” que fazem. Eles nos ensinam ao ajudar o nosso olhar a se alfabetizar no que
tem menos familiaridade - que ser diferente é a condi¢éo do existir -, e fazem isso com
a sua danca; essa danca que dizem ser o jeito de pensar as coisas e de criar 0s proprios
lembretes. E esse, sobre o “ndo igual’’ ndo ser sindnimo do jeito como usamos o
“diferente”, se torna um dos seus lembretes mais importantes (Américo, 2022, p. 11).

Acionando a diferenga como um traco comum de todos, nota-se um potente esforco do
grupo para que os bailarinos tomem o0s corpos criticos de si ao elaborarem as suas
singularidades durante a danga. Assim, como aponta Américo (2022), este € um dos tracos
fundantes da Danca Contemporanea: a habilidade de formacdo de corpos que sdo, em si, a
questdo, ou seja, uma zona plural. Uma instituicdo que, como qualquer organismo, hoje luta
por sua sobrevida, trabalhando, essencialmente, com a interferéncia direta e constante de outros

artistas e suas pesquisas.



99

Imagem 14 - O corpo como uma zona plural: dangarinos Dwayne Scheuneman e Marion
Baldeon da REVolutions

Fonte: Lennon Media, 2017

Imagem 15 - Grupo londrino Candoco

‘Fonte: Hugo Glendinning, 2017

O grupo Candoco é uma companhia de Danca Contemporanea fundada em 1991 por
Celeste Dandeker e Adam Benjamin, sediada no Centro de Treinamento Nacional Aspire em
Stanmore, norte de Londres. Hoje, a academia € reconhecida mundialmente e ja ganhou
diversos prémios internacionais. Durante seus 30 anos, a companhia ja apresentou mais de 40
coreografias em cerca de 40 paises; no Brasil, foram trés performances. Em uma entrevista para
a British Broadcasting Corporation (BBC) Brasil, em 2012, Roberto Machado e Kimberly

Harvey, integrantes do grupo e Brasileiros, e Chris Owen, Australiano, relatam:

A danca esta hoje mais democratica, vemos mais tipos de corpos dancando. Acho que
a maioria das pessoas gostam de ver corpos diferentes no palco. Com isso,


http://wikidanca.net/wiki/index.php?title=Celeste_Dandeker&action=edit&redlink=1
http://wikidanca.net/wiki/index.php?title=Adam_Benjamin&action=edit&redlink=1
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conseguimos um trabalho mais criativo, com uma estética considerada nova
(Informacdo verbal - Roberto Machado)*2.

Somos uma companhia profissional criada para produzir trabalho artistico com
exceléncia, mas também encampar os direitos dos deficientes (Informagdo verbal -
Roberto Machado)*2.

Para mim, a danca é a chance de ser eu mesma. E algo que me faz sorrir (Informag&o
verbal - Kimberly Harvey).

Néo precisamos discutir as deficiéncias, s6 0 que criamos juntos. Ndo tinha nenhuma
expectativa (quanto a trabalhar junto a dancarinos deficientes), apenas interesse em
fazer novas formas de danga, com pessoas de corpos diferentes (Informacéo verbal -
Chris Owen)®.

A Candoco Dance, de acordo com as suas integrantes, tem elevado a faisca do mundo
profissional da danga, e reconhece as suas bailarinas como trabalhadoras profissionais, criando
performances como uma politica de sensibilidade, de inteligéncia e de responsabilidade (Pinto,
2014). Espaco que foi pensado, inicialmente, pela criadora e dangarina Dandeker, a qual foi
vitima de um acidente aos vinte e dois anos de idade, enquanto dancava na Royal Opera House
com a London Contemporary Dance Theater, que a deixou numa cadeira de rodas apos ter se
lesionado. Dandeker achou gque nunca mais iria conseguir dancar, mas encontrou espago junto
ao grupo depois de arduos trabalhos.

Por fim, dada a breve apresentagéo do grupo, sigo com uma das falas de Machado (2012)
que me capturou bastante: “é engracado, porque sempre me vejo falando desse tema
[deficiéncia fisica] em entrevistas. Mas internamente ndo é algo de que a gente fale na
companhia. Ndo vejo meus dancarinos como deficientes. Pelo contrario, na danca, eles séo

muito eficientes” (informagao verbal)®.

12 Fala proferida por Roberto Machado em entrevista a British Broadcasting Corporation (BBC) Brasil, em
Londres, em 2012.

13 Fala proferida por Roberto Machado em entrevista a British Broadcasting Corporation (BBC) Brasil, em
Londres, em 2012.

14 Fala proferida por Kimberly Harvey em entrevista a British Broadcasting Corporation (BBC) Brasil, em
Londres, em 2012.

15 Fala proferida por Chris Owen em entrevista a British Broadcasting Corporation (BBC) Brasil, em Londres, em
2012.

16 Fala proferida por Roberto Machado em entrevista a British Broadcasting Corporation (BBC) Brasil, em
Londres, em 2012.
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Imagem 16 - DIN A

13 tanzcompany
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Fonte: Facebook oficial de DIN A 13 tanzcompany, 2022

Imagem 17 - DIN A 13 tanzcompany
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Fonte: Facebook oficial da DINiA 13 tanzcompany, 2022
A companhia Din A13 tanzcompany foi criada em 1995, na Alemanha, pela diretora
artistica e coredgrafa Gerda Konig em colaboracdo com a coredgrafa Gitta Roser. Juntas,
pensaram em criar uma danca que pudesse provocar rupturas estéticas nas coreografias mais
usuais das dancas cléssicas. O foco do trabalho artistico esta “na exploragdo ¢ visualizagdo da
qualidade do movimento de ‘outros corpos’, que € utilizado em sua diversidade para o trabalho

coreografico, aamplia e, assim, enriquece o espectro da danga contemporanea” (Koning, 2021).


https://www.facebook.com/DINA13tanzcompany?__tn__=-UC%2AF
https://www.facebook.com/DINA13tanzcompany?__tn__=-UC%2AF
https://www.facebook.com/DINA13tanzcompany?__tn__=-UC%2AF
https://www.facebook.com/DINA13tanzcompany?__tn__=-UC%2AF
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Hoje a equipe conta com seis integrantes, sendo uma delas coredgrafa e pessoa com deficiéncia
fisica, 0 que é incomum em outros grupos de danga, inclusive os que citei anteriormente. Ha
multiplos corpos dancando, entretanto, em posicdo de coredgrafa é quase nulo, evidenciando
que as discussdes a respeito da inclusdo sdo recentes, consequentemente, falta tempo histérico

para produzir coredgrafas com deficiéncia fisica.

Imagem 18 - Danza VVoluminosa coreografando "Crisalidas”

Fonte: Franklin Reyes, 2012
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Imagem 20 - Danza Volumosa

Fonte: Danca volumosa, 2012

A Companhia de Danca VVolumosa foi criada em 1996, por Juan Miguel Mas, diretor e
coredgrafo cubano. Juan, por muito tempo, foi integrante de grupos de danca e, por ser um
bailarino gordo, que treinava ao lado de corpos “padronizados”, tidos como normais e
estilizados para a danca classica, enfrentou uma série de desconfortos. Com o transcorrer do
tempo, procurou outras alternativas para dancar, pois tinha a necessidade de se sentir
pertencente a um espaco. Foi assim que nasceu a Danga VVolumosa, uma proposta de criacao
estética a partir desse novo conceito com o intuito de provocar o espectador através de balé
classico em composicdo com bailarinas inesperadas para essa danca.

Corazon sonoro [1996] foi a primeira obra do grupo. Logo ao inicio da apresentacéo,
Juan relata, em entrevistas e videos feitos pela propria companhia, que muitas espectadoras se
levantaram e sairam diretamente, ao som de risos e até mesmo de um siléncio sepulcral.
Entretanto, “quando as pessoas viram o desenvolvimento do nosso trabalho, o quao forte ele
era e que havia todo um treinamento por tras dele, um sentido estético, no final eles aplaudiram
muito” (Gonzalez, 2016). Desde entdo, a companhia vem ganhando audiéncia e circulag&o,
incluindo prémios internacionais e participagdes performaticas em videoclipes. Um exemplo é

a cangdo de Francisco, el Hombre, do album “Soltaasbruxas” [2016], intitulada “Triste, louca


https://www.ecured.cu/1996
https://www.ecured.cu/index.php?title=Juan_Miguel_M%C3%A1s&action=edit&redlink=1
https://www.google.com.ar/search?q=Francisco%2C%2Bel%2BHombre&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LVT9c3NEw2zCsxqDBNVoJxi9KTc0yztZSyk630c0uLM5P1i1KT84tSMvPS45NzSotLUousEotKMotLFrGKuBUl5iVnFifn6yik5ih45OcmFaXuYGXcxc7EwQAAmxQVumMAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjB7rzXp5D6AhXAr5UCHbxDA0YQmxMoAHoECCEQAg
https://www.google.com.ar/search?q=Francisco%2C%2Bel%2BHombre&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LVT9c3NEw2zCsxqDBNVoJxi9KTc0yztZSyk630c0uLM5P1i1KT84tSMvPS45NzSotLUousEotKMotLFrGKuBUl5iVnFifn6yik5ih45OcmFaXuYGXcxc7EwQAAmxQVumMAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjB7rzXp5D6AhXAr5UCHbxDA0YQmxMoAHoECCEQAg
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ou mal”, da qual toda coreografia do videoclipe foi criada pela Danca Volumosa. Uma cangéo
que estourou na plataforma Spotify e ganhou sucesso pela belissima performance. Apresento
aqui uma parte da letra:

Prefiro queimar o mapa
Tracar de novo a estrada
Ver cores nas cinzas
E a vida reinventar

[..]

Que um homem nao te define
Sua casa ndo te define
Sua carne nao te define
\océ é seu proprio lar

Junto a companhia de danga, o grupo também desenvolve uma série de atividades e
oficinas para integragdo das pessoas em quilos na sociedade. Como relata Juan Miguel, “a
natureza da danca permite a elevacao espiritual dos seres humanos e esse trabalho permitiu que
muitos dos problemas com o0s quais essas pessoas vieram a companhia para saber lidar melhor,
saber como canaliza-los” (Informagao verbal)!®. Por fim, finalizo a apresentacdo do grupo com
a fala de uma integrante, bailarina, Rubi Amaro, onde ela orgulhosamente exclama: “Eu ja estou

no meu balé classico” (Informagao verbal)*®.

Imagem 21 - GrupoX: espetaculo “O canto de cada um”

_ A :
Fonte: Companhia GrupoX, 2007

17 https://youtu.be/IKmY THgBNOoE performance do grupo.

18 Fala proferida por Juan Miguel em reportagem publicada no site de informagdes gerais NAIZ, em Outubro de
2016, em Donostia/San Sebastian.

19 Fala proferida por Rubi Amaro em reportagem publicada no site de informagdes gerais NAIZ, em Outubro de
2016, em Donostia/San Sebastian.


https://youtu.be/lKmYTHgBNoE
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Imagem 22 - GrupoX: espetéaculo “O canto de cada um”

Fonte: Companhia GrupoX, 2007

O Grupo X?° se diferencia dos outros grupos apresentados até 0 momento, pois € um
grupo que advém de projetos de pesquisas das professoras Fafa Daltro e David lannitelli,
vinculadas a Escola de Danca da Universidade Federal da Bahia, fundado em 1998. De inicio,
0 grupo era restrito as universitarias, logo depois tomou outros rumos e hoje € um grupo aberto
para além da comunidade académica. A tematica central para o0 grupo € a improvisagdo, ndo a
improvisacdo como “meio” de criacdo, mas efetivamente como “produto”. Isto é, a
improvisacdo em ato na encenacdo coreografica. Para as integrantes, 0s movimentos
espontaneos abrem espaco para sensacdo da propria viagem inacabada, uma danca-ensaio. Uma
danca que contempla multiplas sujeitas que se afastam de dancas que produzem fiscalizacdes
no corpo. Etica essa que faz o espaco ser ocupado por qualquer corpo, mas isso ndo significa a
exaltacdo do corpo da dancarina com deficiéncia enquanto superacao por estar na danca. Como

aponta a pesquisadora Pamela Santana, que trabalhou com o grupo,

O Grupo X de Improvisacdo em Danca tem sua trajetdria, por meio de apresentagdo
de espetaculos, promocdo de oficinas, realizacdo de intervengdo urbana,
transformando espagos comuns em espagos poéticos. O grupo por ter atividades como
audiodescricdo e Libras em eventos e dangarinos de todos os corpos, propde acéo
profanadora na relacéo de corpos na danga, da idealizacdo de alguns corpos. Por essa
razdo, promove discussdo sobre o corpo na danca, sobre acessibilidade, sobre politicas
para a danca e estabelece novos modos de operacdo. Prop8e ainda a danca como um
espaco para discussdo sobre espago e ressignifica os espacos e as relagbes. A
improvisagao acontece enquanto um recurso para democratizagdo na danga. (Santana,
2020, p. 96).

20 http://www.grupox.ufba.br/historico.ntm.


http://www.grupox.ufba.br/historico.htm
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A danca para o Grupo X atua na formagdo de conhecimento, trabalhando questdes
politicas e sociais presentes em seu tempo, como por exemplo, a questdo da acessibilidade e de
como cada corpo produz e cria seus campos de relagdes no contexto compositivo, singular,
como se afetar e afetar o outro (Santana, 2020). Como relata Fafa Daltro ao apresentar o grupo
no seu blog oficial, a danca espontanea acontece e se passa em cada sujeita, tornando-a
essencialmente particular e intransferivel. Nesta condigcdo, o grupo trabalha o processo de
compartilhar e levar essa singularidade a parceira de danca, um momento de profundo

engajamento emocional.

Imagem 23 - Marcos Abranches

Fonte: Alex Merino, 2021

Imagem 24 - Marcos Abranches

Fonte: Alex Merino, 2021
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Marcos Abranches é um bailarino brasileiro, coreografo e diretor da MARCOS
ABRANCHES & CIA, uma academia de danca localizada em S&o Paulo, capital paulista. Em
2002 iniciou a sua carreira na FAR 15 Cia de Danca, apresentando espetéaculos intitulados
"Senhor dos Anjos”, "Jardim de Tantalo" e "Metamorfose”, de Franz Kafka, obras de danca
dirigidas por Sandro Borelli. A DIN A13 realiza o programa “Dance meets differences, levando
Seu processo criativo para outros paises, onde sdo selecionados bailarinos com e sem
deficiéncia, com e sem experiéncia profissional, além de um(a) coredgrafo(a), que se juntam a
integrantes da companhia, para a criacdo de um espetaculo de dangateatro” (Pedroso, 2007).
Sandro vem atuando em parceria com Marcos e propdem uma danga com elementos da
teatralidade, da qual busca por expressao estética da resisténcia politica e da contestacdo social.
Depois de apresenta¢des nacionais e internacionais, em 2007, Marcos inaugurou a sua propria
companhia de danca, configurada como um coletivo que agrega artistas da danca e de tantas
outras linguagens, inicialmente chamado de Vidanca Cia, passando a chamar-se de Marcos
abranches & cia. em 2017.

Atualmente, o artista € conhecido como o Unico coreografo brasileiro com paralisia
cerebral a propor, enquanto coredgrafo e dancarino, um estudo sobre Danca Contemporanea.
Participou do Kulturdifferenztans, em Col6nia (Alemanha) e Crossings Dance Festival em
Dusseldorf (Alemanha), apresentando a obra Via sem Regra sob direcao de Gerda Konig. Atuou
na peca Trem Fantasma, em uma adaptacéo, no Brasil, da obra Navio Fantasma de Wagner,
dirigido por Christoph Schligensielf, rendendo-lhe o convite para atuar na temporada de 2008,
reeditada para outubro de 2010, da opera teatralizada da Vida e Obra de Joana D’Arc, no
Deutsche Open Berlin, dirigida por Christoph Schligensielf, um dos mais respeitados diretores
de teatro e cinema da Europa®! (Ohtake, 2014).

Finalizo com uma fala do Marcos numa entrevista oferecida a Agencia EFE, onde o

bailarino coloca:

As pessoas com corpos diferenciados as vezes sdo abordadas do ponto de vista da
piedade. Ja vi obras em que ha pessoas em cadeiras de rodas e musicas de rimas
infantis da televisdo. Mas ndo se trata de inspirar pena, mas de propor um critério
estético que realmente questione a ideia do normal (Informaco verbal)?2.

2 https://www.institutotomieohtake.org.br/programacao/interna/oficinas-acessasveis-05-06-e-07-de-junho.
22 Fala proferida por Marcos Abranches em entrevista a Agéncia EFE, em Madrid, em 2016.


https://www.institutotomieohtake.org.br/programacao/interna/oficinas-acessasveis-05-06-e-07-de-junho
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Imagem 25 - Ingrid Silva

Fonte: Forbes, 2020

Imagem 26 - Ingrid Silva

Fonte: Ingrid Silva, 2019
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Imagem 27 - Ingrid Silva e a filha, Laura

Fonte: Rodolfo Sanches, 2021

“Que tipo de corpos a gente vai querer ver na danga? Serd que vamos ver pessoas trans
dangando na ponta? Homens dangando na ponta? Por que ndo? E isso o que eu espero”
(Informagéo verbal)?.

Ingrid Silva é dancarina de balé classico, negra, brasileira e que hoje dangca no Dance
Theatre of Harlem. Aos oito anos iniciou o balé através de um programa de out-reach
comunitario, depois treinou no Danca Para Nado Dancar e ingressou, aos 17 anos, no grupo
Corpo, uma academia de Danga Contemporanea, brasileira e reconhecida internacionalmente
em outros paises. Durante todos esses anos, Ingrid pintava as suas sapatilhas da cor da sua pele,
ja que as sapatilhas do balé classico foram feitas tradicionalmente para dancarinas brancas. A
partir do ato de Ingrid, diversas marcas fabricam hoje sapatilhas para balé em diferentes tons.

Hoje, a dancarina é cofundadora de grupos como 0 Empower Her New York e o Blacks
in Ballet; grupos que servem de referéncia para meninas negras e promovem 0 acesso a arte,
além de ajudar a pensar projetos no Brasil para dar aulas em locais onde o balé ndo chega. Em
uma entrevista fornecida a Globo, Ingrid relata que foi muito dificil para as pessoas a verem

como uma bailarina classica sendo uma mulher negra, ainda relata que “a gente tem ainda a

23 Fala proferida por Ingrid Silva em entrevista a revista Jornal RMC, em 2021. Disponivel em: Ingrid Silva: “Foi
dificil me verem como uma bailarina classica sendo uma mulher negra” — Jornal RMC.


https://www.jornalrmc.com.br/ingrid-silva-foi-dificil-me-verem-como-uma-bailarina-classica-sendo-uma-mulher-negra/
https://www.jornalrmc.com.br/ingrid-silva-foi-dificil-me-verem-como-uma-bailarina-classica-sendo-uma-mulher-negra/
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questdo do racismo estrutural no Brasil, que € muito pesado, e quando é visto na danga € muito
pior. A mulher brasileira tem o corpo avantajado, nés temos curvas, totalmente diferente do

corpo europeu, que foi onde o balé surgiu, mas nada disso impede a danga” (Silva, 2021).

Imagem 28 - Asociacion Danza Integradora Argentina
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Fonte: Marcela Rached, 2019

A Danca Integrativa torna-se o ponto de partida e o destino de uma série de encontros
com a alteridade, que é encenada de forma completamente diferente do esperado, do
frequente, da normalidade aviesa: é a concrecdo social de um anseio singular, que tem
viajado por diferentes territérios para se tornar um desejo de muitas pessoas. A Danca
Integrativa surge de uma experiéncia pessoal com seu filho mais velho, que de um dia
para o outro passou a fazer parte da lista das chamadas pessoas com deficiéncia
motora. I1sso, somado & sua vasta formagao profissional, leva Susana Gonzélez Gonz
a conceber uma nova metodologia de movimento consciente e expressivo acessivel a
todas as pessoas, com e sem deficiéncia. Danca Integrativa. A vida, a arte, a incluséo,
a alteridade mostra a inclusdo ndo como um conceito vazio, 6rfdo dos fatos, mas como
um poder ativo que busca e busca a forma como o extraordinario, o que esta ao alcance
de poucos, pode se tornar possivel para qualquer um (Skliar, 2021).

Conheci o grupo num movimento de surpresa enquanto realizava o meu periodo
sanduiche na Argentina, em Buenos Aires. Um tempo forte e potente para pensar os afetos,
sobretudo os afetos que fecundam as nossas escolhas académicas e que, necessariamente, falam
conosco. Com o Carlos Skliar, meu tutor e hoje amigo, compreendi que tener um mundo tem a
ver com habitar um espaco, e que o tempo da danca também tem a ver com um tempo ndo
cronolégico. Um tempo do instante, aberto, que pede por ficcdo, que mareja a atencédo
imprecisa. Pesquisar a danca, portanto, é estar exposta; exposta ndo as coisas grandes, mas saber
e aprender a expor-se aos gestos minimos, ao carinho, ao que permanece.

Carlos me levou ao caminho do grupo Danga Integrativa e através desse encontro pude

conhecer Susana Gonz e “trocar figurinhas” com ela. Uma mulher, mée, professora e dangarina


https://gauchazh.clicrbs.com.br/ultimas-noticias/tag/racismo/
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extremamente atenciosa, atenta e festiva. Desde 1991, Susana coordena 0 Seu grupo na
Argentina, o que inclui dancarinas do campo da Arte, da Educacgdo e da Saude, contemplando
a incluséo de pessoas com e sem deficiéncia no campo da arte do movimento. Os encontros
promovidos durante as nossas aulas foram emocionados e divertidos; conversamos, dangamos
e pensamos a danca no decorrer de uma semana, com reverberacdes que tomardo o tempo de
uma vida. O grupo de Danca Integrativa, assim como 0s outros grupos que mencionei, ja
participou de diversos festivais e hoje é reconhecido internacionalmente, sobretudo por ser o
primeiro grupo na América do Sul a trabalhar com Danga Inclusiva.

Susana e 0 seu grupo apresentam uma danga capaz de gerar um espago contentor de
respeito e de muita partilna, onde as dancarinas discutem a presencialidade que a danca
proporciona ao mundo, na criacdo de gestos, aparentemente imperceptiveis, que, por serem
verdadeiros, adquirem presenca, beleza e significado. Assim, “se trabaja con los emergentes, la
incertidumbre y las contradicciones nuestras de cada dia, fortaleciendo lo existente y
desmitificando los prejuicios y los no puedo” (Gonzélez; Macciuci, 2013, p. 10).

Fonte: Acervo pessoal, 2022
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Imagem 30 - Carlos Skliar e Susana Gonz em uma aula pablica

=

Fonte: Acervo pessoal, 2022

Portanto, mostrar esses grupos é dizer que um referencial tedrico que se propde a olhar
0 Contemporaneo multiplo da danca sé pode ser construido ao encontro dessa materialidade
que, em certa medida, é o a priori historico que temos. De tal modo, esse topico do texto foi
produzido através das possibilidades dos encontros e dos acontecimentos que foram conduzindo
0 meu corpo. Acontecimentos, isto €, “a potencialidade inexistente fora de suas atualizagdes e,
todavia, delas transbordante. Incorporal sem ser vago, coletivo e particular, perceptivel e
microscopico” (Corazza, 2012, p. 16). Difere, por exemplo, do topico de inspiracdo

genealdgica, do qual ja tinha uma referéncia literaria e tedrica para a sua construcéo.



Imagem 31 - Instagram: @diversos, 2023




“Porque a danga, ela fala sobre tudo que vocé quiser. Ela esta presente
em tudo, até mesmo nas matérias, na nossa maneira de caminhar, na
nossa maneira de lidar com o outro, de espaco, de tempo, de pergunta,
de resposta, de forca. Se a gente parar para ver, a danca esta em tudo
isso ai. Ta no claro, ta no escuro, ta na sombra. Ta no quente, ta no frio.
Entdo, quando eu me refiro que a danga engole o mundo, é esse sentido,
sabe, que ela faz o contorno e curvas por tudo que ha de existéncia. E
porque, quando a gente danca, a gente trabalha com sensacdo, com
espaco, com energia, com espiritualidade, com luz. E isso, é muito
louco. Com aterra, com o ar. Ela trabalha com a fala, com o corpo, com
a respiragdo, até com a morte. Entdo, ela engole o mundo. E ela € tdo...
Ela € tdo potente que nos aceita. Aceita com nossas limitaces, com as
nossas potencialidades, com a nossa fragilidade, com as nossas
deficiéncias”.

- Eli, integrante do GiraDanga, 2023
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4 CORPO-NARRATIVA: A DANCA ENQUANTO PRODUCAO DE EXPERIENCIA,
DE VIVENCIAS E DE PRATICAS PEDAGOGICAS

Tempo de analise: um tempo de perguntas, de rodeios, de paginas em brancos, de
revisitar o ja escrito, o ja dito e de tensionar os conceitos-ferramentas utilizados até aqui. Um
tempo, também, de tricotar fios para contar historias. Historias que, para além de resgatarem as
experiéncias de si de multiplas dancarinas mediante as relagcdes pedagogicas vividas em seus
grupos de Danca Contemporanea, compdem o terreno historiografico da Danca no Brasil.
Entdo, por onde comecar as analises? Pelo corpo. Sem o corpo, sobretudo sem o corpo que
danca, a materialidade dessa pesquisa nao existiria. S0 foi possivel chegar até aqui porque
existem corpos. Corpos Vvivos, criativos, materializando coletivos e ensaiando mundos. Corpos
que estdo abertos ao encontro, ao dialogo e a entrega. Corpos que aceitaram estar aqui e
construiram esta pesquisa comigo.

Corpo, do latim Corpus, substancia, matéria. Em grego transliterado, a mesma palavra
é conhecida como soma, isto é, o conjunto de um organismo material. Seria possivel resgatar
as variacoes etimologicas da palavra corpo e cita-las num capitulo extenso da dissertacdo, mas
esse nao € o propodsito. Para além, circulando pelo campo da filosofia, vemos com Nietzsche
(2018, p. 51) que “o corpo é uma grande razdao, uma multiplicidade com um unico sentido, uma
guerra € uma paz, um rebanho e um pastor”. J& para Foucault, em Histoéria da Sexualidade I
(2021), o corpo ¢ a superficie de inscricdo do que nos tornamos de acordo com o tempo dos
valores e dos regimes de verdade de uma dada sociedade. Adiante, para 0 mesmo autor, em um
outro livro, intitulado “Corpo utdpico, As Heterotopias”, Foucault cria uma nova
conceitualizagdo, assim, “o corpo ¢ ponto zero do mundo, 14 onde 0s caminhos e 0s espacos se
cruzam, o corpo esta em parte alguma: ele estd no coracdo do mundo, este pequeno fulcro
utopico, a partir do qual eu sonho, falo, avanco” (2013, p. 13). Em sequéncia, com Deleuze e
Guattari (2002), inspirados pelas concepcdes espinosianas de corpo, tem-se o conceito de Corpo
sem Orgéos (CsO), do qual é possivel pensar o corpo para além dos 6rgdos, das funcdes
organicas, da substancia e da sujeita, sendo o corpo um conjunto de praticas, povoado por
intensidades materiais e imateriais.

O exercicio de movimentar algumas definicbes em torno do corpo esta aliado ao fio
condutor dos blocos de analises. A fim de apresentar as dancarinas do Grupo Diversos e do
GiraDanga, bem como as suas narrativas, irei iniciar pelas respostas da pergunta que abriu 0s
quatro encontros de entrevistas-narrativas. Dada a organizagdo do roteiro semi-estruturado,

iniciei 0s NOss0s encontros com o seguinte questionamento: Para vocé, o que € um corpo na


https://pt.wikipedia.org/wiki/Organismo
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danca? Hé inimeras conceitualizagbes do que € um corpo na danga entre dancarinas famosas,
renomadas e tedricas do campo, poderia trazé-las aqui. Entretanto, busquei ndo trazer,
justamente porque a minha experiéncia de campo, em territério de pesquisa, mostra como as
préprias dancarinas participantes ja abrem muito bem os caminhos para essa definicdo.

As analises estdo divididas em quatro blocos, junto aos recortes das entrevistas-
narrativas e as articulacdes analiticas, também trago elementos do meu diario de campo. Inicio
as analises com o bloco fio condutor 5.1, intitulado “O que ¢ um corpo na danga?”, assim,
apresento as dancarinas para, em seguida, dar sequéncia aos proximos blocos. Para seguir,
relembro, como ja mencionado no capitulo metodoldgico, que os nomes dados as dancgarinas
sdo nomes neutros e ficticios. Adiante, com o bloco 5.2, intitulado “Caminhos da menoridade
na danca”, analiso elementos que vieram com recorréncia e repeticdo em basicamente todos as
entrevistas que pude fazer, associando 0s movimentos menores das dangarinas as
conceitualizagbes de Gilles Deleuze e Félix Guattari, a respeito da menoridade e da
multiplicidade.

Com o proximo bloco 5.3, intitulado “A partilna de uma danga necessariamente
politica”, observo algumas experiéncias de criacdo coreografica das dancarinas aliadas a
elementos politicos, elementos constitutivos, inclusive, da Danca Contemporanea. Isto e,
montagens coreograficas que s6 foram possiveis de serem pensadas e executadas porque as
dancarinas utilizaram o desconforto que sentem diante do mundo enquanto arma de combustéo
criativa. Adiante, com o bloco 5.4, intitulado “Pedagogico docente: entre hierarquias flutuantes,
conversas e a presenca da outra”, trago elementos que constituem as experiéncias das
dancarinas em sala de aula, ou seja, as relacGes pedagogicas vividas em seus grupos de dancas,
bem como as suas vivéncias em ensaios, em montagens de performances e a troca de grupos
com as monitoras, com as professoras e com as colegas. Por fim, chegando ao ultimo bloco de
andlise, 5.5, intitulado “Travessias do presente”, senti a necessidade de criar um bloco de analise
que direcionassem a pesquisa para algumas experiéncias particulares e singulares das
dancarinas. Experiéncias que, para mim, ao aparecerem nas entrevistas-narrativas, manifestam
travessias, ora pessoais, ora coletivas, trilhadas pelas participantes da pesquisa. Travessias de
vida que ganham sentido e elaboracdo pelas dancarinas, e reforcam a importancia da Danca

Contemporanea.
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4.1 O que é um corpo na danca?

Um corpo é diferenca: a partir de um encontro entre corpos, sempre se produz
diferenca, um corpo outro, constituido de diferencas, sempre ha a producdo de uma
série de afectos inesperados, inéditos. O corpo produz novidades intensivas, ou
intensas novidades (lonezawa, 2016, p. 166).

N&o existe pesquisa sem sujeitas, assim como ndo existe danca sem o somatério de
corpos, de forcas e de desejos que compdem territorios. Abrir o bloco de analise com essa
perguntar é lembrar que as vozes das dancarinas participantes importam e sdo fundamentais,
pois as mesmas sao protagonistas das suas historias e condutoras das suas dancas. Ademais, s6
foi possivel desenvolver os proximos quatro blocos de analises por meio dos corpos que
dangcam. O corpo, aqui, é anterior a0 movimento analitico. Ao estar atenta a este movimento,
pude ver uma série de significacbes e de acontecimentos que tomam as dancarinas e as
constituem como sujeitas de experiéncia, sujeitas-dancantes que a todo tempo estdo pensando
as suas praticas vivas, politicas, pedagogicas, de travessias do presente e de menoridades em
torno da Danca Contemporanea.

Poderiamos considerar que essa pergunta atua como uma semente em um solo
expansivo, sendo o resultado de uma indagacdo rizomatica? Talvez, contanto que n&o
esperemos respostas segmentadas, dualistas, que complementem uma sujeita ou um objeto; a
tentativa é expressar as multiplicidades elencadas pelas dangarinas sem vincula-las a um unico
modo de dancar. A estrutura rizomatica me serve para pensar que as respostas apresentadas
resgatam experiéncias que, em vez de abrangerem defini¢des fechadas e estanques, estabelecem
conexdes entre as dancarinas, levando em consideracdo até mesmo os diferentes e distintos
contextos de vida delas. S&o conexdes que possibilitam, conforme Rolnik (1989, p. 70) ressalta,
gue “a vida encontre canais de efetuacdo”.

Além disso, é importante demarcar que o corpo, nas obras de Deleuze e Guattari (2002),
se manifesta como uma zona de encontro de for¢as e, a0 mesmo tempo, materializa a expressao
das diferencas. Com isso, evita-se cair na armadilha, comum na cultura e filosofia ocidentais,
de "diminuicdo da importancia do pensamento em relacdo a materialidade do corpo. Ao
contrério, hd uma desvalorizacdo da consciéncia diante do pensamento” (Deleuze, 2002, p. 24-
25). Dessa forma, o “corpo opera como uma descoberta do inconsciente e de um inconsciente
do pensamento, tao profundo quanto o desconhecido do corpo” (Deleuze, 2002, p. 25). Assim,
afirmo que é atraves do corpo das dangarinas, corpos povoados por experiéncias e por vivéncias

singulares, que essa pesquisa reafirma o conceito da multiplicidade.



118

A poténcia de um corpo que danca ndo se fundamenta em sua forma ou na categoria a
qual pode ser atribuido, se é que podemos realmente pensar em categorias nesse contexto, mas
sim nas relages de movimento que foram estabelecidas ao longo da pesquisa, principalmente
durante o movimento analitico. Em consonancia com a perspectiva de Deleuze e Guattari,
percebo o corpo para além de uma entidade estavel e isolada. Ao invés disso, esses autores
propdem uma compreensdo do corpo como multiplicidade, em constante devir e em relacéo
com outros corpos e elementos. Dessa forma, o corpo é concebido como dindmico, relacional
e politico, na medida em que se conecta com 0 mundo ao seu redor. Ele ndo existe de maneira
isolada, mas sim em relacdo a outros corpos e elementos. Nesse contexto de construgéo, emerge
um terreno politico e de desejo para a reflexdo com as dancarinas aqui presentes. A seguir, trago

algumas defini¢des elencadas por elas.

Para mim, € uma forma da pessoa se conhecer, se entender internamente. Entdo, para
mim, o corpo na danca, € um auto conhecimento do préprio individuo. E como que
ele pode expressar as suas emocd@es, as suas frustrac@es, e tudo isso com uma certa
elegancia. E trazer as nossas frustracdes, 0s nossos sentimentos, de uma forma que as
pessoas N&o vejam como uma busca de atencio. Mas, olha, eles estdo falando algo. E
um corpo transparente. Ele é o que ele €, ndo tem como tu esconder. Sabe, ele t& de
frente, de costas, de um lado, de outro (...) Poucas ideias vdo fazer eu mudar de
pensamento ou até mesmo agregar uma postura diferente por causa de “ah, pessoas
como vocés”, ndo, transparéncia, a gente ndo pode esconder o que a gente ¢, a gente
danca. Sou o que sou, e a danca me ajuda nisso.

- Ariel, integrante do Grupo Diversos, 2023

Ariel, integrante do Grupo Diversos, possui vinte e nove anos de idade e € natural de
Santa Maria, municipio do estado do Rio Grande do Sul. Ao apresentar-se, Ariel ressalta sua
paixdo pelas artes corporais, como danca, artes marciais e teatro, além de um grande apreco
pela pintura e musica, especialmente o Rock. Atualmente, esta cursando Ciéncias Sociais na
UFSM. Em sua apresentacdo, Ariel destaca: "Ndo me vejo como uma pessoa otimista pela
condicao de vida que eu me enquadro, que € uma pessoa com deficiéncia. Também nao me vejo
como uma pessoa deficiente, eu sou eu, sou normal perto do que se pode considerar normal no
individuo™ (Ariel, 2023).

Vida. Porque é uma maneira de expressar que seu corpo estd dancando, num corpo
que danga existe vida. Eu acho que estou me conhecendo mais, estou conhecendo
mais 0 meu corpo, o lado emocional também. Eu acho que eu estou mais equilibrada.
Eu me sinto mais leve. Eu me sinto feliz. E eu me sinto com vontade de dizer para as
pessoas para elas experimentarem também. Acho que as pessoas deveriam dancar
mais, usar mais os seus corpos, enfim, né, eu sou apaixonada.

- Zuri, integrante do Grupo Diversos, 2023
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Zuri, também integrante do Grupo Diversos, tem cinquenta e seis anos e € natural de
S&o Martinho, municipio do Rio Grande do Sul. Atualmente, reside em Santa Maria. Aos vinte
e um anos, mudou-se para Sao Paulo para cursar Administracdo Hospitalar, e trabalhou por
bastante tempo em hospitais psiquiatricos. Durante sua apresentacdo, Zuri relata seu apreco
pela cidade em que vive, buscando uma vida dindmica, permeada por atividades como esportes,

danca, musica, contato com a natureza e sua fé.

Para mim, um corpo que danca é um corpo que esta ouvindo o seu fluxo, é esse corpo
gue consegue abracar o presente e que esta buscando se relacionar com o mundo. Eu
acho que perceber é um ato corporal. E existem muitas formas de vocé perceber. E
guando vocé tem consciéncia disso, seu corpo, vocé sujeito, percebe que o mundo e
vocé, e tudo que esta nele, danca. Entdo, o corpo, para mim, é essa matéria. E essa
matéria que consegue se relacionar com outras. E isso, quando se choca, é a parte
stbita danca. E se vocé fosse chegar para tentar descrever o que seria danga, para mim
hoje eu digo que é ser e estar. Isso é danca. Porque a camada espetacular nem sempre
é acessivel. E é acessivel nesse lugar de como se fosse algo que a gente tivesse que
segurar. Nao é uma coisa palpavel. Ela também pode ser algo que vocé néo toca. Que
é isso. Vocé sente, vocé é, vocé esta.

- Uri, integrante do GiraDanca, 2023

Uri, integrante do GiraDanca, € uma artista potiguar, gestora e colaboradora da Casa
Verde Espaco Artistico Cultural. Atualmente, esta cursando Licenciatura em Danca na UFRN.
Além de seus trabalhos na Danca Contemporéanea, ela também é treinadora da técnica classica
na Aginat (Associacdo de Ginastica de Natal). Com uma ampla experiéncia, Uri participou de
projetos em diversas localidades do Brasil e em outros paises, incluindo Alemanha, Israel e
Paraguai. Atualmente, a dancarina também atua na area de direcdo de movimento, preparacdo
corporal de elenco, coreografia, figurino e maquiagem. Em sua entrevista, Uri expressou o
desejo de ser apresentada juntamente com suas obras de cria¢do. Assim, a dancarina é co-
criadora das obras "EXIT" (2018), "Bando" (2019), "Animal de Duas Costas" (2019), "Artistas
Solos e a Grande Jornada: Dramaturgias da Carne” (2020), “Zona Dissoluta” (2021) e “Praticas

de Encantamentos da Matéria, de Elisabete Finger” (2021).

Para mim, o corpo que danca é o corpo que se move com uma certa presenca. Para
mim, tudo que se move € danca. E pode se tornar corpo mesmo sendo qualquer
matéria. Entdo, a diferenca é como vocé se coloca nesse estado de presenca. Néao é
“Ah, estou dancando de qualquer jeito”, ndo ¢ isso, ndo ¢ um estado de embriaguez,
mas um estado sdbrio de presenca, digamos assim. Entdo quando vocé esta no estado
sobrio e traz essa presenca, tudo que se move, todo o corpo, toda a matéria, tudo é
danca.

- Eli, integrante do GiraDanga, 2023




120

Eli, integrante do GiraDanga, encontrou na danga uma nova perspectiva apés a perda de
sua Vvisdo, aos vinte e quatro anos. Ao compartilhar sua trajetdria durante a apresentacao, ela
relata que buscou na danca uma atividade que a fizesse sentir-se realizada profissionalmente,
percebendo que este seria um campo propicio para desenvolver suas potencialidades. Seus
estudos comecaram no Balé Classico, na escola de danga do Teatro Alberto Maranhdo
(EDTAM) e, em 2005, ela teve seu primeiro contato com a linguagem da Danga Contemporanea
ao ingressar no GiraDanca. Eli enfatiza que, apesar de ndo ser uma académica, carrega consigo
uma rica experiéncia, guiada por sua trajetoria de vida. Como ela expressa, "é isto que me
interessa! Viver, aprender, repassar e dar continuidade (...) vivenciei algumas oficinas, entre
elas teatro, percussao corporal e varias oficinas de danca por varios artistas que passaram pela
companhia” (Eli, 2023).

Nesta singela secdo de apresentacéo, escrita e organizada com as dancarinas, pois cada
elemento que trago para apresenta-las foi dirigido por elas, percebo que o corpo na danga, como
apresenta Ariel (2023), pode ser um modo pela qual a sujeita se conhece ao expressar as suas
emocoes e as suas frustracdes. Para além, como aponta Zuri (2023), num corpo que danga,
existe necessariamente vida em expressdo e, nesta expressdo, ha um corpo ouvindo o seu fluxo
na tentativa de abracar o presente (Uri, 2023). De tal forma, um corpo que danca tem uma série
de possibilidades e ndo apenas um caminho, na medida em que tudo o que se move pode ser
danca, desde que estejamos vinculados a um estado sébrio de presenca (Eli, 2023).

A multiplicidade, neste terreno de apresentacdo, € compreendida através de
caracteristicas rizomaticas, independentemente das instancias que a reconduzem a unidade.
Como menciona Espinosa, fildsofo cujas ideias fundamentam os conceitos de multiplicidade e
diferenca desenvolvidos por Deleuze e Guattari, um Unico corpo, "em razdo da diferenca de
natureza dos corpos que o movem, € movido de diferentes maneiras, e, inversamente, corpos
diferentes sdo movidos de diferentes maneiras” (2009, p. 52). Consequentemente, Ariel, Uri,
Zuri e Eli, em uma relacdo de presenca entre seus corpos, sdo movidas de maneiras distintas
em seus territorios de danca. E por meio dessas diferencas que as dancarinas contribuem para
a pesquisa, gerando novas modificacdes e conjunturas que permitem repensar a Danca

Contemporanea. Ainda, como destaca Lonezawa (2016, p. 157), contemporaneo de Deleuze,

O pensamento s6 acontece na presenca de uma relagdo entre corpos. Somente se pode
ter o pensamento conforme se tém, paralelamente, as noticias daquilo que ocorre no
encontro do corpo com outros corpos, o que, por fim, faz o pensamento depender das
coisas que tocam o corpo. Somente se descobre a poténcia do pensamento na medida
em que, simultaneamente, se descobre a poténcia dos corpos, num dado encontro entre
estes. Deste modo, descobrir um novo inicio ao pensamento é descobrir o pensamento
como producédo de encontros entre 0s corpos.
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Portanto, partimos do corpo e da producdo de encontros entre as dancarinas, nesta
pesquisa, para elaborar o pensamento cientifico e académico. Dessa maneira, € possivel
conectar as singularidades de cada dancarina ao entendimento do que € um corpo na danga, ao
"principio de conexao" do rizoma. Isso ocorre porque cada resposta "pode se ligar a outra
independentemente de uma pertencer a uma linhagem e a outra a outra, ndo existindo no rizoma
nenhum esquema de oposicdo ou binaridade que ndo possam ser conectados™ (Ferreira, 2008,
p. 34).

O que une as dangarinas sdo 0s corpos, sobretudo, diferentes. Viver esses corpos que
dancam, na partilha de coletivos, diz respeito a construcdo de algo que ndo produz
necessariamente uma identificacdo entre as respostas elencadas. Pelo contrario, sdo 0s pequenos
mundos desconhecidos que irdo constituir a danca para uma jornada fora de nés mesmas. Ao
apresentar esses corpos que dangam e estdo presentes, formulando pensamentos, teorizacoes e
encontros, emerge o terreno da multiplicidade e da diferenca — o fio necessario para conduzir
0 movimento analitico a seguir.

Provindo da concepcdo do corpo enquanto multiplicidade, especialmente pelos
encontros das dancarinas neste trabalho, 0 movimento de analise adquire certas corporeidades.
A primeira corporeidade afirma que o corpo, neste contexto, emerge na diferenca. 1sso nos leva
a deslocar o corpo de seu lugar de obviedade, um local que, por muito tempo, nos proporcionou
tranquilidade, mas também formulou caminhos conservadores e clichés em torno da Danca.
Lembrar que o corpo irrompe na diferenca é resgatar, como destacou Uri (2023) no inicio das
analises, que o corpo que danca lida com a fala, com a respiracdo, com a morte, com as
potencialidades, com as fragilidades e com as deficiéncias de cada sujeita-dancarina. A segunda
corporeidade aponta que as dancarinas aqui presentes sao criativas, pois a danca, enquanto arte,
é um espaco privilegiado de criacdo. Assim, "as artes nos dao pistas das zonas limitrofes, das
bordas. No caso das artes do corpo, elas podem indicar pontos de encontro e desencontro entre
pensamento e corpo, e dessa forma nos auxiliar a problematizar a dimensao intensiva de nossos
corpos-subjetividades” (Sander, 2009, p. 309).

A terceira corporeidade afirma a Danca Contemporanea como um territorio de
passagens e acontecimentos. Assim, com a perspectiva de Deleuze e Guattari, observo que a
Danca Contemporanea, a partir do corpo e do movimento, direciona as sujeitas em direcdo a
outras corporeidades, abrindo portas para diversas praticas artisticas e discursivas. Importa
ressaltar que ndo busco retratar a Dangca Contemporanea como um refgio imune a criticas ou
a possiveis evolugdes. Contudo, é inegavel, e é crucial mencionar, a urgéncia enfatizada pelas

dancarinas entrevistadas na desconstrucdo de uma concepgéo idealizada do corpo na danca,
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sendo Uri uma voz destacada nesse contexto para pensar a desconstrucdo de uma concepcéo
idealizada do corpo na danga.

O contemporaneo, ele nos aceita do jeito que somos, digamos assim. O classico...
existe uma estrutura, a mulher é padrdo, a mulher tem que ser magra, a mulher tem
que ser assim ou assado. E ndo € isso que eu acredito para a arte. Entende? Claro, ndo
tirando os méritos do classico. Mas eu acredito que para vocé fazer arte, vocé tem que
tem que mudar quem vocé é. Entende? A Danca Contemporanea me deu abertura de
estar em qualquer espaco como eu sou. Que toda arte formule espacos mais
acolhedores.

- Uri, integrante do GiraDanga, 2023

Poderiamos afirmar que a Danga Contemporanea esta aberta a todos os corpos, sem
distincdes? Nao, pois ndo se trata de pensar em totalidades nesta pesquisa. Alem disso, €
possivel afirmar, com a fala de Uri, que se refere a um recorte muito especifico de uma mulher
integrante do GiraDanca, situada no Norte do Brasil, que a Danca Contemporanea possibilitou
a ela uma série de aberturas e de trabalhos propulsores de mudancas. A esses movimentos de
acontecimentos e de transi¢des, elencados por Uri e também apontados nos capitulos tedricos
da dissertacédo, penso que o corpo também ganha lugares de passagens, visto que ndo ha corpo
pronto na Danca Contemporanea, sendo necessario produzir um corpo a todo momento.

Atentar-se ao corpo que precisa ser produzido, inventado e criado, também € pensar em
linhas que partem do corpo, mas que indicam uma outra configuracdo. Pois 0 corpo “também €
(ou pode ser) a experiéncia que nos arranca de uma regularidade, que abre um espaco de
experimentacao. Em outras palavras, o corpo como aquele que ndo sabe fazer promessas”
(Sander, 2009, p. 311). O corpo, para Deleuze e Guattari (2002), assim como para Uri (2023),
é também lugar de arte e de invencdo, a medida em que se esvazia de certas conservagdes e
prescricdes. Uri prefere deslocar-se de um lugar de promessas ao corpo, lugar, bem como a
dancarina aponta, do qual “a mulher ¢ padrao, a mulher tem que ser magra, a mulher tem que
ser assim ou assado”, para se redescobrir em outros exercicios de danga. Portanto, o corpo da
dancarina eclode num campo de forcas multiplas e convergentes, criando lugares de combates
e embates para pensar a Danga Contemporénea.

A expressdo da Danca Contemporanea e dos multiplos corpos aqui presentes torna-se
um convite a experimentacdo, oferecendo um possivel desvio da armadilha Obvia da
representacdo do corpo que permeia a contemporaneidade. Embora ndo seja a Unica rota, € um
convite possivel que a Danga nos lanca: a unido entre multiplicidade, diferenca, experiéncias e
vivéncias que podem ultrapassar forcas de preservacgéo e de violéncias. No movimento dancado,

0 corpo se torna um espacgo aberto que propicia uma relacéo intima entre elementos defendidos



123

pelas dancarinas, como veremos a seguir. Nesse contexto, percebe-se a constru¢do de um
espaco publico para o corpo, que vai além da sua simples exposicao. Trata-se da afirmacdo ndo
de uma Unica danca ou de um Unico corpo, mas da expansdo das possibilidades do corpo e das
experiéncias, constituindo um campo fértil para a experiéncia de outros territorios dangantes,
justamente na criacdo do presente e da congregacao de vozes expostas aqui.

Entdo, o que pode um corpo na danga? Por que trazer o corpo para conduzir caminhos
neste momento das analises? Para afirmar que a diferenca constitui as vivéncias e as

experiéncias das dancarinas, para lembrar, também, como aponta Foucault que

A experiéncia do homem é dado a um corpo que é seu corpo - fragmento de espago
ambiguo, cuja espacialidade prépria e irredutivel se articula, contudo, com o espaco
das coisas [...]. Isso quer dizer que cada uma dessas formas positivas, em que 0 homem
pode aprender que é finito, so Ihe é dada com base na sua prdpria finitude. Ora, esta
ndo é a esséncia melhor purificada da positividade, mas aquilo a partir do que é
possivel que apareca. O modo de ser da vida e aquilo mesmo que faz com que a vida
ndo exista sem me prescrever suas formas me sdo dados, fundamentalmente, por meu
corpo (Foucault, 1966, p. 33).

Das experiéncias que sdo possiveis porque existe o corpo, sobretudo o corpo enquanto
sinbnimo de veiculo no mundo, chega-se a danga. A vivéncia do corpo proprio conduz as
sujeitas dancarinas a fundamentar as suas experiéncias e vivéncias na danca, visto que ser corpo
implica estar vinculado a um determinado mundo. Além disso, ao considerar as caracteristicas
de resisténcia dos corpos presentes, emerge a possibilidade de as minorias redefinirem
determinadas concepcdes normalizadoras de conduta, adaptando-as aos interesses de seus
grupos. Esse processo implica na remodelacdo do proprio discurso que as rotulou como
anormais ao longo da historiografia da danca, transformando-o em uma ferramenta para a

afirmacdo de suas diferencas e multiplicidades.

4.2 Caminhos da menoridade na danca

Literatura menor, educacdo menor e por que ndo, 0 movimento menor na danca? E
através da palavra-conceito menor que inicio as primeiras linhas deste bloco de analise, dada a
repetigdo da expressdo “movimento pequeno” em todas as entrevistas-narrativas que realizei
com as integrantes dos grupos Diversos e GiraDanca. O movimento menor ou até mesmo o
“trabalho de formiguinha”, como foi mencionado por uma integrante do GiraDanga, parece
conectar dois grupos de Danga Contemporanea entre os extremos do Brasil: o Rio Grande do
Sul e 0 Rio Grande do Norte. Apesar dos grupos ndo se conhecerem e nunca terem realizados

trocas, existe a partilha de algo em comum entre as dancarinas, isto €, a menoridade nas suas
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dancas. Destaco que a discussdo em torno da menoridade s6 ganha corpo nessa producdo a
partir da minha ida ao territorio de pesquisa, pois € no encontro com as dancarinas, dada as suas
vivéncias e experiéncias, que tive a oportunidade de me aproximar da presente
conceitualizagdo. Embora parto das teorizagdes deleuzianas, ndo era um conceito previamente
escolhido, mas algo que surge nas analises.

Para além da discussdo sobre as origens propriamente do termo, trago para compor com
as entrevistas o conceito de Literatura menor, o qual é trabalhado pela primeira vez por Gilles
Deleuze e por Felix Guattari, em 1975, na obra intitulada “Kafka: por uma literatura menor?*”.
Ao fazer tal associacdo com a Danca, bem como Silvio Gallo (2000, p. 1) fez com a Educacdo,
ao criar o conceito de Educacdo menor, “estarei roubando conceitos deleuzianos, mas, no
universo deste filosofo o roubo de conceitos € uma atitude extremamente criativa: retomar um
conceito € recrid-lo, € dar-lhe novas e antes insuspeitas — as vezes, até mesmo improvaveis —
significagdes”. E digo mais, admito que o roubo aqui é multiplicado por dois, pois também irei
beber da educacdo menor para pensar as menoridades na danca.

A menoridade, para os autores, ndo ocorre através de contingéncias numéricas, como
pode sugerir de antemao pelo termo menor em contraposi¢cao ao termo maior. Entdo, “uma
literatura menor ndo € a de uma lingua menor, mas antes a que uma minoria faz em uma lingua
maior” (Deleuze; Guattari, 2014, p. 25). A menoridade, porém, é integrada aos movimentos de
diferenca e multiplicidade frente a rigidez de padrdes e normas vigentes, propondo uma
oscilacdo de natureza ou uma dobra nas fixac6es das identidades (Deleuze; Guattari, 2011). Ja
com Gallo (2013), uma educacdo menor esta associada a micropolitica do cotidiano, a relacéo
das sujeitas, as escolhas éticas e politicas que irdo corroborar com as singularizacdes coletivas.

Ainda sobre a defini¢do do conceito,

A nocdo de minoria, com suas remissdes musicais, literarias, linguisticas, mas também
juridicas, politicas, é bastante complexa. Minoria e maioria ndo se opdem apenas de
uma maneira quantitativa. Maioria implica uma constante, de expressdo ou de
contetdo, como um metro padrdo em relacéo ao qual ela é avaliada. Suponhamos que
a constante ou metro seja homem-branco-masculino-adulto-habitante das cidades-
falante de uma lingua padrao-europeu-heteros-sexual qualquer (o Ulisses de Joyce ou
de Ezra Pound). E evidente que ‘o homem’ tem a maioria, mesmo se ¢ menos
nUMeroso que 0s Mosquitos, as criangas, as mulheres, 0s negros, 0S camponeses, 0S
homossexuais... etc. E porque ele aparece duas vezes, uma vez na constante, uma
vez na variavel de onde se extrai a constante. A maioria supde um estado de poder e
de dominagdo, e ndo o contréario. Supde 0 metro padrdo e ndo o contrario. (Deleuze;
Guattari, 2011, p. 55)

24 Kafka era Judeu-tcheco e escreveu em alemao por causa da ocupacio alema na sua regido durante a guerra.
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Nesse sentido, pensar a menoridade na Literatura, na Educagéo, na Danga ou até mesmo
em outros campos e outras epistemologias, é habitar um terreno de contrassenso, de contra
discurso e, com isso, produzir fluxos politicos e criativos que desfagcam algumas significaces
de dominagdo. Assim, “a menoridade ocorre no desarranjo desterritorializante promovido pela
constru¢do no uso da lingua que uma minoria faz em uma lingua maior. Esse carater
desterritorializante lanca a lingua maior em processo de fuga, desterritorializando seus usos
dentro dos ordenamentos discursivos” (Rosa, p. 688, 2016). O movimento de fuga de uma
determinada lingua maior ocorre por meio da desobediéncia organizada por grupos, por sujeitas
e por coletivos que irdo contrapor as no¢des da lingua formal, a qual agrega boa parte dos
ordenamentos e dos poderes do discurso. E justamente através do movimento de fuga, sempre
coletivo e nunca individual, que as sujeitas produzem outros agenciamentos no mundo, isto e,
saimos de um territério que ndo nos cabe mais para produzir um outro-novo territorio, eis o
processo de desterritorializacdo. Assim, se esse territorio do qual se parte opera mais em funcao
da lingua formal e dos imperativos vigentes de mundo, pulverizando as diferencas, significa
que os agenciamentos em torno de um novo territorio irdo efetuar discursos de carater
heterogéneo, “que se apresenta por meio das relagcdes possiveis entre termos de naturezas
distintas” (Deleuze; Parnet, 1998, p. 83).

Eu posso mostrar o que tem mais de feio, vamos dizer assim, artisticamente, a gente
pode em qualquer arte, mas eu também posso mostrar o que ha de mais belo num
movimento pequeno que pode se tornar grande, sabe. Uma ideia de coreografia, um
passo de danga. Por exemplo, toda vez que eu escuto a musica Black, do Pearl Jam,
eu penso em fazer um solo com ela no palco, vestindo uma camisa branca com vérias
palavras preconceituosas, pejorativas, de contextos sociais, sobre negritude, violéncia,
capacitismo. Pra mim, capacitismo, ndo € sobre a ideia de capacitismo, € um
preconceito, capacitismo foi uma palavra bonita que acabaram escolhendo pra néo
pegar pesado com a ideia de preconceito que sempre existiu, e eu ta rasgando essa
camisa no meio da coreografia. Tipo, assim, eu td botando os meus dem®dnios pra fora
[...]. Essa ideia ainda sé precisa ser mais maturada. E ndo é s6 a ideia de escutar uma
musica e desenhar a danca na tua cabega, eu preciso estar no palco, preciso pensar no
que eu vou projetar com 0 meu corpo e com os meus colegas.

- Ariel, integrante do Grupo Diversos, 2023

“Um movimento pequeno pode se tornar algo grande, uma ideia de coreografia, um
passo de danca [...] com 0 meu corpo e com 0s meus colegas” (Ariel, 2023). Aqui, trago alguns
apontamentos citados por Ariel. Uma danca que, por mais singular que seja, ativa pontos de
acdo comum com o coletivo. A danca de Ariel é sequenciada pelos passos de movimentos
pequenos, e por serem pequenos, encontram tantos outros corpos na danga, 0s corpos de suas
colegas. As palavras preconceituosas, pejorativas, de contextos sociais sobre negritude,

violéncia, capacitismo antes de serem rasgadas, serdo, necessariamente, dancadas. O
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movimento pequeno na danca ndo se refere somente a esfera do que é biografico ou privado,
a0 contrario, isso significa dizer que o “enunciado individual ¢ imediatamente coletivo [...]
articula uma acdo em comum” (Schollhammer, 2001, p.63). De acordo com Deleuze e Guattari
(2002), existe politica na literatura menor, entdo, penso que ha algo de politico mesmo nos
pequenos movimentos da danga, assim como movimentos menores da danca emergem de
movimentos politicos, “e esse imediato politico refere-se eminentemente ao enfrentamento e
contestacao de um estado de coisas ordenados e legitimado como hegemdnico” (Rosa, 2016, p.
689).

Conversando com Ariel e tomada pelo nosso encontro, foi nitido, através da sua
narrativa, testemunhar a participacao de diversas vozes, de encontro entre grupos e dancarinas
que compdem a sua propria historiografia na danca. O trecho apresentado diz de um momento
da entrevista-narrativa da qual Ariel relata as suas ideias para futuras coreografias com o Grupo
Diversos. Levar tematicas como preconceito e capacitismo a Danca Contemporanea produz
estranhamentos em terrenos maiores e polidos, e isso “pde em jogo em nods ¢ fora de nos, as
populacdes, as multiplicidades, os territorios, os devires, os afetos, 0s acontecimentos”
(Deleuze; Parnet, 1998, p. 65).

Uma das caracteristicas da Literatura Menor € a sua ramificacdo politica, isso nao
significa que a menoridade traga obrigatoriamente um contetdo politico expresso e direto,
como € o caso de Ariel, pois o teor politico esta estampado na sua danca. A menoridade, como
aponta Gallo (2002, p. 172), diz de uma existéncia politica, “seu ato de ser € antes de tudo um
ato politico em esséncia [...] o préprio ato de existir € um ato politico, revolucionario: um
desafio ao sistema instituido”, tal caracteristica contrapde a literatura maior, pois essa nao se
esfor¢a para “estabelecer elos, cadeias, agenciamentos, mas sim para desconectar elos, para

territorializar no sistema das tradi¢des a qualquer preco e a toda for¢a” (Gallo, 2002, p. 172).

E que assim, quando a gente fala em dancar, a gente, eu, eu vou falar de mim. Eu no
tinha muita nogdo do que era esse grupo, esse grupo de dentro. Que tipo de danga, o
que era afinal essa danca. Ai com o tempo fui percebendo que o fato de mexer um pé,
mexer um dedo, mexer a cabeca jA é uma forma de dancgar, a gente pode dancar
fazendo coisas muito pequenas juntos. Entdo sdo essas pequenas coisas que eu td
conseguindo explorar. Quando eu falo para as pessoas, a gente ta fazendo danca, ai as
pessoas, “‘ah, t& dancando o qué, valsa, funk?” Entdo sempre digo que néo é sé isso, é
uma coisa muito mais complexa. Eu acho assim, s6 quem passa por uma experiéncia
assim, como eu to passando, sabe a dimensdo. Porque ali, no grupo, cada um tem a
sua forma de dangar, ndo existe uma férmula, né, que nem uma valsa, todo mundo vai
dancar valsa. E aquela forma, formula, todo mundo danca igual. E ali, no Diversos,
ndo. Cada uma danca do seu jeito, tem a sua forma de expressar.

- Zuri, integrante do Grupo Diversos, 2023
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“O fato de eu mexer um pé, mexer um dedo, mexer a cabeca, ja é uma forma de dancar.
a gente pode dangar fazendo coisas muito pequenas juntos [...] S&o essas pequenas coisas que
eu t6 conseguindo explorar” (Zuri, 2023). As falas de Zuri, em outros contextos de Danga,
poderiam ser ridicularizadas, entretanto, a Danga Contemporanea parece comportar bem as
menoridades, 0 movimento do pé, das maos, dos dedos, de um corpo inteiro, composto por
diferentes velocidades e desejos. Por distintas maneiras de estar numa sala de danga e de dancar,
de se mover, de se apresentar e de performar. Em escolas maiores de Danga, onde a norma e o
padréo institucionalizados orientam 0s corpos para piruetas, contorcionismos, flexibilidades
impossiveis, pontas de pé impecéaveis e posturas perfeitas, Zuri poderia perder alguns
movimentos pequenos, movimentos que a leva ao coletivo também, pois ela ndo realiza sozinha
e sim, junto das colegas. E assim, “cada uma danca do seu jeito” e “tem a sua forma de
expressar”. A perda de uma lingua menor, para Deleuze e Guattari (2011), implica
necessariamente na ndo criacdo de um novo territorio, de novas discussoes politicas e éticas, de

novas praticas culturais.

E um trabalho de formiguinha, mas vem sendo muito gratificante ver a cidade, ver o
movimento virar essa chave. Essa mudanca toda acontece no campo da Danca
Contemporéanea [...] tem muito esse discurso que a danca que impera, a danca que
rege, a danca que inicia todo 0 mundo, é a classica. Se vocé quiser entrar na danca,
vocé tem que estudar primeiramente o Balé Classico. Eu aprendi assim. E ndo estou
dizendo aqui que a danca classica é ruim, ndo, mas ela ndo € o primordial, ndo é o
primeiro. Ndo pode ser a porta de entrada. Ela ndo iniciou, ndo pode ser. E nédo foi,
ndo €. Entdo, é a partir desses deslocamentos também culturalmente que a bailarina
tem que repensar. A danga com d mindsculo também é importante e rege a nossa vida
cotidiana.

- Uri, integrante do GiraDanca, 2023

Ao encontro das falas de Zuri, trago elementos das falas de Uri. Uri aponta como 0s
deslocamentos da Danca Contemporanea abriram portas ao GiraDanca na cidade de Natal,
assim como estimularam outras academias de danca a repensar as suas produgdes. “Um trabalho
de formiguinha” do qual possibilita enfatizar que a “danga classica ndo é ruim, ndo, mas ela ndo
¢ o primordial, ndo ¢ o primeiro. Nao pode ser a porta de entrada”, assim “a danca com d
minusculo também ¢ importante e rege a nossa vida cotidiana”. Para muitas dancarinas,
inclusive para mim, a Danca Classica foi uma territorialidade forcada para iniciar a vida na
danca. Com o tempo e com a eclosdo de novas praticas culturais, esse fluxo vem mudando. A
esse movimento de mudancga, pode-se atribuir a desterritorializacdo de uma linguagem na
danca. Gallo (2002) lembra que toda lingua tem sua territorialidade, estd em certa tradi¢do e

cultura. Cabe, com trabalho coletivo e em movimento de menoridade, “subverter essa realidade,
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desintegrar esse real, nos arrancar desse territorio, dessa tradicdo, dessa cultura” (Gallo, 2002,
p. 172).

As vezes cada um faz um movimento pequeno, dai depois 0 movimento que eu fiz vai
passando para o grupo, essa troca de movimentos, todos fazendo o que aquele um fez.
Geralmente depois passa para duplas e assim vai aumentando o grupo, e no final a
gente apresenta, um grupo apresenta para outro grupo, é o exercicio de espelhamento.
E como se a minha danga contagiasse a danca do colega, vamos crescendo, né, juntos.
- Zuri, integrante do Grupo Diversos, 2023

O exercicio de espelhamento € muito comum em aulas, oficinas e aquecimentos de
corpos no campo da danca e do teatro. Como Zuri traz, cada dancarina “faz um movimento
pequeno”, e esse movimento pequeno vai alastrando-se e encontrando 0s corpos das colegas
presentes em aula, “é como se a minha danga contagiasse a danga do colega, vamos crescendo
juntos”. Assim, a danga adquire um valor coletivo, pois preciso prestar atencdo no corpo da
colega, escuta-lo, senti-lo e, nesse encontro, aprender novos movimentos que irdo somar ao
repertorio em danca. Silvio Gallo, ao trazer o valor coletivo como uma das caracteristicas da
literatura menor, mostra como “os valores deixam de pertencer e influenciar Unica e
exclusivamente ao artista, para tomar conta de uma comunidade” (2002, p. 173).

Aqui, penso a comunidade enquanto sala de aula, enquanto grupo de danca; Diversos e
GiraDanga. Penso, também, nas espectadoras que acompanham as apresentacdes dos grupos e
que, de alguma forma, saem tocadas pelas apresentacdes. Os agenciamentos provocados pelo
exercicio de espelhamento sdo coletivos, por mais que 0 movimento menor se inicie de modo
singular por uma dangarina; esse movimento nao pode ser visto como individual, pois o “um
que ai se expressa faz parte de muitos, e s6 pode ser visto como um se for identificado também
como parte do todo coletivo” (Gallo, 2002, p. 173).

Em outros termos, trata-se, neste momento da analise, de unir as experiéncias das
dancarinas aos seus repertorios de vida contidos na maquina de expressao que € a Danca. Na
concepcao de menoridade, conforme definida por Deleuze e Guattari, 0s autores destacam trés
elementos fundamentais: primeiro, a menoridade se caracteriza como a préatica de uma minoria
em uma lingua maior, que é alterada por um "forte coeficiente de desterritorializacdo" (2011,
p. 25). Em segundo lugar, hd a natureza imediatamente politica de seu enunciado. O espaco
restrito faz com que cada caso individual esteja intrinsecamente ligado a politica, eliminando
as distingdes entre o privado e o publico, o intimo e o social. Por fim, em terceiro lugar, tudo

adquire um valor coletivo. Nesse contexto, o enunciado individual é imediatamente coletivo, e
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a dancarina em sua individualidade, pensando nesse trabalho, articula desde ja uma agédo
comum.

A menoridade é uma pratica que assume sua marginalidade em relacdo aos papéis
representativos e ideoldgicos do mundo. Ela acolhe o exilio no @mbito das praticas discursivas
predominantes, configurando-se como estrangeira na propria lingua, gaguejando e deixando
emergir o sotaque e o estranhamento de quem se expressa fora do lugar, ou de quem aceita e
assume 0 ndo-lugar (Schollhammer, 2001). Somente assim € possivel forjar "uma outra
comunidade potencial, [e] criar 0s meios para uma outra consciéncia e sensibilidade” (Deleuze
e Guattari, 2011, p. 27). Através do exercicio da menoridade em suas praticas e vivéncias, é
perceptivel que as dancarinas, tanto do Grupo Diversos como do GiraDancga, estdo gerando
outras comunidades e sensibilidades para pensar a danca. Esse movimento é viavel justamente
pelo trabalho de formiguinha, como destacado por Uri.

Cultivar a sensibilidade para os movimentos de menoridade em torna danca significa
reconhecer, igualmente, que a elaboracdo desta dissertacdo, com enfoque nas tematicas da
diferenca, multiplicidade e experiéncias, tornou-se possivel porque existiram outras sujeitas —
dancarinas de épocas anteriores — que foram abrindo caminhos menores para contemplar a
danca. Para que a danca pudesse ganhar outros espetaculos e outros exercicios para além dos
virtuosismos dos corpos, cada sujeita, em sua época, em seu recorte historico, em suma, dentro
das suas condicdes de possibilidade, precisou realizar um gesto pequeno. Assim, esse
movimento pequeno, ao tomar forma e reconhecimento, se propaga. Bem como aponta Zuri
(2023), é como se a danca singular, de uma sujeita, contaminasse a danca das colegas, gerando
um alastramento para o grupo e para além dele. O relato de Uri, com maestria, nos aponta as
intricadas relacBes micropoliticas do cotidiano que concretizam a danga, permeada pela
multiplicidade e pela diferenca, ecoando no movimento genealogico explorado no inicio desta
dissertacdo. Considerar a historiografia da danca pelo viés da diferenca €, de fato, refletir
inevitavelmente sobre os movimentos menores que territorializam e desterritorializam o mundo
a todo tempo.

As vivéncias de Zuri, Uri e Ariel relacionadas a menoridade conduzem a linguagem da
Danca a extremos, desviando-se da narrativa predominante que permeia o universo da Danca,
particularmente a Danca com "D" maiusculo. Nesse sentido, ocorre uma subversdo da
representacdo que tradicionalmente prevalece na Danca, caracterizada por dancarinas bipedes,
sincronizadas, ageis e flexiveis, representacdes que, por sua vez, estdo vinculadas a determinado
poder institucional. A danga vivenciada pelas dangarinas entrevistadas assume um lugar

singular no contexto da linguagem da danga, destacando-se como um espago de diferenca.
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Dessa forma, considero o Grupo Diversos e 0 GiraDanga como espacos-tempo propicios para
uma educacédo de menoridade, uma regido "de fronteira e de proliferacdo das diferencas, sendo
0 espaco possivel para a criacdo da autonomia como linhas de fuga. Ndo se trata de um
programa ou modelo fixo, mas sim de uma constante invencdo de possibilidades que se

multiplicam™ (Gallo e Figueiredo, 2015, p. 49).

4.3 A partilha de uma danca necessariamente politica

A Danca Contemporanea enquanto exercicio politico ndo é uma novidade nesta
pesquisa. Anteriormente, nos capitulos do referencial teérico e da metodologia, foi possivel
observar alguns gestos politicos na danga e apresenta-los. No entanto, durante a analise em
curso, muitos elementos politicos emergiram das narrativas das dangarinas, movimentos que
buscam construir um pensamento em danca que, por vezes, provocam rupturas nos sistemas
estabelecidos, gerando reviravoltas coletivas. As inquietacdes e contestacGes das dangarinas
parecem seguir uma direcao oposta ao virtuosismo dos corpos dancgantes, explorando territérios
coletivos onde a construcdo politica, a construcdo da sociedade e a construcdo da danca séo
indissociaveis.

A partilha de uma danca, necessariamente politica, que se move na direcdo oposta ao
virtuosismo dos corpos dangantes e atua em terrenos coletivos, resgata elementos da Danca
rizomatica, teorizada no topico 3.1, intitulado "multiplicidade e agenciamento: acionando um
terreno para pensar a danga”. Uma danca rizomatica é aquela que produz diferenca como pratica
artistica, desmantelando interpretacdes universalistas e normatizadoras do mundo, abrindo
espaco para discursos menores, marginais e periféricos. Pensar o conceito de rizoma neste
momento pode ser uma maneira de entrelacar a Danca Contemporanea, as dancarinas
entrevistadas e as expressoes artisticas que permeiam suas praticas. O rizoma € um conceito
gue sugere uma estrutura ndo linear, ndo hierarquica e ndo centralizada, caracterizada por
conexdes horizontais, multiplicidade e agenciamentos. Quando aplicado a Danca
Contemporanea, o rizoma oferece pistas analiticas que possibilitam uma compreensdo das
interacdes, movimentos e significados presentes nessa forma de expressao artistica.

Pensar as relacBes rizoméaticas da Danca Contemporanea, bem como o0s seus
desdobramentos politicos, que serdo analisados a seguir, ndo é sobre vivenciar um terreno que
a todo tempo ndo opera em hierarquias, centralidades e linearidades. Entretanto, aliada as falas
das dancarinas, cria-se a possibilidade de olhar para outros terrenos; terrenos que nos apontam

para a relacdo das multiplicidades coreograficas. Assim, foi possivel notar, junto ao rizoma,
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modos de aprender das dancarinas que nao estao fixadas as estruturas coreograficas imutaveis.
Com isso, a Danga Contemporanea frequentemente incorpora elementos de improvisacdo. As
dancarinas sdo estimuladas a agenciar novas formas de movimento no momento, rompendo por
vezes com padrdes pré-determinados e permitindo a emergéncia de novas possibilidades
coreograficas.

Ademais, resgatando os elementos politicos experienciados pelas dangarinas, durante o
fazer danca, também pude notar uma determinada descentralizacdo da identidade do corpo,
fazendo com que a Danca Contemporanea, por sua vez, trabalhe com uma certa desconstrucao
de esteredtipos de movimento associados a identidades especificas, abrindo espago para
performances necessariamente politicas. A seguir, apresento trechos das entrevistas-narrativas
em que as dancarinas apontam possibilidades de trabalho em danca que ndo favorecem uma
identidade ordinaria e originaria em suas praticas, mas sim que geram relagcdes e conexdes
hibridas e plurais, de tal forma que as dangarinas séo agenciadas pela Danca Contemporanea.

As dancarinas utilizam o desconforto que experimentam diante do mundo como uma
ferramenta de combustéo criativa. Dessa forma, elas mergulham em processos coreograficos,
construindo elementos éticos e pedagdgicos que guiam as caracteristicas do Grupo Diversos e
do GiraDanca. A partilha de uma danca politica ndo se manifesta apenas em um terreno
educativo individual; pelo contrario, a formacéo das sujeitas ligadas a essa danga ocorre em um
territorio de compartilhamento. Esse territorio proporciona as sujeitas a oportunidade de
"problematizarem, explicitarem e, eventualmente, modificarem a forma pela qual constroem
sua identidade pessoal em relacdo aos seus trabalhos™ (Larrosa, 1994, p. 32). Nesse contexto, a
criacdo coreografica e a pratica artistica ndo sdo apenas processos individuais, mas sim
atividades coletivas, gerando uma teia interconectada de experiéncias, reflexdes e
compartilhamentos para o fazer danca.

Jacques Ranciere, filosofo francés, ao se inspirar nas reflexdes de pensadores como
Foucault, Deleuze, Guattari, e mesmo antes, de Marx e Nietzsche, desenvolve uma discusséo
sobre a dimensdo estética da politica. Nesse contexto, ele estabelece uma relacdo entre as
concepcOes de Arte e Politica ao longo de uma extensa conceitualiza¢do. Ranciére formula o
conceito central denominado "a partilha do sensivel™. Essa discussao conceitual destaca a forma
de como a percepcdo e a experiéncia estética estdo vinculadas aos processos politicos, sugerindo

uma interconexdo entre a esfera artistica e as dinamicas politicas.

Eu chamo de Partilha do sensivel este sistema de evidéncias que da a ver ao mesmo
tempo a existéncia de um comum e as divisdes que definem os lugares e as partes
respectivas. Uma partilha do sensivel fixa a0 mesmo tempo um comum partilhado e
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partes exclusivas. Esta reparticdo das partes e dos lugares se funda sobre uma partilha
dos espagos, dos tempos e das formas de atividades que determinam a maneira mesmo
na qual um comum se presta a participacdo e na qual uns ou outros sdo parte desta
partilha. (2009, p.15)

Alinhada a ideia de partilha do sensivel, penso a Danca Contemporanea. Dessa forma,
percebo uma estética na base politica da danca, conforme proposto e discutido pelas dancarinas
entrevistadas. 1sso ocorre porque hd uma organizagdo compartilhada entre os grupos, dando
origem a espacos que sdo constituintes de subjetividade, areas que sdo socialmente construidas
e que podem ser reconsideradas, conforme o que Ranciere denomina de "nossa dimenséao
inexoravelmente politica".

Neste sentido, a danca politica é imediatamente estética, na medida em que elabora
criticas, resisténcias e até mesmo insurrei¢es contra determinadas formas de partilhar o mundo,
0 cotidiano, as préticas preestabelecidas, de partilhar, em suma, os elementos sensiveis da vida
entre no0s. E nessa reelaboracdo, muito propria da Danga Contemporanea, tem-se uma
redefinicdo daquilo que escolhemos partilhar, pois o exercicio de reelaboracdo requer a
presenca do corpo. Relacionar arte e politica como fazem Ranciére e outras autoras é, em
primeiro lugar, reconhecer 0s pressupostos estéticos da politica e da vida e, em segundo lugar
e 0 mais importante, conectar 0s impactos estéticos que alteram uma experiéncia sensorio
motora dada, majoritaria e hegemonica, ao que pode potencializar o préprio fazer-danca,
alterando a partilha do sensivel e liberando novos sentidos para a vida (Guéron, 2012).

Por conseguinte, Ranciére afirma que sua conceitualizacdo em torno da “partilha do
sensivel” tem origem no pensamento de Foucault, sobretudo quando o autor teoriza a respeito
de como as coisas podem se tornar visiveis e diziveis na malha do poder, presentes na ordem
do discurso. Assim, Ranciere (2000, p. 12) ¢ inspirado a pensar em “um sistema de evidéncias
sensiveis que da a ver, a0 mesmo tempo, a existéncia de um comum e as divisdes que nele
definem os lugares e partes respectivas”. Entdo, ¢ através da estética ¢ da politica, também
localizadas na malha do poder, que organizamos o sensivel, um modo “de dar a entender, de
dar a ver, de construir a visibilidade e a inteligibilidade dos acontecimentos” (2000, p. 15). Eis
o desafio as ordens discursivas dominantes resgatado pelo autor, pois é através desse desafio
que podemos constituir comunidades politicas que interagem para tornar evidente um

desacordo sobre a partilha de tempos, espacos e vozes na malha do poder.

Teve um periodo la em 2011, 2012 pra 2013, que teve a greve dos 6nibus, e naquele
periodo tava um projeto em ascensdo, a questdo dos elevadores nos dnibus, € quem
testou esses elevadores fui eu, mas, ndo era em todos os 6nibus que tinha, era nos
seletivos, 0s mais caros. Eai eu disse: p6, tem que montar um trabalho em cima disso.
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Dai t4, consegui, vamos fazer um rock. Ah, dai eu peguei essa vibe da greve dos
onibus, e a questdo da acessibilidade, que ndo era bem acessivel, dai eu peguei, claro,
um cléssico, eu peguei “Que pais é esse”, do Legido Urbana e peguei também, é, “Um
disparo para o coragido”, do Engenheiros do Hawaii, dai cruzamos essas duas musicas
pra virar uma musica so [...]. E, ai, t, dois cadeirantes e as meninas andantes, como
a gente costumava dizer [...] E ai, tipo, a gente comecava ja dentro do palco, com duas
folhas de jornal na méo, e em certo momento da mdsica a gente amassava o jornal e
jogava com uma certa revolta. A mdsica, a danca, trabalha o contexto de que passa
anos e anos e a leitura politica é a mesma, o estado é pra funcionar e ndo funciona, e
Legido € um marco nacional forte. Eu quis dangar essa parada pra provocar mesmo,
pra incomodar mesmo, ficou tdo forte, ficou muito lindo, é o trabalho mais
emocionante que eu tenho.

- Ariel, integrante do Grupo Diversos, 2023

“Ah, dai eu peguei essa vibe da greve dos 6nibus, e a questdo da acessibilidade, que nao
era bem acessivel [...] A musica, a danca, trabalha o contexto de que passa anos € anos € a
leitura politica € a mesma, o estado é pra funcionar e ndo funciona. Eu quis dancar essa parada
pra provocar mesmo, pra incomodar mesmo” (Ariel, 2023). Ariel resgatou, durante 0 nosso
momento de entrevista-narrativa, 0 movimento politico de acessibilidade que mobilizou Santa
Maria, em 2013. Durante este ano, houve um projeto que possibilitou elevadores para
cadeirantes no transporte publico, do qual Ariel ajudou a testar. Entretanto, a mudanca so
ocorreu nos onibus seletivos, majoritariamente mais caros, excluindo a possibilidade de uso
para Ariel. Assim, diante da insatisfacdo e da ‘revolta’, a exclusdo ganha o carater de danca.

O comum, para Ranciére, € um espaco de comunidade do qual as sujeitas questionam
“as coisas que uma comunidade considera que deveriam ser observadas, e 0s sujeitos adequados
que deveriam observa-las, para julga-las e decidir acerca delas” (2000, p. 12). Ariel s6 danga
‘uma certa revolta’ porque foi possivel olhar para o contexto politico de Santa Maria, com as
suas colegas de danca e questiona-lo, critica-lo e, em sequéncia, tornar esse contexto matéria
de experiéncia para a danca. Ranciére também argumenta que o "comum" emerge quando as
pessoas se relnem para contestar e redefinir o que é considerado visivel e audivel na esfera
publica. No caso de Ariel, a danca se torna uma maneira de tornar visivel a exclusdo e provocar
uma reflexdo sobre a acessibilidade, utilizando o corpo como meio de expressdo politica.

A mobilizacdo em torno da questdo da acessibilidade destaca a busca por um "comum"
que desafia as normas estabelecidas, reivindicando a presenca e a participacdo de todos na vida
politica e social. Assim, € possivel “introduzir em uma comunidade sujeitos e objetos novos,
tornar visivel aquilo que ndo o era e tornar audiveis, como interlocutores, aqueles que eram
percebidos somente como animais em algazarra” (Ranciere, 2004, p. 38). Entdo, a centralidade

da comunidade de partilha, para o autor, é fazer emergir sujeitas que por vezes sdo
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desconsideradas como interlocutoras, trazendo a experiéncia sensivel de vozes, de corpos e de

testemunhos que até entdo ndo eram vistos como dignos de respeito e estima (Marques, 2011).

Eu fiz parte da pesquisa com outras mulheres que estavam criando um espetaculo, ndo
s0 mulheres, mas me aproximando cada vez mais desses corpos femininos, do que
seriam esses tabus, 0 que o corpo feminino passa ndo so na cena, na danca. E quais
s8o os lugares que essas mulheres que passaram por algum sofrimento mesmo, onde
elas estdo? [...] Era o tabu do sangramento das mulheres, da menstruacéo, desse fluxo
louco, mas esse fluxo de vida que a gente tem. E que pelo menos na minha trajetéria
com a danca classica sempre foi um problema. Entdo, quando aconteceu a
apresentacdo, foi um movimento que no dia foi lindo, todo mundo, muitas mulheres
vieram falar comigo, me dar forga, foi uma coisa louca de que eu era conhecida como
aninha do ballet. Olha sd, Aninha do ballet, aninha do ballet, sabe? Numa caixa, numa
caixa desse tamanho. E de repente, aninha do ballet aparece pelada... Tirou a roupa
...dancando uma coisa que era assim, 0 que € isso que ela ta dancando? Que danca é
essa? Essa danca existe. E nas discussfes nesse grupo que a gente tinha, dois dias, um
dia antes da apresentacdo. Danca também é pensamento, né? A gente comecou a
discutir e eu comecei a entrar nesse lugar e como a gente tava discutindo, o que eram
as tematicas possiveis desse espetaculo e desse recorte do espetaculo. Entdo, ai eu
falei: "t6 me sentindo estranha, ndo vou dangar” olhe o nosso pensamento, 0 meu
pensamento na época, vou dangar com o corpo meu inchado, t&6 menstruada e o meu
fluxo é muito intenso. Entdo a gente falou "nossa, como assim? VVamos falar um pouco
sobre isso, sobre esse corpo feminino que é o seu, mas que outras mulheres também
passam por isso. E o coredgrafo falou assim: "vamos conversar um pouco sobre isso”
e outras mulheres estavam comigo falando sobre, e a gente falando sobre esse lugar
que eu, mulher, tenho esse fluxo. Cada uma na singularidade com a menstruacdo que
é. E ai ele jogou pra mim como uma questdo se eu ndo dancaria nesse fluxo que eu
estava, porque isso € um tabu, a menstruacdo da mulher e o que acontece com esse
corpo ao longo disso. E ai ele jogou pra mim bem assim "vocé dancaria nesse fluxo?
Porque vocé ja esta nele, vocé dancaria com esse inchaco, vocé dancaria com esse
sangue, como que é esse sangue que acontece?

- Uri, integrante do GiraDanca, 2023

O relato da Uri é extenso e diz de uma longa trajetoria da dancarina nas artes corporais.
Trajetoria que a direcionou para o GiraDanca, assim como abriu caminho para muitas mulheres
na cena de danca em Natal, com a primeira apresentacao de um nu artistico na cidade. A fim de
montar uma coreografia que abordasse o tema da menstruacdo, um tabu que permanece nos
dias de hoje, Uri, juntamente com as suas colegas de Danca Contemporanea, foram em busca
de relatos femininos em centros de apoio e de ajuda, em residéncias de mulheres e casas de
abrigo. Além da tematica da menstruacéo, outras discussdes em torno da violéncia contra a
mulher também foram elaboradas para pensar o nu artistico. Apds a apresentacdo, a danca de
Uri reverberou, alcancando espaco nos veiculos de comunicacdo, e até mesmo na grade

curricular do curso de Danca, na Universidade Federal do Rio Grande do Norte.

Entdo, olha s6, isso foi pra jornal, foi pra entrevista. Foi pra tudo esse movimento. E
ai foi um movimento que eu fiquei dois anos sem trabalhar, fiquei desempregada,
porque ninguém na cidade do Natal queria contratar uma professora que dan¢a nua
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por ai, sabe? Partindo dessa ruptura que existiu aqui em Natal, 0 movimento
académico, mulheres da academia, ndo mulheres da danga, mas mulheres que estavam
na danga e que viram o movimento do teatro, e outras artes, fizeram esse movimento
contra esse patriarcado e essa hierarquia. Fizeram muitas manifestag@es artisticas,
muitas performances. Entdo de 14 pra cd, esse movimento na cidade foi muito
importante. Entdo quebrou um pouco, porque foi isso. Eu e toda uma geracdo que
estava comigo e a geragdo que veio depois de mim, essas mulheres vieram fortes, elas
vieram com um peito assim, “E nosso, vamos embora", sabe assim? Entdo ¢ um
movimento que veio acontecendo. Foi abrindo ruas, eu acho que cada uma... Cada
uma vai abrir um pouco pra outras, virem atras assim, porque se ndo é assim, ndo é de
outro modo. A gente vem abrindo os caminhos pra todas nos, sabe? Entdo, hoje eu
faco a peca Graga, um nu artistico do gira. E eu acho que todas nds estamos habitando
esse lugar, né? Criando 0s nossos espacos cada vez maiores pra que todo esse nosso
fluxo possa realmente existir e aumentar cada vez mais.

- Uri, integrante do GiraDanca, 2023

Uri, com a sua danga, com 0 Seu corpo, com 0 Seu sangue e com a narrativa de multiplas
mulheres, questiona a estrutura de um ‘mundo comum na danga’, sustentado pela racionalidade
e pelo discurso do qual a mulher até pode aparecer nua em espetaculos de danga, desde que ela
seja objetificada, sexualidade, feita para o olhar masculino. Logo, o problema que Uri traz é:
de que maneira uma dancarina pode aparecer nua em espetaculo? A combinacdo da nudez com
a menstruacdo é colocada de uma forma ativa. E essa ndo passividade que deixa de servir de
objeto do olhar masculino que choca, que vira absurdo e que faz a dancarina perder o emprego.
Através desse acontecimento, poderiamos pensar em uma série de sujeitas que sao retiradas “do
submundo de ruidos obscuros e os inserem no mundo do sentido e da visibilidade, afirmando-
se como sujeitos de razao e de discurso, capazes de contrapor razdes e de construir suas acoes
como uma demonstracdo de que compartilham um mundo comum” (Ranciere, 2004, p. 90-91).

Para que todo esse fluxo pudesse realmente existir e aumentasse cada vez mais, abrindo
passagem para novas dancas, foi necessario a partilha do dissenso ou do desentendimento,
atributos importantes para Ranciére. O dissenso é feito “a partir de um uso da linguagem que
ndo € voltado primeiramente para a busca do entendimento, ele se refere a percepcao sensivel
dos sujeitos, a uma primeira percepc¢édo de que algo esta errado, de que a pretensa igualdade que
deveria existir entre os sujeitos ndo esta dada” (Marques, 2011, p. 32). A performance de Uri
evidencia algum tipo de relacdo desigual na danca, assim, ao danc¢ar nua e sangrando, acdes de
resisténcia sdo tensionadas, pois o0 que era fixo e imutavel pode ser mutavel, maleavel; o que
era ja ndo o é mais. De tal modo, o dissenso coloca em suspensao terrenos que sdo protegidos
por certezas partilhadas, por principios igualitarios ao mesmo tempo que sinaliza “o que €
percebido, pensavel e executavel, e a partilha entre aqueles que sdo capazes de perceber, pensar

e modificar as coordenadas do mundo comum” (Ranciére, 2008, p. 55)”.
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Ariel e Uri, cada qual em seu grupo e em contextos de vida diferentes, acionam a estética
na danca enquanto um exercicio de autonomia politica. Os corpos de ambas ndo sdo passivos,
pelo contrario, sdo corpos que pensam sobre si a fim de nomear alguns acontecimentos politicos
e contesta-los, a medida que também antecipam novos modos de vida, hovos modos de danga.
Assim, “o corpo contemporaneo preocupado em dancar essa realidade se depara com a
processualidade da criagdo, com estratégias que mostrem do corpo sua histéria. Paragens,
desisténcia, lutas e quebra de discursos” (Marinho, 2011, p. 191). O processo de subjetivacao
na esteira da Danca Contemporanea parece constituir sujeitas que falam, dancam e s&o
interlocutoras em determinadas cenas politicas, permitindo que as dancarinas possam
questionar uma forma consensual o registro e a imposi¢ao de um “comum” €, a0 mesmo tempo,
terem a possibilidade de criar oposicdes e justaposi¢Oes entre as experiéncias que, por estarem
presentes, dividem e conectam as sujeitas (Marques, 2011).

As experiéncias politicas que conectam as dancarinas formulam caminhos, bem como
aponta Uri, caminhos que “possibilitam que a danga aconteca de fato, sabe? Que a gente possa
estar sempre atravessando e sendo atravessada por muitas de nds e por muitas outras tambem.
Mas que a nossa comunidade possa ser cada vez mais visibilizada, que a gente possa cada vez
mais atravessar essa ponte e fazer esse movimento” (Uri, 2023). Em sequéncia, penso a
producdo da subjetividade no ambito da multiplicidade, a medida em que as experiéncias
politicas subjetivam as sujeitas-dancantes por meio da experimentacdo de dangas necessarias e
urgentes. Entdo, quando Uri e Ariel levantam as suas criticas e as suas insatisfacdes e as trazem
para cena da danca, os regimes politicos atuais e virtuais sdo colocados em plano de imanéncia,
isso significa que “a afirmacao do ser sera dada enquanto diferenca” (Deleuze; Guattari, 2002,
p. 87).

Refletir sobre a diferenca como um evento do movimento politico em torno da danga,
envolve vé-la como algo instaurado por um pensamento singular e vigoroso. Para isso, €
necessario desmantelar e instigar linhas de fuga na imagem gque automaticamente associamos
sempre que contemplamos o significado do ato de pensar. Isso implica, aliada ao pensamento
de Walter Ornar Kohan (2002), desafiar concep¢Bes preconcebidas e abrir espaco para uma
compreensdo mais ampla e dindmica da diferenca, reconhecendo-a como uma forca que
impulsiona o pensamento para além das limitagdes impostas por ‘dualidades simplistas’. Com
a danca e 0s movimentos politicos instituidos pelas dancarinas, percebo que o processo de
aprendizagem ndo ocorre pela reproducdo do mesmo, exigindo, ao contrério, a criacdo de

espacos para uma repeticdo complexa e a livre da manifestacdo da diferenga. Assim, o
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aprendizado reside na capacidade de integrar a diferenca a propria diferenca, constituindo, desse
modo, um ato de aprendizado significativo (Kohan, 2002).

Com Kohan (2002), penso as movimentacdes politicas das dancarinas, na afirmacéo das
diferencas, enquanto um elemento que ndo deve ser visto apenas como caracteristica a ser
tolerada, mas sim como uma potencialidade. Afirmar as diferengas no terreno da Danga
Contemporénea e trabalha-la, vem sendo um modo que as dangarinas acharam de promover
Educacdo e um processo formativo que leve em conta as particularidades das integrantes e dos
seus grupos. Isso também implica a todo instante a criacdo de processos de acolhida, tanto pelo
Diversos como pelo GiraDanga, que oriente as dancarinas a reconhecer e a valorizar as
singularidades dos seus grupos enquanto formas de aprendizagem de expressao em danca.

Alguns elementos da multiplicidade e da diferenca estdo saltando na frase de Uri, pois
quando a dancarina resgata 0 ‘acontecimento’, O ‘atravessar €ssa ponte’ € 0 ‘fazer esse
movimento’, a dancarina também situa um terreno. E através desse movimento de ruptura, de
atravessar a ponte, que uma comunidade ganha mais visibilidade na danca, na ordem discursiva
e no campo politico. Assim, a multiplicidade refere-se ao trabalho politico da dancarina sob a
perspectiva da sua atividade com a danca, operada pela transversalidade, pela abertura de outros
movimentos que possam incluir uma variedade de corpos, independente de género. A busca,
portanto, é de promover uma desterritorializacdo dos territorios mais ortodoxos e tradicionais
da Danca, de uma organizacdo formal enquanto oposicéo a desordem, para ser reterritorializada

num territorio multiplo.

4.4 Pedagogico docente: entre hierarquias flutuantes, converscdes e a presenca da outra

Como foi elencado anteriormente no capitulo metodoldgico, é no interior das préticas
pedagdgicas que ocorrem operac@es constitutivas que modelam as subjetividades e fabricam
sujeitas, “produzindo formas de experiéncia de si nas quais os individuos podem se tornar
sujeitos de um modo particular” (Larrosa, 1994, p. 57). Assim, penso a Danga Contemporanea
como um espaco pedagogico, espaco de superficie sensivel, onde se produz afetos, inscreve-se
marcas, deixa vestigios e feixos (Larrosa, 2021). E através dos espacos pedagdgicos, resgatados
pelas dancarinas, em sala de aula e junto aos seus coletivos, que aciona-se os dispositivos
pedagogicos, “um dispositivo pedagdgico serd, entdo, qualquer lugar no qual se constitui ou se
transforma a experiéncia de si. Qualquer lugar no qual se aprendem ou se modificam as relagdes

que o sujeito estabelece consigo mesmo” (Larrosa, 1994, p. 57).
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As experiéncias de si, resgatada pelas dancarinas e que formulam espacos pedagdgicos,
apontam para as relagdes entre os grupos, Diversos e GiraDanga, das quais levam as sujeitas a
compreender as suas relacdes e dar significado as suas dancas. A danca se torna um meio através
do qual as artistas exploram e comunicam suas experiéncias, formulando discussdes entre o
corpo, a danca e a expressao artistica. Ao criar esse bloco de andlise e costurar os recortes das
entrevistas, foi possivel visualizar que as préticas pedagdgicas ndo sdo apenas acgdes
individualizadas das dancarinas, para além, sdo praticas que possibilitam a producdo ou a
transformacéo de experiéncias que as sujeitas tem de si mesmas. De tal modo, como aponta
Larrosa, “essas historias pessoais que nos constituem, sdo produzidas e mediadas no interior
das praticas sociais” (1994, p. 48). Ao visualizar as experiéncias pedagogicas, resgato a nogao
de Educacdo situada por Larrosa (2021), nogéo essa que tem a ver com a capacidade de grupos
e de sujeitas de abrir, nas instituicbes educativas, um tempo livre, liberado, roubado a
necessidade, a utilidade. De tal modo, o autor orienta que ao pér em pratica esse tempo livre,
na constituicdo de espacos publicos e coletivos, a palavra precisa circular, assim como o
pensamento. Espagos como esses ndo exigem necessariamente “guardides na porta ou

qualifica¢des”, sdo espacos de “qualquer um e para qualquer um” (Larrosa, 2021, p. 200).

Eu nunca vi 0s monitores em posi¢do de monitores, eu sempre vi como amigos [...]
Ali a gente quebra com todo conceito hegemonico de preconceito social imposto, “ah,
porque ele tem uma limitagdo e ndo consegue dangar”. [...] Eu acho que o individual
trabalha unificado com o coletivo. Porque é complicado tu trabalhar num grupo, como
0 que a gente ta, num contexto individualizado. Porque até mesmo a propria pessoa
ndo sabe o que ela pode e o que ela ndo pode fazer, porque ela também t& se
autodescobrindo, através do corpo do colega, inclusive.

- Ariel, integrando do Grupo Diversos, 2023.

Ariel, ao ser indagada sobre as suas vivéncias em sala de danca, relata que as aulas sao
conduzidas a partir da troca com o grupo, o que impossibilita o espaco de ser pensado e
operacionalizado de modo segmentado e individualizado. Cria-se, portanto, um exercicio de
alteridade entre as colegas, a medida em que se desvia de movimentos colonizadores dos
sentidos, tipicos da condicdo docente e corriqueira da Danca Classica, por exemplo. As
monitorias e a coordenadora do grupo, apesar de conduzirem 0s encontros, sdo vistas como
amigas e também se colocam no espaco para dancar e aprender.

No livro intitulado Pedagogia profana: dancas, piruetas e mascaradas, Larrosa mostra
que “ndo ha experiéncia sem a apari¢cdo de alguém ou de algo que é exterior a mim, estrangeiro
a mim, estranho a mim, que esté fora de mim mesmo” (2007, p. 04). Este encontro com a outra

que difere de mim, que é estrangeira, mas, de todo modo, me coloca num lugar de troca e
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aprendizado, pois como aponta Ariel, a turma se autodescobre através dos corpos das colegas,
Larrosa chama de “Principio de alteridade”. Logo, a alteridade coloca a sujeita-dangarina em
relacdo com a anterioridade da outra que a interpela, pois é através desse dinamismo que a
experiéncia ganha valor “a medida que tira o individuo do seu casulo fechado e estéril e abre-o
ao outro, diverso de si, tornando-o pessoa, um ser em relacéo, na partilha do mundo” (Agostini,
2010, p. 88-93).

Geralmente as aulas comegcam com uma meditacdo, uma reflexdo, uma musica, um
relaxamento [...] Nas primeiras aulas, a minha... aquela coisa de mée, de eu querer
proteger, de eu querer dancar com o Braian, de eu achar que ele s6 ia dangar se eu
fosse, sabe, estimular, né, dai com o tempo, até a prof Monica, os monitores, eles
falam "ndo, agora eu vou dangar com o Braian". E me deixava assim, né, pra dangar
com outra pessoa. Entédo eu fui me libertando também, porque no fundo é aquela coisa
de mae, é um apego. E eu fui percebendo assim, o quanto é importante ter uma outra
pessoa que ta dancando com ele. E pra mim também, eu poder me soltar, porque se
eu fico s6 com ele, eu acabo ndo me soltando. Eu tento sempre explorar, usar a
criatividade, me soltar mais, né [...]. E € um momento que eu esquego de tudo 4 fora.
Que eu mergulho naquele tempo ali, sabe. Até esqueco das atividades de casa e s6
quero dancar. Eu acho assim muito legal, tanto a M6nica como aos monitores... Eles
nunca falaram "isso ta errado" ou "ndo faz assim, nao". Porque cada corpo danca do
seu jeito. Entdo, acho que ali hd um respeito tdo grande pelo corpo do outro que
ninguém cobra nada absurdo. Ali vocé é o que vocé é. E ali todo mundo te ajuda. VVocé
pode chegar na aula com o corpo mais feliz, mais triste, e mesmo assim a danga, o
grupo, vao ter possibilidades pra ti.

- Zuri, integrando do Grupo Diversos, 2023.

Zuri encontrou o Grupo Diversos por causa do seu filho. Logo nas primeiras aulas, a
dancarina aponta as dificuldades que teve ao se desvincular do seu papel de mae, de cuidadora
e, entretanto, foi estimulada pela Monica, coordenadora do programa, a viver a experiéncia do
grupo enquanto dancarina. Assim, Zuri pode ser interpelada por uma série de acontecimentos
gue proporcionaram a dancarina se soltar mais, usar a sua criatividade e a mergulhar num tempo
presente. Recordo-me também de uma conversa que tive com a Monica sobre esse episodio, e
lembro de escutar que a metodologia do grupo é justamente essa: colocar 0s corpos presentes
em posicdo de dancarinas, por mais que essas sujeitas também ocupem papéis de maes,
cuidadoras, professoras, coordenadoras, monitoras, etc.

Poderiamos pensar essa experiéncia, oriunda de uma pratica pedagogica, de uma
metodologia de grupo de danca, pelo prisma do “Principio de aliena¢do”, um dos aspectos da
experiéncia proposto por Larrosa. Isso significa que a experiéncia carrega algo de alheio a nos,
Ou seja, existe um acontecimento que nao pode ser meu de antemdo, “ndo pode ser de minha
propriedade, ndo pode estar previamente capturado ou previamente apropriado nem por minhas

palavras, nem por minhas ideias” (Larrosa, 2011, p. 6). Assim, as vivéncias de Zuri apontam
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movimentos de idas e de voltas, de saidas e de retornos que a afetam, produzindo efeitos num
corpo que aprende a dangar sem estar necessariamente cuidando do seu filho, o que por muito
tempo foi algo comum em sua vida. Zuri encontra o Diversos capturada pela ideia de que seu
filho s6 poderia dancar sob os seus cuidados, entretanto, com o tempo, aprende a dancar
sozinha, & medida que o seu filho também. Sdo dancas como essas que formulam caminhos de

travessia,

A experiéncia sup0e, portanto, uma saida de si para outra coisa, um passo para outra
coisa, para esse ex de que falamos antes, para esse isso de “isso que me passa”. Mas,
ao mesmo tempo, a experiéncia supde também que algo passa desde o0 acontecimento
para mim, que algo me vem ou me advém. Esse passo, além disso, é uma aventura e,
portanto, tem algo de incerto, supde um risco, um perigo. De fato, o verbo
“experiéncia” ou “experimentar”’, o que seria “fazer uma experiéncia de algo” ou
“padecer uma experiéncia com algo”, se diz, em latim ex/periri” (Larrosa, 2011, p. 8).

Outra caracteristica fundante nas falas de Zuri e Ariel é a ética do cuidado com o corpo
das colegas, elemento este constitutivo da acdo educativa priorizada pelo Diversos. Esta
dindmica de alteridade proporciona relagdes que “nos impulsiona a ateng¢do, ao cuidado, a
hospitalidade e ao acolhimento responsivo de outrem” (Alves; Ghiggi, 2011, p. 253). Pois,
como resgata Zuri (2023), “vocé pode chegar na aula com o corpo mais feliz, mais triste e
mesmo assim a danga, 0 grupo, vao ter possibilidades pra ti”, isto implica, necessariamente,
escuta, cuidado, respeito e didlogo no fazer danga. Portanto, o “estar junto ao outro, com o

outro, revela que sua presenca é sempre proxima” (Silva, 1998, p. 233).

Porque justamente as experiéncias vao nesse fluxo circular. Ela ndo pode ser vertical.
Se além do circular, tem que ter um outro movimento de danca, entdo que ela seja
horizontal. Que as hierarquias de algum modo possam existir, € importante que elas
existam. Mas que elas sejam, como a gente la na Gira fala, que elas sejam flutuantes,
vibrantes. Que as hierarquias elas sejam num movimento horizontal e circular, que
elas vibrem, que elas se relacionem muito mais do que elas se mantém na
verticalidade. Eu acho que foi justamente esse pensamento que a gente veio
alimentando para criar a zona dissoluta, para criar esses corpos e emergir essas dancgas
que sdo mais necessarias. Nao sd para n6s, mas para 0 movimento da danga acontecer.
- Uri, integrante do GiraDanca, 2023

Uri resgata um pouco de sua vivéncia em sala de aula com o Gira, assim como também
traz elementos éticos que constituem as praticas pedagogicas do grupo. O Zona Dissoluta € um
material organizado por artistas-dancarinas do Gira. Neste material, também utilizado enquanto
ferramenta teoOrica nesta pesquisa, as dancarinas materializam as suas vivéncias com o
GiraDanca, assim como tambem discutem a importancia de pensar o espaco de danca, seja ele

qual for, através da ética coletiva, ou seja, as hierarquias existem na Danca Contemporanea,
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sem davidas, mas essa organizacdo precisa ser mais flutuante. As tomadas de decisGes, a
organizacgdo de apresentacgdes, as escolhas em danca, etc, séo feitas entre as colegas. As falas,
as dangas, a execucdo de ensaios, de acordo com Uri e com o Zona Dissoluta, ndo podem ficar
centradas em apenas uma integrante do grupo. Por isso, a aposta é no coletivo, coletivo que, de
acordo com o grupo, “nos ensina ao ajudar o nosso olhar a se alfabetizar no que tem menos
familiaridade - que ser diferente é a condigdo do existir -; essa danca que dizem ser o jeito de
pensar as coisas e de criar os proprios lembretes (Américo, 2022, p. 11). Para somar a fala de
Uri, 0 Zona Dissoluta nos lembra

Que estamos interessados em tecer relagdes de continuidade entre treino e obra, entre
vida e danca, na tentativa de dissipar a dicotomia vigente que persegue o fazer dos
grupos de danca ainda hoje. Nao h4, assim, uma Técnica Universal capaz de assegurar
as singularidades corporeo-mentais dos individuos componentes da Gira. O que existe
é a préatica de experimentacdo constante e a profusdo de poéticas advindas dos nossos
processos criativos em danga. E que danca é essa? Uma danca para se fazer criticar,
ndo via dureza racionalista, mas por meio de algo da ordem do sensivel. Uma danca
que nos habilita ao exercicio de sermos sujeitos a partir de nossas diferencas corporeo-
mentais. E é neste sentido que nos importa a consciéncia de uma educacdo que vai
nos fazendo no e com o mundo (Américo, 2022, p. 25).

A partir do momento em que as hierarquias de uma companhia de danga estejam
vinculadas a circularidade, em movimento de relacdo, para além da verticalidade, ha espacos
educacionais e pedagdgicos sendo tensionados. O Gira compreende que 0S processos criativos
ocorrem através de zonas intrinsecamente formativas, logo, através desses processos, 0 grupo
também da cabo de gestar a “nogdo corpo da educacdo, compreendendo que o0 nosso fazer é
educacdo e € vital a nossa danca, uma vez que nds atuamos COmMo um grupo que opera junto a
nocao de que ndo ha distingdo entre as praticas que preparam 0S COrpos para as pegas e a propria
corporificagdo da pega” (Américo, 2022, p. 24). Na esteira do pensamento de Larrosa, em
Pedagogia Profana (2007), o estar diante da outra e com a outra implica diversas questdes
subjetivas, mas estar presente num espaco educativo, e aqui penso o Gira engquanto este espaco,
ressoa na compreensdo da importancia da Educacdo para a realiza¢do do trabalho de aprender
e ensinar juntas, elemento primordial da experiéncia pedagdgica priorizada por Larrosa, e

resgatada nas falas de Uri.

Obviamente a pandemia possibilitou, a gente ndo se encontrar e buscar novas formas
de dangar. E a forma com que a gente se encontrou nesse momento foi de trabalhar
mais estudando. Estudando a teoria da danca, trazendo algumas referéncias, alguns
nomes muito influentes na danga [...]A gente saiu da sala de aula, da cabine de treino,
de se mexer e passou a tentar trazer quais seriam essas vozes que pessoas estariam,
talvez, colando na gente, para que a gente pudesse trazer para a companhia, que até
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entdo ndo existia esse momento, enquanto artista, enquanto grupo, de sentarmos para
falarmos das pessoas que estdo vendo, pensando e fazendo a danga, ndo sO na
academia, mas também fora dela, e como que a gente traz isso para a realidade, que
somos a companhia de danca, que trabalha com corpos com e sem deficiéncia, e neste
tempo que a companhia tem, que esses artistas que fazem parte da companhia, ainda
ndo tinham passado por esse momento de sentar e conversar sobre quem sio as
pessoas que estdo realmente pensando e fazendo com que a danga exista de fato. E
assim, corpos com deficiéncia que ndo tinham acesso a isso, entdo foi muito
importante mesmo para a gente, nesse periodo da pandemia, de a gente se aproximar
um pouco disso [...]. Entdo, a gente teve essa sorte de, no periodo da pandemia
também mover a mente, mover os sentimentos, mover essas relacdes, e a gente criar
novas historias e novas dancas que possam ser emergidas a partir desse pensamento,
desses interesses.

- Uri, integrante do GiraDanga, 2023

O recorte acima expressa as vivéncias do GiraDanca ao longo da pandemia do Covid-
19, momento em que o grupo, impossibilitado de estar socializando presencialmente, corpo a
corpo, investe nas discussoes tedricas a respeito dos trabalhos realizados. Momentos novos,
como relatado, pois muitas das dancarinas ali presentes ndo haviam passado por esse processo
de encontro, de dialogo e de referenciar os seus trabalhos. Acontecimentos como esses Sao
fundamentais para quebrar com a ideia convencionalizada de Danca. Isto €, associar a danca
Unica e exclusivamente aos corpos que estdo em movimento a todo tempo. Danca também é
discussdo e filosofia, danca também &, como Uri (2023) relata, um momento de “mover a mente,
mover 0s sentimentos, mover essas relagdes, criar novas historias e novas dancgas que possam
ser emergidas a partir de pensamentos e interesses”.

Pensar este processo de incluséo e de acolhida, é lembrar que as praticas pedagogicas,
a Educacéo, “pode receber o sujeito para uma experiéncia de abertura para 0 mundo” (Larrosa,
2022, p. 563). O GiraDanca e as suas integrantes, criam um lugar de responsabilidade e de
autonomia ao pensar a danga, assim, “receber € criar um lugar: abrir um espago em que aquele
que vem possa habitar; por-se a disposicao daquele que vem, sem pretender reduzi-lo a logica

que impera em nossa casa. (Larrosa, 2004, p. 188).

A cada processo criativo, a cada construcdo de uma peca vocé senta e conversa para
ver onde que isso vai, ai entre a gente. Obviamente que isso depois vai para 0 mundo,
mas € um movimento, por exemplo, que ali dentro do Gira, esses corpos que estdo
aqui nos 18 anos dancando, nunca existiu isso. E a gente vai falar sobre isso, quais
foram as suas percepcdes. Como que é seu corpo hoje? Que corpo é esse? Nao é o
corpo de 10 anos atras, ndo é o corpo que fez, é o corpo de agora. O que é que
aconteceu? Como que reverberou, ndo s6 no corpo dela, mas nos outros corpos, no
meu corpo. Como que sou eu, fazer a pratica que seja do dia. E logo apos ela, a gente
senta e pergunta: como é que foi? Para onde foi? Por que foi? Aquelas perguntinhas
que a gente até nos pergunta se sdo bestas, mas até entdo nunca foram feitas. Porque
ndo existia isso, nem existia fala, a bailarina ndo falava. Bailarina ndo pensava, ela era
esse corpo que sd executava, era uma reproducdo. E vocé tinha que atingir um ideal
de uma outra pessoa. E € um outro corpo com outra singularidade, com outras
questdes.
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- Uri, integrante do GiraDanga, 2023

Uri, em seu recorte narrativo, oferece pistas extremamente potentes acerca das praticas
pedagobgicas priorizadas em sala de aula pelo GiraDanga. Isto €, a poténcia das ‘perguntinhas
bestas’; bestas porque raramente sdo exercitadas ou acolhidas nos espacos, bestas porque, por
um longo tempo na historiografia da danca, a bailarina ndo ocupava um espaco de didlogo, de
pensamento e de filosofia. Pensar sobre o corpo, sobre o contato dos movimentos em sala de
aula e sobre 0 modo como uma prética de danca do dia afeta a si mesma e as colegas, é
fundamental no fazer danca. Exercicios como esses propiciam uma autonomia das sujeitas-
dancarinas, assim como a construcdo de uma estética para si na relacdo com o outra, aberta a
diferenca e as singularidades. Pensar a diferenca em si mesma, dado os didlogos que séo
estabelecidos no grupo, dialogos que estdo dispostos a escuta das dangarinas, significa ndo
conceber a diferenca como diferenca "com respeito a" qualquer coisa ou a diferenca "em"
qualquer coisa, mas a diferenca enquanto propria diferenca, enquanto intensidade, vitalidade,
poténcia (Kohan, 2002). Logo, na congregacdo das diferengas enquanto acontecimento do
pensar, das intensidades e das vitalidades, opera-se em danca.

As relacbes pedagogicas estabelecidas pelo grupo e a formacdo das dancarinas se
manifestam no contexto de aulas compartilhadas e coletivas. Nessa perspectiva, compreende-
se gue "a questdo ndo é que, a principio, ndo saibamos algo e, no final, j& o saibamos. N&o se
trata de uma relacdo exterior com aquilo que se aprende, na qual o aprendizado deixa 0 sujeito
inalterado. Ai se trata mais de se constituir de uma determinada maneira” (Larrosa, 2003, p.
52).

As vivéncias e experiéncias pedagdgicas compartilhadas pelas dancarinas evidenciam
que, ao longo do tempo e por meio da imersdo na pratica da Danga Contemporanea, ocorrem
transformacdes nas participantes, subjetivando-as. Assim, a Danga Contemporanea ndo se
limita a imitacdo de movimentos ou a adesdo a padres predefinidos a todo tempo. Pelo
contrario, as dancarinas estabelecem uma relacdo singular com a matéria de estudo. Durante
essas praticas pedagogicas, as dancarinas se voltam para si mesmas e afirmam as suas dancas.
Nesse intercambio, praticas educativas ressoam, contribuindo para a formacao singular de cada
sujeita. Dessa forma, a Danca Contemporanea se revela como um meio de autoexpressdo e
trabalho menor, onde a aprendizagem ndo apenas acumula um determinado tipo de
conhecimento, como aponta Larrosa (2003), mas também promove uma metamorfose nas

sujeitas, que constituem maneiras coletivas e singulares para pensar a danga.
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Ainda com o Pedagogia Profana (2003), Jorge Larrosa, no seu capitulo seis, intitulado
Sobre a ligdo, ou do ensinar e aprender na amizade e na liberdade, o autor nos atenta para o
processo formativo entre alunas e professoras, processo esse que pode ser pautado numa relagéo
de troca e acolhida, de escuta e de entrega, em suma, de pensar um processo formativo que
esteja vinculado a presenca da outra. Assim, num contexto escolar, Larrosa (2003) mostra como
durante uma licdo em aula, as alunas sdo convocadas a se engajar com um texto, sendo
chamadas a interagir com ele. Por meio dessa convocagéo, as estudantes sdo posicionadas
dentro do que estéa sendo dito, imersas na compreensdo do que foi previamente expresso, nessa
presenca do ja dito e das palavras que outras articularam em outros tempos. Por mais que o
autor esteja olhando para um recorte especifico, necessariamente da leitura compartilhada entre
alunas e professoras, também percebo certas aproximagcfes com o campo da dancga, sobretudo
a danca que esta sendo discutida e analisada através da narrativa das dancarinas.

De tal modo, noto que nos processos pedagdgicos do Grupo Diversos e GiraDanca, ha
um movimento de engajamento das dangarinas com as suas dancas, e isso oferece distintas
leituras possiveis. Atraves dos processos coreograficos e das performances compartilhadas em
aula, as dancarinas e suas tutoras, expressam as suas praticas e renovam o seu fazer danca,
assumindo responsabilidades de leituras e de escutas. As licoes aprendidas séo licdes publicas,
compartilhadas, outro aspecto priorizado nesse processo. Sendo assim, Larrosa (2003, p. 143)
aponta que a “licdo exige um certo ver-Se cara a cara, uma presenca publica do corpo, um
oferecimento publico do corpo, as vezes falando e as vezes em siléncio, mas sempre em relacédo
a algo comum, a algo para o qual todos os olhos e todos os ouvidos tendem”.

Quando Uri (2023) destaca que, apds as praticas corporais e 0S processos criativos dos
grupos, a turma é convidada a se sentar e discutir esses processos, percebo que ha um aprender
com a outra; aprender que requer a exposicao de si, do seu corpo e da sua fala hum espaco
publico. Sdo espacos que se constituem pela “cumplicidade no aprender naqueles que se
encontram em comum” (Larrosa, 2003, p. 143), espacos que culminam na sala de aula de danca.
Assim, 0 movimento da pluralidade do aprender em danca relaciona-se com a criacdo de uma
comunidade para pensar o pedagogico. Consequentemente, as dangarinas se expdem ndo como
doutrinas a serem assimiladas, mas sim como aberturas para o multiplo. Partilhar o comum em
espagos publicos, ¢ “encarregar-se de constituir uma comunidade que ndo a do consenso, mas
sim a da amizade” (Larrosa, 2003, p. 144). Isso ocorre porque a existéncia do comum retine as
sujeitas ndo apenas pelo que tém em comum, mas também pelas diferencas, ao considerar a
"diferenca que ndo é referivel a nenhuma totalidade, que ndo € redutivel & unidade, a integracao

ou a sintese do diverso" (Larrosa, 2003, p. 144). Portanto, a comunidade em danca, pensada
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como um territorio educativo e de comunidade, abrange coletivos que compartilham o espago

que torna possivel suas diferencas.

4.5. Travessias do presente

A experiéncia, para Larrosa (2015), ndo € apenas a vivéncia de um dado acontecimento
na vida da sujeita, tampouco o acumulo de multiplas vivéncias enquanto sindnimo de produto.
A experiéncia esta inserida no acontecimento do ‘existir-evento’, € a travessia, isto €, 0
movimento do pensamento ao tornar-se responsavel por sua propria direcdo, pelo seu
deslocamento diante de um determinado evento (Costa, 2020). Consequentemente, “a
experiéncia seria 0 modo de habitar o mundo de um ser que existe, de um ser que ndo tem outro
ser, outra esséncia, além de sua prépria existéncia corporal, finita, encarnada, no tempo e no
espaco, com outros” (Larrosa, 2015, p.43).

Ao “habitar o mundo”, a sujeita da experiéncia requer um estado de presenca, estado
esse que ndo pode ser “conceitualizado porque sempre escapa a qualquer determinacdo, porque
é, nela mesma, um excesso, um transbordamento, porque é nela mesma possibilidade, criacédo,
invencdo, acontecimento. (Larrosa, 2015, p.43). Em outras palavras, poderiamos compreender
0 modo de estar presente, aqui, a medida em que as dancarinas ocupam 0s seus territorios de
passagem na danca. Territorios politicos e da menoridade, territorios que formulam praticas
pedagdgicas e constituem sujeitas, territorios, em suma, propulsores de acontecimentos que se
convertem em sentido e promovem cuidados.

Os blocos de analises anteriores também contemplam as experiéncias de si das
dancarinas, mediante as relacbes pedagogicas vividas em seus grupos de Danca
Contemporanea. Porém, indo além, senti a necessidade de criar um bloco de analise que
direcionasse algumas experiéncias particulares e singulares das dancarinas em um momento so.
Experiéncias que, para mim, ao aparecerem nas entrevistas-narrativas, manifestam travessias,
ora pessoais, ora coletivas, trilhadas pelas participantes da pesquisa. Travessias de vida que se
convertem em acontecimentos de sentido, de tal modo, a experiéncia, ao ser travessia pelo
territorio, “’¢ uma resposta necessaria e inerente ao ato-pensamento que se vé na impossibilidade
de viver na auséncia de sentido e deve assumir e reivindicar sua participagdo no evento” (Costa,
2020, p. 168).

A danca, ela faz eu me sentir viva. No aspecto de ser eu mesma, de existéncia, sabe,
no mundo. E o meu livro, costumo dizer que é o meu livro de registro é a danca,
porque, através da danga, eu me encontrei, porque eu acho que eu estava meio
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perdidinha, sem saber o que eu era, 0 que eu queria para mim. E ai, quando eu comego
a dancar, eu comecei a descobrir que era ali. Estava reservado, era meu. E ai, através
disso, vem outras linhas de acesso, sabe, de que vocé se encontra como um
profissional, se encontra como pessoa, vocé aprende a lidar com o outro, lidar com o
corpo do outro, e ai vai abrindo um leque de possibilidades, ndo s6 na arte, mas na
vida. Parece que o acesso ele vai trazendo uma linha, que vai fazendo contorno em
toda sua vida. E quando a gente entra na danca, que ai acende, parece que um fio de
energia, que vocé se adentra ao seu corpo, ao corpo do outro também, a questdo do
tempo, a questdo de espaco.

- Eli, integrante do GiraDanga, 2023

Eli, ao ser questionada sobre o papel da danga em sua vida, traz dois elementos bonitos
que externalizam a sua resposta: a existéncia e o registro. Isto é, a danca enquanto experiéncia
de existéncia, pois é atraves da danca que a dancarina se encontra como profissional, aprende a
lidar com a outra e conhece 0 seu proprio corpo. Assim, tudo isso so € possivel e vivivel, porque
Uri registra a sua danca em ideias, em palavras, em sentimentos. O movimento de registro supde
que os acontecimentos afetam a sujeita e produzem efeitos “no que eu sou, N0 que eu penso, No
que eu sinto, no que eu sei, No que eu quero, etc. Poderiamos dizer que o sujeito da experiéncia
se exterioriza em relagdo ao acontecimento ¢ se altera” (Larrosa, 2011, p.7). Com relacdo ao
registro elencado por Eli, Larrosa aponta que, durante a constituicdo da sujeita da experiéncia,
o registro, bem como o ler e escrever, servem para “colocar-se em movimento, é sair sempre
para alem de si mesmo, € manter sempre aberta a interrogacdo acerca do que se ¢” (2003, p.
39).

A Graca, eu tenho um carinho especial, porque ela veio num momento muito fragil da
minha vida. Quando a gente estava em processo de criagdo foi no periodo da
pandemia. E nesse periodo, eu perdi o0 meu chéo, que foi a minha mée. E quando eu
digo que a Graca danca a vida e forca foi porque nesse periodo, a Unica coisa que me
deixou em pé, era saber que tinha que dancar a Graga. Entdo, foi o que me deu
vitalidade, mesmo eu fraguejando, mesmo chegando e néo tendo forgas, s6 chorar, e
gritar, porque meu chdo foi embora. A Graga chegou como presente, chegou como
vitalidade, como uma vitamina. A Graga chegou como injecéo de &nimo. Para que eu
tivesse um pouquinho de encorajamento para levantar e dizer, "vou trabalhar". Entéo,
no mesmo periodo que foi dificil dancar a Graca, porque néo era facil estar dancando
a Graga no estado que eu me encontrava, a0 mesmo tempo estava me trazendo forga.
Eu entendo que hé coisas na vida da gente que é preciso morrer mesmo. E preciso ir.
Para que a gente tome uma outra camada que seja de forca, que seja de experiéncia,
de retomada, de reconhecimento. De se reencontrar, de se perceber, de dancar.

- Eli, integrante do GiraDang¢a, 2023

A experiéncia de luto também apareceu nas narrativas de Uri, durante o processo de
criagdo da Graca, um dos espetaculos mais conhecidos do GiraDanca. A “Graga, uma economia
da encarnag@o”, criada em 2019, é performada por trés mulheres, compostas por camadas de

tinta e de histérias acumuladas, impressas, misturadas, desbotadas, dissolvidas nos corpos.
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Alexandre Américo, ao criar a sinopse para o espetaculo, situa a Graga enquanto “uma oferta,
uma dadiva, uma bengdo que vem de nds para nés mesmas. E a graca de se reescrever, de se
reencarnar nesse mundo. E um estado - de graca - e um regime que rege uma danca. E uma
economia de carne. Uma economia da encarnagdo” (2022, p.2)

O luto, inerente ao processo de criag¢do vivido pela dancarina, consolidou um chéo, uma
“outra camada de forga”, de “experiéncia, de retomada, de reconhecimento, de se reencontrar,
de se perceber, de dancar” (Eli, 2023). Assim, num momento de vulnerabilidade e de perda,
recordo-me do “principio de transformagdo”, conceitualizado por Larrosa (2011), do qual a
sujeita sensivel, vulneravel e ex/posta é também uma sujeita aberta a sua propria transformacéo.
De tal maneira, a dancarina toma, para si, a experiéncia de luto enquanto processo da sua propria
transformacao, “dai que a experiéncia me forma e me transforma. Dai a relacdo constitutiva
entre a ideia de experiéncia e a ideia de formacéo. Dai que o sujeito da experiéncia ndo seja o
sujeito do saber, ou o sujeito do poder, ou 0 sujeito do querer, sendo o sujeito da formacéo e da

transformagdo” (Larrosa, 2011, p.8).

Eu acho que todos estdo ali com o mesmo objetivo, porque todos que estdo ali sabem
os beneficios da danca e assim ninguém faz nada sozinho, a gente precisa do outro. E
eu acho tambhém a questdo do espelho, o espelho funciona muito bem, porque por
momentos eu sou o espelho, por momentos eu olho para o espelho. Entéo isso também
ajuda bastante, eu acho que integrar melhor o grupo. E a gente percebe o quanto o
outro surpreende. Os movimentos, o olhar, que ndo precisa necessariamente estar
fazendo gestos com brago, com pernas, mas olhar, como o olhar também danca. E ndo
é todo tipo de danca que favorece a gente olhar no olho do parceiro, né? Néo séo todas
as dangas que tém momentos para isso. Porque a gente consegue muitas vezes ver
quando alguém esti mais timido, o dedo que comega a soltar mais, eu acho que o olhar
pode transmitir também esses afetos que mudam uma vida.

- Zuri, integrante do Grupo Diversos, 2023

Zuri, mais uma vez, resgata elementos da experiéncia do espelho, partilhada por ela
juntamente com as suas colegas. E através do exercicio do espelho que é possivel integrar o
grupo e olhar para as suas colegas. O olhar, nesse exercicio do fora, de enxergar para além de
mim, também é uma préatica de alteridade, assim, “O outro surpreende. Os movimentos, o olhar,
gue ndo precisa necessariamente estar fazendo gestos com brago, com pernas, mas olhar, como
o olhar também danca” (Zuri, 2023). A linguagem na Educag¢do, para Larrosa (2011), esta
permeada por férmulas da economia, das ciéncias positivistas, dos distintos saberes calculaveis,
identificaveis, manipuléveis, porém, para o autor, nos falta uma lingua “com sensibilidade, com
corpo. Uma lingua também atravessada de exterioridade, de alteridade” (2011, p. 26).

Poderiamos pensar o espelho enguanto um elemento constitutivo da prépria palavra

ex/periéncia. O “Principio da alteridade”, formulado por Larrosa (2011, p. 5), j& mencionando
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anteriormente, acontece quando algo passa a sujeita, entdo, “isso que me passa tem que ser outra
coisa que eu. Ndo outro eu, ou outro como eu, mas outra coisa que ndo eu. Quer dizer, algo
outro, algo completamente outro, radicalmente outro”. De tal forma, ndo ha experiéncia sem a
existéncia e sem a aparicdo de alguém ou de algo que é exterior a nds. O exercicio do espelho
ajuda as dancarinas a enxergarem uma as outras e, neste exercicio de prospeccao, daquilo que
¢ estrangeiro de si, ¢ possivel aprender outras dancgas, ‘a medida que se ¢ espelho ¢ a medida
que se aprende com o espelho’. Assim, “a possibilidade da experiéncia supde, em suma, que o
real se mantenha em sua alteridade constitutiva” (Larrosa, 2011, p. 18).

Como principio de alteridade, recordo-me também do conceito de diferenga para pensar
a préatica do espelhamento. Deleuze (2006, p. 63) ao refletir sobre o conceito, proporciona a
seguinte questdo filosofica, “a repeticdo reproduz a mera representacdo do mesmo — o idéntico?
Ou a repeticdo produz a construcdo de algo novo — a diferenga?”’. Durante as praticas das
dancarinas existe um exercicio constante de repeti¢do, pois é preciso imitar a outra que esta na
sua frente. Entretanto, me parece que essa repeticdo, dado os recortes das entrevistas elencados
aqui, produzem diferenca. Para Deleuze, a diferenca consiste em liberar a primazia da
identidade, desvinculando a diferenca da representacdo. O que significa que ela deve ser
“afirmada, irreconhecivel, no sentido de que a diferenca vai diferindo-se dela mesma. Noutras
palavras, a diferenca difere dela mesma, porque ndo contém identidade (o idéntico), ndo se
nomeia, nem pode se adequar a uma representacdo”. (Santana, 2012, p. 244). Assim, Zuri
(2023) coloca: “a gente percebe o quanto o outro surpreende”, essa outra ¢ sempre outra,
diferente da sujeita que a percebe e, nesse exercicio de repeticao, aprende-se a diferenca atraves

do corpo da colega.

E eu acho que o GiraDanca foi que fez essa virada de chave, de dizer: "Ei vem c4,
deixa eu contar um segredo, ndo é separado ndo". E ai: como assim estou fazendo isso
ha anos e sempre foi separado que novidade é essa, que agora tu me bota numa roda.
Que novidade é essa, que a nossa relagdo de dangarina é muito mais circular, préxima,
a danca até dez anos atrés, ela so era possivel se tivesse uma pessoa na frente e acima
de vocé, e vocé atras, embaixo reproduzindo. Entdo esses lugares, por exemplo, a
Cecilia Salles fala das coisas inacabadas. Como assim a danca pode ser inacabada?
Eduardo foi com o Xima, com o Homem Torto. Como assim, uma danca torta, uma
danga sem uma perna, uma dang¢a sem a visao, sabe? Que danca é acessivel? Entdo
muitas coisas ndo existiam aqui. E a gente est& ainda, mas ainda bem que a gente j&
esta nesse lugar de transformar esses termos. Enfim, da multiplicidade de artistas que
tém, de corpos, da polaridade de corpos, a0 mesmo tempo da singularidade. E que a
gente possa manter essa danca cada vez mais circular. Que essa esfera s6 aumente. E
que a gente va atribuindo mais e mais corpos para que essa diversidade possa ser cada
vez maior. Nao mais essa hierarquia, essa coisa dominante.

- Uri, integrante do GiraDanca, 2023
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A travessia de Uri com e pelo GiraDan¢a, resgata um elemento poiético em Deleuze, o
agenciamento. A Danca que Uri traz produz um agenciamento de multiplicidade, que faz
referéncia aos movimentos produtores da quebra de continuidade, provocando conexdes que
produzem irrupcOes da diferenca. Ou seja, a dancarina € interpelada por uma nova forma de
pensar e fazer Danga, da qual a relacdo de dangarina é muito mais circular, proxima, onde é
possivel experienciar dancas inacabadas, tortas, englobando uma multiplicidade de artistas, de
corpos e de tempos singulares. Esses ‘lugares’ que Uri traz, anteriores ao seu encontro com o
Gira, diz de como a Danca foi elaborada majoritariamente pelas instituicdes.
Consequentemente, o regime pedagdgico focava em regras especificas, em espagos
segmentados, em notas e ordem, em curriculos e linguagens que priorizavam o ensinamento
quando “tivesse uma pessoa na frente e acima de vocé€, e vocé atras, embaixo reproduzindo”
(Uri, 2023). Entretanto, ndo significa que essas regras sdo extintas e ndo existem dentro do Gira,

para além, agencia-se um outro tipo de danga, mais circular e mais atenta as diferencas.

Essa sincronia que eu desenvolvi com o grupo, essa identidade, poucos grupos tém.
Né, sabe, é sO ver a questdo assim, oh, ttm dois membros novos no projeto do
Diversos, a nossa metodologia de ensino mostra como o X, por exemplo, como ele t&
expressivo nos Ultimos dias, eu que venho acompanhando ele hd quase um ano, essa
energia, a tranquilidade, que tu pode te abrir, tu pode ficar confortavel, o pessoal vai
te acolher, isso a gente ndo perde. E uma relacio de confianca.

- Ariel, integrante do Grupo Diversos, 2023

A danca, enquanto travessia do presente, também propicia um territério de
pertencimento para as dancarinas, assim, é possivel construir relagdes de tranquilidade, de
confianca, de acolhimento e de amizade, sobretudo. Atentar-se a esses encontros, que também
expressam uma determinada pedagogia estabelecida em sala de aula, entre as dancarinas e suas
tutoras, leva a danca para um local desabitual, isto &, as relacGes priorizadas ndo sdo da ordem
da competicdo. Trago esses elementos para pensar as travessias das dancgarinas justamente
porque Vvivi, por um longo tempo, salas de aulas das quais as competicdes enderecavam as
minhas praticas e as das minhas colegas, de tal modo, a danca ndo era referenciada com um
local de confianca e de tranquilidade.

Veiga-Neto, ao trabalhar o texto “Sobre a li¢cdo: ou do ensinar e do aprender na amizade
e na liberdade”, de Jorge Larrosa, mostra como a “pedagogia dessacralizada pode promover
uma experiéncia aberta: ndo se tem previamente nem um caminho tragado de todo nem mesmo
a garantia do “atingimento” de um “final feliz”. 1sso nada tem a ver com falta de planejamento
[...] Também ndo se trata de um “tudo vale” (2007, p. 257). Significa, sobretudo, que a abertura

da experiéncia em amizade, promove certos deslocamentos no foco pedagdgico, “da énfase no
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controle estrito dos objetivos para a énfase no proprio acontecimento pedagogico” (Veiga-Neto,
2007, p. 257). De tal modo, é possivel visualizar como as relagdes de amizade e de
compartilhamento sdo constituidas ndo s6 no Grupo Diversos, como elenquei na fala da Ariel,
mas também em outros recortes do GiraDanca. Sao relagdes como essas que permitem a palavra

circular nos espacos de danca.

Na medida que esses corpos foram se relacionando cada vez mais com outros corpos,
com deficiéncia, mas também outros corpos, sem deficiéncia, passaram a estar junto
e criar novas corpos e com outras tematicas, com outros interesses muito mais
abrangentes mesmo, interesses muito mais significativos para o sujeito, para a
coletividade e comunidade da dang¢a, do que a individualidade (...) Para a gente
também foi muito importante, porque a gente pode colocar as experiéncias de todo
mundo que estava na companhia, sabe? Eu acho que, ali dentro, tém corpos que ja
tomam isso ha tanto tempo, corpos mais analisados, corpos que sempre foram
invisibilizados. E num lugar que a gente ndo conseguia entender esse apagamento,
porque essas pessoas existiam e existem ha muito tempo. E cadé as pessoas para
escrever sobre isso? Para que isso ndo morra, ou caia no esquecimento? Entdo foi
nesse lugar mesmo, assim, de sorte, de virada de chave, da gente possibilitar isso. Foi
a partir desse movimento que aconteceu, na Gira, que modificou a grade curricular da
universidade. Até entdo, ndo existia disciplinas na grade, que fosse sobre esses corpos
com deficiéncia. E ainda a gente esta batalhando para esse lugar de como colocar,
como falar sobre a danc¢a e a inclusdo. A gente ainda tem, assim, ainda é danga
inclusiva. E um termo ruim, né? E ai também ainda é muito forte no disposto de
algumas pessoas. E algumas pessoas que ainda estdo ali na academia, de falar danca
especial, pessoas especiais. Sabe alguns termos que a gente vem tentando combater,
mas vamos com tempo pensar em como seria a melhor forma de colocar isso.

- Uri, integrante do GiraDanc¢a, 2023

Para finalizar este bloco, trago recortes da fala de Uri, momento em que a dancarina
aponta alguns processos de travessia dada a sua insercdo ao Gira. Travessias, sobretudo,
coletivas do grupo, pois, como Uri relata, existiram momentos de transicdo no Gira dos quais
as discussdes em torno da deficiéncia fisica foram sendo elaboradas pelas dancarinas
integrantes. A partir dessa movimentacdo, as discussdes desenvolvidas pelo Gira ganham
reverberacGes que alcancaram a grade curricular do bacharelado em Danga, por exemplo.
Ademais, é importante realcar que movimentos como esse hdo ocorrem isoladamente, pois,
bem como aponta Matos, pesquisadora brasileira e pioneira nos estudos de Danca e Diferenca,
sdo decorrentes “principalmente da existéncia de politicas de inclusdo social e da busca pelos
direitos civis das pessoas com deficiéncia” (2014, p. 168).

As vivéncias de Uri caminham na esteira do pensamento de Matos, isto €, “a danga
inclusiva, como conceito e da forma como vem sendo apresentada no Brasil, inclui pessoas com
e sem deficiéncia na mesma relagdo espaco-temporal, mas ndo modifica o pensamento de danca
e nem compreende a diferenca na alteridade” (2014, p. 169). Por consequéncia, aos passos de

formiguinha, mudangas estdo sendo operacionalizadas para que a Danca dita Inclusiva ganhe
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essa nomenclatura de forma provisoria, para que, em breve, essa nomenclatura ndo precise ser
mais utilizada. A partir do momento em que o GiraDanca abre espaco para tais discussoes, cria-
se um pensamento na danca que contemple as diferencas, bem como a formulacéo de espacos
educacionais e artisticos que se responsabilizam por novas préaticas de travessias. Assim, a
Danca Contemporanea, comprometida com essa tematica, pode ir deixando de abordar préticas
que estejam vinculadas a uma Unica perspectiva de corpo.

As experiéncias de travessias das dangarinas também parecem apontar para um outro
processo formativo e educacional, uma vez que a educacdo, por vezes, € vista como "uma
pratica técnica, definitivamente, em que o resultado deve se produzir segundo o que foi previsto
antes de iniciar”. Dessa forma, "a subjetividade, a imaginacao, a espontaneidade e o afeto séo
convertidos em mercadorias por meio de sua adaptacao as leis de mercado” (Larrosa, 2017, p.
239). Nesse contexto, os saberes relacionados as questdes imaginativas, de subjetividade e de
espontaneidade, como é o caso da Dangca mencionada pelas dangarinas, onde é possivel abordar
temas como o 'luto’, a questdo dos ‘corpos invisibilizados', as ‘relages de confianc¢a’, as ‘'dancas
inacabadas’, abrem uma porta para novos saberes educativos. 1sso porque as experiéncias de si
sdo intrinsecas a formacdo em Danca do Grupo Diversos e GiraDanca. A capacidade de
trabalhar e produzir montagens coreogréaficas esta diretamente relacionada ao dialogo criado
entre as dancarinas, no qual temas sensiveis, complexos e repletos de afeto sdo explorados e
materializados.

Experiéncias educativas como essas, das quais as sujeitas sdo convocadas a pensarem
sobre as suas dancas, considerando as suas questdes singulares e individuais, também é permitir
que as dancarinas aparecam por meio das suas experiéncias, fortalecendo os espagos coletivos.
Quando a danca € de si, cria-se praticas educacionais onde € possivel ser danca, levando em
consideracdo os aspectos de si ao invés de executar a danca da outra; “ser si mesma ao inves de
ser qualquer outra alguém que dizem que se ¢” (Gualberto, 2019, p. 28). Durante as travessias
das dancarinas, percebo, dado os recortes narrativos desta sessdo, que as sujeitas estdo, por
vezes, diante das suas proprias experiéncias, das suas emoc¢des e dos seus valores para
compreender-se em dancga. Assim, a travessia de si propde uma visdo da formacdo que vai além
do aspecto meramente instrucional, abragando a dimensdo subjetiva e existencial da sujeita em
seu processo de aprendizado e desenvolvimento (Larrosa, 2003). Larrosa, ao pensar a nocao de
travessia, propde uma abordagem em educacdo e formagdo que ndo se limita a adquirir
conhecimentos ou habilidades externas, mas sim a uma jornada interior, uma travessia através
da qual a sujeita se constitui e se transforma. E, quem sabe, assim podemos pensar a danga

discutida aqui.
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5 A DANCA NAO TERMINA POR AQUI...

Essa dissertacdo de mestrado comeca pelo coracdo, pois como aponta o titulo do
primeiro capitulo, é preciso voltar a passar pelo coracdo, assim surgem memarias de um corpo

a respeito dos seus processos reflexivos, transformadores, produtivos e, porque nédo
dizer, inquietantes? Pensar a Danga Contemporanea, juntamente com as dancarinas e com 0s
grupos aqui apresentados, também diz de uma vivéncia minha, anterior a pesquisa, ao habitar
alguns territérios de Danca dos quais ndo comportavam necessariamente a diferenca e a
multiplicidade. Espacos de dancgas, comuns até os dias de hoje, que estdo presos a modelos que
negam as singularidades e obturam os acontecimentos. Entretanto, nem tudo séo pedras, assim,
ao longo das minhas vivéncias, pude encontrar professoras que, ao elaborarem as suas praticas,
abriram a roda, juntamente com as suas alunas, para tensionar os espacos de Danca de algum
modo, fazendo valorar deslocamentos frutiferos nas relacdes de poder. De tal modo, a danca,
para mim, a partir desses acontecimentos, ganha novas ramificacoes.

Nessa direcdo, ao viver essas experiéncias, fui acionando ferramentas para pensar a
Danca atraves da perspectiva da multiplicidade e das singularidades, resultando nas
experiéncias de si. 1sso sé foi possivel porque existiram encontros, ao longo do meu fazer danga,
dos quais marcaram a minha trajetoria de vida e despertaram desejos, eis as condicdes de
possibilidade para realizar uma pesquisa de mestrado em Educacao. Certamente esses encontros
estdo presentes e ressoam em cada pagina, desde as consideracOes iniciais da dissertacéo,
passando pelo referencial teorico, pela metodologia e pelas préprias analises. Entéo,
emaranhada por essas vivéncias, pude mostrar alguns deslocamentos que me direcionaram ao
campo da Educacdo, campo que acolheu a minha pesquisa e proporcionou espacos éticos de
continuidade e de elaboracdo cientifica para uma producdo. De tal modo, pude debrucar-me
sobre a problematica de pesquisa a seguir: quais experiéncias sobre si sdo construidas por
multiplas dancarinas, mediante as vivéncias e as relacdes pedagogicas estabelecidas em grupos
de Danca contemporanea?

Alicercada a problematica, elaborei o objetivo geral de pesquisa, do qual busguei
compreender as experiéncias de si, construidas por multiplas dancarinas, mediante as vivéncias
e as relacBes pedagogicas estabelecidas em seus grupos de dangas contemporaneo. Em
sequéncia, seguindo o percurso investigativo, tracei trés objetivos especificos. O primeiro
consistiu em identificar os deslocamentos discursivos na historia da danca em relacdo a
diferenca, o segundo me levou a descrever as vivéncias experienciadas pelas dangarinas em

Seus grupos, e o terceiro, por fim, me direcionou a analisar as relagcdes pedagogicas produzidas
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em grupos de dancas contemporaneos em relacdo a multiplicidade. A materializacdo dos
objetivos ocorreu através das entrevistas-narrativas com duas dancarinas do Grupo Diversos e
com duas dancarinas do grupo GiraDanga. Acatei a entrevista como parte do processo
metodoldgico por acreditar que as produgdes narrativas, bem como o momento do encontro
entre pesquisadora e entrevistada, ambas na posic¢ao de dancarinas, carregaram a possibilidade
de (re)pensar a vida, as praticas de danga e as experiéncias transpostas de momentos passados
bem como a experiéncia, em ato, no proprio decorrer da entrevista, que também diz de um
momento de encontro. Assim, ao afirmar as escolhas que fui realizando ao longo da dissertagéo,
sobretudo no percurso metodoldgico, percebo que pesquisar com um territorio que danca,
pressupde habita-lo. Foi necessario habitar certos espagos e escutar as dangarinas para construir
a dissertacéo.

As experiéncias das dangarinas construidas sobre si, mediante as vivéncias e as relagdes
pedagdgicas estabelecidas em grupos de Danca Contemporanea, sdo multiplas, isso ficou
evidente durante 0s meus encontros com cada participante. Entretanto, para dar conta dos
objetivos de pesquisa apresentados e elaborar o material de analise, precisei organizar a
descricdo das vivéncias experienciadas pelas dancarinas. Assim, percebi, dada a repeticdo de
elementos ao longo das quatro entrevistas, que as experiéncias das dancarinas as direcionam
para: a) Caminhos da menoridade na danga; isto €, ambos os coletivos, tanto o Grupo Diversos
como o GiraDanga, provocam agenciamentos em torno de exercicios menores em suas dancas,
evidenciando como os corpos podem e devem dancar fazendo movimentos pequenos que, por
vezes, ndo sdo vistos e validados enquanto Danca por alguns espacgos. Logo, por mais que o0
movimento menor se inicie de modo singular por uma dangarina, esse movimento ndo é tomado
como individual, pois o “um que ai se expressa faz parte de muitos, e s6 pode ser visto como
um se for identificado também como parte do todo coletivo” (Gallo, 2002, p. 173).

Em sequéncia, as experiéncias das dancarinas também evidenciaram: b) A partilha de
uma danca necessariamente politica. Neste bloco, foi possivel visualizar como algumas
experiéncias de criacdo de coreografia das dancarinas estdo aliadas a elementos politicos. A
partilha de uma danca necessariamente politica mostra que as danc¢arinas caminham na direcédo
oposta do virtuosismo dos corpos, acionando terrenos coletivos, resgatando elementos para uma
Danca rizomatica. Com este bloco de analise, afirmo que os corpos das dancarinas ndo sdo
passivos, pelo contrario, sdo corpos que pensam sobre si a fim de nomear alguns acontecimentos
do mundo e contesta-los, a medida em que utilizam o desconforto que sentem enquanto arma
de combustéo criativa. Através desse movimento de contestacdo e de inquietacdo, cria-se um

territério em danga que possibilita as sujeitas a que “problematizem, explicitem e,
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eventualmente, modifiqguem a forma pela qual constroem sua identidade pessoal em relagdo aos
seus trabalhos” (Larrosa, 1994, p. 32).

Adiante, ao analisar as relagdes pedagdgicas produzidas em grupos de dancas
contemporaneos com relagdo a multiplicidade, chego ao bloco: c¢) Pedagdgico docente: entre
hierarquias flutuantes, conversas e a presenca da outra. Neste momento da analise, encontrei
elementos que constituem as experiéncias das dancarinas em sala de aula, bem como suas as
relacbes pedagogicas vividas em ensaios, em montagens de performances, etc. Como foi
apontado, as praticas pedagogicas ndo sdo a¢des individualizadas, para além, sdo préticas que
possibilitam a producgéo ou a transformacao de experiéncias que as sujeitas-dancarinas tém de
si mesmas. O processo educativo apresentado pelas dancarinas prioriza por em préatica o tempo

livre, assim constituem-se coletivos que fazem a palavra circular, pois danga também é
discussdo, escuta, entrega e acolhida. A partir do momento em que as hierarquias de uma
companhia de danca estejam vinculadas a circularidade, para alem da verticalidade, ha espacos
educacionais e pedagogicos sendo tensionados. Espa¢os num constante exercicio de alteridade
entre as dancarinas, propulsores de caminhos éticos e reflexivos em torno do corpo que danga.

Por fim, chegando ao ultimo bloco de analise: d) Travessias do presente. Pude criar um
bloco de analise que direcionasse a pesquisa para algumas experiéncias particulares e singulares
das dancarinas. Experiéncias que, para mim, ao aparecerem nas entrevistas-narrativas,
manifestam travessias, ora pessoais, ora coletivas, onde é possivel trabalhar com maltiplas
dancarinas que operam nao a favor de uma identidade ordinaria e originaria na danca, mas que
produzem relacGes hibridas, possibilitando aliar a danca a varios processos inerentes da vida,
como de exemplo, o luto, as perdas, a criacdo de pertencimentos, as experiéncias de existéncia
e de registro, as relacdes de amizade, etc. Em suma, um bloco de analise que p6de me aproximar
mais das dancarinas, inclusive, na criacdo de relagbes que tomam outros caminhos para além
da pesquisa.

Nesta pesquisa, foi potente olhar pelo viés da Educacdo, com as lentes dos estudos
Foucaultianos e Deleuzianos, para analisar e aprender com distintos coletivos de Danga,
contemplando as singularidades das sujeitas-dancantes. Na Danca Contemporanea, dado os
recortes feitos nos movimentos de analises e no referencial tedrico, foram inseridas novas
sujeitas e novas regras nos jogos e nas relacbes de poder. Ora, se por um periodo do tempo
tinhamos como referéncia prioritaria dangarinas normatizadas pelo ideal da danca cléssica,
como foi possivel ver no movimento de inspiracdo genealdgico, e hoje temos dancarinas para
além desse ideal em grandes espetaculos de danca e em diversas academias, algo vem mudando.

O que significa dizer, também, que tais dindmicas incidem sobre as produgdes de novas
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subjetividades, assim como incidem sobre as novas producdes de mundo. Evidenciar as
narrativas das sujeitas e trazé-las a pesquisa em sinénimo de composi¢do, também é afirmar um
terreno de disputas narrativas e de dancas a serem exercitadas.

A importante entrada de maltiplas dancarinas nos espacos de danga produz distintas e
importantes experiéncias em seus corpos, além de renovarem suas praticas e modificarem a
Danca no Brasil e no mundo, corroborando com a transformacdo no campo da producdo de
conhecimento a respeito da Danga Contemporanea. Essa transformagdo ndo ocorre do dia para
a noite, ao contrario, sdo processos continuos, densos, fragmentados e complexos, repletos de
lutas e embates. Bem como resgata Marie Bardet (2015), no movimento de inspiracdo
genealdgico, olhar para a historiografia da danga, pelo viés da diferenca e da multiplicidade,
também ¢é atentar-se ao movimento do qual a histéria evocada ocupa mais o lugar de cenario do
que o de precedente historico original. Assim, os detalhes, os pormenores, fazem com que seja
possivel observar territorios abertos aos multiplos corpos, evidenciando que nenhum trago no
corpo, que nenhuma singularidade, sobretudo do corpo que danca, deveria estar
hierarquicamente acima de outra.

Com isso, percebo e entendo, aliada ao Kohan (2002), que ha um pensar politicamente
homogeneizante, unificador e universalizante ndo sé na Educagdo, mas nos diversos campos do
conhecimento, a danca nao escapa deste lugar. Portanto, “perdemos ha muito tempo, se é que
alguma vez a tivemos, a paixao de pensar. Falta-nos garra e fortaleza no pensamento” (Kohan,
2002, p.129). Entretanto, nem por isso deixamos a peteca cair. Ao encontrar dangarinas como
Ariel, Uri, Zuri e Eli, assim como os coletivos Diversos e GiraDanca, algo irrompe a
passividade dos dias e nos obriga a parar e pensar. Pensar as nossas praticas pedagogicas, pensar
0 modo como produziamos conhecimento, pensar 0 modo como fazemos ciéncia e pensar,
sobretudo, 0 modo como vivemos a danca hum mundo onde o singular é visto como ameaca e
a diferenca esta presa ao mesmo e ao semelhante (Kohan, 2002). Se 0 pensamento permanece
passivo até aqui e nada foi extraviado, retornemos as falas das dancarinas e aos grupos, e
tensionemos o0 pensamento mais uma vez, quantas vezes for necessario.

Por fim, é possivel afirmar que, com o discorrer desta pesquisa, a Danca
Contemporanea, sobretudo a danca pensada pelo Grupo Diversos e GiraDanca, aponta
caminhos para pensar determinar experiéncias e vivéncias das sujeitas-dangarinas. Somos seres
de experiéncia, e € por meio das experiéncias vividas que as dangarinas parecem refletir sobre
0 seu fazer danca. A danga narrada por Uri, Ariel, Eli e Zuri pode ser vista como uma forma de
vivenciar e comunicar as suas experiéncias pessoais, contribuindo para a construgdo dos seus

grupos e acionando espagos coletivos e politicos que defendem a diferenca e a multiplicidade.
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Percebi, junto com as dancarinas, que seus grupos priorizam um trabalho que vai além de
determinadas estruturas fixas e linearidades, optando por explorar as complexidades e as
variacdes dos grupos. Com isso, me parece que a contribuicdo desta pesquisa, para além do
escrito até aqui, aciona dois elementos propulsores de mundo: olhos e coragdes. Que tenhamos
olhos para olhar e aprender com o Diversos e o GiraDanca. A experiéncia de si, na Danga
Contemporanea, tensionada por esses coletivos, ndo é apenas individual, mas também se
conecta com a multiplicidade de experiéncias compartilhadas pelas dangarinas e espectadoras.
Diversos e GiraDanga, cada um com suas singularidades, particularidades, diferencas e
comunidade, formulam caminhos nos quais a multiplicidade e a diferenca desafiam, por vezes,
as nogdes tradicionais de danca preestabelecidas, abrindo espacos dancantes de dialogo e
pensamento critico. No presente e para o futuro, continuamos aprendendo com as dangarinas e
com os coletivos de danca! Que essa pesquisa ganhe forma na relagdo com outros corpos, assim
como carregue, sobretudo em movimentos menores, a ‘passos de formiguinha’, a poténcia das
narrativas apresentadas aqui, justamente com a intengdo de mobilizar e inventar outras relacdes

de mundo e de danca.



“Para mim, ¢ muito especial fazer essa ponte com vocé. Que eu possa,
de uma forma ou outra, levar o sol de Natal para vocé se esquentar ao
mesmo tempo que vocé traz o sol que brilha ai para vocés também. E
me esquentar com a sua forma de fazer, a sua forma de pensar. Com o
que vocé esta construindo. Porque quando voceé esta construindo danca,
vocé também esta construindo para mim. Eu estou construindo para
vocé. E para mim é muito especial fazer essa ponte, essa troca. Porque
isso possibilita que a danga aconteca de fato, sabe? Que a gente possa
estar sempre atravessando e sendo atravessada por muitas de nos e por
muitos outros também. Mas que a nossa comunidade possa ser cada vez
mais visibilizada. Entdo, para mim é muito importante. E de muita
emocéo. E de um prazer imenso conhecer vocé. Mas uma alegria muito
grande saber que eu vou poder ir a Porto Alegre. E vocé também pode
vir a estar junto da gente, a me conhecer mais no quentinho e conhecer
minhas irmas que vao estar comigo”.

- Uri, GiraDanca, 2023.

Dancemos...



Imagem 33 - Instagram: @diversos, 2023
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APENDICE A - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO INDIVIDUAL

CONVITE PARA PARTICIPACAO DA PESQUISA

Vocé estd sendo convidada para participar, como voluntéria, em uma pesquisa
coordenada pela professora Roseli Belmonte Machado, junto com uma equipe de
pesquisa e com a mestranda Taind Suppi Pinto, intitulada: Danca e experiéncia de si:
a producdo de sujeitas na multiplicidade em movimento, vinculada a Universidade
Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS. Tal investigagdo tem como objetivo
compreender as experiéncias de si, construidas por multiplas dancarinas, mediante
as relacbes pedagogicas vividas em seus grupos de dangas contemporaneos. As
entrevistas serdo presenciais, com duracdo de até 1lh, preservando o sigilo dos
participantes. A coleta de dados sera realizada através de entrevistas. As entrevistas
serdo gravadas e as transcricdes serdo utilizadas apenas apds autorizacdo dos
participantes. Vocé podera corrigir, omitir ou acrescentar algo que julgar oportuno e
nos reenviar a transcricao por e-mail. O texto so sera utilizado para pesquisa apds sua
aprovacéo. Os dados das gravacoes e textos da transcricdo, serdo mantidos por cinco
anos antes de serem destruidos. Sera garantido o sigilo dos dados pessoais dos
participantes e resguardados quaisquer dados que possam vir a identifica-lo neste
trabalho. Além disso, os participantes da pesquisa poderdo deixar de participar da
mesma a qualquer momento. Sinalizamos que o0s dados serdo mantidos por um prazo
minimo de 5 anos, em local seguro, sob responsabilidade da pesquisadora principal,
sendo utilizados somente para fins da pesquisa e publicacdo dela, garantido o
anonimato da participante nessas publicaces. Além disso, vocé podera deixar de
participar da mesma a qualquer momento. Em relacéo aos riscos, toda pesquisa com
seres humanos envolve risco em tipos e gradacbes variados. Informa-se que a
participacdo em entrevistas, como as previstas aqui, tem risco minimo visto que
podera implicar em algum tipo de desconforto ou constrangimento, que devera ser
imediatamente sinalizado e solicitada a interrupcdo, bem como comunicado a
pesquisadora. Sinalizamos que ndo ha despesas pessoais para a participante em
qualquer fase do estudo e, caso a entrevista seja marcada em local que ocasione custo
de deslocamento, o custo da passagem de 6nibus para deslocamento até o local das

entrevistas sera ressarcido pela pesquisada. Também ndo ha compensacéo financeira
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relacionada a sua participacdo. No que concerne ao papel e a produtividade desta
pesquisa para 0 campo Educacdo, espera-se que este trabalho venha a contribuir com
a comunidade académica e com 0s grupos de danca que estdo atrelados a esta
pesquisa. Além disso, somard como um material de resgate historiogréafico da Danca
Contemporanea no Brasil. A qualquer momento, antes, durante e depois da pesquisa,
voceé poderé solicitar maiores esclarecimentos. Em caso de duvidas sobre a pesquisa,
vocé podera entrar em contato comigo, a pesquisadora responsavel Roseli Belmonte
Machado, no telefone (51) 3308-6000, ou presencial no Campus Centro/UFRGS, no
endereco Av. Paulo Gama 110, Porto Alegre, RS, 90040-060.

Possiveis ddvidas quanto aos aspectos éticos da pesquisa podem ser esclarecidas
diretamente no Comité de Etica e Pesquisa — CEP da UFRGS, pelo e-mail:
etica@propesq.ufrgs.br; pelo telefone: (51) 3308-3787; ou no endereco Av. Paulo
Gama, 110, Sala 311, Prédio Anexo | da Reitoria - Campus Centro, Porto Alegre/RS,
de segunda a sexta, das 8hs as 12hs e das 13h30 as 17h30. O CEP é um ¢érgéo
colegiado, de carater consultivo, deliberativo e educativo, cuja finalidade ¢ avaliar,
emitir parecer e acompanhar os projetos de pesquisa envolvendo seres humanos, em

seus aspectos éticos e metodoldgicos, realizados no &mbito da instituicédo.

Apos ser apresentado e esclarecido sobre as informag6es acima descritas, no caso de
aceitar fazer parte do estudo, vocé devera rubricar todas as paginas e assinar ao final
deste documento elaborado em duas vias, que também sera rubricado em todas as
paginas e assinado por mim, devendo uma via ficar comigo e a outra com vocé, para

gue vocé possa consultar sempre que necessario.

Li e concordo em participar da pesquisa

Assinatura do/a participante/a: Assinatura da pesquisadora

responsavel:

Contato:

(telefone e e-mail para mail para enviar transcri¢ao)
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APENDICE B — Roteiro para guiar as entrevistas

ROTEIRO DE ENTREVISTA SEMIESTRUTURADA

1) PERGUNTAS PARA GUIAR E ORIENTAR A CONVERSA

1) Para vocé, o que é um corpo que danga?

2) Desde quando vocé danca no estldio X? A partir do seu ingresso, 0 que vocé acha que te fez
chegar até aqui?

3) Antes de encontrar o estidio, vocé consegue visualizar a danga em outros momentos da sua
vida? Se sim, pode relatar um pouco dessa experiéncia.

4) Vocé acha que a danga modifica a sua vida de algum modo? Se sim, como tem sido essa
vivéncia com o grupo de danca na sua rotina?

5) Como as aulas sdo conduzidas? Como se da o ensino? Quanto tempo é destinado ao
individual e ao coletivo?

6) Como vocé descreveria as relacdes entre colegas durante as partilhas das aulas, das
coreografias, dos aprendizados?

7) Vocé visualiza alguma mudanca desde o seu ingresso ao estudio até agora? Quais?

8) Vocé se sente contemplada nas acdes de ensino? Em qual medida?

9) Se pudesse narrar como vocé aprendeu esta Danca, como contaria isso para mim?

10) Como vocé se Vé na danca?

11) Para vocé, o que é um corpo que danga?



170

UNIVERSIDADE FEDERA:L DQ RI1IO GRANDE DO SUL
ESCOLA SUPERIOR DE EDUCAQAO FISICA, FISIOTERAPIA E DANCA
TERMO DE ANUENCIA INSTITUCIONAL
Eu, professora Roseli Belmonte Machado, coordenadora do projeto de pesquisa intitulado
“Dangca e experiéncia de si: a producéo de sujeitas na multiplicidade em movimento” junto com
uma equipe de pesquisa e com a mestranda Taind Suppi Pinto, estamos desenvolvendo uma
investigagdo vinculada & Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS. Tal
investigacdo tem como objetivo compreender as experiéncias de si, construidas por multiplas
dancarinas, mediante as relacbes pedagoOgicas vividas em seus grupos de dancas
contemporaneos. Para tanto, solicitamos autoriza¢do para realizar este estudo nesta instituicao.
Também sera utilizado um Termo de Consentimento Livre e Esclarecido para cada participante.
A coleta de dados sera realizada através de entrevistas narrativas. Esse material sera utilizado
apenas apos autorizacdo dos participantes. Sera garantido o sigilo dos dados pessoais dos
participantes e resguardados quaisquer dados que possam vir a identifica-lo neste trabalho.
Além disso, os participantes da pesquisa poderdo deixar de participar da mesma a qualquer
momento. Os participantes do estudo serdo claramente informados de que sua contribuicéo é
voluntéria e pode ser interrompida a qualquer momento, sem nenhum prejuizo. A qualquer
momento, tanto os participantes quanto os responsaveis pela Instituicdo poderdo solicitar
informacGes sobre os procedimentos ou outros assuntos relacionados a este estudo. Vale
ressaltar que os dados obtidos serdo utilizados apenas para fins da pesquisa e serdo mantidos
em sigilo as identidades dos participantes da investigacdo, assim como a identificacdo das
escolas. Este projeto estd em aprovacdo pelo Comité de Etica e pesquisa da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. Os procedimentos utilizados nesta pesquisa obedecem aos
Critérios de Etica na Pesquisa estabelecidos pelo CEP/CONEP. Em relacdo aos riscos e
beneficios, considerando a Resolucédo 466/2012- Capitulo V do CEP-UFRGS, "Toda pesquisa
com seres humanos envolve risco em tipos e gradacdes variados”, informa-se que a
participacdo, como as previstas aqui, poderd implicar em algum tipo de desconforto ou
constrangimento, que devera ser imediatamente sinalizado e solicitada a interrupc¢éo, bem como
comunicado a pesquisadora. No que concerne ao papel e a produtividade desta pesquisa para o
campo da Educacdo, espera-se que este trabalho venha a colaborar com a comunidade
académica e com os grupos de danca que estdo atrelados a esta pesquisa. Além disso, somaré
como um material de resgate historiografico da Danga Contemporénea no Brasil. Todo material

desta pesquisa ficara sob responsabilidade da pesquisadora coordenadora do estudo, Profa. Dra.
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Roseli Belmonte Machado e apds cinco anos seré destruido. Agradecemos a colaboragdo dessa
instituicdo para a realizacdo desta atividade de pesquisa e colocamo-nos a disposicao para
esclarecimentos adicionais. Qualquer divida ou necessidade de esclarecimento podera ser
sanada entrando em contato pelo telefone CEP/UFRGS (51) 3308- 3738 ou (51) 3308-5889 —
ESEFID/UFRGS.

Porto Alegre, de de20 .

Profa. Dra. Roseli Belmonte Machado PPGEDU-UFRGS

Taina Suppi Pinto PPGEDU-UFRGS

TERMO DE ANUENCIA - CONSENTIMENTO

Declaramos para os devidos fins que estamos de acordo com a execuc¢éo do projeto de pesquisa
intitulado Danca e experiéncia de si: a producéo de sujeitas na multiplicidade em movimento,
sob a coordenacdo e a responsabilidade do(a) pesquisador(a) Prof(a) Roseli Belmonte Machado
e da mestranda Taind Suppi Pinto, e assumimos o compromisso de apoiar o desenvolvimento
da referida pesquisa a ser realizada nessa instituicdo, no periodo , apos a
devida aprovacgdo no Sistema CEP/CONEP.

Porto Alegre, de de 20

Nome — cargo/fungédo
(carimbo e carimbo da escola)
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