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Como fazer? € a questao das criancas perdidas.

Aquelas a quem néo se disse nada.

Aguelas que tém os gestos

mal garantidos.

Aquelas a quem nada foi dado.

Cujo

carater de criatura, cuja errancia nao cessa de se trair.
A revolta que vem é a revolta das criancas perdidas. [...]
(TIQQUN, 2019a, p. 19)

[...]

Se estendo o braco, chego exatamente onde o meu brago chega —
Nem um centimetro mais longe.

Toco s6 onde toco, ndo onde penso.

SO me posso sentar onde estou.

E isto faz rir como todas as verdades absolutamente verdadeiras,
Mas o que faz rir a valer é que n6s pensamos sempre noutra cousa,
E somos vadios do nosso corpo.

(PESSOA, 2013, p. 112)



RESUMO

LIMA, Anna Carolina Ferreira. Notacdes coreograficas: a partilha do gesto editorial. 2023.
Tese (Doutorado) — Faculdade de Educacdo, Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2023.

Esta pesquisa investiga esforgos no sentido de fazer tender a zero a distancia entre certo modo
de pensamento e gesto, ou simplesmente ascese. Para tanto, recorre a praticas de documentacgéo
gréafica da danca denominadas notagGes coreograficas. Aqui reunidas em 20 espécimes situados
entre 1496 e 1981, tais praticas tornam diferentes modos de dangar, ensinar, estudar, ler e
escrever legiveis em termos de pensamento-ato. Dessa forma, permitem investigar a relacdo
ascética entre educacdo, danca e pensamento, enfoque esse derivado do estabelecimento
preliminar de uma conversacdo entre dissertacdes e teses defendidas ao longo da Gltima década
no territério nacional, e alguns pensadores pds-estruturalistas concentrados na relacdo entre
filosofia e danga. A énfase ao aspecto procedimental da ascese corporal, ensejada pelo arquivo
das notacdes, encontra suporte nos oito cursos ministrados por Michel Foucault no College de
France entre 1976 e 1984. Uma vez que esses cursos se caracterizam por certa descontinuidade
nos planos tematico, tedrico e empirico, a relacdo entre tal conjunto e o das notagdes ocorre por
interpelacdo reciproca. Investigamos o arquivo das notacOes a partir do operador de edicéo.
Considerando aqui a edicdo como uma forca de afetacdo das praticas, o referido operador foi
forjado em companhia dos ultimos cinco cursos da série foucaultiana, os quais tinham a ascese
como um fio condutor. Do encontro entre essa mesma fracdo dos cursos e as notacGes, a
abordagem da ascese por meio de seus procedimentos editoriais encaminha a investigagao para
dois realces: o de uma diferenca operativa entre uma ascese local, especializada, e uma ascese
geral; e outro concernente tanto ao modo de presenca do mundo quanto ao modo de relagéo
com este, no exercicio de si. A partir disso, delineia-se a necessidade de acompanhar a série dos
oito cursos de Michel Foucault tendo em vista modos de relagdo com o mundo. A partir das
modalidades relacionais de enfrentamento (por meio do curso de 1976), obediéncia (por meio
dos trés cursos entre 1978 e 1980) e composicdo (por meio dos quatro cursos entre 1981 e
1984), a sondagem dos oito cursos levou ao destaque de diferencas nos procedimentos editoriais
de relacdo com o risco. Em vista das implicacOes ético-politicas concernentes a tal relacdo,
emerge na pesquisa a necessidade de realizar um deslocamento tatico no foco da ascese. Esta
pesquisa culmina em uma defesa da relevancia ético-estético-politica das préaticas de edi¢do, na
qualidade de saberes determinantes para o vitalismo de qualquer dito dominio de saber; e, por
conseguinte, da condicdo privilegiada do gesto docente como vetor de circulacdo e partilha de
tais praticas, em sua forca sempre local, a despeito da relevancia comumente atribuida aos
saberes por elas editados.

Palavras-chave: NotacGes Coreograficas. Educacdo. Ascese. Edi¢do. Michel Foucault.



ABSTRACT

LIMA, Anna Carolina Ferreira Lima. Dance notation: sharing the editorial gesture. 2023. Tese
(Doutorado) — Faculdade de Educacdo, Universidade de Séo Paulo, S&o Paulo, 2023.

This research investigates efforts to reduce to zero the distance between a certain way of
thinking and gesture, or simply ascesis. To do so, it resorts to practices of graphic
documentation of dance called dance notation. Here gathered in 20 specimens located between
1496 and 1981, such practices make different ways of dancing, teaching, studying, reading and
writing readable in thought-act terms. In this way, they allow us to investigate the ascetic
relationship between education, dance and thought, a focus derived from a preliminary
establishment of a conversation between dissertations and theses defended over the last decade
in the national territory, and some post-structuralist thinkers focused on the relationship
between philosophy and dance. The emphasis on the procedural aspect of bodily ascesis,
brought about by the notation practices, finds support in the eight courses given by Michel
Foucault at the College de France between 1976 and 1984. Since these courses are characterized
by a certain discontinuity in the thematic, theoretical and empirical levels, the relationship
between such a set and that of notations occurs by reciprocal interpellation. We investigate the
notations through the operator of edition. Considering here edition as a force that affects
practices, such operator was forged in the company of the last five courses of the Foucauldian
series, which had ascesis as a guiding thread. From the encounter between this same fraction of
the courses and the notations, the approach to ascesis through its editorial procedures leads the
investigation towards two highlights: that of an operative difference between a local,
specialized ascesis and a general one; and another concerning both the mode of presence in the
world and the mode of relationship with it, in the exercise of oneself. From this, the need to
follow the series of eight courses by Michel Foucault is outlined, in view of ways of relating to
the world. From the relational modalities of confrontation (through the course given em 1976),
obedience (through the three courses given between 1978 and 1980) and composition (through
the four courses given between 1981 and 1984), the exploration of the eight courses led to the
highlight of differences in risk-related editorial procedures. In view of the ethical-political
implications concerning this relationship, the need to carry out a tactical shift in the focus of
ascesis emerges in the research. It culminates in a defense of the ethical-aesthetic-political
relevance of the editing practices, as a determinant knowledge for the vitalism of any so-called
domain of knowledge; and, consequently, the privileged condition of the teaching gesture as a
vector for the circulation and sharing of such practices, in their sempiternal local strength,
despite the relevance commonly attributed to the knowledge edited by them.

Keywords: Dance Notation. Education. Ascesis. Edition. Michel Foucault.
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Apresentacao

Duas tarefas do inicio da vida: limitar seu circulo cada vez mais e verificar
continuamente se vocé ndo esta escondido em algum lugar fora do seu circulo.
(KAFKA, 2012, p. 97)

Esta pesquisa emerge de uma impossibilidade, a de separar um gesto qualquer de seu
modo. Aceitando, por conseguinte, que um gesto so pode se realizar de algum modo, dedicamos
estas linhas a um cuidado para com essa relacdo inseparavel de termos. A presente tese foi
disparada por um incobmodo em relacéo a tanta importancia conferida a identidade de tudo, em
detrimento dos modos.

Um modo ndo coincidiria com uma suposta dimensdo do ser. Diferentemente dessa
dimensdo, um modo ndo se intimida por nenhum assédio identitéario, constituindo justamente
aquilo que escapa a qualquer predicado. Isso porque um modo ndo pode ter existéncia em si,
mas esta sempre por um fio no sempiterno aqui e agora de qualquer composi¢ao. Um modo so6
existe no aqui e agora de alguma relagcdo. Tragicamente relacional, um modo depende de
encontros; da mesma forma, ele é também imanente a estes.

Certo cineasta havia realizado um curta-metragem em 1967, o qual fascinaria mais tarde
um outro. Este outro, décadas apos a feitura daquele filme, resolve entdo convida-lo para um
jogo de composicdo. Uma vez reunidos, 0 jogo comeca: aquele cineasta deverad refazer
fragmentos de seu préprio curta-metragem por cinco vezes. Cada uma delas devera receber o
titulo de Obstruction, seguido do nimero correspondente.

As regras de composicao filmica sdo sempre definidas pelo proponente do jogo, também
ele um cineasta. Para a Obstruction #1, define as seguintes condi¢des: nenhuma edicdo podera
durar mais do que 12 frames (o equivalente a meio segundo filmico); as filmagens s6 poderdo
ser feitas em Cuba (local definido a partir de uma mencao, feita na conversa entre ambos, a um
charuto havano); ndo poderd haver set de filmagem (condicdo definida assim que o outro
cineasta planeja, em voz alta, precisamente a montagem de um set); e, finalmente, as diversas
perguntas que sdo enunciadas no filme matricial devem ser respondidas nesse remake.

O cineasta convidado fica sem chdo. Encerrado aquele primeiro encontro, ouvimo-lo, ja
em outro ambiente, queixar-se das condicGes impostas, alegando que o filme j& estaria
arruinado antes mesmo do inicio do trabalho. Sem set? 12 frames? Ficara espastico!, resmunga
ele.

Quase um ano depois, eles se reinem novamente para a exibi¢do do primeiro remake.

Urgindo existir de algum modo, Obstruction #1 pode assim ser descrito: uma experimentacéo
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exuberante de recursos editoriais, tanto no tocante as variagdes de planos, &ngulos e sons, como
na maneira de composicdo da propria sequéncia. Alegres e satisfeitos com o resultado da tarefa,
ambos celebram. Em meio aos comes e bebes, o cineasta proponente vai logo estabelecendo as
regras para a Obstruction #2, estas notavelmente mais severas. Desta vez, o convidado devera
eleger o local mais miserdvel do mundo e, rodeado por tal cenario, devera refazer uma cena de
um jantar luxuoso degustado em traje de gala. Esse remake, porém, ndo podera ser encenado
por um ator, tal como o foi no filme matricial, mas sim pelo préprio cineasta convidado.

Mais um tempo se passa, 0s dois cineastas reinem-se novamente e assistem ao segundo
remake. Emerge um problema: na concepg¢do do proponente, uma das regras de composicao
ndo teria sido cumprida a contento, em virtude do que o outro cineasta devera ser punido. A
punicdo: retornar aquele cenario e refazer o filme atentando rigorosamente as regras impostas
anteriormente. Desta vez, a resisténcia se faz de imediato; o cineasta convidado ndo quer e ndo
vai retornar para Ia. Mas a punic&o precisa ocorrer, e 0 proponente ndo tem outra ideia de como
penalizar seu parceiro de jogo. Pede a este entdo que Ihe ajude a definir o castigo que ira sofrer.
Assim que este, em voz alta, admite preferir que o seu proponente tome as decisdes, este Gltimo
assim decreta: entdo faca o filme sem minhas regras! Liberdade total; eis o castigo, ou melhor,
a Obstruction #3. Nao gosto disso. Preferiria ter algo em que me apoiar, é como responde 0
mesmo cineasta que, lembremos, outrora reclamara justamente de ter que proceder em
conformidade com as primeiras condi¢cbes composicionais a ele impostas.

Esse breve rastro tracado com base no filme As cinco obstrucdes (2003), de Lars von
Trier e Jorgen Leth, auxilia-nos a circunscrever mais detidamente a questdo intrigante da
relacdo entre um gesto qualquer e seu modo: executar um gesto sem caucdo externa, deixado a
deriva sem condicdes preestabelecidas para seu modo de realizacdo. Proceder sem apoio em
um referencial definido por outrem mostra-se mais problematico, no jogo entre os dois
cineastas, do que poder lidar com um conjunto de premissas entregue de bandeja, mesmo que
se trate de um conjunto absolutamente aleat6rio e descontinuo de premissas, mesmo que tais
premissas tenham sido estabelecidas explicitamente ao acaso. Diga-se, de passagem, que Leth
nem estava sendo completamente abandonado para a realizagéo da terceira obstrucéo, uma vez
gue se tratava, tal como as demais, de um remake, isto €, ele tinha pelo menos o filme matriz
como algum referencial.

Dada a condicdo ao mesmo tempo corriqueira e decisiva da edi¢cdo para o modo de
existéncia de um filme, presumir-se-ia tratar-se esta da parte mais facil do trabalho de
composi¢do. Paradoxalmente, a arte cinematografica apresenta uma miriade de obras cujo

protagonista consiste no proprio dilema editorial.



12

Durante a discusséo acerca de Obstruction #2, Lars von Trier ndo deixa de pontuar que
havia gostado muito dessa producgéo de Jargen Leth, mas, ao mesmo tempo, acreditava que ela
ndo havia seguido as regras do jogo, e que, portanto, ndo correspondia ao filme por ele
solicitado. Esse cineasta arremata sua fala com o seguinte apontamento: Esse filme parece muito
melhor do que o outro poderia ser. Mas eu pedi pelo outro.

Com essa fala de Lars von Trier, somos arremessados a uma relagdo inusitada de
oposicdo. A partir daquelas palavras, poderiamos dizer que o melhor nao se oporia ao pior, mas
ao outro, ao algum, ao qualquer. A defesa justificada em termos do que seria supostamente
melhor comprometeria a forca de existéncia do algum, dai a relagdo de oposicdo. No caso de
Obstruction #2, a busca de Jgrgen Leth por sempre buscar fazer o melhor daria prova disso, ao
sacrificar a experimentacdo de um filme outro. Em outras palavras, a premissa editorial do
melhor teria se sobreposto ao conjunto de premissas quaisquer imposto por Lar von Trier.

O filme refeito por cinco vezes chama-se The perfect human (1967), uma pequena gema
que ndés vamos arruinar, diz von Trier. O jogo com Leth é considerado, pelo seu proponente,
como uma terapia, uma terapia cujo objetivo ndo era conduzir o outro a uma competicao
consigo mesmo. Por meio de tal terapia, von Trier pretendia banalizar Leth, desloca-lo da
monotonia discursiva que lhe imporia sempre tentar ser bom demais. Para tanto, cinco
experimentacdes, cinco variagdes errantes.

Esta pesquisa propde-se a pensar o como do gesto, apostando na sua relagdo com
procedimentos editoriais. 1sso nos leva a tomar distancia em relacdo a premissa monotona do
melhor, afirmando, em seu lugar, a poténcia de varia¢do do algum. Buscando explorar variagdes
prolificas de articulacdo entre edi¢do e gesto, tocamos as investigacdes a partir da préatica
artistica da danga. Mais especificamente, priorizamos, na danca, uma préatica escritural que ha
alguns séculos opera um convite para que se proceda em conformidade com ela, seguindo pari
passu seu rastro: notac6es coreograficas. Em sua companhia, é possivel investigar articulacdes
entre procedimentos editoriais e gesto moduladas por forcas de tom educacional.

Conforme tornar-se-a visivel ao longo desta pesquisa, a edi¢do perpassa tudo. Dos
gestos minimos a organizagdo do Estado, fervilham cortes, ampliacGes, separacdes, repeticdes,
apagamentos, realces, intensificagdes, atenuacOes, compartimentacOes, aceleracoes,
ralentamentos etc. No entanto, por mais profusos que sejam os modos de editar, e por mais que
eles paregcam vir se tornando técnicas cada vez mais centrais, especialmente considerando as
novas modalidades de obtencdo de meios de vida que emergiram na recentissima era das telas,
€ curioso como 0 mundo parece estar se tornando cada vez mais 0 mesmo. Em conversagao

sensivel com o pensamento de Jonathan Crary, André Lepecki (2016) alude a tal condicao do
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mundo tomando de empréstimo a expressdo 24/7, esmiugada em teorizacdo de Jonathan Crary

conforme segue:

Um mundo a 24/7 é um mundo desencantado em sua erradicacdo de sombras e
obscuridade e de temporalidades alternativas. E um mundo idéntico a si mesmo, um
mundo com o mais superficial dos passados, e assim em principio sem espectros. Mas
a homogeneidade do presente é um efeito do brilho fraudulento, o qual presume
estender-se por todos os lugares e antecipar-se a qualquer mistério ou
incognoscibilidade. (CRARY apud LEPECKI, 2016, p. 65, traducdo nossa).

Enquanto a diversidade prolifera de modo representacional como um valor a ser atingido
e preservado, o que se performa é o eco incessante do amalgama procedimental entre os valores
de identidade subjetiva e de visibilidade, amalgama esse que assegura um manuseio cada vez
mais inofensivo de técnicas editoriais. Afinal, ndo se democratiza 0 acesso a determinadas
armas sem as descarregar primeiro.

A dimensdo editorial aqui em jogo concerne, portanto, aos modos de pensamento e a
seus correlatos, os modos de existéncia. Tal dimensdo diz respeito justamente a forga editorial
exercida pelas premissas de identidade e de visibilidade, na medida em que a combinag&o entre
ambas vem colaborando, em escala milenar, para a reducdo das formas de vida a uma Unica e
transparente unidade: o sujeito. Partindo do pressuposto, caro ao pensamento pos-estruturalista,
de que a linguagem ndo representa, mas produz, os esforcos a seguir visam a um extravio de
animo procedimental em relacdo a essa discursividade.

Na primeira parte desta tese, configuramos o problema da pesquisa a partir de uma
composicao entre dois estratos bibliograficos, a saber: teses e dissertagdes que articulam o0s
descritores educacdo, danca e pensamento; e a filosofia da danca de alguns pensadores em
matizes pdés-estruturalistas. Em ambos os estratos, chamou nossa atencdo certa busca em
comum, no sentido de sair do Eu; uma busca aguerrida, esforcada, cabe dizer. O esfor¢co em
questdo teria em vista fazer a distancia entre certo modo de pensamento e gesto tender a zero,
ou simplesmente uma ascese. Com isso, vislumbramos a possibilidade de investigar a relacao
ascética em jogo na composicdo entre educacdo, danca e pensamento. Para tanto, propomos,
em seguida, o estabelecimento de dois conjuntos de documentos. Um desses conjuntos atende
pela rubrica de notacdes coreograficas, praticas de documentacdo grafica da danca que
asseguram a configuracéo de forcas cara a este trabalho. O outro conjunto é constituido pela
série de cursos ministrados entre 1976 e 1984 no College de France por Michel Foucault,
pensador que nos auxilia a perscrutar as praticas a partir de seus modos. Embora se possa dizer,

de pronto, que se trata, respectivamente, de um estrato bibliografico empirico e outro teorico,
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ndo buscamos sustentar uma hierarquia entre ambos, mas, em vez disso, encontrar modos
possiveis de interpelagdo reciproca. Isso se fez especialmente necessario, uma vez que o
conjunto dos cursos de Foucault aqui ndo se justifica por uma unidade de ordem tematica,
tedrica ou empirica, levando a realizacao de cortes tedricos distintos ao longo desta pesquisa,
sempre implicados por atravessamentos com as notacdes e outros materiais, conforme
resumiremos a seguir. Em todo caso, foi preciso um movimento preliminar com o pensamento
de Michel Foucault para que tivéssemos meios de iniciarmos nossos encontros com as notacgoes.
Para tanto, nosso primeiro excurso tedrico se deu ainda nessa primeira parte, na qual
esquadrinhamos, em companhia dos seus Ultimos cinco cursos, o operador investigativo de
edicéo.

Na segunda parte, disparamos 0s encontros com alguns procedimentos editoriais
efetuados no arquivo das notacGes coreograficas. Sempre considerando os efeitos performativos
desses procedimentos nos modos de consecuc¢do da ascese corporal de um usuério qualquer,
esses encontros reverberaram alguns vetores de for¢ca movidos na etapa preliminar de
configuracdo do problema de pesquisa. Tais forcas consistem na artificialidade do sujeito, e,
portanto, no carater facultativo de sua presenca nos materiais; na instauracdo da atencao; no
tratamento da danca em termos de movimento, ou da danca a partir de um pensamento cinético;
e, finalmente, na questdo da duracdo da ascese dancarina. Distribuidas ao longo de quatro
secOes em conversagdo com algumas composi¢fes de danga contemporanea, essas entradas
possibilitaram clamar pela presenca de Foucault por meio de seus ultimos cinco cursos, nos
quais a ascese aparece como um fio condutor. A partir das conversacgdes tecidas, interpelamos,
nesse conjunto, graus de ascese, das mais radicais as mais moderadas, reordenando 0s cursos
em busca de matizar esses graus. Emerge dessas relacfes a necessidade de considerar a ascese
ética por meio da relacdo com o mundo, matéria da derradeira parte desta tese.

Na terceira e Gltima parte, estd em jogo a relacdo ascética com os imponderaveis do
mundo, os quais conferem a este a possibilidade de alguma singularidade. A abordagem do
conjunto dos oito cursos de Michel Foucault referidos anteriormente revela-se medular nessa
etapa da discusséo, pois permite perscrutar a relacdo incisiva entre procedimentos editoriais e
0 estatuto do vetor do risco nos modos de vida, desde sua afirmacdo agonistica na Antiguidade
até sua proscricdo apavorada na modernidade. Diante disso, vislumbramos a necessidade de
deslocar o foco da ascese, correntemente considerada como um exercicio de si sobre si. Com
vistas a agudizar o carater problematico desse modo de circunscrever a ascese, investigamos o
Eu ndo como um ser, mas na condi¢&o de operacgdo indispensavel a propria sustentacdo do modo

de vida moderno. Fazendo frente as operacdes de identidade do Eu, esta tese defende a ascese
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na qualidade de esforgos de instauracdo de mundos locais, doravante considerados como 0
territorio da ética. Atestada, ao longo de toda a pesquisa, a importancia decisiva dos
procedimentos editoriais na qualidade de saberes taticos que podem instaurar mundos,
realcamos um territorio estratégico de sua exibicdo e partilha em alguma condicao de variacao

e de singularidade: o gesto docente.



16

PARTE 1 - Introducéo

[...] Sair da metafisica ndo é um imperativo filosofico, € uma necessidade fisioldgica.
No extremo de seu desenvolvimento presente, a metafisica se resume a uma injuncéo
planetaria a auséncia. Aquilo que o Império exige ndo é que cada um se conforme a
uma lei comum, mas a sua identidade particular; pois o poder imperial depende da
aderéncia dos corpos a suas supostas qualidades, a seus predicados, para controla-lo.
(TIQQUN, 2019b, p. 18).

A partir de um levantamento realizado no Catalogo de Dissertacdes e Teses da CAPES,
combinando os descritores educacdo, danca e pensamento, foi-nos ofertado um rol contendo
69 pesquisas defendidas apenas na Gltima década?. A maioria foi sediada no campo educacional,
ai incluida a Educacdo Fisica, mas também ocorreram, em menor proporgao, pesquisas em
outras areas, tais como as de Artes, Danca e Artes Cénicas, bem como em Psicologia, Salde
Publica, Comunicacdo e Semidtica, e até mesmo Turismo.

Embora pressupuséssemos um interesse, estrangeiro ou familiar ao campo educacional,
pela combinagédo entre aqueles trés termos, alguns dos trabalhos resultantes do levantamento
apresentavam um tratamento incidental de um ou mais deles, razéo pela qual eles ndo seréo
evocados aqui. Outro fator participou da triagem daqueles resultados: o grau de afinidade
tedrica entre nos. De largada, situamo-nos em um ambiente de contagio com o pensamento
tedrico-metodoldgico de Michel Foucault, o que nos levou a reter as fontes tematicas afins a
linha de pensamento denominada pos-estruturalismo, a qual ele costuma ser associado. Esse
alinhamento entre as fontes e nos diz do tipo de relacdo que podemos produzir com aquilo que
investigamos, conforme veremos a frente.

Desse nosso mergulho tematico-tedrico, trés grandes forgas chamaram nossa atengao.
Inevitavelmente, a primeira delas diz respeito a relacdo entre educagdo e danca. Ha, sim,
abordagens de orientacdo mais conceitual, que se valem da danga como uma espécie de
metafora, um operador teoérico ofertado ao pensamento em educagdo. Porém, chamou nossa
atencdo o forte atendimento ao chamamento procedimental que aquela relacao de termos enseja.
Se considerarmos a danga como “[...] a mais ‘fisica’ das artes” (BARDET, 2014, p. 27), o foco
em situacOes concretas, com pesquisa de campo, ou pesquisa-intervencdo, torna-se presumivel.

Tais situagOes concretas séo investigadas no interior de salas de aula de danca, mas
também em salas de aula de Historia da Danca; e de aulas de Matematica, Portugués e demais

disciplinas do curriculo tradicional; em situacfes pedagogicas proporcionadas fora do ensino

2 O levantamento foi realizado no sitio eletrénico <https://catalogodeteses.capes.gov.br/>. Acesso em: 14 jun.
2021.



17

basico ou técnico; e ainda em salas de professores. Esses seriam 0s cenarios mais evidentemente
educacionais, nos quais seriam postos em circulacdo saberes e procedimentos relacionados a
danca.

Mas também encontramos outra via: uma busca investigativa pelo elemento educacional
em operag&o no interior de contextos em tese exclusivos a pratica artistica da danga: as salas de
ensaio, a relagcdo coredgrafo-dancarino, os palcos. Nessas ocasifes, o educacional, ou 0
pedagdgico, é considerado como imanente a danca, e € a partir dessa premissa que se constroi
toda uma argumentacéo.

De qualquer maneira, cabe mencionar brevemente que encontramos proposicdes tais
como a de fazer dangar a educacdo (COLLACO, 2016), bem como a oferta de um conceito de
corpo dancante para o campo educacional (FERRAZ, 2014). Aposta-se, nessas ocasides, que a
danca pode transtornar a educacao, levando-a a deslocar-se de si mesma, movimentar-se.

O épice desse encontro se da quando o dmbito da invencdo, ou criacdo, é atribuido a
ambos, sem nenhum assédio ou empréstimo territorial. Salvo uma ou outra ocasido, nesse
conjunto, na qual expressamente se afirma uma distingdo entre educacao e criacdo, fez-se mais
presente a nossa vista a poténcia criativa da educa¢do como um aspecto em comum com a danca.
Especialmente nas pesquisas dedicadas ao campo da Educagcdo Somética, trata-se de um
enfoque bastante explorado.

Anteriormente, dissemos que um dos fatores de nossa triagem por essas fontes tematicas
residiu na sua afinidade tedrica com as correntes pds-estruturalistas. Uma vez que essa linha
tedrica se caracteriza por modos de pensamento que colocam em Xxeque categorias
representacionais, acreditamos que o foco no aspecto procedimental, nesses encontros entre
danca e educagéo, em termos mais marcadamente operativos do que interpretativos, deve muito
a esse segmento tedrico. No entanto, isso ndo sinaliza uma total inexisténcia, ali, de investidas
hermenéuticas, sobretudo quando algumas dessas pesquisas buscaram conciliar o pensamento
de pos-estruturalistas como Michel Foucault, Gilles Deleuze e Félix Guattari com o0
pensamento, situado no campo da fenomenologia, de Maurice Merleau-Ponty, com a
hermenéutica de Hans-Georg Gadamer, ou com o pensamento da Semiética. Seja como for,
calibrado por modos de pensamento mais ocupados com as operag0es e efeitos das préaticas do
que com uma eventual atribuicdo de sentidos representacionais a elas, o encontro da dangca com
a educacdo impele a pensar esta ultima fisicamente e, mais do que tudo, em situacdes e atos
singulares. E, assim, chegamos ao segundo ponto de interesse aqui.

A segunda grande forca que chamou nossa atencdo, no arquivo tematico-teorico, diz

respeito a recorrente evocacao do famoso dualismo, consagrado ao pensamento cartesiano, o
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qual estabelece a separacdo das instancias denominadas corpo e mente. De modo geral, tal
evocacao se efetua nesses materiais em chave problematica, sendo que, em alguns desses casos,
fez-se necessario operar um desmanche de tal condicdo de separacdo, como etapa preliminar
para 0S movimentos seguintes. Eventualmente, tal operacdo consistiu no proprio cerne da
investigacio®.

Dentre as estratégias dos pesquisadores na busca por se desfazerem daquele dualismo,
a criacdo de neologismos de modo a re-unir as duas instancias ou instaurar a sua nao separagéao,
se deu uma ou outra vez, como o de fazerpensar (PURPER, 2018), e também o de filosofazer
(BERTE, 2011). Este ultimo, inclusive, apontou seu lastro em outros neologismos,
mencionando em sua pesquisa 0 conceito de corponectividade, de Lenira Rengel, e o de
corpomidia, de Helena Katz e Christine Greiner, ambos de recorrente presenca no conjunto de
pesquisas investigadas. O outro neologismo, fazerpensar, teria, por sua vez, sido inspirado na
poesia de Manoel de Barros.

Poder-se-ia supor que essas manobras escriturais estariam se dirigindo a um problema
exclusivamente conceitual, imaterial, da ordem das ideias; ou que apenas consistiriam em mero
recurso retorico ou estilistico. Pelos meandros das pesquisas, contudo, fica flagrante a
imposicdo do dualismo corpo/mente de maneira concreta, material, sendo atribuido
precisamente a implicacfes nos modos de vida de algumas praticas; dai a urgéncia de ordem
conceitual a qual aquele dualismo levaria.

A necessidade de desfazer aquele dualismo liga-se ao fato de o campo educacional
mostrar-se fisicamente regido por ele. E, por exemplo, 0 que nos descreve o inventor do
filosofazer (BERTE, 2011), acerca do cenario da sala de aula para a qual ficou reservada a
ministracdo da disciplina de Historia da Danca, presente na grade de um curso técnico no qual
lecionou. Aspectos como a simples presenca de carteiras, além de a sala localizar-se no subsolo
do prédio que a sediava, isolada em relacdo as demais, ajudariam a caucionar, em ato, uma
pretensa distingdo entre uma abordagem tedrica e uma abordagem pratica da danga. Nesse
contexto, o ensino de historia da danca estaria implicado pela suspensdo da realizacdo e da
exibicdo de gestos dancgarinos, numa demarcacao de fronteira, entre uma ordem corporal e outra
intelectual, implicada fisica e espacialmente.

Ainda a titulo de exemplo, a cultura de restricdo da amplitude dos gestos discentes em
sala de aula levou outra pesquisadora (PINTO, 2019) a realizar um experimento com algumas

3 A esse respeito, destacamos uma investigacdo minuciosa de diversos esforcos tedricos focados no desmanche do
dualismo corpo-mente, em companhia do pensamento de Yves de La Taille, Henri Wallon, Richard Sennett,
Howard Gardner, Jean Piaget, Jean Le Boulsch, entre outros, realizada por Pinto (2019).
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turmas do ensino béasico. Segundo conta, prop6s duas variedades de intervencao durante aulas
de disciplinas alheias a danca, sendo que uma dessas variedades ocorria de tempos em tempos
sem interromper a exposicdo dos professores, e a outra prevendo interrupgdes. Em ambos 0s
casos, seu procedimento consistia em indicar alguns movimentos para realizacdo por parte dos
alunos, respectivamente relacionados ou ndo aos contetidos em jogo nas aulas. Seu experimento
incluia aferir o tempo que os estudantes permaneciam atentos a aula apos cada intervencdo. Da
mesma forma, as intervencdes ocorriam quando os alunos pareciam dispersos, de modo a
recobrar sua atencéo.

Finalmente, a terceira forga vislumbrada nas pesquisas estudadas tem a ver com uma
espécie de preferéncia terminoldgica, por meio da qual o encontro entre danca e pensamento
resultou na imagem de movimento do pensamento. Em outras palavras, é pela categoria de
movimento que as noc¢des de danca e pensamento se perpassam, se contaminam e confluem
num ponto em comum. A preferéncia por essa categoria constitui, inclusive, o expediente mais
largamente mobilizado de modo a solucionar o problema do dualismo corpo/mente.

Em relacdo a essa preferéncia, detectamos uma presenca mais vultosa de duas balizas
tedricas. Uma delas, formulada por Helena Katz (1994) na ocasido de seu doutoramento em
Semidtica, consiste na ideia de danca como pensamento do corpo. Em companhia da
pesquisadora, “[...] o corpo organiza o seu movimento na forma de um pensamento” (KATZ,
1994, p. 1).

Distante do campo da Semidtica e mais afim ao pds-estruturalismo de matriz deleuzo-
guattariana, outra baliza acionada consiste em algumas extracdes do pensamento de José Gil
(2001, p. 165), conforme as quais “[...] aquilo que se move no pensamento quando pensa o
movimento ¢ o proprio pensamento”. Ou ainda, tomando como intercessor pontual a companhia
de Merce Cunningham: “[...] a consciéncia dos movimentos transformou-se por seu turno em
movimento da consciéncia, de tal modo que deixa de haver hiato entre o pensamento e o corpo”
(GIL, 2001, p. 52).

Reverberando essas elaboragdes oriundas das teorizacdes filosoficas, as pesquisas
combinando os descritores educagdo, pensamento e danga propdem ou afirmam “[...] que o
movimento do corpo seja compreendido como movimento de pensamento” (SANTOS, 2010,
p. 12); “[...] pensar a danca como movimento no ato de pensar” (FERRAZ, 2014, p. 34); a “[...]
criagdo de uma linguagem corporal capaz de transformar o movimento do corpo em pensamento
e 0 pensamento do corpo em movimento, fazendo com que todo o corpo vire movimento-
pensamento” (FELTZ JUNIOR, 2017, p. 63); que “[...] a elaboragdo do pensamento se da4 em

Movimento assim como o corpo em mobilidade esta imbuido do pensar” (PURPER, 2018, p.
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34); “[...] o movimento do corpo como um sentido fundamental para a constru¢do de
conhecimento” (PINTO, 2019, p. 51) etc.

Como se pode prever, a trama urdida entre educacdo, pensamento e, agora, movimento
tem implicacdes no modo de se perspectivar algumas condigdes efetivas. A titulo de exemplo,
vejamos um instante extraido de uma pesquisa que buscou tracar uma conversa entre 0
pensamento de Rudolf Laban, celebrado tedrico do movimento bem como da educag&o cinética,

e 0 de Michel Foucault:

[...] para Laban, ao ignorar 0 movimento se reduz as possibilidades fisicas, emocionais
e intelectuais do ser humano, e, para Foucault, produz a docilizagdo. Nas palavras de
[Christine] Greiner, a criagdo dos corpos ddceis ha sociedade disciplinar, identificados
por Foucault, esta se transformando na construcdo de corpos inertes. Ou seja, ndo sdo
corpos simplesmente imoéveis, 0 que se aponta aqui € que essa inércia inibe a criacao
de ideias préprias e blogueia a reflexdo. Estas sdo as pessoas que executam tudo que
outros mandam, deixando-se controlar em todas as instancias — dos gestos cotidianos
a saude, aos divertimentos e a alimentacdo. (SILVA, 2012, p. 40).

Da mesma forma como a inércia dos corpos €, na citacdo acima, diretamente associada
a uma inibicao do plano criativo, a restricdo cinética também é posta sob escrutinio por outra
pesquisadora (QUEIROZ, 2020, p. 180), conforme a qual: “Geralmente, um aluno
indisciplinado ¢ ‘castigado’ a ficar sem intervalo, ficar calado, impedido de brincar, dentre
outras formas de puni¢do que inibem o movimento, ou seja, crianga educada ndo se move”.

Em ambos os casos, vislumbramos uma relacdo, presente também em outras pesquisas,
de correspondéncia entre uma valoragdo afirmativa da amplitude de movimento e uma
valoragéo afirmativa do pensamento em movimento. Isso vai de encontro a certa imagem muito
associada ao pensamento, de que a imobilidade fisica proporcionaria ou garantiria uma
circunspeccdo mais acurada. Uma vez estetizado pela estatuaria, o ato de pensar teria ganhado
uma de suas formas mais emblematicas na escultura O Pensador de Auguste Rodin, conforme
apontado por Odailso Berté (2011, p. 130-131): “Por tempos se especulou acerca de qual seria
a questdo gue o intrigava tanto, pois seus musculos e membros parecem concentrar-se em apoiar
a cabega absorta em reflexdes, pendida sob a gravidade das indagagdes”. Esse corpo paralisado
estaria, por associacdo, alijado de danca; ainda por associa¢do, um corpo dancante estaria
comprometido com certa ideia de um corpo em movimento. Como se consolida tal imbricacdo?

Tateemos uma conceituacdo de José Gil:

Porque a produgdo do presente, a abertura do espaco, a dissolugdo dos estratos
temporais sdo questdes de movimento. E a natureza da energia que é portadora do
movimento que decide do carécter disruptivo da danga. Ora, a danga é a arte do
movimento que tem o poder de criar qualquer outro tipo de movimento — condicdo,
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também, nas outras artes de producdo de formas. Nesse sentido a danca talvez seja a
arte de todos os movimentos, e portanto a arte de todas as artes (danca-se escrevendo,
tocando piano ou saxofone, combinando cores etc.). (GIL, 2001, p. 211, grifos
N0SS0S).

1.1. De composigdes: danga e pensamento

Da citacdo do pensador portugués acima, realcamos que o tratamento conferido ali a
nocdo de danca se perfaz por um viés ontologico. Portanto, 0 movimento, como lugar comum
entre a danca e 0 pensamento, assenta-se sobre o estabelecimento de um ser da danca.

N&o se trata aqui de recusar prontamente tal concepgéo, mas de tomar uma distancia
estratégica em relacdo a esse tipo de abordagem da danga. Devemos esse afastamento tanto ao
apelo ontologico de tal abordagem, quanto ao fato mesmo da sua vultosa operatividade em
diversos territorios, ndo apenas naquele das pesquisas com educacéo. Trata-se de uma imagem
persistente que, justamente por parecer prescindir de mais um reforco de ratificagdo, ativa em
nos alguma suspeita em relagdo a énfase generalizada na categoria de movimento.

A incontornavel provocacao a essa suspeita vem-nos de André Lepecki (2017, p. 20).

Declara ele:

Meu argumento é que a concepgdo da paralisia do movimento como uma ameaga ao
futuro da danga sugere que qualquer ruptura no fluxo da danga — qualquer coreografia
que questione a identidade da danga como ser-em-movimento — representa ndo s6 uma
crise localizada na habilidade do critico de fruir essa danga, mas opera, 0 que € bem
mais relevante, um ato critico de profundo impacto ontolégico. N&o é de surpreender
que uma tal convulsdo ontolégica seja tomada como uma traicdo da propria esséncia
e natureza da danga, de sua assinatura, de seu dominio privilegiado: a traicdo do lago
entre danga e movimento.

Esse pensador brasileiro traz para o centro das problematicas politicas da filosofia o fato
de um imperativo cinético haver contaminado o territorio da danca pontualmente com o advento
da modernidade. E ainda, de acordo com Lepecki, essa contaminacdo teria alcangado sua forma
mais frenética precisamente no ano de 1930, quando, para além de movimento por si s6, a danca
passaria a ser identificada pelo movimento incessante. Além dessa, Lepecki menciona ainda
outras marcacgdes historicas, as quais demonstram que, até certa altura da modernidade, ainda
em seu inicio, 0 movimento nao tinha tanta relevancia no pensamento em danca quanto a tinha,
comparativamente, a disciplina do dangarino.

Esse contraponto, contudo, ndo compromete de modo algum a relevancia da
contribuicdo de Jose Gil para a abordagem aqui pretendida. Ao contrario, 0 seu Movimento
total, entretecido por meio de aliangas entre o pensamento-ato de alguns dangarinos e
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coredgrafos concentrados, sobretudo, na segunda metade do século XX, e a filosofia da
imanéncia de pensadores como Gilles Deleuze e Félix Guattari, opera muito mais
recorrentemente desarmando do que armando ontologias. Esse outro vetor de forca em José Gil,
0 qual faz rangerem algumas categorias de pensamento que operam por representacoes,
especialmente as de sujeito/consciéncia e de sentido, parece requerer mais atencéo, e o dizemos
pautados pela presenca algo opaca desse tipo de abordagem no arquivo tematico-tedrico
pontualmente explorado aqui — ainda que néo ausente dele de todo. Chegaremos a isso.

Em vez de nos pautarmos pelo seu ser, o qual, como sugerido acima, encontrar-se-a
sempre historicamente contingenciado, ansiamos tratar o encontro da dan¢a com a nogéo de
pensamento por meio de seus fazeres e agires, ou, mais detidamente, de alguns procederes que
integram o mundo desse encontro. Alterando nosso modo de abordar a questdo, torna-se
possivel deslocar a énfase, até entdo dada a nocdo de movimento, em direcao a questao gestual.
Realcando na danca sua verve gestual, podemos, em companhia de Giorgio Agamben (2008, p.
13), toméa-la como “[...] o suportar e a exibi¢do do carater medial dos movimentos corporais”,
ou, singelamente, como puro meio. Seguindo por esse mesmo faro de meios sem fins, José Gil

indaga-se acerca do gesto de danca.

O que é um gesto dancado? Distingue-se de qualquer outro gesto, funcional, ginastico,
teatral, lidico. O que o caracteriza: o fato de nunca ir até o fim de si prdprio. No
movimento que o desdobra, retém-se, regressa sobre si e prolonga-se no gesto
seguinte. Neste sentido, ndo tem contorno, tem apenas um em-redor, esquiva-se aos
seus proprios limites, escapa a si proprio. (GIL, 2001, p. 108).

O afinamento da questdo da danga como puro meio nos leva a recorrer a companhias
que nos auxiliem a qualificar melhor isso que estamos vislumbrando como procederes do
mundo da danca, numa alianga entre pensamento e gesto. Trata-se, evidentemente, de escritas-
pensamento concernentes a procedimentos.

Primeiramente, mencionamos um encontro entre a danca e a filosofia realizado por
Marie Bardet (2014, p. 59), a qual reivindica que “[...] ndo se podera pensar a danga sem entrar
nela plenamente”.

Como um de seus movimentos preliminares, a pensadora pondera acerca da separagéo,
localizada na dramaturgia filoséfica da tradicdo, entre o filésofo (a quem caberia pensar) e a
bailarina flutuante (que o inspiraria a uma metafora da leveza), num alijamento radical, dada a
fisicalidade dessa dramaturgia, entre pensamento e danca. Ou seja, nessa configuracdo o
dualismo entre corpo e mente chegaria ao seu limite, uma vez que, ai, 0 pensamento e a danca

sequer coincidiriam em uma mesma circunscricdo gestual. Como consequéncia dessa Cisao
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méaxima, Marie Bardet (2014, p. 25) afirma que “Além do fato de o filosofo ndo ver a arte da
danc¢a, mas a imagem da dancarina, 0s movimentos desta Ultima inspiram o pensamento do
primeiro, sem, desse modo, serem eles proprios pensamento”. Essa marcagao de alijamento
prenuncia o afastamento da propria pensadora em relacdo a um proceder filoséfico de pensar
sobre a danga — “Nenhuma revelagdo dangada da filosofia, nenhuma explicacdo filosofica da
danga”, propde Bardet (2014, p. 321).

Tal prentncio cumpre-se ja no movimento seguinte, a partir do qual a pensadora aciona
uma sequéncia tecida com quatro companhias pontuais: a escuta pelos calcanhares, contra o
espirito de gravidade, do dancarino furioso Zaratustra, de Friedrich Nietzsche; conexdes de
Alain Badiou com Nietzsche e Stéphane Mallarmé para tomar a danga como uma metéafora do
pensamento; um Paul Valéry atravessado pela danca, especialmente pela danca-desenho de
Edgar Degas; e, por fim, pelos residuos de encontros continuos que Jean-Luc Nancy travou
com gente diretamente envolvida naquela prética artistica.

Desse encontro com todos eles, Bardet basicamente buscou extrair elementos para
compor uma relacao de afetacdo entre pensamento e danca. Tal afetacdo ficaria notavel por uma
adulteracdo no modo de existéncia que a metafora passaria a ter ai: ndo mais como um
designativo para uma imagem fixa de utilidade representacional, mas como uma operagéo de
baralhamento de binarismos. Esses encontros entre danga e pensamento forgariam, de maneiras
variadas, uma instabilidade entre pesado e leve, concreto e abstrato, rapido e lento. Da mesma
forma, baralhariam as séries leve/rapido/abstrato e pesado/concreto/lento.

Ao que Bardet explana, a metafora na condicdo de imagem fixa néo suportaria a forca
performativa da danca para o pensamento, pois tal condi¢cdo prenderia a dancarina em uma
abstracdo de leveza. Ja na companhia daqueles quatro, a pensadora francesa garimpa 0s rastros
deixados pela gravidade, ideia totalmente sem lugar no jogo tradicional entre o fildésofo e a
bailarina, como vimos. Com o pensamento de danca de Badiou, por exemplo, a metafora se
desembaraca da ideia de elevacdo para ser pensada como intensificagdo imanente. Com
Nietzsche, em vez de opor um corpo pesado a um espirito leve, a gravidade permite considerar
a leveza relacionada ao peso em oscilagdes, por meio de uma relacéo direta entre pés e solo. A
importancia deste ultimo é destacada no pensamento de Valéry (2012, p. 77), quando este
chama atencao para o cuidado de Degas ao compor alguns, diz aquele, “soalhos admiraveis”
em uma série de pinturas de bailarinas. Em tais companhias, ndo se pensa mais em uma
metafora filosofica que incide sobre a danga; em vez disso, uma perturbacdo desloca 0 modo
operativo da met&fora no pensamento filosofico, instaurando a relacdo entre pensamento e

mundo.
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O encontro entre a danca e a filosofia forca a pensar essa experiéncia sensivel da
gravidade como ancoragem no mundo, e o pensamento seria, entdo, forca de
deslocamento dos conceitos. Fazer uma filosofia com a danga é pdr o pensamento a
prova de sua ancoragem no mundo. (BARDET, 2014, p. 56).

Os primeiros passos d’A filosofia da danca (BARDET, 2014) prestigiam
exclusivamente textos filosoficos. Essa prevaléncia ndo se preserva no restante da tessitura. Em
cumprimento a premissa, ja citada aqui, de que “[...] ndo se podera pensar a danga sem entrar
nela plenamente” (BARDET, 2014, p. 59), a partir do capitulo seguinte da referida obra,
comecgam a aparecer outros materiais, oriundos da vida fisica da danca, todos recortados a partir
de seus modos de fazer. Textos filoséficos continuam presentes, mas doravante em outra
valéncia, ja que tém que se haver com o fato das condi¢6es de singularidade impostas por aquela
pratica. Alterada sua valéncia, esses textos passam a operar um realce do pensamento imanente
aos proprios procedimentos gestuais da danca. As questdes pinceladas preliminarmente
retornam de maneira mais encorpada ao longo da obra, doravante em companhia de alguns
procederes dancantes.

As relacbes entre danca e pensamento decorrem, com Bardet, de um vagar por
procedimentos como andar, deslizar, improvisar, compor e apresentar. Para tanto, mostrou-se
determinante a alian¢a formada com dancarinos e coredgrafos tais como Trisha Brown, Yvonne
Rainer, Steve Paxton, Pina Bausch e Merce Cunningham. Curiosamente, trata-se dos mesmos
a quem José Gil (2001) se afiliara poucos anos antes, em sua propria articulacdo pensamento-
danca. Conforme o pensador lusitano: “Enquanto Cunningham procurava libertar a danga de
certos espartilhos que encerravam os corpos, Yvonne Rainer e Steve Paxton queriam libertar
0s corpos quebrando todas as normas que governavam a danca (incluindo as normas de
Cunningham)” (GIL, 2001, p. 185). Ao investigar as proposi¢des e experimentagdes dessa série
de fazedores da danca, Movimento total (GIL, 2001) atenta precisamente ao ambito
procedimental por meio do qual tais proposigdes e experimentacdes se realizaram.

Fica de certo modo evidente que, tanto com Marie Bardet como com José Gil, busca-se
flagrar o pensamento como imanente ao proceder da danca, e ndo como uma instancia separada
gue dependeria de um investimento reflexivo para existir. Com isso, ja estamos muito distantes
do dualismo entre mente e corpo, bem como de certa ideia de pensamento como uma operacgao
implicada ao dominio do sentido.

Com André Lepecki, por sua vez, a inseparabilidade entre pensamento e danga adquire
um delineado mais incisivo. Conforme o proprio pensador brasileiro o circunscreve em uma

obra que estabelece conversas com fazedores de dangca como Vera Mantero, William Pope L.,
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Jérdme Bel, Xavier Le Roy e Trisha Brown, sua atuagdo escrita consiste em “[...] escutar as
proposicOes de cada coredgrafo e dar relevo a filosofia que eles articulam” (LEPECKI, 2017,
p. 30, grifo nosso). Em um outro contexto escritural (LEPECKI, 2016), esse pensador fornece
linhas mais nitidas ao afirmar aliancas com dancarinos e coredgrafos tais como Mette
Ingvartsen, Jodo Fiadeiro, Antonia Baehr e Maria José Arjona, dentre muitos outros que
realizaram pecas de danca no periodo entre 2003 e 2014. De acordo com ele, esses fazedores
de danca, em suas coreografias experimentais, leem, discutem, usam, expandem e contestam
um conjunto de pensadores oriundos de linhas tedricas tais como filosofia continental, teoria
politica, estudos da performance etc.

Assim, mencionamos as companhias, imersas no territério do fazer danca, que se
mostraram estratégicas nas articulacfes entre pensamento e danca de Bardet, Gil e Lepecki.
Cabe agora evocar de que maneira tais companhias se mostraram estratégicas para eles.

Resumidamente, podemos dizer que, por meio do encontro com esses coredgrafos e
dancarinos, teria sido possivel dissipar algumas representacfes. Para tanto, suas tessituras
sustentam operacdes de desierarquizacdo (BARDET, 2014). Tal se deu no plano da danca de
um modo geral, mas também em seus meandros: a desierarquizacdo das partes do corpo; e,
ainda, desierarquizacgéo das funcdes expressiva, organica, narrativa e representativa. Tratar-se-
ia de deitar fora, em ato, as prerrogativas da tecnicidade, do virtuosismo e da realizacdo
unicamente de gestos considerados exclusivos a pratica da danca. Além disso, trata-se de fazer
as partes do corpo supostamente dotadas de maior carga semiotica, tais como o rosto e as maos,
cederem ao realce de partes como regido posterior de joelho, pescoco etc. Da mesma forma,
trata-se de fazer a base de contato com o chdo deixar de ocorrer exclusivamente nos pés,
ensejando rolamentos e rastejamentos. Poderiamos mencionar, ainda, a abdicacdo da
correspondéncia entre musica e coreografia, por meio, entre outros, da realizacao de transicdes
entre movimentos sem diferenca de energia, portanto sem climax. Ndo poderiamos deixar de
mencionar também as aliancgas coreograficas com coisas, tais como bolhas de sabdo, mobiliario,
medicamentos etc.

Mirando esses e tantos outros procedimentos, Bardet, Gil e Lepecki verificam o limite,
no que diz respeito as operacdes de representacdo, que os procederes da danca dao a ver e, por
vezes, também fazem vacilar. De todas, a representagdo que mais diuturnamente trepida é a do
Eu interior, expressivo, volitivo, intencional, auténtico, espontaneo, consciente; em suma, o Eu
pessoal. E isso se daria pelo pendor critico desses procedimentos outros a “[...] danga enquanto,
como poderiamos dizer com Michel Foucault, dispositivo de uma certa subjetivagéo (portanto,

ligada a instituigdes, a saberes e a poderes)” (GIL, 2001, p. 186). Nada por ali parece ser mais
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dispensavel a danca do que a configuracao pessoal do Eu; em vez disso, emerge a possibilidade
de “[...] um ‘ndo importa quem’ a0 mesmo tempo singular e comum” (BARDET, 2014. p. 91),
de uma desidentificacdo (LEPECKI, 2016) e de uma consciéncia ndo subjetiva (GIL, 2001).

Conforme o Eu pessoal se desarticula e evanesce, outra variavel adquire vulto crescente
ao longo da tese de Marie Bardet: a atencéo. Este constitui o ponto de intersecgéo entre danca
e filosofia privilegiado ali. A titulo de exemplo, mencionamos brevemente a dilatacéo realizada
com o procedimento de andar, a partir do momento em que algumas proposi¢des de Trisha
Brown, Yvonne Rainer e Steve Paxton lhe suprimem qualquer finalidade, de modo que se o
possa exercer como um puro meio. Destituida sua eventual finalidade (ir do ponto A ao ponto
B, por exemplo), 0 andar pode ser experimentado como um proceder atento a ele préprio na sua
imanéncia. Por conseguinte, trazer gestos de danca em ato a conversa leva a uma interpelagédo
da fisicalidade do gesto propriamente filoséfico.

A transicao de um suposto Eu, para a atengdo, também pode ser rastreada em companhia
de José Gil (2001). Abordada por meio de um termo extraido do vocabulério corrente entre
bailarinos anglo-saxdes, awareness também é tomado como alerta. A despedida do Eu e o
aceno ao awareness decorrem de um deslocamento da ideia de consciéncia, a qual passa a ser

considerada como consciéncia do corpo.

[...] A filosofia ocidental liga a consciéncia a representacdo, e faz dela um “estado”
do intelecto ou do psiquismo. Convém que consideremos a sua energética interna. A
consciéncia € um sistema da energia. Isso ndo significa que devamos levar em conta
a Sua maior ou menor “clareza”, mas o seu dinamismo proprio. A consciéncia do
corpo, enquanto plano dos movimentos corporais que a invadiram, torna-se
pensamento; 0S seus movimentos s&éo movimentos de pensamento.

A consciéncia do corpo é consciéncia de pensamento. [...] (GIL, 2001, p. 180, grifo
do autor).

Com efeito, ao tomar a categoria de consciéncia a partir da energia e do dinamismo, a
danca pode se abrir a outras experimentacdes, doravante desembaragada da premissa de uma
competéncia subjetiva que realizaria uma performance da atencdo. Vislumbramos tal
possibilidade em algumas coreografias experimentais narradas por André Lepecki (2016), nas
quais os gestos foram despojados da condugdo autocontrolada. Em uma dessas
experimentacdes, os dancarinos tém seu alerta, de modo geral, deliberadamente comprometido
ao administrarem uma dose de sedativo, 0 mais popular dos Estados Unidos, minutos antes de
iniciarem sua apresentacdo. Em outra, uma coredgrafa entra numa espécie de transe, decorrente
da repeticdo, durante horas, do gesto, proposto em sua composic¢ao coreogréfica, de caminhar

produzindo bolhas de sab&o por meio de sopros. Seja como condigéo, seja como efeito, nessas
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experimentacbes 0 gesto se deixa suportar por forcas fisiologicas, farmacocinéticas;

impessoais, pois.

1.2. O rastro de uma forca menor, mas presente

E fécil constatar que modelos de vida majoritarios — por exemplo, o da classe média,
tomado como padrédo, propagado como um imperativo politico, econémico e cultural,
de consumo desenfreado, e que se impds ao planeta inteiro — dizimam cotidianamente
modos de vida “menores”, minoritarios, ndo apenas mais frageis, precarios,
vulneraveis, mas também mais hesitantes, dissidentes, ora tradicionais, ora, ao
contrario, ainda nascentes, tateantes ou mesmo experimentais. (PELBART, 2019, p.
114).

O tipo de abordagem mobilizado na obra de José Gil, mas também em Marie Bardet e
André Lepecki, de desmanche de ontologias, ndo esta de todo ausente das fontes tematico-
tedricas evocadas anteriormente. De fato, a representacdo de sujeito também ndo resiste a
algumas daquelas investigagdes, constituindo ali uma for¢a menor.

Por menor — termo evocado no presente subtitulo — ndo estamos considerando o volume
de dada aparicdo, e sim que uma forca se apresenta de maneira mais hesitante e tateante, ou
talvez menos uniforme, com uma persisténcia mais experimental e opaca do que normativa,
qguando comparada ao modo de aparicao das trés grandes forcas arroladas anteriormente; mas,
ainda, trata-se de uma forca. E o que o indica Pinto (2010), por exemplo, a0 mencionar
abordagens tedricas que defendem uma dissociacdo entre a expressdo de uma interioridade
psicoldgica e a danca.

Além dessa, podemos também considerar uma pesquisa voltada ao dominio das préaticas
de Educacdo Somatica, na qual Silva (2015) relata algumas possibilidades gestuais propostas a

voluntarios:

[...] caminhar pela sala “sem ferir o espago”, segurar uma garrafa deixando que a mao
“seja tomada” pela garrafa e ndo o contrario, dentre outras. Estes sdo alguns exemplos
das sugestbes de acdes que foram criadas por mim e pelos proprios alunos que
participaram ajudando a eleger “situagoes de corpo”. (SILVA, 2015, p. 32).

Poder-se-ia inferir que essas sugestdes estariam buscando instaurar uma
intencionalidade aos gestos. Contudo, a pesquisa citada imprime sua preocupacao em dissociar
gestos e signos. Seguindo com a pesquisadora (SILVA, 2015, p. 62-63, grifos nossos),
encontraremos algo bem diferente de uma associacdo: “[...] o uso da palavra enquanto fio
condutor do movimento na pratica somatica”, afirma a pesquisadora, “é de extrema relevancia

ao sugerir e conduzir a abertura das janelas do corpo. A palavra na condugdo somatica serviria
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de ativadora do imaginario e permitiria transitar em lugares ainda ndo visitados do/no corpo”.
Nesse sentido, pela atencdo em ndo ferir ou em ser tomado, o gesto é esvaziado de qualquer
motivacao subjetiva, podendo ser experimentado por meio de modulagdes de forcas.

Certa pesquisa de cunho teorico, expressamente pautada pela premissa da invencédo de

si, aproxima-se, a seu proprio modo, desse mesmo faro investigativo:

[...] o corpo anseia por uma poética do esvaziamento, numa espécie de retirar toda a
producdo ja cristalizada, todo conceito ja empregado. Ha, assim, uma producdo da
dissolucio da pessoalidade. E como se houvesse ali um esvaziamento da cena numa
tentativa de abrir espacos para que todos os eventos possam acontecer. (COLLACO,
2016, p. 68).

Também buscando sair de um suposto ser do sujeito, outra pesquisa de cunho tedrico
assim o fez ao buscar delinear o que denomina sujeito dancante. Trata-se ali, “[...] dentro de
uma perspectiva foucaultiana, de um sujeito que vem a ser uma composic¢do, produto de um
jogo de forgas, dos jogos de verdade” (FERRAZ, 2014, p. 97).

Distinguindo-se dessas duas pesquisas tedricas, mencionamos uma outra, na qual se
buscou pensar com pesquisa de campo; no caso, junto a um grupo de danca constituido por
pessoas com deficiéncia. A certa altura, a pesquisadora afirma que “[...] ndo se danca sobre
rodas. Danga-se com o corpo roda. Um corpo composto por tudo que se estabelece ndo apenas
pelo biologico” (SILVEIRA, 2016, p. 101).

Destacamos ainda um caso curioso, por se tratar de uma pesquisa sediada em um
programa de Educacéo, sem, no entanto, articular esse campo investigativo explicitamente em
sua tessitura. O foco dessa pesquisa — educacional, em todo caso — estd no processo de
composicdo de um espetdculo de danga. Nessa ocasido, afirma-se a seguinte condicdo

composicional:

A mesma caracteristica de desconstrucdo e desestabiliza¢do do corpo, que ocorre no
Candomblé, também ocorre na criacdo. Desconstrucdo e desestabilizagdo que estdo
muito além de um plano meramente fisico, mas no de esvaziar as energias pessoais,
rupturas de um territério comum. (RODRIGUES, 2015, p. 41).

Finalmente, ndo poderiamos deixar de evocar uma pesquisa que, em dado momento,

relata haver proposto, em suas aulas, uma meditacdo de Osho:

O objetivo é desaparecer na danca, esquecer-se do dancgarino, o centro do ego e tornar-
se a danca. Essa € a meditagdo: dancar tdo profundamente até esquecer completamente
que esta dangando e comecar a sentir que vocé € a danca. A divisdo tem que
desaparecer, assim isso se torna uma meditacdo. Se a divisdo estiver presente, entdo é
apenas um exercicio, agradavel, saudavel, mas ndo pode ser considerado como
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espiritual. E apenas uma simples danca. O dancarino tem que sumir, até que somente
a danca permaneca. (PURPER, 2018, p. 97-98).

Dissociar, esvaziar, compor, sumir, desaparecer, desconstruir. E nesses termos,
portanto, que a representacdo de sujeito vai perdendo seus contornos e seu tonus em
dissertacdes e teses da ultima década contendo os descritores educacéo, danca e pensamento.
Esse desinvestimento representacional ja teria recebido a atencdo de José Gil ao investigar,
dentre outros, os procedimentos que possibilitaram a Merce Cunningham compor suas pegas
coreograficas ao modo de “[...] uma nova danga ‘pura’”, ressalvando o pensador portugués
(GIL, 2001, p. 49) que esta “[...] s6 se edifica pelo preco de um certo ascetismo”. E, mesmo
com tal esforco, 0 modo cunninghamiano de composic¢do coreografica viria a ser recusado
posteriormente por alguns de seus préprios alunos, na medida em que certas varidveis, tais como
“[...] adisciplina dos corpos, o ‘glamour’, o ‘espetaculo’, no fundo, o extremo profissionalismo
dos bailarinos identificado com o extremo elitismo de um estilo elegante, ainda balético, muito
puro e sublime” (GIL, 2001, p. 186), em suma, o modus operandi das dangas canonicas, ainda
se mantinha preservado.

N&o se trata aqui de tracar nenhuma espécie de linha evolutiva da danga, nem mesmo
de pensar maneiras de chegar a subjetividade zero. N0osso excurso veio percorrendo uma série
de esforcos de decapagem, para ali esquadrinhar, precisamente, os esforcos. Destarte, propGe-
se aqui focalizar o pleno exercicio da ascese, a qual parece consistir ora em condi¢cdo magna
ora em efeito da destituicdo representacional. Essa afirmacdo ganha mais consisténcia se
admitirmos, com Tigqun (2019b, p. 18, grifo do original), que “[...] entre um ser e¢ suas
‘qualidades’, ha o abismo da sua presenca, a experiéncia singular que eu fago dele, em certo
momento, em certo lugar”.

Ao centralizarmos esta pesquisa nos esforgos, entramos em um campo de ressonancia
com as especulacbes de Jan Masschelein e Maarten Simons (2013), as quais ressaltam as
praticas educacionais a partir de uma perspectiva vitalista. Conforme essa dupla, o cerne da
vida educacional, nomeadamente considerada pelo I6cus escolar, reside na preparacéo, a qual

é por eles instaurada em uma condicéo de meio sem fins:

[A preparacéo] Consiste no estudo e na pratica, e para realmente se qualificar como
estudo ou prética, a orientacdo para a produtividade, eficiéncia ou empregabilidade
deve, pelo menos temporariamente, ser colocada entre colchetes ou neutralizada. A
escola, poderiamos dizer, é a preparagdo em prol da preparacdo. (MASSCHELEIN;
SIMONS, 2013, p. 89).
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Né&o obstante o fato de a dupla n&o discutir explicitamente o problema da representacéo,
podemos em sua companhia flagrar dois aspectos relacionados a esse problema, evocados de
maneira mais pontual quando passamos por Marie Bardet e José Gil. Um deles diz respeito ao
efeito de experimentacdes coreogréaficas situadas a partir dos anos 1960 em relacdo a certa
ordem discursiva da danca, colocando-a entre colchetes ou a neutralizando, da mesma forma
como a preparacgéo, tal como proposta pela dupla de pensadores educacionais, requereria a
suspensdo de certa ordem discursiva da educacdo. Nessas ocasides, Bardet e Gil demonstram a
relacdo direta entre atos de danca e o desmanche de representacdes.

J& o outro ponto focaliza uma ferramenta fundamental para chegar tanto a suspenséo
dessas ordens discursivas quanto ao seu desmanche: a atencdo (BARDET, 2014) ou awareness
(GIL, 2001). A esse respeito, Masschelein e Simons mais uma vez afastam-se da ordem

discursiva educacional, quando reveem as operacdes da disciplina em uma chave vitalista:

A arte de disciplinar ndo é apenas a arte de manter a ordem, como gostamos de
acreditar, mas é também a arte de utilizar as técnicas certas para criar a atengéo e o
foco na sala de aula. E a disciplina ndo como submissdo muda e punic&o, mas como
uma técnica de aten¢éo. (MASSCHELEIN; SIMONS, 2013, p. 135).

A partir desse vies, ressoaremos a intersec¢do entre Masschelein-Simons, Gil e Bardet
adentrando a questdo da ascese. Em linhas muito gerais, interessa-nos menos uma conceituagdo
dura, e mais a operatividade da ascese como esforcos que visariam a fazer a distancia entre
certo modo de pensamento e gesto tender a zero; ou, mais sumamente, na sustentacdo de um
modo de pensamento em ato. Embora ndo tenhamos localizado, no arquivo da pesquisa
tematico-tedrica estudada, nenhuma abordagem explicitamente centralizada na ascese, essa
questdo emergiu a partir de condices faticas dos procedimentos ali em causa, ou mesmo como
efeito fatico em alguns pesquisadores ao cabo de seu proprio percurso formativo. Por essa razéo,
assumimos nossa aposta na relacdo ascética entre pensamento, danca e educacdo, seguindo 0s

residuos recolhidos de alguns vestigios deixados pelas companhias trazidas a cena até aqui.

1.3. Notagdes coreogréficas: relagdes ascéticas entre danga, educacao e pensamento

Ao focalizarmos procedimentos, pudemos verificar, em nossas companhias, a
persisténcia em dar a ver o pensamento imanente a danca. A afirmagdo de uma discursividade
propria a prética, conforme vimos, dispensa a necessidade de atribuicdo de sentidos a uma

composigdo coreografica. Tal discursividade requer alguma sensibilidade aos seus modos de
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(se) fazer. A tomada escritural desses modos néo visa a interpretar ou explicar as composicoes;
ndo busca oferecer uma legenda para atos compostos (mormente) sem palavras; ndo busca,
enfim, falar em nome dos dancarinos.

Para fins de exploracdo de uma possivel interseccdo entre danga, pensamento e
educacdo, permaneceremos no diapasdo das praticas escriturais. Isso nos afasta, por
consequéncia, de configuracdes educacionais ou pedagdgicas in loco, tais como um contexto
de ensino de danca. Da mesma forma, afasta-nos de contextos de composicéo coreogréfica e,
com isso, da possibilidade de sondar potenciais forcas educacionais em ato num territorio onde
tais forgas ndo parecam, num primeiro momento, presentes ou presumiveis.

No entanto, as préaticas escriturais com as quais nos relacionaremos guardam uma
diferenca substancial em relacdo aquelas evocadas até aqui. Hesitariamos muito em dizer que
ndo consistem em materiais filosoficos, conquanto ndo o aparentem ser. Trata-se, de todo modo,
de préticas nas quais esta em jogo precisamente a relacdo entre pensamento e gesto; mais
exatamente, fornecem ferramentas para que os gestos de danca, mas também alguns outros
gestos, possam se realizar de algum modo.

Vamos trafegar pelos meandros de um territério ainda ndo explorado pela pesquisa
educacional brasileira, do modo como aqui o propomos, salvo melhor escrutinio. Trata-se das
denominadas notacgdes coreograficas. Também conhecidas como notacGes de danga, notaces
de movimento, escrita da danca, escrita do movimento, coreologia ou grafia do gesto
(TRINDADE, 2014), consistem basicamente em préaticas de documentacdo grafica de
movimentos, gestos, dancas. Nao obstante um bom numero de defini¢bes existentes, talvez essa
seja a menos movedica e, do ponto de vista investigativo, a menos trai¢oeira, da qual possamos
nos valer aqui. Isto porque o tratamento conceitual conferido a esse conjunto de préaticas de
documentacao grafica, em geral, atribui-lhe a funcdo de representar a danca (GUEST, 2014;
TRINDADE, 2011, 2008; VASCONCELLOQOS, 2018). Voltaremos a isso.

Conforme uma evocagdo recorrente nos estudos acerca do tema, as notacOes
coreogréaficas podem até certo ponto ser comparadas as notagcdes musicais, na medida em que
ambas implicam uma sequéncia de movimentos corporais. H& que se marcar, contudo, uma
diferencga central. Em que pese a existéncia de outros sistemas, a notagdo musical vé-se hoje
padronizada pelo chamado sistema grafico ortocronico ocidental, designacdo estranha para um
design bastante familiar: simbolos gréficos inscritos ao longo de pautas com cinco linhas
paralelas, ou simplesmente pentagrama.

Esse sistema é facilmente identificavel até mesmo por ndo estudiosos de musica. De

fato, essas notagdes fazem parte de certos rituais de execugdo musical. Nesses rituais, o palco
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assegura um lugar para o instrumentista, e outro para a partitura. Mesmo na presenca de um
condutor, 0 maestro, elas estdo 14, cada musico com a sua copia. Tanto nao se faz problemaético
consultar a partitura durante um espetaculo, que, enquanto o maestro fica o tempo todo voltado
para 0s instrumentistas, a sua partitura, por sua vez, fica de frente para a audiéncia. Nao se tenta
escondé-la. Poderiamos dizer que o gesto de seguir suas linhas compde a dramaturgia da
performance musical, por meio da leitura conspicua, do virar as paginas — gesto este cujo ruido
produzido muitas vezes mistura-se as notas musicais executadas.

As notacgdes coreogréaficas, por sua vez, ndo partilham da mesma celebridade, dai a
comum surpresa com o mero fato de sua existéncia. Laurence Louppe (1994) chama atencéo
para a condigdo de invisibilidade dessa modalidade de documento em vista da prética artistica

a qual é correlata:

O status dessas marcacOes é necessariamente andnimo e secreto. Elas seguirdo o
destino geral das notagBes coreogréficas, que é escapar quase sempre dos olhos do
publico, seja porque este ndo esteja interessado [...], seja porque o destino mesmo dos
“papéis” do coreografo exige que eles permanegam invisiveis, qual seja, concretizar
um estado intermediario entre o objeto de visdo e o objeto de ndo-visdo, designar, no
histérico de auséncia da notacdo (mas também por meio da propria natureza do
processo notacional), um ponto cego, uma suspensdo da percep¢édo. (LOUPPE, 1994,
p. 16-17, tradugéo nossa).

Somado a sua condi¢do compulséria de invisibilidade, impossibilita 0 mesmo efeito de
familiaridade que a notacdo musical o fato de as notag6es coreograficas ndo circularem num
mesmo padrdo. Portanto, ndo se poderia apontar um sistema especifico caracterizando algo
como a notacdo coreogréafica, reconhecivel em qualquer lugar do mundo, que dira legivel. Isto
porque cada modo ou sistema de notacdo de danca apresenta-se em condi¢do de singularidade,
tanto pela sua forma de apresentacédo, quanto pelo modo de pensamento ali em funcionamento.

Desde nossa primeira incursdo investigativa nesse universo, sua pertinéncia para esta
pesquisa impo6s-se com muita forga. Referimo-nos ao monumental e pioneiro estudo Choreo-
graphics: a comparison of dance notation systems from the Fifteenth Century to the present,
realizado pela pesquisadora e bailarina centenaria Ann Hutchinson Guest [1989] (2014). Nesse
trabalho, seu intento consiste em explorar tanto os procedimentos graficos utilizados, como o
que ela considera como sendo “[...] 0 pensamento subjacente” (GUEST, 2014, p. 23, traducéo
nossa, grifo nosso) a cada um deles.

Conquanto todos os documentos por ela abordados tenham em comum um compromisso

com a escrita da danca, as diferencas, entre si, no modo de escrevé-la, conduziram Guest a
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organizar um arquivo de notacdes coreograficas obedecendo ao critério do tipo de categoria
gréafica adotado em cada um.

Por meio desse critério, sua seccdo do arquivo resultou em cinco categorias, conforme
segue: notacOes utilizando palavras e abreviaturas (de movimentos e passos); notagdes com
desenhos de caminhos pelo espaco; notagdes figurativas (sinalizando movimentos, passos,
direces, inclinagdes etc. a partir de tragcos que trariam alguma identificagdo com formas
humanas); notaces que tomam de empréstimo simbolos extraidos da notacdo musical; e,
finalmente, notacdes criadas com simbolos abstratos.

As categorias mencionadas distribuem-se em cinco capitulos, cada qual organizado a
partir de uma apresentacéo, em linhas gerais, das obras que procederiam predominantemente
pelo uso de letras, ou por simbolos abstratos etc. Em seguida, cada capitulo apresenta mais
detidamente como cada documento ou sistema formula seu uso especifico dos recursos graficos.
Em outras palavras, Guest expfe distintas maneiras conforme as quais séo estilizadas e
utilizadas as letras, os simbolos, as notas musicais, 0s caminhos no espaco e os desenhos que
remetem a figuras humanas.

Um segundo critério, em funcionamento, por sua vez, no interior de cada uma das
categorias arroladas, consistiria na organizacdo desse material no tempo. Ao tratar de cada
categoria, a autora apresenta as respectivas referéncias sempre desde a mais antiga até a mais
recente. Esse recurso, contudo, ndo se realiza a servigo de nenhum tipo de hierarquizacdo do
material estudado, isto é, em nenhum momento a pesquisadora estabelece ou aponta um
principio evolutivo nas notagdes?, de um procedimento de notagio incompleto ou provisério a
um completo ou definitivo.

Ainda que sua divisdo dos materiais permita constatar uma predominancia, em
determinados periodos historicos, de procedimentos especificos, a propria autora reconhece ndo
tratar, nesse estudo, de todos os sistemas existentes, o que torna arriscado inferir
correspondéncias rigidas entre épocas e tipos de sistemas. Dos mais de 80 de que se sabe hoje,
Choreo-graphics dedica-se mais laboriosamente a 13 deles. Com efeito, essa obra aborda
dezenas de documentos, sendo que algumas das referéncias apresentam modos notacionais, por
assim dizer, os quais, nas ponderacgdes de Guest, ndo constituiriam exatamente sistemas.

Diferentemente de um principio evolutivo, portanto, seu trabalho de comparacéo traz a
lume um principio de variagdo: “Cada sistema se apresenta de um modo proprio; cada qual tem

uma abordagem diferente do movimento e oferece exemplos praticos muito diferentes”

4 Para abordagens pautadas por uma premissa evolutiva, ver dissertagdes de Reis (2018) e Vasconcellos (2018).
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(GUEST, 2014, p. 23, traducdo nossa). Partindo sempre do ponto de vista de uma pesquisadora-
dancarina, Guest analisa cada documento apresentado tendo em vista vantagens e desvantagens,
ambas unicamente no que diz respeito ao gesto de dancar. Dai o aspecto central do
procedimento adotado em cada documento.

Quanto ao recorte temporal, os documentos estudados em Choreo-graphics emergiram
no periodo compreendido entre a segunda metade do século XV e o0 ano de 1973. O estudo
menciona as condi¢des historicas de emergéncia e desuso de determinados sistemas, sempre
que tais condicdes denotem relacao direta com o procedimento adotado e com o tipo de danca
para o qual fora elaborado; uma relagdo de necessidade, pois. Em todo caso, as mencdes de
cunho histérico apresentam-se, em geral, de maneira sucinta; o enfoque de seu estudo leva em
conta acima de tudo os usos efetivos das notacdes apresentadas.

Considerando, assim, seus usos, nao haveria por onde afirmar que um determinado
sistema ou modo notacional seria definitivamente melhor do que outro. O melhor modo sera
sempre aquele que se mostrar eficaz na imanéncia da pratica de danca, aquele que puder
efetivamente suprir demandas especificas relacionadas a um contexto singular de necessidade,
esteja essa necessidade relacionada a um detalhamento dos movimentos, esteja ela relacionada
ao mero lembrete de uma sequéncia.

A titulo de exemplo, em determinados contextos, a oferta de uma descricao verbal clara,
seja ela minuciosa ou sucinta, pode se fazer mais oportuna e pratica do que a necessidade de
decodificacdo de uma sequéncia de simbolos. Por outro lado, um sistema prevalentemente
utilizado, nos dias de hoje, com a finalidade de preservacdo de composi¢Ges em danca, é
justamente um sistema contendo simbolos abstratos. E nesse diapasio que a entdo septuagenaria
Ann Hutchinson Guest pondera a respeito de cada um dos documentos tratados.

A atuacdo de Guest como cicerone por esse universo documental €, portanto, decisiva
aqui. Ao desierarquizar uma funcédo evolutiva nas notagdes, permite a afirmacéo da poténcia de
cada modo notacional, levando em conta a singularidade de seu encontro com uma urgéncia

pontual: aquela da danca em ato.

1.4. Notagdes coreograficas em dimensdo performativa: uma educacgéo do gesto

Anteriormente, mencionamos a recorrente afirmacdo de que as notac6es coreograficas
teriam por funcdo representar a dangca. Em uma tomada diversa em relacdo a essa premissa de
dimensao representacional, Victoria Watts (2010, p. 14, grifo do original, tradugdo nossa), em

companhia do pensamento pos-estruturalista de Jacques Derrida, diria que “[...] O tracado da
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notacdo ndo representa a danca. A partitura ndo revelard, por si s6, como a danca aparenta, toca
e soa. Em vez disso”, continua ela, “[...] a notagdo fornece um conjunto de instrucGes sobre
como a danga pode, e deveria, ser refeita”.

Uma vez afastadas do dominio discursivo da representacao, as notagdes coreogréaficas
sdo arremessadas ao aspecto performativo relacionado a sua condicéo de existéncia. Watts diz
que ndo é possivel ler esses documentos sem uma convocacao diretiva ao corpo, pois 0 ato
mesmo de leitura requereria a experimentacdo gestual daquilo que se Ié. Decerto, estamos no
ambito de um faca isto; para alem disto, haveria ainda uma espécie de faca assim em
funcionamento no interior de cada documento notacional.

Consideremos, ainda com Watts, que ndo seja possivel ver a danca que se esta lendo
“[...] mesmo que esteja escrita na pagina. A notagdo ndo registra a danca nem como esta aparece
em sua inteireza, a audiéncia, nem totalmente como ¢ executada pelo dancarino” (WATTS,
2010, p. 11, traducdo nossa). E possivel, com isso, afirmar que o que se V& nas notacoes
coreograficas ndo corresponde pari passu aos gestos de danca a elas correlatos, na literalidade.

Intensifiguemos sua argumentacdo colocando-a em contiguidade com um estudo de
Claudia Jeschcke (1999), inspirado por ocasido de um trabalho realizado em parceria com Ann
Hutchinson Guest. Ali, a autora opera uma afirmacao das notac6es na condicdo de textos que
performam saberes-poderes. Em sua abordagem, busca examinar as notagdes “[...] enfocando
suas implicacdes performativas, isto é, na construcdo do conceito de corpo e ideia de
movimento” (JESCHCKE, 1999, p. 5, tradug¢do nossa, grifos nossos). Ao ressaltar uma
dimensdo performativa nas praticas notacionais, aquilo que passa a ser contemplado no plano
da investigacdo deixa de ser uma representacdo grafica da danca. Poderd, em vez disso, dar-se
a ver a partir de seus proprios procedimentos, isto é, por uma formalizagdo escrita de um modo
de pensamento. Ou, como bem sintetizou o docente-pesquisador Julio Groppa Aquino na
ocasido de nosso Exame de Qualificacdo: uma estrita escrita de uma ascese corporal.

De modo a refinar o alcance performativo dos modos de pensamento notacionais, cabe
enfatizar o seu alcance discursivo. N&o se trata de considerar tdo somente qual é o rol de gestos
possiveis, nem qual é o rol dos saberes-poderes que uma notacédo elege. Pensando com a nogéo
foucaultiana de arquivo, André Lepecki (2016, p. 133, tradug@o nossa) afirma que: “[...] se a
coreografia sabe alguma coisa, € que um arquivo ndo armazena: ele age. E suas acOes se ddo
principalmente pela delimitacdo de zonas de temporalidade e ritmos de presenga — tal como
requer a coreografia [...]”. O autor prossegue especificando que “Essas zonas, regides ou

dimensdes formam e transformam n&o apenas nossas no¢des, mas as experiéncias mesmas que
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fazemos do tempo, da presenca, da identidade, da alteridade, do corpo, da memoria, do passado,
do futuro, da subjetividade” (LEPECKI, 2016, p. 133, traducdo nossa, grifo do autor).

A afirmacéo de que as notacbes coreogréaficas teriam por funcdo representar a danca
engendra um segmento de pensamento o qual, ao enfatizar diferencas entre as duas préaticas —
representar a danca e dangar —, estabelece determinados limites para cada uma. Por esse
caminho, evoca-se a impermanéncia do gesto da danga por uma espécie de limitagdo
constitutiva; do mesmo modo, aponta nas notacdes uma igualmente constitutiva limitacao, por
sua vez no sentido da sua impossibilidade de registrar a danca na sua literalidade.

Seja como for, esse segmento de pensamento reconhece a funcionalidade das notagcfes
coreograficas em vista de sua capacidade de ultrapassar os limites da memoria, sendo capaz de
grafar uma sequéncia de danca sem as lacunas as quais 0 recurso da memoria incorreria
(ABBIE, 1974). Tal acepc¢do representacional € congruente a uma ideia de reconstituicao,
portanto.

A partir de um segmento de pensamento distinto desse, em vez de se estabelecerem
diferencas entre danca e notacdes coreograficas, pode-se buscar, isto sim, apontar ou forjar o
agravamento de tens@es entre ambas.

Mark Franko (2011a) alude ao fato de coreografia consistir numa espécie de palavra-
valise que traz, em seu bojo, a codificacdo de uma teoria da relacdo entre danca e
escrituralidade. Colabora com isso a propria condi¢do etimolégica da palavra coreografia.
Utilizada pela primeira vez em 1700 pelo mestre de danca Raoul-Auger Feuillet, no ato mesmo
de denominacdo de seu sistema de notacdo coreografica, a palavra designaria ali a escrita da
danca. Watts (2010), por sua vez, aponta que a primeira ocorréncia do termo no Dicionério
Oxford dava pouca indicacdo do verbete coreografia como ato criativo que engendraria uma
obra de arte. Apenas mais tarde o termo teria angariado a acep¢do, em uso até hoje, de
composicao de danca.

Segundo Laurence Louppe (1994), na Franga, o ato de criar, ou de compor uma danca,
é designado pelo verbo écrire, havendo diferenca entre escrita coreografica e notagdo
coreogréafica, uma vez que a primeira ndo necessariamente se formaliza num espécime de

documentacdo grafica.

Certamente ndo é por nenhuma preocupacdo pela legitimacdo etimoldgica que
recordamos a presenca da ideia de notacdo, de tracado, na arte criativa da danga. Mas
ndo se pode deixar de observar que, para designar o criador da danca, o Ocidente tem
favorecido a palavra que se refere a presenca do escriba em seu bojo, aquele que mede,
consigna, registra e, acima de tudo, arquiva. (LOUPPE, 1994, p. 14, traducdo nossa).
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Temos, pois, com Louppe, a descri¢do do trabalho do notador embaralhada & concepgéo
hoje vigente do trabalho do coredgrafo. Poderiamos com isso apontar, em ambos 0s
procedimentos de trabalho, um fundamento composicional. Assim, é-nos possivel escapulir da
ideia da notacdo como ferramenta de reconstituicdo, a servico de propositos realistas, e focalizar
sua faceta inventiva. Isso, por conseguinte, nos afasta de uma concepcdo de notacdo
coreogréafica como pratica meramente subsidiaria. Diferentemente, ela requer e mobiliza forgas
composicionais proprias.

O grafismo ndo sistematizado ndo é estranho a dancarinos e coredgrafos como
ferramenta de composicéo coreografica. Em seu Traces of dance: drawings and notations of
choreographers, Laurence Louppe (1994) sequencia um rol espantoso e heterogéneo de
composicdes (coreo)graficas tracejadas pelos j& mencionados Merce Cunningham e Trisha
Brown, mas também por Vaslav Nijinski, Mary Wigman, Lucinda Childs, entre outros.
Algumas elaboragfes graficas chegaram mesmo a algar a condicdo de material expositivo,
como foi 0 caso de uma grande mostra da obra de Trisha Brown hospedada no Museu de Arte
de S&o Paulo (MASP) no ano de 2017 (MESQUITA, 2020).

No entanto, essas composicBes escritas parecem ndo ter recebido, da parte de seus
assinantes, 0 mesmo estatuto de obra caracteristico de suas pe¢as propriamente coreogréficas.
Por outro lado, as nota¢des as quais temos nos referido até 0 momento vieram a puablico por
elas mesmas, isto &, os livrinhos, tratados e manuais que as apresentam, descrevem e ensinam
a um leitor qualquer consistem, eles mesmos, em obras. De maneira expressiva, muitos deles
ganharam existéncia a partir do trabalho de uma categoria profissional reconhecida pela rubrica
de mestre de danca.

No interior do vocabulario do balé (KOEGLER, 1977), a expressao mestre de danca
designava um homem que, na corte ou no teatro, era responsavel pelo arranjo, pela producéo,
pela composicdo musical das dancas e, até mesmo, pelo bem-estar dos dancarinos.

Ainda de acordo com Koegler (1977), a expressdo viria a sofrer modificacfes
consideraveis ao longo do tempo, passando a designar posteriormente 0 homem responsavel
por administrar a programacao de uma companhia de danca, sendo sua fungéo cuidar para que
um espetaculo tenha condic¢Ges de se realizar, 0o que incluiria, a partir de um determinado
momento, treinar os dancarinos. Nesse caso, sua figura ndo se confunde com a do diretor da
companhia, nem com a do coredgrafo ou professor. Seu trabalho passa a ser o de lapidar uma

producdo a partir do momento em que chega a termo a agédo desses outros profissionais.
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Em sua acepgdo mais longinqua, o mestre de danca parece figurar como alguém que
faria pleno uso de seus diversos predicados, se comparado a sua versdo contemporanea: ele
dancava, ensinava, coreografava, compunha a trilha musical etc.

Embora na definicdo de Koegler ndo seja feita qualquer mencéo explicita a uma acepgéo
propriamente pedagdgica do termo mestre, poderiamos considerar como medular a condigdo
pedagogica ai em curso, em virtude de sua lida quando em ambiéncia, ndo pedagdgica, mas
artistica.

Fatalmente, qualquer sequéncia coreografica precisa ser ensinada a um outro que a
venha a executar partindo de um desconhecimento em relacéo a ela, por mais que se trate, esse
outro, de um dancarino profissional. N&o s6: esse dancarino também recebe orientacfes sobre
0 modo de se conduzir, isto é, com quais qualidades devera realizar seus movimentos. O
tratamento do gesto, em suma, presume a pratica pedagogica do mestre de danca.

Um desses mestres, E.A. Théleur (1832), na dedicatédria de seu Letters on dancing,
enderecada a Marquesa de Londonderry, presta-lhe agradecimento por ela ter-lhe confiado a
educacdo de seus proprios filhos na arte da danca.

A referida obra foi elaborada como uma série de treze cartas tematicas enderecadas a
um pupilo. Nessas cartas, Théleur discorre a respeito da histdria da danca no ocidente; descreve
e prescreve a maneira que seria mais correta e graciosa de executar movimentos; alerta para
defeitos de formagcdo fisica aos quais se esta sujeito quando do exercicio equivocado da pratica;
e, entre muitos outros assuntos, apresenta seu préprio sistema de notacdo coreografica. Nao
obstante a vasta série de formulacbes presentes em Letters on dancing, o autor ressalta que a
funcdo de seu livro ndo é suplantar a figura do mestre de danca, mas servir como um

complemento.

Tem sido mencionado que um trabalho desse tipo prejudicaria a profissdo, ao dar uma
explicagcdo muito pronta da arte para 0 mundo em geral, relegando 0s mestres a um
patamar desnecessario. Como este trabalho pode afetar a profissdo, ndo posso
conceber. Certamente ajudard o aluno, e ele aprendera se estd sendo instruido de
maneira apropriada ou ndo; mas ainda assim ele ndo pode prescindir das atengdes e
do exemplo do mestre, tanto assim como uma pessoa com um livro de instrucdo
musical ndo pode dispensar a assisténcia de um professor de musica. (THELEUR,
1832, p. i, traducéo nossa).

No outro extremo, poderiamos mencionar o personagem Capriol, discipulo do conego
Thoinot Arbeau (1589). A certa altura do didlogo travado entre ambos, aquele solicita a este
que realize, por escrito, os registros das dancas que conhece, alegando que: “Em verdade, seu

método de escrita € tal que um pupilo, ao seguir sua teoria e preceitos, mesmo em sua auséncia,
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poderia ensinar a si mesmo, na reclusdo de seu proprio aposento” (ARBEAU, 1967, p. 15,
traducdo nossa).

Seja ou ndo o propodsito da notacdo coreogréafica substituir a acdo do mestre de danca,
aquela operard em confluéncia com este. Interessa aqui um ponto inextricavel do fato de as
notacBes funcionarem por um principio prescritivo sobre o gesto de danca do aprendiz ou
dancarino, a0 mesmo tempo em que operam uma, j& mencionada, forca inventiva.

Consideremos o imperativo do faca assim, presumivel no vetor docente do mestre de
danca; nas notacdes coreograficas, esse imperativo é levado ao limite. Tal limite ndo diria
respeito apenas ao modo de dangar, mas, tdo importante quanto e, quicd, indissociavel deste,
diria respeito ao modo de pensar, bem como de ensinar, estudar, ler e escrever. Ao conduzir o
leitor a agir conforme, tanto do ponto de vista do gesto de dangar como em relagdo ao modo de
pensar aquele, a notacdo coreogréafica se alicerca sobre um fundamento pedagdgico. Diz Guest
(2014, p. 339, traducdo nossa):

Uma pessoa que estudou apenas uma forma de danga inevitavelmente olha para outro
movimento desde a perspectiva da forma aprendida. Uma descri¢do do movimento de
danca usando uma analise "estrangeira" parecerd estranha e até inapropriada, apesar
do fato de estar completamente correta. Os leitores, compreensivelmente, querem que
a notacdo "fale a sua lingua", mas essa lingua pode ser limitada, por ndo ser apropriada
ou mesmo aplicdvel a outras formas de danga, outros tipos de movimento. O
treinamento em um sistema de notacdo também pode afetar a visdo de um movimento,
0 que sera considerado importante.

Tem-se, assim, no interior do dominio artistico da danca, o desdobramento de duas
facetas. Primeiramente, trata-se de uma ambiéncia fundamentalmente disciplinar, na qual o
talhe do gesto é tributario de uma determinada carta de regras ou premissas ético-estético-
politicas contingenciadas historicamente, a serem, por conseguinte, seguidas a risca. Em
segundo lugar, trata-se de fazer aparecerem movimentos outros, no corpo e noutras superficies
graficas, sendo, em ambos os casos, facultado o compromisso com uma literalidade dos
discursos, permitindo, assim, pensar de outros modos. N&o se trata aqui de associar a faceta
prescritiva das nota¢fes a uma territorialidade pedagogica, nem a faceta inventiva ao reino

exclusivo das artes.

1.5. Como tocar modos de pensamento?

Temos mencionado amiude a expressdo modos de pensamento. Essa expressao faz-se

especialmente cara aqui na medida em que buscamos, com ela, delinear a especificidade de
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Nosso interesse na questdo da ascese: esforgos que visam a fazer tender a zero a distancia entre
certo modo de pensamento e gesto, e ndo entre pensamento e gesto simplesmente. Buscamos
mostrar que as notacdes coreograficas constituem um territorio altamente oportuno para sondar
essa imbricacdo, na medida em que nos possibilitam escapar a uma interpretacdo dos gestos,
para, em vez disso, investigar uma articulagdo performativa.

Cabe entdo considerar algumas questdes. Primeiramente, por que ndo consideramos
simplesmente 0 pensamento? O que estamos considerando quando utilizamos a expressdo
modos de pensamento? E o que estamos vendo de tdo importante nisso? Por que € importante
focar nos modos de pensamento? E como sair de uma discusséo abstrata acerca disso?

Para melhor qualificar nossa tomada dos modos de pensamento, mantendo-a na
necessaria imbricacdo com o0s gestos tanto em sua valéncia prescritiva como em sua valéncia
inventiva, e, assim, assegurando a preservacdo da ascese como fio condutor desta pesquisa,
recorremos a companhia de Michel Foucault, pensador que nos auxilia a nos mantermos no
interior dessa composi¢éo de forgas.

Conquanto ndo se trate do Unico pensador a dar aos modos — de vida, de pensamento,
de existéncia — a sua devida importancia, 0 modo como isso aparece em suas operacdes nos
ajuda a formular um operador de investigacdo sob medida para nossos propdsitos de pesquisa.
Tendo em vista a forja desse operador, consideraremos 0s Ultimos cinco cursos que Foucault,
ministrou, entre 1980 e 1984, no Collége de France, respectivamente, Do governo dos vivos
(FOUCAULT, 2014a), Subjetividade e verdade (FOUCAULT, 2016), A hermenéutica do
sujeito (FOUCAULT, 2010a), O governo de si e dos outros (2010b) e A coragem da verdade
(FOUCAULT, 2011). Nesses cursos, a relacdo entre modos de pensamento e gestos ocorre de
maneira mais literal, direta e precisa, a partir de uma evocacdo sempiterna de exercicios
espirituais investigados em documentos situados entre o século V a.C. e o século V d.C.

Tal recorte preliminar nos permite relacionar trés focos de interesse: 1) os gestos de
Foucault em sua lida com os materiais, com especial aten¢do aos gestos de cotejamento; 2) um
efeito especifico desses gestos em seus saldos analiticos; e, finalmente, 3) os gestos internos as
fontes por ele analisadas, isto &, aqueles realizados por algumas personagens filosoficas. Cabe
adiantar que se trata de um recorte meramente esquematico; com efeito, 0 que se passa na
consecucdo dos cursos sao justamente jogos de interdependéncia fatal entre os trés.

Assim, se tomarmos o ultimo ponto, relativo aos gestos oriundos dos arquivos em
estudo, poderiamos dizer que alguns materiais lhe permitiram falar daquilo que preocupava ao
préprio Foucault. Seu modo especifico de trabalho encontra, nos materiais que ele investiga,

um campo de ressonancia para pensar com, dado que os materiais também portam seus proprios
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gestos. Acontece ainda que, quando manuseia tais materiais, o procedimento do pensador
francés também estd em causa. E, por fim, podemos apontar um efeito do tipo de producgéo
analitica que ele realiza normalmente nos seus cursos.

Comecemos, pois, pelos gestos de Michel Foucault. De modo geral, o pensador nao
busca esgotar nenhum documento que evoca. Em vez disso, recorta, abstrai, isola, realca e dilata
alguns aspectos dos documentos, ignorando deliberadamente outros. Foucault tampouco
biografa os autores desses textos, preferindo apenas rastrear nos escritos alguns instantes de
existéncia. — E o caso, por exemplo, do modo como traz a lume, ao longo do curso O governo
de si e dos outros (FOUCAULT, 2010b), um Platdo muito especifico, o qual Foucault arranca
da atmosfera metafisica que abarcaria a filosofia platdnica. Esse Platdo é considerado em sua
existéncia fisica, sendo esta precisamente aquilo que o filésofo grego pde em risco ao longo de
um périplo de quatro viagens, realizadas voluntariamente, em plena ciéncia do carater arriscado
disso, com a finalidade de exercer a filosofia como uma politica.

Podemos assim considerar que os gestos de Michel Foucault na lida com seus arquivos
consistiriam em gestos editoriais. Assim sendo, seus cursos nunca sdo sobre os cinicos, sobre
0 cristianismo ou sobre Séneca, por exemplo. Mas algo na superficie de documentos relativos
a filosofia cinica, ou na superficie de algumas cartas de Séneca, € extraido para a superficie de
outra composicao filoséfica, esta propriamente foucaultiana. Esse algo é designado pela nogao
de prética. A falta de “[...] uma exposi¢do do conceito detalhado de pratica” explicitamente
composta por Michel Foucault, Edgardo Castro (2009, p. 337) buscou realizar sua prépria

composicao a partir de alguns residuos recolhidos na obra foucaultiana. Dai, concluiu que:

Em resumo, podemos dizer que Foucault entende por praticas a racionalidade ou a
regularidade que organiza o que 0s homens fazem (“sistemas de a¢do na medida em
que estdo habitados pelo pensamento™), que t€ém um carater sistematico (saber, poder,
ética) e geral (recorrente) e, por isso, constituem uma “experiéncia” ou um
“pensamento”. (CASTRO, 2009, p. 338).

Em suas buscas, Foucault elege pontualmente alguma prética, e seu curso analitico
esmilca como essa pratica opera na superficie de um conjunto de documentos. Em geral, isso
se da a partir de uma ideia, palavra, conceito ou tema, que em principio pareceria ser a mesma
coisa, por portar o mesmo nome e referir-se a uma mesma condigéo de partida. Seguindo com
0s cursos finais, praticas de ascese, tais como exame de consciéncia, direcdo de consciéncia e
metanoia, dentre outras, funcionam em suas analises como uma espécie de operador editorial,
por meio do qual ele organiza a sua investigacdo; dessa sondagem comparativa, emergem as

diferencas.
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Apesar de as praticas por ele sondadas serem definidas muitas vezes por um singelo
verbete, seu procedimento ultrapassa o ambito etimoldgico. Foucault ndo busca flagrar um
deslocamento semantico. N&o se trata do mesmo tipo de operacao que farejara, por exemplo, a
mudanca no nivel do procedimento pela qual passou o termo coreografia, o qual passou do
gesto de registrar por escrito ao gesto de composi¢do de movimentos, conforme mencionamos
anteriormente. Se considerarmos a operacao analitica que Foucault realiza, por exemplo, com
a pratica da ascese, o tipo de diferenca que emerge € de outra ordem.

E assim chegamos ao segundo ponto, relativo a um efeito de seus gestos editoriais como
saldo de suas analises. Tomemos sua comparagdo entre a ascese cristd e a ascese filoséfica. Em
ambas, localiza os mesmos procedimentos: exame de consciéncia, direcdo de consciéncia,
metanoia etc. Contudo, a despeito dessa aparente similitude, emerge uma diferenca de ordem
discursiva, relativa as composic¢@es de forcas que animam essas praticas em uma modalidade
de ascese e na outra. Essa diferenca faz com que as mesmas praticas — no caso, 0S mesmos
exercicios espirituais — sejam vividas de modo absolutamente distinto.

No curso Do governo dos vivos, Foucault (2014a) destringou a ascese crista valendo-se
de uma série de documentos situados no contexto do cristianismo primitivo. Por ali, ele flagrou
uma relacdo direta entre 0 modo de realizacéo das préticas de direcdo e exame de consciéncia,
metanoia, entre outras, como condigéo de instauragdo de uma interioridade subjetiva original.
Seus movimentos analiticos, ali, flagram o cultivo mesmo dessa interioridade numa valéncia de
descoberta de um si mesmo modulada por um ensimesmamento mortificador. Ja o curso A
hermenéutica do sujeito (FOUCAULT, 2010a) explora uma série de fontes oriundas,
sobremaneira, da filosofia estoica e epicurista, as quais Ihe fornecem subsidios para constatar
ali a impossibilidade discursiva de uma interioridade subjetiva. Em vez disso, as praticas levam
a instauracdo de uma ética de si que ocorre de fora a fora. De fato, ao longo das aulas ministradas
nesse curso, Foucault chega a repetir uma espécie de refrdo, por meio do qual sublinha aos
ouvintes o fato mesmo dessa condi¢do de exterioridade. E eis o espanto: ele o pode afirmar
reiteradamente ao analisar o0 modo de pensamento acoplado as mesmas praticas de exame e
direcdo de consciéncia, metanoia etc. que sondara dois anos antes nos documentos do
cristianismo primitivo. N’A hermenéutica do sujeito, as mesmas praticas visam a producdo de
si no mundo, em vez de visarem a uma investigacdo de um si dado a priori.

Quando Foucault realiza seus cotejamentos, torna visivel a impossibilidade de isolar
concretamente as praticas das forcas que as vitalizam, ou as mortificam. Estas sempre véo se
exercer transitivadas. O dado flagrante consiste, portanto, na impossibilidade de

intransitividade de quaisquer praticas. Assim fazendo, Foucault afasta-se da fenomenologia,
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pois mobiliza ferramentas que o impedem de resvalar em esséncias das préaticas, nas praticas
em si. S6 é possivel ai tomar uma pratica na sua impureza. Longe da fenomenologia, o Unico
sentido concebivel é de ordem geografica: para qual territorio uma pratica assim ou assado
conduz — o outro mundo ou um mundo outro?

Nessa trilha, toda e qualquer pratica estd fadada a realizar-se sempre de algum modo.
Nos dados cotejados em seus cursos, as diferencas situam-se nos modos de realizacdo das
praticas, nas premissas que as animam, e nos efeitos que ensejam. Tudo isso é sondado a partir
dos modos de pensamento que as configuram e dos modos de existéncia que instauram.

Ao cotejar as diferengas a partir dos modos de pensamento, a analise de Michel Foucault
da visibilidade a uma espécie de efeito editorial. Esse procedimento de focalizar os modos das
praticas faz ver como estas sdo editadas, ou, em outras palavras, como se configuram suas
composicdes de pensamento-forca. Em todo caso, o elemento editorial em jogo neste ponto
ainda néo diz respeito exatamente aos arquivos por eles mesmos, cabe frisar. O efeito de edicédo
s0 se torna visivel uma vez conjuminado com a edicao foucaultiana dos materiais.

Recapitulando, tratamos até agora de duas dimensdes editoriais, quais sejam: 0S
procedimentos editoriais de Michel Foucault com suas fontes; e um efeito de ordem editorial
como resultado do cotejamento entre as fontes. Ha ainda o terceiro ponto enumerado acima,
também ele de ordem editorial, 0 qual, agora sim, diria respeito aos gestos editoriais que
Foucault retrata, evoca, aborda, descreve: os gestos dos personagens filoséficos. Tratar-se-ia,
por exemplo, de uma edicdo cinica, flagrada como um trabalho de decapagem contracultural no
nivel das acdes mais infimas, tais como deitar fora habitos e objetos ndo elementares, até o
ponto de a forma de vida confluir com a de um cdo. Podemos também mencionar, sempre a
titulo de exemplo, os gestos editoriais de Marco Aurélio, Séneca e Epicuro, entre outros,
relativos aos exercicios ascéeticos de dominio da atencdo. De modo a preservar o foco na relacéo
consigo mesmo, sem desvios, o trabalho da atencdo, por parte desses filosofos, dar-se-ia por
selecdes e exclusoes.

Localizamos a forma mais sintetizada da condicéo editorial de impureza das praticas em
uma aula ministrada no curso Subjetividade e verdade, na qual Foucault (2016, p. 212) indaga:
“[...] Afinal, por que ademais do real ha o verdadeiro?” Nesse curso, as praticas sdo abordadas
levando em conta os modos de vida de casado. Em certa altura, o pensador francés chama
atencdo ao seguinte aspecto: os tratados filoséficos analisados que tratavam da vida de casado
ndo pareciam descrever um quadro de praticas ja efetivamente consolidadas, pois se
apresentavam em um tom prescritivo e, portanto, prospectivo. Instigado por esse aspecto,

Foucault relaciona os esforcos empreendidos por tais tratados com o estabelecimento de um
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novo regramento, de ordem juridica, imposto ao casamento. Ao detectar como esse novo
regramento perturbava a preservacdo em ato de alguns principios de uma certa ética, Foucault
propGe que aqueles tratados filosoficos teriam se imbuido da tarefa de repensar e propor modos
possiveis de preservar aqueles principios, a despeito da forca de sobredeterminacéo das novas
leis. Tratava-se de compor um modo outro de assegurar a consecucdo daqueles mesmos
principios. Eis assim o pensamento filosofico ocupando-se menos do ser das préaticas e mais do
talhe de um modo de exercer certa ética de existéncia, por meio delas.

Vimos, portanto, trés &mbitos por meio dos quais a companhia de Michel Foucault nos
permite verificar a importancia do foco nos modos de pensamento, tendo em vista sua relagéo
direta e inevitavel com a forja de modos de vida possiveis. Com ele, podemos sondar as
diferencas de modos de pensamento em termos editoriais, postos em funcionamento pelas vias
de uma ascese. Trata-se, em suma, de viabilizar uma existéncia material do pensamento, e essa

existéncia sé se pode perfazer de algum modo.

1.6. Das pecas deste jogo investigativo

Afirmando doravante nossa proposta de investigacdo com o operador de edigéo,
voltemos as notacdes coreograficas. As notacdes permitem investigar forcas editoriais devido
a j& mencionada variacdo que apresentam entre si. Cada espécime exibe um modo, até entdo
inédito, de tratar a distancia entre modo de pensamento e execucao de gestos, por meio de uma
edicdo das praticas. Esses gestos editoriais podem se apresentar de maneira mais ou menos
escandida, o que torna fundamental colocar em contiguidade uma gama suficientemente variada
de documentos, para que variem justamente em seus graus de escansdo. Conforme vimos com
Ann Hutchinson Guest (2014), é promissora a variacao entre as nota¢cdes no ambito das diversas
formas que assumem. Este, contudo, ndo constitui o Unico vetor de variacdo entre elas.

Logo que adentramos algumas fontes em nossas primeiras sondagens, verificamos uma
variedade nos formatos das obras: manuais, tratados em forma de didlogo ou cartas, tratados
incluindo teoria da danca e técnicas pedagogicas, livros apresentando apenas um sistema de
notacao e, claro, manuscritos. Ainda considerando o ambito formal, variaram na presenca e na
auséncia de elementos pré-textuais, como capas, preféacios, dedicatorias, agradecimentos,
adverténcias, introducgdes, explanagdes etc. Também verificamos variacdo no tipo de profissdo
ou oficio de seus autores: apenas um padre, mas ainda assim, um padre, bem como mestres de
danga, coredgrafos e até mesmo autodeclarados discipulos, estes ultimos buscando dar

seguimento a contribuicdo de seus mestres; todos, em maior ou menor medida, professores.
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Finalmente, podemos mencionar a variedade de dominios disciplinares nos quais esses
materiais buscaram lastro, seja na confec¢do de seu modo de notar, seja no modo de justifica-
lo e compartilha-lo: Anatomia, Estética, Geometria, Fisiologia, Semiotica, Fisica, Moral e
Civica, Teoria Musical, Pedagogia, Literatura Classica, Historia da Danca, Direito, Desenho,
Escultura etc.

Para selecionarmos todos 0s espécimes que integram o arquivo da pesquisa, tomamos
como referéncia alguns estudos diretamente voltados as praticas de notacdo de dancga que as
abordam a partir de conjuntos de materiais. O estudo comparativo de Ann Hutchinson Guest
(2014) figura, sem sombra de davida, como a nossa referéncia magna. Felizmente, as notagdes
angariaram o apreco, o interesse e 0 &nimo investigativo de outros pesquisadores, 0s quais
reforcaram a relevancia dos materiais evocados por Guest, fazendo-os reaparecerem, bem como
trouxeram a baila algumas outras possibilidades bibliograficas. Referimo-nos aos estudos de
Ana Ligia Trindade (2014; 2011; 2008), Laurence Louppe (1994), Mark Franko (2015; 2011a)
e Claudia Jeschcke (1999).

Tendo em vista assegurar um horizonte de variacdo, contemplamos um arco temporal
estimado em quase meio século. Esse arco tem inicio em dois manuscritos apocrifos
(ANONIMO, 1496), achados na década de 1960 na cidade espanhola de Cervera por folcloristas
locais, de acordo com Laurence Louppe (1994). Dedicados ao registro de uma modalidade de
dancas denominada dancas baixas, esses manuscritos ainda deitam duvidas quanto a data
precisa de sua confeccdo; especula-se, em todo caso, que datem do fim do século XV,
possivelmente do ano de 1496. J4 0 documento mais recente que compde NOsso arquivo consiste
em um manual publicado em 1981, contendo uma versdo para escrita rapida, de um sistema de
notacdo especifico para jazz e danga moderna, inventado por Valerie Sutton (2002). Essa autora
possui alguns outros manuais contendo outros sistemas de notacdo. Devido ao fato de haver
inventado, ainda, um sistema de sinais para a comunidade surda, seu trabalho é conhecido e
abordado na pesquisa educacional brasileira voltada ao tema. Entre um e outro, mais 18
referéncias integram o arquivo da pesquisa.

Apresentemos, pois, o total de 20 fontes que constituem o arquivo empirico: 0s
manuscritos de Cervera (ANONIMO, 1496); uma edicao inglesa contendo fac-simile de L 'Art
et instruction de bien dancer, obra datada do fim do século XV e considerada de autoria
anbnima até recentemente, quando esta passou a ser atribuida a Michel Toulouze (1936);
Orchesographie et traicte en forme de dialogue, par lequel toutes personnes peuvent facilment
apprendre & pratiquer [’honnette exercice des dances, de Thoinot Arbeau (1589); The English
Dancing Master, de John Playford (1651); Livre de contredance, de André Lorin (1688);
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Choreographie ou ['art de décrire la danse, de Raoul-Auger Feuillet (1700); Traité élémentaire
théorique et pratique de I'art de la danse, de Carlo Blasis (1820); a segunda edigdo de Letters
on dancing, de E.A. Théleur [1831] (1832); La Sténochorégraphie: art d’écrire promptement
la danse, de Arthur Saint-Leon (1852); a segunda edicdo de Grammar of the art of dancing, de
Friedrich Albert Zorn [1887] (1905); uma edicdo traduzida para o inglés de L Alphabet des
mouvements du corps humain, de Vladimir Stepanov [1892] (1958); Mimique: physionomie et
gestes d'apres le systéme de F. del Sarte, méthode pratique pour servir a I'expression des
sentiments, d'aprés le systeme de F. del Sarte, de Alfred Giraudet (1895); The notation of
movement, de Margaret Morris (1928); Ecriture, por Pierre Conté (1931); um conjunto de
manuscritos contendo o Choroscript, de Alwin Nikolais (1947); Kineseography, de J. Canna e
Eugene Loring (1955); An Introduction to Benesh Dance Notation, do casal Joan e Rudolf
Benesh (1956); a segunda edicdo de Laban's Principles of Dance and Movement Notation, with
114 Basic Movement Graphs and Their Explanation, de Rudolf von Laban (1975); Movement
notation, de Noa Eshkol e Abraham Wachmann (1958); e, por fim, uma edi¢cdo de Dance
writing shorthand for modern & jazz dance, de Valerie Sutton [1981] (2002).

Como é possivel constatar, as 20 referéncias arroladas correspondem também a 20
autorias distintas. Isso ndo significa, porém, que, em todos os casos, 0 material recolhido
consistiria no unico registro ou publicacdo de cada autor; tampouco, que a forma da notacao
apresentada em cada um consistiria, por sua vez, em uma forma definitiva. Os proprios
materiais listados ddo pistas, ao contrario, da instabilidade das suas notacdes; a maioria delas
continuou se reeditando, porventura vindo a publico em versdes atualizadas.

Nesse sentido, a labanotacdo figura como um exemplo notério. Formulada
inicialmente por Rudolf Laban, passou por adulteragdes ndo apenas da parte de seu autor, mas
também da de outros usuérios®. Sutton (2002) efetivamente convida os leitores para que
colaborem com o aprimoramento de seu sistema, fornecendo até mesmo um endereco para 0
envio de eventuais sugestdes. Em The notation of movement, Margaret Morris (1928) afirma
que a forma de seu sistema advinha de um trabalho de alteracéo e ajuste do método por 17 anos,
até apresentar-se na sua primeira versao livresca; a autora apresenta ainda a explicita pretensédo
de langamento de uma continuacgdo. Apesar de redigidos alguns anos ap6s o inicio de elaboragéo
do seu sistema de notacao, os manuscritos de Alwin Nikolais (1947) contém uma peculiaridade
em relacéo a todas as outras fontes: marcas de edi¢cdo ao longo do documento — abundantes, se

comparadas as duas hachuras de edicdo presentes nos manuscritos de Cervera. — Numa

5 Para uma extensa investigacdo acerca de algumas derivagGes do pensamento notacional labaniano, ver Fernandes
(2006).
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combinacdo entre a escrita datilografica, a escrita cursiva e inimeras gravuras, veem-se em
Choroscript (NIKOLAIS, 1947) termos, frases e até mesmo passagens inteiras hachuradas,
contendo muitas vezes um apontamento em letra cursiva demarcando modificacao ou exclusédo
de ideias.

Por fim, mencionamos o caso da segunda edicdo de Letters on dancing (THELEUR,
1832), aqui utilizada, a qual foi publicada apenas um ano apo6s a primeira. Nessa segunda
edicdo, o autor discute justamente o lancamento de uma segunda edicdo como um dilema;
conforme especula, uma segunda edicédo induziria o leitor possuidor da primeira a acreditar que
precisaria adquirir a nova, ndo sem, com isso, passar a considerar a primeira edicdo como
desprovida de valor. Théleur, em sua justificativa, a um s6 tempo: advoga pela nova edicao
sem, com esse gesto, invalidar a posse, previamente realizada por terceiros, da primeira;
defende as duas edicdes, utilizando-se para tanto apenas do espaco da nova; e advoga pela
existéncia da edigéo anterior, por meio do gesto mesmo de publicacdo de uma nova. Para tanto,
argumenta que a nova edicdo ndo traz alteracGes significativas ou drasticas em relacdo a
primeira, permitindo pensar que, de alguma maneira, traz diferencas suficientes que justifiquem
sua existéncia.

Théleur expressa na Introducdo da segunda edicao que, apds o lancamento da primeira,
0s experimentos tiveram seguimento. N&o obstante, argumenta na obra, o fato de a dinamica
do pensamento haver ensejado atualizagdes, ndo obrigatoriamente isso se deveria fazer notar
de uma maneira sensivel na segunda edi¢do, sendo por “[...] algumas notas de pouca
consequéncia” (THELEUR, 1832, p. 3, tradugdo nossa). A relago entre a primeira e a segunda
edicdes do Letters on dancing, tal como expressa por E.A. Théleur, registra por escrito uma
evidéncia de que teria havido edicdo no modo de pensamento, edicdo esta caracterizada por
alguma adulteracao qualitativa.

Apesar de podermos presumir em maior ou menor grau o carater instavel e provisorio
das notagcOes, uma investigacdo desses meandros requereria 0 acompanhamento do rastro
deixado por séries de cada uma delas. Porém, nosso trabalho considera como alvo de
investigacdo ndo apenas as notagdes, mas cada composicdo escrita em seu conjunto, 0 modo
como cada uma se apresenta e como se dédo as forgas com as quais se aliam. Nesse sentido,
admitimos o arquivo empirico da pesquisa como um conjunto de instantaneos, em sua condi¢do
mesma de registros provisorios de algum movimento que teria uma continuacao. E isso, cabe
lembrar, porque esta ndo é uma pesquisa sobre notacdes coreograficas.

Nesse sentido, ndo interessa aqui uma apreensdo de nenhum sistema de notagéo em sua

totalidade, dado que esse interesse nos compeliria a uma relagdo com o arquivo em termos de
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um foco nas categorias de autor e obra. N&o se trata, pois, de uma analise da labanotacéo
(LABAN, 1975), da estenocoreografia (SAINT-LEON, 1952), da quirografia (THELEUR,
1832), ou da coreografia feuilletiana (FEUILLET, 1700) etc. Em vez disso, é mister que as
notacdes sejam investigadas pontualmente em conjunto com a configuracao editorial singular
no interior da qual se encontram.

Nesse diapasdo, cabe atentar que, desde 0s seus elementos pré-textuais até os prefacios,
adverténcias, introducdes, muitos desses materiais evocam, sugerem ou afirmam
explicitamente que a notacdo apresentada naguele momento é efetivamente utilizada como
ferramenta de sua lida pedagodgica. Nikolais (1947), por exemplo, recomenda que seu
Choroscript ndo seja tomado tdo somente como um sistema de notagdo, mas como material de
apoio para o estudo de danca propriamente. Essa recomendacéo € ratificada, ou intensificada,
pelo préprio modo de apresentacdo de seu sistema: um conjunto de licBes. Diz-se mesmo que
seu sistema nunca chegou a sair da sala de aula®. Por sua vez, Eugene Loring (CANNA,;
LORING, 1955) afirma que o seu kineseoraphy ja vinha sendo utilizado no American School
of Dance durante 0s cinco anos que antecederam a publicacdo de seu sistema, por estudantes
com pelo menos 12 anos de idade. Morris (1928), ainda, agradece em seu livro aos estudantes
que, por utilizarem seu sistema, contribuiram com sugestdes para aprimoramento tanto de seu
método como de seu uso.

E podemos, ainda, mencionar a condi¢cdo ambigua de Alfred Giraudet (1895), em cujo
trabalho se apresenta como discipulo do pensador Francois Delsarte, o qual ndo teria deixado
por escrito o seu proprio método. Totalmente lastreado pelo sistema filosofico deste, Giraudet
inventa e publica seu proprio sistema de notagdo de gestos, afirmando buscar “[...] contribuir
para fazer reviver, na memoria daqueles que o conheceram, a lembranca do homem venerado
gue nos inspirou, e aprenderem, aqueles que o ignoram, o0 nome de um dos maiores Mestres da
arte lirica e dramatica” (GIRAUDET, 1895, p. 10, traducéo nossa).

Em que pese a pujanca do aspecto dramaturgico, ndo € apenas pela figura do mestre de
danca, e pela préatica do estudo, que se assegura a pertinéncia das notac6es coreograficas para a
pesquisa educacional. Parece ndo ser possivel abstrair, da vitalidade desses materiais, uma forga
de ordem educacional. Como vimos, por circularem em contextos de ensino de danga, as

notacdes vao sendo efetivamente usadas. E, em decorréncia desse uso efetivo nesses contextos,

® Esse dado consta em um escrito ndo oficial de autoria de Shannon Elliot, cujo titulo é Alwin Nikolais’
Choroscript. De acordo com a autora, “Embora os primeiros dangarinos de Nikolais tenham sido ensinados a usar
o Choroscript, o sistema nunca foi utilizado fora de sala de aula — as obras de danca de Nikolais ndo foram notadas.
Ele eventualmente recorria ao uso de filme e video, e o Choroscript acabou ficando na meméria daqueles que
estudaram na Henry Street Playhouse” (ELLIOT, 2006, p. 3-4, tradugdo nossa).
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atravessamentos acontecem, novas urgéncias vém a tona, os quais e as quais obrigam as
notacgdes a se reverem em alguns pontos, e assim a se modificarem, a se reeditarem. Uma forga-
educacdo; a educacdo como uma forca editorial desses modos ou sistemas notacionais, pois é
nesse ambito que se pde a prova toda uma estrutura, pelo quanto ela consegue se sustentar numa
situacdo concreta.

Finalmente, cabe considerar o fato de muitos desses materiais justificarem a necessidade
de sua emergéncia a despeito de toda uma fortuna notacional preexistente. De acordo com
muitos deles, as notacGes precedentes padeceriam de insuficiéncias ou mesmo de deficiéncias,
as quais os obrigariam a invengdo de um modo outro, uma forma outra. Para nos, vale a seguinte
especulacdo que nos acompanhara nesta pesquisa: a necessidade de sua emergéncia se imporia
pela singularidade da circulacéo, sempre local, de certa artesania.

Assim, entramos indubitavelmente em um campo de reverberagdo com o pensamento
de Sandra Mara Corazza. E bastante conhecida a sua defesa da interdependéncia incontornavel
entre docéncia, pesquisa e criagdo (CORAZZA, 2017a; 2015; 2013). Pelas investidas dessa
pensadora, o trabalho docente foi arrancado da discursividade corrente que o circunscreve a
tarefa da transmissdo literal dos saberes, ou, em outras palavras, na premissa do tratamento
representacional dos saberes.

A abordagem da autora, contudo, ndo se encerrou em uma critica negativa da ordem
discursiva pedagogica. Em sua companhia bem como na de inUmeras parcerias, deixou o0
espdlio robusto de uma estética tedrico-metodoldgica da docéncia. Sua abordagem estética do
pensamento e dos procederes pedagdgicos forjou-se por meio de muitos encontros entre a
filosofia da diferenga de Gilles Deleuze e Félix Guattari com o pensamento de Friedrich
Nietzsche, além de Roland Barthes, Walter Benjamin, os irmaos Augusto de Campos e Haroldo
de Campos, Phillipe Willemart e Gaston Bachelard, realgcando, em companhia destes, a estética
imanente a Didatica por meio da estética da traducdo. A afirmacdo da lida docente pelas vias
de uma estética permite aquela pensar-se como uma arte pela singularidade de seus fazeres em
meio aos ditos saberes disciplinares, ou “matérias-fonte” (CORAZZA, 2017b, p. 129). Ao
tomar essa lida enfaticamente a partir dos procederes mesmos, Corazza permite enfatizar o
ensino como puro meio, e destacar, por conseguinte, seus fazeres proprios também como

saberes, saberes técnicos, taticos, estratégicos.

[...] Enguanto complementos e suplementos das matérias-fonte — os quais permitem a
sua alquimica ressurgéncia —, ao serem movimentadas pela docéncia, algumas
matérias se transformam, desfiguram-se, mudam de significacdo, sdo expulsas,
decompostas, acrescentadas, minoradas, importadas, deslocadas, distorcidas;
enquanto outras matérias séo fabricadas, rejuvenescem, se transfiguram e prosseguem



50

materialmente vivas como coisas e operantes como palavras. (CORAZZA, 2017b, p.
129).

Tal enfoque nos abre uma possibilidade de tratamento do arquivo das notagbes com
vistas a afirmar seus gestos editoriais na qualidade, eles mesmos, de saberes partilhaveis. Tratar-
se-ia da partilha de modos de pensamento-ato postos em funcionamento em meio as matérias-
fonte, a partilha dos meios artesanais: “[...] A mao docente esboca e traca, assim como Ié,
desenha, molda e desfaz”, fabulam Munhoz e Costa (2020, p. 165), em companhia dos quais,
ainda, “[...] A méo destaca, seleciona. A m&o monta, estabelece proximidades, lanca propostas.
Faz isso e, também, ajusta, aparta, dita o ritmo, retém e restitui. Pela méo, a docéncia se define
pelas conexdes que inventa. Sobretudo, define-se pelo que pode sustentar”.

J& dissemos que, por meio das notagdes coreogréficas, é possivel vislumbrar esforgos
realizados no sentido de dirimir o que poderiamos considerar como distancias entre certo modo
de pensamento e a execucdo de um gesto, encontrando na danca sua expressdo mais evidente;
porém, ndo a Unica. A gama de operac¢des envolvidas nesse horizonte ascético também abarca,
inevitavelmente, ensinar, estudar, pensar, ler e escrever. Todas essas praticas, por conseguinte,
sO podem se realizar de algum modo.

Destarte, quando afirmamos que s6 é possivel realiza-las de algum modo, temos por
premissa que 0s gestos editoriais ndo consistem em um veiculo por meio do qual um saber
relativo a uma prética é transferido de uma parte a outra, mas que 0s saberes mesmos circulam
sempre imbuidos por algum espirito editorial que os anima, que os desanima, que os infla, que
0s murcha, que os corta, que apaga certas variaveis em prol de outras, que adultera suas
angulacdes, que os distende ou encolhe, que os embaralha, que os discrimina, que os faz vibrar,
acelerar, ralentar, paralisar; em resumo, que os ficcionaliza. Em outras palavras, essa condi¢do
permitir-nos-ia aventar que a edi¢do consistiria num carater imanente a qualquer saber.

O gradiente de variacdo que buscamos garantir, por meio das fontes anteriormente
arroladas, possibilita-nos vislumbrar, por conseguinte, uma variacdo nos modos de partilha
justamente desses modos de editar. Afinal: tal como dancar, pensar, escrever, ler, ensinar e
estudar, s e possivel editar de algum modo, ou seja, no contingenciamento radical dos ditos
atos.

Essa premissa também contamina o corte tedrico desta tese. Mais cedo, haviamos
tomado os cinco cursos finais de Michel Foucault pontualmente para extrairmos dali o operador
investigativo de edi¢do. Cabe agora definirmos os materiais te0ricos que comporao 0s encontros

com as notacdes.
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Decerto, seria possivel tomarmos as teorizagBes foucaultianas de poder disciplinar,
biopolitica e corpo utopico, conceitos que assentem a um critério de énfase tematico-tedrica.
Por outro lado, em seu estudo tedrico em companhia de Michel Foucault e do coredgrafo
William Forsythe, Mark Franko (2011b) ressaltou a importancia em néo restringir sua discussdo
ao uso de conceitos, tais como o de disciplina, por ele considerados hipnéticos. Em ressonancia
com esse seu apontamento, também em nosso caso interessam pouco 0s conceitos abordados
por Michel Foucault a respeito da conducéo dos corpos, ou pelo menos ndo todos, e também
ndo de maneira imediata.

Considerando tudo quanto discutimos até agora, afirmamos a necessidade de
permanecermos na ambiéncia dos gestos editoriais de Foucault em seu exercicio docente. Para
tanto, € preciso delimitar, da miriade de cursos, seminarios e palestras que proferiu ao longo de
sua carreira docente, um corte pertinente a pesquisa, isto €, que considere ao mesmo tempo seus
gestos editoriais com seus arquivos e seu proprio exercicio ético de si, sua propria ascese.

Por essa razdo, nossa delimitacdo levard em conta um pequeno acontecimento
demarcado, ndo em ambiéncia docente, mas em um gesto escrevente datado de 1984. Trata-se
do famoso prefacio ModificagBes, que abre o segundo volume da Historia da Sexualidade
(FOUCAULT, 2014b). Como sabemos, o seguimento dessa série foi retomado apds um hiato
de oito anos desde o langamento do primeiro volume (FOUCAULT, 1982). Esperar-se-ia que
uma série trouxesse uma continuidade. Mas, em vez disso, vé-se uma descontinuidade nos

ambitos teorico, metodoldgico, empirico e, por que ndo o dizer, espiritual.

De que valeria a obstinacdo do saber se ele assegurasse apenas a aquisicdo dos
conhecimentos e ndo, de certa maneira, e tanto quanto possivel, o descaminho daquele
que conhece? Existem momentos na vida em que a questao de saber se se pode pensar
diferentemente do que se pensa, e perceber diferentemente do que se Vvé, é
indispensavel para continuar a olhar ou a refletir. Talvez me digam que esses jogos
consigo mesmo tém que permanecer nos bastidores; e que no maximo eles fazem parte
desses trabalhos de preparacdo que desaparecem por si s6s a partir do momento em
que produzem seus efeitos. Mas o que é filosofar hoje em dia — quero dizer, a atividade
filosofica — sendo o trabalho critico do pensamento sobre o préprio pensamento?
Sendo consistir em tentar saber de que maneira e até onde seria possivel pensar
diferentemente em vez de legitimar o que ja se sabe? Existe sempre algo de irrisorio
no discurso filosdfico quando ele quer, do exterior, fazer a lei para os outros, dizer-
Ihes onde estd a sua verdade e de que maneira encontra-la, ou quando pretende
demonstrar-se por positividade ingénua; mas é seu direito explorar o que pode ser
mudado, no seu proprio pensamento, através do exercicio de um saber que lhe é
estranho. O “ensaio” — que é necessario entender como experiéncia modificadora de
si no jogo da verdade, e ndo como apropriacdo simplificadora de outrem para fins de
comunicacgdo — é o corpo vivo da filosofia, se, pelo menos, ela for ainda hoje o que
era outrora, ou seja, uma “ascese”, um exercicio de si, no pensamento. (FOUCAULT,
2014b, p. 13-14).
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Entre a publicacdo do primeiro e do segundo volumes daquela série, isto €, entre 1976
e 1984, Michel Foucault prosseguiu em seu trabalho no College de France, ministrando ali oito
Ccursos, os cinco ja abordados anteriormente, e 0s outros trés que os antecederam entre 1976 e
1979, respectivamente Em defesa da sociedade (FOUCAULT, 1999), Seguranca, territorio,
populacdo (FOUCAULT, 2008b) e Nascimento da biopolitica (FOUCAULT, 2009a).

Acerca do primeiro curso dessa série, Em defesa da sociedade, Fontana e Bertani (1999,
p. 329) consideram que “[...] este curso ocupa, no pensamento e nas pesquisas de Foucault, uma
posicao especifica, estratégica poderiamos dizer”, estratégica na medida em que constituiria
“[...] uma espécie de pausa, de momento de interrupcdo, de virada, decerto, em que ele avalia
o caminho percorrido e traca as linhas das pesquisas vindouras”. Por sua vez, Peter Pal Pelbart
(2019) assinala que os trés cursos mencionados acima demarcam uma modificacdo crucial na
trajetéria de pensamento de Foucault, especialmente entre o primeiro e o segundo, quando
ocorre “[...] o deslocamento do discurso da batalha para o discurso do governo” (PELBART,
2019, p. 71). Tal deslocamento, que, para Pelbart, diria respeito a uma mudanca de ponto de
vista, relaciona-se intimamente ao modo de conducédo das analises do pensador francés. Isso
parece corroborar o0 pensamento de Fontana e Bertani (1999, p. 331), ao afirmarem ambos que
“[...] Foucault, por um procedimento que lhe é préprio, nunca parou até o fim da vida de ‘reler’,
de tornar a situar e de reinterpretar seus antigos trabalhos a luz dos Gltimos, numa espécie de
reatualizacao incessante”.

Levando em conta que as teorizacdes de Michel Foucault se caracterizariam em boa
medida pelos deslocamentos realizados, e considerando ainda as marcacgdes, tanto da parte do
pensador francés, quanto da parte de seus comentadores, acerca da posicdo estratégica dos
cursos ministrados a partir de 1976, circunscrevemos 0 arquivo tedrico da pesquisa aos 0itos
cursos ministrados no College de France a partir de Em defesa da sociedade.

Trata-se, portanto, de uma tomada serial dos cursos de Michel Foucault, a qual nao se
justifica aprioristicamente pelo rastro de um conceito ou de um tema. Poderiamos dizer que este
corte opera por uma premissa coreografica, por meio da qual levamos em conta “[...] um tragado
de deslocamento, isto é, ndo de um edificio tedrico, mas do deslocamento pelo qual minhas
posigdes teoricas ndo param de mudar” (FOUCAULT, 2014a, p. 71). Conforme dito pelo
pensador durante o curso Do governo dos vivos, “[...] Meu problema ou a tnica possibilidade
de trabalho tedrico que me anima seria deixar, de acordo com o desenho mais inteligivel
possivel, o vestigio dos movimentos devido aos quais ndo estou mais no lugar em que estava
ha pouco” (FOUCAULT, 2014, p. 70); ou no curso do ano anterior, “[...] porque, como vocés
sabem, sou como o lagostim, ando de lado” (FOUCAULT, 2008a, p. 107), a énfase nos
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deslocamentos e nas mudangas, € ndo no aprofundamento crénico de uma temaética ou
conceituacdo, permitem-nos acompanhar o pensamento de Michel Foucault realcando seu
préprio proceder.

Com efeito, dada a indiferenca quanto a um corte tematico ou tedrico, em prol de uma
sequéncia de gestos investigativos, bem como devido ao caréter parcial da série, a premissa
coreografica pode nos precaver de um afa de totalidade. Lembremos que, previamente em
companhia dos cinco ultimos cursos de Foucault, talhamos o operador investigativo de edig&o.
Trata-se, a partir de agora, de realizar encontros com o arquivo das nota¢fes por meio de tal
operador, e buscar, em meio a esses encontros, um modo de interpelar o arquivo foucaultiano.
Assim, buscamos despojar 0 gesto investigativo da ordenagdo hierarquica caracterizada por

uma interpelacdo unilateral de um dito dominio tedrico a um dito dominio empirico.
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PARTE 2 - O gesto editorial como modo de pensamento-ato

Uma mudanca sensivel se deu no universo das nota¢es quando aquilo que se costumava
considerar como figura passou a consistir em outra coisa. Em algum momento, 0 movimento
impds-se como a variavel irredutivel a pratica da danca, passando esta a ser encarada como
pratica ou arte cinética. Alguém propGe que 0 corpo possui um conjunto de eixos que passam
unicamente pelo seu centro, a partir dos quais derivariam e dependeriam 0s movimentos.
Tempos depois, ndo um, mas dois, defendem e mobilizam a ideia de que 0 corpo possui muitos
eixos, cada um deles demarcado por uma articulacao, dispersando, assim, a unidade ontoldgica
do corpo outrora delineada. E relativamente facil inventar um método de notacio de
movimento, diz uma, ap6s passar 17 anos aperfeicoando o seu préprio. Outro ja estaria
debrucado sobre seu proprio sistema pelo décimo segundo ano consecutivo, na ocasido de sua
publicacdo; outro, muitos anos; outro, 50 anos. Alguém defendia que a falta de um sistema de
notacao seria 0 motivo pelo qual a pratica do balé ndo estaria conseguindo progredir; para outra,
a modalidade de danca denominada jazz mudava rapido demais e precisamente esse fator
prejudicava o aperfeicoamento de um sistema de notacdo. Um admitia a contiguidade entre a
pratica da danca e a pratica do ténis bem como de outros esportes. Outro defendia com
severidade que ao dancarino caberia dedicar-se exclusivamente a danca, e ndo também a
esgrima, equitacdo e outros alheamentos corporais. Para este Ultimo, o aprendiz de dancarino
deveria dedicar-se ao estudo de escultura e pintura, de modo a enriquecer suas referéncias
gestuais; aquele outro, a habilidade de tocar um instrumento musical como o tambor ou o pifano
era pertinente, de modo que ele préprio se propunha a ensina-la em sua obra dedicada a danca.
Um sistema ou mesmo um modo de nota¢do coreografica é ofertado em nome de uma miriade
de praticas: assegurar direitos autorais; preservar uma obra de danca, tanto da sua prépria
evanescéncia, como da evanescéncia da memoria e da vida daqueles que a tém de cor; conduzir
ao progresso da danca; arregimentar uma possivel biblioteca de obras coreogréficas; auxiliar,
atenuar ou mesmo suplantar a auséncia do mestre no estudo da danca; aprender a dancar;
aprender a ensinar danca; possibilitar a importacdo de dancas de outros lugares sem a
necessidade de realizacdo de transporte de dangarinos; angariar, preservar e aperfeicoar uma
existéncia em sociedade; angariar e preservar a saude; propiciar uma ferramenta por meio da
qual aqueles que nédo séo profissionais da danca possam partilhar coreografias imaginadas por
eles mesmos etc.

Considerando que este ndo é um trabalho sobre notagdes, um tanto do que foi arrolado

acima ficara de fora. N&o se trata de esgotar o arquivo, mas organizar algumas forgas numa
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combinacéo entre alguns rastros deixados por ele e algumas provocagdes contemporaneas que
nos auxiliam a vislumbrar pontos sensiveis naquilo que o arquivo apresenta de mais trivial:
dancarinos, mestres, aprendizes, espectadores, movimento, espacgo e tempo.

Ao propormos investigar o arquivo das notacdes tendo a edicdo como principio ou
constante regente, buscamos tornar concisa a reunido de fontes e concentra-la para assim dar
forma ao problema da pesquisa. Tendo em vista o fato de que ndo pretendemos realizar uma
conceituacdo da edicdo, e sim utiliza-la como principal ferramenta de trabalho, demarquemaos,
mais uma vez, que ndo buscamos realizar um trabalho sobre notacdes coreogréaficas, nem sobre
danca, nem sobre educacéo, nem sobre edi¢do. Trata-se simplesmente de sondar ali alteracoes
nos modos de existéncia das praticas.

E com esse espirito que pretendemos realizar a sequéncia de movimentos a seguir. Em
termos concretos, esta etapa da discussao concentra-se nas composi¢des notacionais em termos
de suas premissas e procedimentos editoriais. A investigacdo dos materiais foi seccionada em
topicos por meio dos quais pudéssemos vislumbrar um gradiente variado de gestos editoriais.
Tais tdpicos emergiram de intersec¢cdes possiveis entre o arquivo e as discussdes realizadas
anteriormente, sempre tendo a ascese como pano de fundo. Assim, os tépicos desdobram as
seguintes questdes: a condicdo artificial do sujeito; a atencdo; o pensamento cinético; e, por
fim, a duracéo da ascese corporal das notagdes.

Conforme dito anteriormente, a edicdo na condicdo de operador tende a auxiliar na
preservacdo de uma distancia em relacdo a ideia de que haveria algo como préaticas em si. Tal
distancia é necessaria para nos aproximarmos da afirmacdo de uma transitividade constitutiva
das préticas. Crivada pelo operador de edicdo, a problemética de fundo que orientara nosso
modo de investigacdo sera sempre: do que essas notacBes precisaram, que ferramentas
acionaram, que expedientes inventaram, para que se pudesse executar a danga como pratica? E
0 que elas dispensaram, ignoraram, subtrairam, que ndo tera comprometido a execucao daquela
pratica?

O carater fascinante do arquivo deve-se largamente ao contraste que ele exerce em
relacdo a principal pratica a qual se destina. Predominantemente gestual, a danga impde uma
hesitacdo a producéo de inferéncias quanto ao que silenciosamente se oferece como superficie.
A superficie da danca em ato € assumida aqui na qualidade de uma composi¢éo de pensamento-
ato; igualmente, assumimos que tal composicao ndo é apreensivel em toda a sua maquinaria de
maneira precisa ou literal. Ja as notagdes coreogréficas, ao contrario da danca, constituem
praticas nas quais modos singulares de pensamento-ato em danca se mostram legiveis,

inteligiveis, compreensiveis, assimilaveis e contagiosos. Elas nos permitem rastrear forgas que
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porventura estariam em jogo nos gestos implicados por seus respectivos atos de registro; forcas

que implicariam qualitativamente uma forma de ascese — poderiamos dizer.

2.1. Fazer aparecer uma dramaturgia de praticas

No investimento de si neoliberal, a recusa do dancarino em fazer uma aparicao, e
particularmente aparecer como um sujeito, ou uma pessoa, constitui uma afirmacéo
bastante forte. (LEPECKI, 2016, p. 19, traducio nossa’).

Abrimos a primeira secdo investigativa trazendo, ao espacgo consagrado a epigrafe, a
companhia de André Lepecki, a qual nos forca a indagar: a medida que o dancarino subverte a
forma tradicional de sua aparicédo, seja da maneira que for, ainda haveria danga?

Tomemos essa interpelagdo como oportunidade para sondar os modos diversos por meio
dos quais algumas personagens ganham ou perdem vulto nas notagfes. Tais personagens
consistem nas que ensinam, nas que estudam, nas que dangam, nas que leem, nas que escrevem.
Conforme mencionamos ha pouco, esta sondagem tem em vista uma articulacao entre premissas
e procedimentos editoriais. Assim, vislumbramos as personagens mencionadas na qualidade de
pecas em jogo nas combinagdes singulares entre premissas e procedimentos; como um de seus
efeitos editoriais, em suma.

Os achados do arquivo mostram-se relativamente heterogéneos no que diz respeito a
esses efeitos editoriais de ordem dramatdrgica. Na maioria dos casos, 0 jogo entre premissas e
procedimentos da-se de maneira mais pronunciada nos elementos contiguos ao sistema ou modo
notacional ofertado, isto €, nas capas, dedicatorias, prefacios, introducgdes, explicacdes etc. De
qualquer forma, isso ndo exclui a acdo exercida pelas préprias nota¢des, no sentido de conduzir
a producdo de um modo, sempre bastante circunscrito, de ser mestre, aluno, dancarino etc.

Apesar de o arco temporal de nosso arquivo ser relativamente longo (cerca de meio
milénio), as consideracdes a seguir buscam escapar a tentativa de tracar qualquer espécie de
esbogo historiografico. Em vez disso, vislumbramos a possibilidade de nuangar um
esvaziamento, nas e por meio das notacOes, de todas as representacfes pessoais, isto é, das
pessoas que dancam, ensinam e aprendem, bem como de todas as suas qualidades, seus

predicados.

7 Acerca da traducdo dessa passagem, optamos por utilizar o verbete forte para traduzir o termo powerful, constante
no original, de modo a escaparmos do dilema de decidir entre os termos poderosa e potente, dado que ambas as
possibilidades poderiam trazer um ruido de ordem conceitual.
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Para tanto, uma estratégia de nosso trabalho consiste em por de lado a prerrogativa
cronoldgica, de modo que assim possamos reorganizar 0 arquivo a partir de gradientes de
intensidade. Intensidade do qué? Nesta secdo, trata-se de mensurar as praticas desde o mais
intenso ao mais precario esforco de producédo de condi¢des dramaturgicas. Qual a razdo de ser
disso? Consistiria em mais de uma: 1) promover uma primeira ambiéncia, de ordem mais
descritiva, a esse universo notacional; 2) dar a ver a variagdo entre seus modos de estabelecer,
ou ndo, dramaturgias; 3) e, especialmente, vislumbrar o carater absolutamente artificial e
interessado desse recurso, e, por isso mesmo, seu carater relativamente facultativo do ponto de

vista das préticas relacionadas a danga.

2.1.1. Personagens notacionais: entre linhas e apagamentos

Comecemos a partir da mais pronunciada relacdo dramaturgica constante em nossas
fontes. Ela encontra-se no interior do consagradissimo tratado Orchesographie et traicté en
forme de dialogue, par lequel toutes personnes peuvent facilment apprendre & pratiquer
["honnette exercice des dances (ARBEAU, 1589). O didlogo a que se refere o titulo da-se entre
as personagens de um padre, Thoinot Arbeau, e de um jovem advogado recém-formado,
Capriol. Conforme este Gltimo alega no introito da obra, por ter se dedicado predominantemente
ao estudo do Direito, deixara de cultivar alguns dotes caros a boa circulagdo na vida social,
fundamentando assim sua visita ao velho cnego.

O dialogo deixa assente que, a época, fim de século XVI, a dan¢a consistia em uma
espécie de senha para o ingresso na vida social bem como ao arregimento de uma boa reputacéo
perante 0s outros mogos e, especialmente, as mocas. O jovem Capriol acaba de concluir sua
formacéo profissional e, agora, munido de algum tempo livre, recorre a Arbeau com o fito de
iniciar-se em um novo saber. Esta formado, porém, sua educacdo segue incompleta; nao teria
sido educado com saberes suficientes: “[...] Nao me tente postergando mais para que eu possa
dominéa-las [as dancas] e ndo ser censurado por ter o coracdo de um porco e a cabeca de um
asno [...]” (ARBEAU, 1967, p. 17, tradugdo nossa). A danca, na condi¢ao de um saber social
que operava entdo por determinado conjunto de regras, estd em Orchesographie a servico da
destinagdo do tempo livre recentemente conquistado. De nosso arquivo, trata-se da Unica oferta
de uma referéncia relativa a um modo de ser aprendiz, por meio da confecgdo de um exemplo
de aprendiz ficcional. Mais ainda, a tal aprendiz € creditado um papel determinante no diélogo,
uma vez que o registro de dancas, realizado pelo mestre, decorre unicamente de uma suplica

daquele.



58

[...] Registre essas coisas por escrito para que eu possa aprender essa arte, e, ao fazé-
lo, parecera estar reunido aos companheiros de sua juventude e fara exercicios mentais
e corporais, pois lhe sera dificil abster-se de usar seus membros para demonstrar o
movimento correto. (ARBEAU, 1967, p. 15, traducdo nossa).

Figura 1 — Registro da danga Courante na notacéo Arbeau
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Fonte: Arbeau (1589, p. 66b)

As dangas apresentadas por Arbeau sdo compostas por sequéncias fixas de padrdes de
passos, as quais sao escritas por meio de uma notacdo baseada em indicacdes verbais. Além
disso, Arbeau também descreve pormenorizadamente a Capriol o modo de realizar cada um dos
passos notados. Esse longo didlogo entre ambos é sincrono, isto é, ocorre no formato de um
unico encontro face a face. H& passagens, por exemplo, nas quais 0 jovem demonstra sua
atencdo e compreensdo executando os passos explicados por Arbeau, o qual em seguida
comenta a qualidade das execucdes.

Porém, um aspecto curioso: o cenario no qual o dialogo acontece parece consistir menos
no espaco de uma cela de mosteiro, ou de um gabinete de trabalho, e mais no préprio texto, em
sua bidimensionalidade fisicamente constitutiva, a propria superficie das linhas escritas. Em
outras palavras, ha certa imposi¢do, ou mesmo sobreposi¢do, do suporte textual, no proprio
correr de algumas falas de Arbeau. 1sso se evidencia em certas passagens nas quais, ao se referir
a alguma tabulagdo de danca ou gravura, o velho cdnego utiliza as expressdes ci dessous e ici
dessous, ambas equivalentes a aqui abaixo. Na traducédo inglesa que utilizamos como apoio
(ARBEAU, 1967), essas expressdes foram traduzidas para below (abaixo). Esse modo de se
referir a algo, indicando-o abaixo, contrasta com uma cena tridimensional, na qual o advérbio
apropriado poderia ser um simples aqui, e se aproxima do modo como um texto realiza

indicacdes no espaco de sua propria superficie.
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De maneira menos intensamente cénica, mas ainda encenada por meio de uma superficie
textual, Letters on dancing (THELEUR, 1832) apresenta-se sob a forma de 13 cartas, escritas
por um mestre de danca a um destinatario sem nome, cuja existéncia € sustentada
exclusivamente pela voz do remetente. Pelo modo como o enderecamento ocorre, fica sugerida
uma interlocucdo, como se suas cartas treplicassem supostas réplicas do destinatario. Isso fica
bem evidente na ultima carta, em cujo inicio E.A. Théleur (1832, p. 95, tradugdo nossa) diz:
“Ao concluir minha ultima carta, ocorrera-me que toda a nossa correspondéncia acerca da danca
havia terminado; mas, ja que vocé deseja que eu descreva de que maneira € necessario exercitar
um pupilo, retomei novamente minha pena para atender ao seu pedido”.

A despeito da auséncia da personagem que responderia as cartas em um jogo
dramaturgico, diferenciando-se da presenca ficcionalizada de um Capriol em Orchesographie,
aobrade E. A. Théleur ndo deixaria de sugerir um éthos de certo interlocutor desejavel, a partir
da propria auséncia deste. Um interlocutor desejavel ndo ofereceria nenhuma perturbagdo a
sequéncia de ensino do mestre, viabilizando a chegada a derradeira instrucao e, com ela, o fim
da correspondéncia. A tematica da danca toma como mote, nas cartas, a formacgéo/educacao do
dancarino.

Constatamos a forja de uma companhia dramaturgica exemplar apenas nesses dois
casos. O que se repete no restante do arquivo, a excecdao de um caso, consiste em uma oferta
sem a respectiva contrapartida — seja-a mais, seja-a menos explicita — de uma recepg¢éo
coetanea. O lugar vago de interlocutor pode ser assim ocupado pelo leitor por vir. A esse leitor
sem qualidades predeterminadas, o leitor qualquer, o enderecamento também ocorre; porém,
ndo mais por meio de uma personagem exemplar. Desta vez, trata-se de operagdes mais
explicitamente diretivas, por meio das quais é possivel refinar tanto o alcance de publico
(quando a obra se endereca, especificamente, a professores, dangarinos, aprendizes, jovens, nao
coredgrafos, profissionais de varias areas etc.), como as maneiras desse publico em relacdo a
obra, a danga e a vida (que pratique bastante, que estude mdsica, que seja elegante, que cultive
a graca etc.). Essa operacao difere do que se passa em Orchesographie, obra que o leitor pode
frequentar na condicdo de testemunha, e difere, também, de Letters on dancing, a qual
permitiria, ao leitor, vagar entre a condicdo de destinatario das cartas, e a de um abelhudo.
Trata-se, nos demais materiais, da seguinte operacéo: o leitor, pelo gesto mesmo de Ié-los, passa
a habitar a condicéo fatica de aluno.

A breve pincelada acima buscou reunir, de um lado, todos as fontes que implicam

aquele que as I&, no sentido de ter de se haver com um modelo de éthos leitor, seja este pela
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companhia exemplar, seja-0 pela explicita prescricdo de modos de ser e de fazer. Ja do outro
lado, chama nossa atencdo a Unica exce¢do que mencionamos rapidamente acima.

Os manuscritos de Cervera (ANONIMO, 1496) diferenciam-se das demais fontes aqui
investigadas por alguns motivos. Constituidos de apenas duas folhas, eles ndo partilham do
mesmo enquadramento editorial das demais, pois ndo contém indicio de enderecamento a
nenhum leitor, nenhuma explicitacdo de oferta a alguém outro. Isso decorre da auséncia, ali, de
qualquer preambulo, explicativo ou de outra ordem; o documento apresenta tdo somente uma

sucessao de 11 dancas codificadas.

Figura 2 — Grafia das dancas Filles amaria, Anglaterra e Gepciana nos manuscritos de Cervera
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Fonte: Anbnimo (1496, p. 2)

A titulo de contraste, podemos evocar um material distinto, aparentemente
contemporaneo a ele, e dedicado & mesma modalidade de danga codificada ali, as denominadas
dancas baixas. L art et instruction de bien dancer (TOULOUZE, 1936) configura-se como um
manual de instrucdes, um guia pratico. Ofertado a um usuario qualquer, o material apresenta,
sem delongas, uma descri¢do de cada um dos cinco passos tipicos executados nas dancas baixas,
e, em seguida, um rol de cangdes inscritas em partituras musicais. As indicagdes dos cinco
passos aparecem, junto a essas partituras, sob a forma de abreviaturas: R (para Reveréncia), b
(para branle), s (para passo simples), d (para passo duplo) e r (para retorno ou reprise).

Além disso, exubera uma diferenca em termos de diagramacao. L art et instruction de
bien dancer é efetivamente um livro, e 0 nome préprio que restou associado a ele, Michel
Toulouze, pode ndo ser o de seu autor, mas é considerado o nome do responsavel por sua
publicacdo. Combinado a isso, a obra é toda apresentada em caligrafia padronizada, com tintas

coloridas, efigies etc. Em suma, ela foi feita para algum publico.
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Redigidos em letra cursiva, os manuscritos de Cervera, por sua vez, apresentam aspecto
mais aproximado ao de um reles rascunho para uso particular; uma nota pessoal. Sua autoria
até hoje néo foi identificada e, mesmo o ano atribuido a sua confec¢édo, 1496, consiste em uma
data tdo somente convencionada, mas ndo confirmada. Em todo caso, esse documento é
considerado o registro mais antigo da existéncia da pratica de notacdo de danca no dito
Ocidente.

Além dessa sua condicdo inaugural, os manuscritos cataldes também se destacam por
ndo privilegiarem o uso das sinalizaces tipicas para os cinco passos das dancas baixas, as letras
R, b, s, d e r, experimentando, em seu lugar, simbolos de orientacdo abstrata. Tal sinalizacdo
presente nos manuscritos da a ver que, a despeito da predominancia do uso de abreviaturas,
privilegiou-se ainda outro modo de notar aquelas mesmas dancas.

A impossibilidade de confirmacao dos dados de qualificagdo dos manuscritos espanhdis
pode se mostrar um prato cheio para esfor¢os no sentido de colmatar seus vazios, instituindo
ali intencOes e sentidos. Aqui, suas pretensas lacunas constituem uma grande forca. Assim,
exaltamos o descompromisso desse material — o0 qual se estima datado posteriormente a
invencdo da imprensa — em ser mais do que um rascunho, o seu descompromisso em atribuir-
se qualquer traco de autoria, e, finalmente, 0 seu descompromisso em se enderecar a um
interlocutor. Isso faria a exuberante escassez dos manuscritos de Cervera operar o estranho
efeito de nos fazer querer que procedessem da mesma forma que 0s outros materiais, que nos
dissessem algo de si. Mas, e se fizéssemos o contrario? E se, em vez de apontarmos lacunas
nesses residuos anénimos, tomando, como grade de inteligibilidade, a persistente marcacéao
autoral das demais obras, passassemos a focalizar justamente 0s excessos dessas outras fontes
a partir da ideia de uma prética sem agente?

Isso porque, em algum lugar no interior do restrito universo de notacdes aqui estudado,
0 anonimato nao apenas chegou a ser identificado como um problema, mas um problema a ser

completamente eliminado.

2.1.2. Grafias de autocentramento

O sistema denominado estenocoreografia afirma sua existéncia tendo, como principal
objetivo, que as criagdes de danca sobrevivam a memoria mortal de seus autores. O sistema
proposto asseguraria tal sobrevivéncia ao ofertar a possibilidade de registro das obras
coreograficas, permitindo a atribuicdo da respectiva autoria. A obra que a veicula, La
sténochorégraphie ou art d’écrire promptement la danse (SAINT-LEON, 1852), foi publicada

como uma série em 12 fasciculos contendo os principios desse sistema de notacédo inédito. Além
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disso, os fasciculos também sdo compostos por notas biogréficas acerca de alguns mestres de
danca célebres, acompanhadas, por sua vez, de seus respectivos retratos em forma de gravura.

Poder-se-ia pensar que biografias consagradas aos mestres de danca do passado
consistiriam em lugar comum nesses tratados contendo sistemas de nota¢do. Em todo caso, se
considerarmos apenas 0s 20 materiais que compdem o arquivo desta pesquisa, La
sténochorégraphie é o Unico que as oferece. Isso ndo significa que nenhum de nossos outros
materiais faca mencdo aos mestres do passado; dentre eles, além de o fazerem, alguns ainda
reputam aqueles a possibilidade de sua propria existéncia, reservando-lhes os devidos créditos
e agradecimentos. Apenas apontamos que o edificio biografico consta, no arquivo, na qualidade
de engenho exclusivo do mestre de dan¢a Arthur Saint-Léon.

Ao mesmo tempo, trata-se da primeira obra, cronologicamente falando, a ofertar um
sistema de notacdo contendo sinalizacdes figurativas (JESCHKE, 1999), conquanto essas
sinalizagGes ndo sejam puramente figurativas. Assim sendo, por um lado, pode-se identificar
uma serie de mudangas de posi¢des humanas inscritas na pauta, como se fosse possivel ver a
prépria danca acontecendo. Por outro lado, a utilizacdo de alguns sinais oriundos da musica
bem como niimeros, pontos e outras indicacGes abstratas atesta um ruido nessa correspondéncia
imediata. De qualquer forma, a possibilidade de identificagdo de movimentos humanos sem a
necessidade de um muito rigoroso estudo prévio para leitura desse sistema consta como uma
novidade nos meados do século X1X. Trata-se da novidade do protagonismo do corpo humano,

para além de uma mera colaboracéo na existéncia da danca.

Figura 3 — Demonstracdo do modo de inscricdo do sistema Saint-Léon na pauta

EXEMPLES DE L’ADAPTATION

DES SIGNES DU HAUT DU CORPS ET DES BRAS AUX SIGNES DES JAMB ES.

- | & D) : .
CAT T T TN T

aualt, fig

NOTA. Comme on voit par I'exemple ci-dessus, les signes du corps doivent étre placés en LIGNE DIRECTE AU—
DESSUS de ceux des jambes, tant pour la régularilé de celui qui éorit, que pour faciliter Je lecteur de sténochoré-
graphie,

Fonte: Saint-Léon (1852, p. 56)

Conforme consta na obra, o sistema Saint-Léon (1852) estabelece os seguintes
principios: a danca é feita de passos, 0s passos sdo feitos de tempos, e os tempos séo feitos de
movimentos. Além disso, vale-se de alguns principios e sinaliza¢fes da notagdo musical para

indicar algumas qualidades bem como a duragdo dos movimentos.
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Mencionado anteriormente, o estudo de Claudia Jeschke (1999) parte de um recorte de
documentos contendo notagdes coreograficas produzidas durante o século XIX, dentre os quais
se inclui La Stenochorégraphie. Assim fazendo, aponta ao funcionamento de um modo de
pensamento caracteristico do periodo, evocando tracos constitutivos da maquinaria notacional
estudada.

Um desses tragos consistiria em uma mudanca importante no foco central das notacoes,
0 qual passaria ao corpo e aos movimentos do dangarino, numa perspectiva de fisicalizacao
idealizada e estetizada. Em adicdo, esse corpo apareceria agora por meio de uma segmentacéo
de movimentos e partes, e a notacdo passaria a enfatizar a forma e a energia.

A danga como uma pratica protagonizada por um corpo humano aparenta constituir um
ponto pacifico. Pode-se concordar com isso desde gque se considere a pratica de maneira muito
bem diagramada, isto é, a partir de 1820, e em companhia de Carlo Blasis (1820).

Num primeiro olhar, ndo parece fazer muito sentido a presenca do tratado de Blasis em
vizinhancga ao restante dos materiais aqui considerados como nota¢des. Uma das razfes para
tanto reside no fato de sua obra ndo apresentar um sistema de notacdo de danca propriamente,
uma vez que se apresenta tdo somente como um tratado teorico-pratico. Assim, em vez de
algum tipo de codigo, ndo oferta mais do que um conjunto vasto de orientagcGes esmiucadas
verbalmente. A maior aproximacao possivel dessa obra a um gesto notacional consistiria nas
indmeras gravuras de poses humanas concentradas no apéndice. Dito isso, se tivéssemos
realizado o cerco ao arquivo sem escopo em nenhum estudo de especialista, ndo aventariamos
a pertinéncia daquele tratado, em vista de seu aparente alhneamento a mera ideia de notacao de
danca. Um apontamento de Mark Franko (2018), porém, impeliu-nos a reconsiderar as

operacdes que aquele mestre da danca italiano tracejou em seu tratado.

No século X1X, a escrita técnica acerca de danca torna-se mais engajada com a técnica
do bailarino. Carlo Blasis (1795-1878) ndo preservou sua coreografia em notacdo,
mas utilizou imagens e texto para aperfeicoar a técnica do dancarino romantico,
inaugurando assim a técnica do balé moderno. Uma imagem de seu Traité
élémentaire, théorique et pratique de [’art de la danse (1820) mostra que o material
hospedeiro da danga ndo era mais a figura entendida como o caminho através do
espaco, mas a figura como o proéprio corpo do dangarino. Embora o tratado possa ser
considerado um manual técnico, nele, pela primeira vez, a escrita aborda ndo apenas
0 qué, mas o como da danca. (FRANKO, 2018, p. 17, grifos do autor, tradugéo nossa).

Somada a uma mencéo presente no estudo de Jeschke (1999), essa afirmacéo de Mark
Franko adultera significativamente o estatuto da obra de Carlo Blasis aqui, uma vez que nos
auxilia a ndo agirmos displicentemente com relacdo as mencionadas gravuras presentes em sua

obra. Talvez hoje, dois séculos depois do seu Traité élementaire, e apds o dispositivo
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fotogréfico tornar as imagens estaticas de gestos dancarinos algo absolutamente trivial,
gravuras de poses humanas ndo parecam nada demais. Porém, a época, elas teriam operado
como um gesto de instauracdo nao autolimitado. A titulo de exemplo: pouco mais de uma
década depois desse tratado, as 13 cartas que perfazem o Letters on dancing (THELEUR, 1832)
dedicam a maior parte de sua extensdo ao modo considerado, pelo autor, mais correto ou
apropriado, de realizar cada passo do balé francés, bem como a frequéncia e a sequéncia dos
seus exercicios, tudo de modo a assegurar a conquista do gesto mais belo, leve e controlado, e
também de modo a prevenir lesbes, deformidades, vicios gestuais etc.

Antes dessa contaminacao, contudo, aquele ato inaugural ja se instaurava, a si mesmo,
na qualidade de um modo notacional singular, na medida em que as gravuras que apresenta
performavam precisamente aquilo em favor do que seu tratado estava de ponta a ponta a
advogar. Para Carlo Blasis, o bailarino competente deve a todo instante poder servir de modelo
para um escultor, um pintor, um desenhista; cada forma que sua silhueta apresenta deve valer
por uma obra de arte, em suma. Se considerarmos que, em 1820, n&o se tinha a possibilidade
de uma arte grafica do movimento, ou de impressédo de movimento, tal como a do cinema, mas
sim artes atinentes a uma ldgica estatica, 0 que estaria em jogo no dancar, com Blasis,
circunstancia-se no interior dessa logica estatica. A graciosidade na conducao dos gestos esta
em questdo para o autor, ponto que ndo esta sendo excluido aqui. Porém, tendo em vista nosso
foco nos modos notacionais, ali 0 que se fixa, 0 que se registra, € um apanagio da pose; com
efeito, dancar passa a consistir em lapidar o corpo em poses cada vez mais bem talhadas. O
autor chega a afirmar que, se fundasse uma escola de danca, seus alunos teriam que observar
figuras desenhadas como parte de seu estudo.

Mas o estabelecimento do corpo como sendo o material exclusivo da danga nao se
restringe as figuras conquistadas pelas vias dos esfor¢os autocentrados. Além de sua dedicacédo
diuturna, o corpo precisaria trazer certas aptiddes desde o nascimento, possuir certos dotes
natos, tais como a compleicdo fisica adequada para a respectiva modalidade. Para atuar nas
dancas sérias, por exemplo, o dancarino precisaria ser alto etc.; ja as dangas comicas
hospedariam corpos atarracados, baixinhos etc.

Apds um longo e detalhado percurso pelo qué e pelo como fazer com o corpo, dos pés
a cabeca, para dancar, Blasis oferece um derradeiro capitulo dedicado a figura do Mestre de
danca. De largada, é peremptorio: para tornar-se um bom mestre de danca, é preciso ter sido
primeiro bailarino. O que o capitulo oferece entdo? Uma série de orientagdes, consideradas
fundamentais pelo autor, para que o leitor se situe do que é necessario para algar a posicao de

primeiro bailarino. O bom mestre precisaria ter se provado o melhor naquilo que se presta a
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ensinar, fundamentalmente. Para tanto, um dos pré-requisitos é de ordem etéria: seria preciso
ter se iniciado na pratica do balé entre os oito e os 11 anos de idade, concluindo seu percurso
por volta de 23 ou 24 anos. Além dessa, 0 autor relaciona outras condi¢des, operando uma
espécie de triagem de quem estaria dentro ou fora do jogo da danca.

A proposito da centralidade conferida a figura do mestre, tanto em Blasis como em
Saint-Léon, evoquemos agora o sistema apresentado por Alfred Giraudet (1895) baseado em
um método criado por Frangois Delsarte, conforme ja mencionamos. Esse sistema parte da
premissa de que, para cada gesto, haveria a respectiva emocao. Nesse diapasao, apresenta-se na
forma de quadros sindpticos nos quais se propdem algumas triades, das quais, por sua vez,
derivam variedades em escalas exponenciais. Conforme o discipulo de Delsarte, por meio desse
esquema reduzido de triades — vida, alma e espirito; excéntrico, concéntrico e normal (a serem
abordadas com mais vagar oportunamente) —, seria possivel calibrar os gestos a ponto de fazé-
los dar a ver emocdes facilmente identificaveis.

Embora se enderece aos artistas da mimica, seu sistema fornece balizas para certo tipo
de experiéncia estética, da parte do publico (leigo ou especializado), baseada na interpretacéo,
ou leitura semidtica, para mencionarmos as bases epistemologicas que caucionam esse sistema.
O estabelecimento de que “[...] para tal signo, tal paixdo” (GIRAUDET, 1895, p. 33, traducéo
nossa) terd permitido o estabelecimento de correspondéncias inequivocas entre forma e
contetdo, matéria de maior vulto da obra; em decorréncia dessa premissa, qualquer gesto estaria
atrelado a algum significado de ordem subjetiva.

O mimico competente consistiria naquele que consegue esbocar gestos no interior
daquelas diretrizes, demonstrando, assim, ser uma boa superficie de leitura de uma verdade ndo
dita. Aquela responsabilizacdo instaurada no gesto editorial de Carlo Blasis encontra em
Mimiqgue: physionomie et gestes d'apres le systeme de F. del Sarte, méthode pratique pour
servir a I'expression des sentiment (GIRAUDET, 1895), portanto, um grau de intensificacdo
bastante relevante. O sistema semidtico herdado de Delsarte opera uma espécie de zoom para
rastrear e estabelecer modos precisos de relagcdo com, e entre, gestos de sobrancelhas, palpebras
superiores, palpebras inferiores, narinas, labios superiores, labios inferiores etc.

Tanto nesse caso, como em Saint-Léon e Blasis, € possivel vislumbrar a mobilizacao de
uma discursividade bastante familiar na contemporaneidade, a qual ultrapassa o universo
artistico da danca: a ideia de um protagonismo subjetivo das praticas. Essas obras ndo precisam
em momento algum enuncia-lo na forma de premissas claras, pois tal discursividade opera por
meio da combinacdo entre o proprio modo de interpelacdo ao leitor fortuito, o proprio modo de

fazer cerco a esse leitor e 0 modo das ferramentas partilhadas.
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Isso se materializa, portanto: na centralidade que passa a ser atribuida a silhueta, tanto
nas ilustragcbes como nas diretrizes de Carlo Blasis; na composicao entre a aparéncia do sistema
Saint-Léon, o qual nota as dancas em uma tentativa de assemelhar os tracos notados aos gestos
dancados, e a biografia dos mestres do passado; e, finalmente, no esquadrinhamento, em zoom,
de uma gramaética de forma (gestual) e conteddo (emocional) lastreada na Semiotica, com
Alfred Giraudet.

Considerando que, nessas obras escritas, o tipo de convocacdo ao leitor € de um veio
pedagdgico, uma vez assumida a condicdo discente implicada pelo gesto de leitura, 0 que se
aprende de gesto e de danga nédo se separa de uma convocacao a certo lugar de responsabilizagéo
subjetiva do dancarino; de um tomar, para si mesmo, o lugar de ser o responsavel por fazer a
danca acontecer. O procedimento editorial de isolamento da silhueta humana conduziria, em
suma, a exacerbacao de um papel determinante do dancarino, ao ponto da sua exclusividade.

“[...] Este é o problema da agéncia: ela faz, do sujeito, o sujeito da acao”, aponta Erin
Manning (2016, p. 16, traducdo nossa), a qual prossegue indagando: “E se 0 ato ndo pertencesse
completamente a nds?” Disparados por tal indagagdo, prossigamos em nossa sondagem pelo

arquivo das notacdes.

2.1.3. Grafias de dispersao

A combinagdo entre premissas e procedimentos que leva ao mencionado efeito de
exclusividade do dancarino ndo ocorre apenas nos materiais evocados. Em todo caso, ensinar e
aprender a tomar a si mesmo como protagonista da danca também néo constitui uma regra geral.
Longe dessas referéncias, mas ainda no interior do arquivo da pesquisa, encontram-se algumas
notacBes as quais, visando a danca em ato, operaram desmontagens do corpo humano e
revezaram o foco em outras modalidades corporeas; em ambos os casos, vislumbramos
distanciamentos em relacdo ao protagonismo do dancarino, ou pelo menos a sua unidade.
Experimentemos nos confinar, doravante, no interior de um desses modos.

Dedicada ao Rei Sol, a obra Choregraphie ou [’art de decrire la danse (FEUILLET,
1700) oferece recursos para a pratica da danga da corte em termos que teriam sido considerados
insuficientes e rudimentares no seguimento das producées em notagOes. Apesar disso, 0 sistema
ali apresentado foi o mais utilizado para as dancas as quais era capaz de contemplar, e isso
durante o periodo de quase um século, chegando a disputar com a Biblia Sagrada um espaco
nas mesas de cabeceira das donzelas (GUEST, 2014). Uma vez caidas em desuso as
modalidades de danca para as quais o sistema fora elaborado, consequentemente este ndo se

mostraria mais favoravel para as novas modalidades (FRANKO, 2018).
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De modo a precaver a leitura de equivocos em relacéo aos termos que, de acordo com a
obra, constituiriam a arte da danga, oferece-se ao publico uma explanacao preliminar de tais
termos. A danca, assim, seria composta por: posi¢oes (os diferentes posicionamentos dos pés),
passos (ou pas: movimentos dos pés de um lugar para outro), descidas (ou pliés: dobra de
joelhos), elevacdes (ou elevés: retorno dos pliés, tornando o corpo ereto), saltos (ou sautés:
elevacdo com afastamento entre pés e chdo), cabriolas (ou cabriolles: batida entre pernas numa
elevacdo ou salto), tombos (ou tombés: quando o corpo, fora de seu equilibrio, tomba sobre o
préprio peso), deslizamentos (ou glissés: quando o pé move-se deslizando sobre o0 chao), voltas
(ou tournés: voltar o corpo para um lado ou outro), cadéncia ou tempo (compreensdo das
diferentes medidas, bem como observacdo das posi¢des mais notaveis da melodia) e, por tltimo,
mas ndo menos importante, figuras (nesse caso, apenas o tracado feito pela arte coreografica,
o qual os dancarinos seguem). Todo o sistema Feuillet baseia-se nessa configuracdo, da qual
poderiamos extrair a seguinte premissa editorial: para notar as dancgas as quais se presta, o
sistema preconiza o0 encontro entre corpos humanos e o corpo do chéo.

E central apontar agora o protagonismo do ch&o, se se pode atribuir-lhe tal termo. De
fato, é tamanho, que, antes de apresentar os sinais relativos aos passos, saltos etc., a obra
primeiramente menciona o saldo de danca, por meio da gravura de um quadrilatero contendo
as letras A, B, C e D em cada um dos seus Vértices. Cremos ser fundamental aqui reputar sua
relevancia, trazendo a tona a respectiva figura, frisando que se trata da primeira imagem

apresentada na obra:

Figura 4 — O desenho que inaugura a apresentacao do sistema Feuillet

A B
i

C D

Fonte: Feuillet (1700, p. 3)

O sistema Feuillet, cabe dizer, privilegia o chéo, a sala, o solo, ndo apenas no modo de
descrever cada um dos termos constituintes da danga, nos quais, conforme vimos acima, ja é
vultoso, mas também por meio da perspectiva adotada. Diferentemente da estética

predominantemente adotada em notac6es, a qual se vale da perspectiva paralela ao chéo, o
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referido sistema assume uma perspectiva perpendicular a superficie do solo, como o vendo de
cima. Desse modo, conforme a imagem acima, os Vvértices do quadrado fazem as vezes dos
cantos de uma sala. A relevancia disso ndo é nada modesta: até mesmo 0s bracos sdo
mencionados na obra pela primeira vez em nome de uma explanacdo sobre como segurar a
folha na realizagdo do estudo pratico de danga. Cabe aos bragos, em Choregraphie, sustentar a
folha durante o ato de estudo pratico, mantendo-a sempre na mesma posicao, isto &, seus lados
correspondendo aos lados da sala. Caso o estudante precise virar seu corpo em conformidade
com o que esta prescrito na folha, seus bracos devem buscar preserva-la ha mesma posicéo,
independentemente da mudanca de orientacio do corpo. E nessa espécie de diretriz coreografica
do ato de estudar, e ndo de dancar, que os bracos recebem sua primeira evocacdo na obra. A
segunda, ja concernente aos gestos de danca, ocorre quase ao seu final.

Assim, tomando por referéncia a explanacédo trazida anteriormente, podemos dizer que
todos os termos afeitos a pratica da danca, em Chorégraphie, consideram a relacdo dos pés com
0 solo. Com Feuillet, 0 modo por meio do qual o chdo tem lugar de destaque da-se a ver pelo
fato de os termos constitutivos da danca contemplarem sempre uma relacdo entre partes de
membros inferiores do corpo humano, e o corpo do chéo. Isso nos possibilita afirmar que as
dancas moderna e contemporanea, ao darem importancia a relagdo com o ch&o, reativam uma
relacdo com ele, de atengdo em relagéo a ele, preexistente outrora, ainda que ndo da mesma
maneira nem em nome das mesmas forcas estético-politicas.

Prosseguindo, os passos, conforme consta acima, consistem em movimentos dos pés, e
ndo concernentes ao corpo inteiro; da mesma forma, saltos, quedas e deslizamentos séo
definidos em relacdo ao ch&o. Que relevancia teria isso? No modo de notar do sistema Feuillet,
o0 chdo, o espaco fisico do saldo de danca, ndo se situa estratificado abaixo do corpo; em outras
palavras, o chdo ndo vale menos que o corpo humano, e, da mesma forma, o corpo nao seria o
unico a fazer parte da danca. O sistema Feuillet permite-nos afirmar que a danca se constituiria
de algumas modulagdes entre essas duas modalidades do corpo.

E mesmo o corpo humano em Feuillet ndo é relevante na sua integralidade. O modo
como descreve 0s termos que pertencem a danga contempla os seguintes itens: o chao, 0s pés,
o0s joelhos, as pernas, o ar, 0 tempo e o corpo inteiro (listado aqui propositalmente ao final,
assim como costuma sé-lo o ingrediente utilizado na propor¢do mais baixa em uma receita).

O corpo humano, nunca serd demais frisar, ndo ocupa no seu todo um lugar téo
proeminente quanto o ch&o e o espaco. Tanto assim que a primeira indicacdo do corpo humano
no sistema Feuillet é apresentada ja relativizada ao espago, isto €, pela maneira como seu

sistema discrimina o corpo voltado para frente, para tras, para a direita ou para a esquerda, em
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relagcdo aos lados do saldo. Assim fazendo, faz parte de um grupo que se distingue de outro,
cujo procedimento de praxe consiste em introduzir primeiramente o corpo humano e suas
responsabilidades, geralmente a partir de pernas e pés, e, s6 apds uma explanacdo de como notar

todas as partes do corpo, € que se chega a questdo do espaco.

Figura 5 — Os lados do corpo e sua relacdo com o espacgo no sistema Feuillet

G
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Fonte: Feuillet (1700, p. 3)

Ainda nesse movimento preliminar, a obra mostra as formas por meio das quais €
apresentado o caminho a ser percorrido na sala. Sempre sucedida pela gravura correspondente,
apresenta-se a descricdo dos tipos de inscricdo de caminho: uma linha reta que conecta a parte
da frente a parte de tras da sala; outra linha reta conectando o lado esquerdo ao direito; linhas
circulares; e uma linha diagonal. Todas essas linhas podem ser utilizadas juntas ou

separadamente para formar os tracados ou Figuras.

Figura 6 — Modos de grafar os caminhos pelo espago no sistema Feuillet

ok

4

Fonte: Feuillet (1700, p. 5)
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A figura acima mostra uma sintese das possibilidades de caminhos pelo espaco que
podem ser pensadas na composicao coreogréafica. Cada rastro formado por um arranjo singular
de tracados €, precisamente, 0 que o sistema Feuillet denomina pelo termo, ali em seu uso
inaugural, coreografia (LOUPPE, 1994). Esse termo coincide com 0 que entdo na danca se
considerava como figura, e que ndo é preconizada apenas ai, mas também em notagdes como a
de André Lorin (1688) e de John Playford (1651). Em casos como nesses dois ultimos, porém,
as figuras variam em um ndmero circunscrito de padrdes invariaveis — circulos e fileiras,
basicamente. — A coreografia feuilletiana diferencia-se por fazer justamente variar essa figura
riscada no chéo.

No que concerne ao ambito da gestualidade, o dangarino atua no interior de um rol muito
bem diagramado de passos possiveis; ele ndo faz, ndo porta, ndo €, em sua unidade corporal, 0
responsavel pela figura, em uma diferenciacdo exponencial em relacéo as diretrizes de Carlo
Blasis. Para este Gltimo, o corpo do dancarino deve utilizar sua silhueta para formar e sustentar
as figuras, num efeito-danga de visualidade macica, estatuaria; ja no sistema Feuillet, a atuacdo
do dancarino consiste em percorrer as coreografias, ficando o efeito-danca destinado a
invisibilidade de um rastro.

Somente apos a conclusdo do tratamento do espaco, tem inicio a apresentacdo de todos
os cbdigos utilizados para notar as posi¢des, passos e outros que tais. No que diz respeito as
posicOes, tratar-se-ia de dez, das quais cinco seriam verdadeiras e cinco seriam falsas. Essa
diferenca seria marcada pelas posicdes dos dedos dos pés: verdadeiras quando voltados para
fora, falsas quando voltados para dentro. Para cada uma das dez, é apresentado o respectivo
modo de inscrigdo pelo sistema.

Se as posicdes seriam de incumbéncia dos pés, ja para 0s passos a fungéo seria atribuida
as pernas. Considerando-os inumeraveis, Chorégraphie reduz sua variedade a cinco tipos, 0s
quais serviriam para especificar as diferentes figuras que a perna realiza ao mover-se. Tais tipos
de passos seriam: reto, aberto, circular, ondulado e batido.

Independentemente do tipo, a nota utilizada para qualquer passo se especifica a partir
de uma mesma base. Nessa base, indica-se a posi¢do do pé por um ponto preto, a partir do qual
é tracada uma linha (a qual pode ser, por exemplo, reta, curva, em zigue-zague, a depender do
tipo de passo que se quer notar), linha que é encerrada por um traco cujas extremidades
corresponderiam ao calcanhar e a ponta de pé. Em outras palavras, a nota de passo nédo
representa a perna, mas torna visivel certo modo de configurar, por escrito, um movimento,

apresentando posicéo inicial e final (lembrando que as posic¢des, no sistema Feuillet, dizem
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respeito aos pes), e um entre ambas que, também sem o representar, diria respeito ao tipo de
rastro que a perna inscreveria no ar ao realizar um determinado movimento.

Considerando que as posicOes, no sistema Feuillet, dizem respeito aos pés, que as
inscri¢cbes de movimentos no papel se déo pelos passos, e, finalmente, que a perspectiva adotada
é perpendicular ao chdo, vale apontar que os termos relativos a movimentos séo utilizados,
apenas, quando se referem a deslocamentos no plano horizontal: relagdo com o chdo
novamente. Com isso, seria possivel dizer que s6 haveria movimento nas mudancas de posi¢do
dos pés inscritas no papel, excluindo-se dai, portanto, as mudancas que se deem exclusivamente
no plano da verticalidade, isto é, saltos cuja posi¢do de aterrissagem coincidisse com a inicial.

Nessas condi¢Oes, todas as marcagdes especificando saltos, deslizamentos, voltas etc.,
nos passos, aparecem acopladas como apéndices a nota de passo, podendo ser incluidas tantas
marcacdes quanto necessario. Essas indicacbes sdo minimalistas (pequenos tracos
perpendiculares, paralelos, em diagonal, assim como pontos e circulos parciais ou inteiros),
cada uma delas relacionada a um dos termos constitutivos das dangas.

Tais marcagcfes também podem ser acopladas as notas de posi¢oes, aquilo que diria
respeito aos pés. O sistema Feuillet dedica-se a esse ponto de maneira estritamente minuciosa,
apresentando as copiosas possibilidades de inscricdo dessas especificagcfes nas notas de
posi¢cdo, ao modo de um mostruério. Faz-se em vista dessas variagdes uma longa explanagédo
dos graus de encontro entre pés e chdo. Seja por meio das descri¢des de saltos, seja por meio
das descricGes de deslizamentos, diferencia aquele que se da pela ponta de pé daquele que se
da pelo calcanhar.

Se tomarmos, enfim, os termos, ou pe¢as de jogo, apresentados no inicio de
Chorégraphie, isto é, posicdes, passos, descidas, elevacdes, saltos, deslizamentos, tombos e
voltas, e os colocarmos todos para jogar com a constante do chdo, é possivel afirmar uma
condicdo de aterramento inescapavel, por meio da qual todos esses gestos operam como
variacBes de tal aterramento. Preconiza-se como notavel, nesse sistema, um gradiente de
friccdes, de pressdes, de encontro em suma, entre pés e solo. Um plié, por exemplo, implica
uma pressao, dos pés em relagdo ao chdo, superior aquela exercida quando o corpo se encontra
completamente ereto. Assim posto, podemos pensar num plié ndo mais, ou ndo apenas, Como
uma dobra de joelhos, mas, diferentemente, que uma dobra de joelhos implica uma variacao de
pressdo dos pés com o chdo, uma variagao que pode atingir o ponto de alavancar o corpo inteiro
desde o chdo, levando ambos ao contato zero, na medida em que o plié consiste em um
movimento de preparacdo para o salto. Deslizamentos, tombos e voltas, a seu turno, também

integrariam esse gradiente de variagdes do encontro entre pés e chdo, de que se constituiriam
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as dangas barrocas praticadas na corte francesa entre os séculos XVII e XVIII. Na medida em
que a notacdo Feuillet funcionava tendo em vista registrar as dancas daquele periodo, “[...] ndo
manteve o ritmo dos avancos estéticos e ideoldgicos do balé no lluminismo e ficaria destinada
a tornar-se obsoleta” (FRANKO, 2018, p. 17, traducao nossa).

Uma breve nota anedético-procedimental para arrematar toda essa conversa pé no chao:
do jogo com a palavra feuillet. A argumentacdo de Arthur Saint-Léon (1852), por uma justa
atribuicdo de autoria as criacdes relativas a danca, tomou como exemplo o fato de o parlamento
francés haver reconhecido que exatamente esse sistema denominado coreografia e publicado
sob 0 nome de Raoul-Auger Feuillet em sua capa, teria sido criado por outro mestre de danca,
Pierre Beauchamps. Dai muitos estudos referirem-se a esse sistema como sistema Beauchamps-
Feuillet. Acontece que Beauchamps néo havia chegado a realizar o gesto de partilha, por escrito,
daquela invencdo, de modo que o destino de Chorégraphie teria sido o seu completo
desaparecimento, se ndo fosse pelo gesto de Feuillet. Feuillet, contudo, ndo se restringe apenas
ao nome proprio que assina a obra; verbo intransitivo, € como os franceses se referem ao ato ou
efeito de escorregar; suprimida a Ultima letra, temos feuille, a maneira como os franceses se
referem a folha. Tudo o que escrevemos acima em relacdo a essa obra foi uma tentativa de
escaparmos a seducdo hermenéutica desse achado morfoldgico, sem desprezarmos, contudo, a
graca do seu jogo. Em vez de interpreta-lo, aceitamos ser interpelados por ele.

Concluindo nossas consideracdes em relacdo ao sistema Feuillet, ndo poderiamos omitir
de todo a importancia de algum outro segmento corporal além do intervalo entre 0s pés e as
pernas, posto que seja timida. J& ao final, apenas antes de entrar no assunto concernente a como
proceder a escrita das sequéncias de dancas, Chorégraphie apresenta brevemente 0s recursos
graficos reservados para inscricdo dos movimentos de maos e bragos. Primeiramente, mostra
as marcacOes para 0s parceiros darem e separarem as maos. Assim, é utilizada para as maos e
bracos a mesma logistica de apresentacdo dos sinais para pés e pernas, conferindo prioridade
mais uma vez ao encontro com outros corpos: o0 do chdo e também o do par. Em seguida,
disponibiliza todas as marcagdes para os bracos, isso tudo ap6s demarcar, logo no inicio da
obra, que os movimentos desse segmento corporal deveriam caber ao “[...] gosto do dangarino”
(FEUILLET, 1700, p. 7, traducdo nossa).

Comparativamente ao excesso de encargos atribuidos por Carlo Blasis ao dancgarino e
sua existéncia, o sistema Feuillet, ou Beauchamps-Feuillet, ndo é o Unico a dar a ver uma ténica
de dispersdo daqueles encargos subjetivos. Um dos expedientes notacionais utilizados ali, a
marcacdo dos rastros indicando se 0 movimento é de tipo curvo ou reto, por exemplo, também

se encontra em alguns outros sistemas. Chamamos atencdo a esse expediente, pois ele instaura
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modos singulares de foco nos rastros deixados pelos movimentos, em vez do foco na silhueta.
E as variagdes nos modos de capturar esses rastros, de torné-los visiveis, atestam o carater

necessariamente local de um modo de pensamento, local no espaco, no tempo, na existéncia.

Figura 7 — Modo de inscricdo de um rond de jambe na notacdo Benesh

Fonte: Benesh-Benesh (1956, p. 25)

Figura 8 — Configuracdo visual concernente ao rastro de movimentos em espiral

Fonte: Eshkol-Wachmann (1958, p. 108)

As duas imagens acima propdem composi¢cdes muito distintas em sua forma; ndo
obstante, ambas buscam dar conta de notar movimentos a partir dos rastros deixados pelos
segmentos corporais.

A primeira delas mostra 0 modus operandi do sistema Benesh, o qual sinaliza a
ocorréncia de um movimento por meio de um trago curvo tal como o legato na notagdo musical.
Assim como no dominio do qual esse sinal € extraido, sua funcdo, no sistema inventado pelo
casal britdnico (BENESH; BENESH, 1956), ¢ ligar um ponto de partida a um ponto de chegada,

inscrevendo na pauta o caminho percorrido por uma extremidade do corpo.
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A segunda imagem ndo mostra o sistema Eshkol-Wachmann propriamente. Em vez
disso, realiza a partilha de algumas premissas editoriais estabelecidas pela dupla (ESHKOL,
WACHMANN, 1958), como condic¢éo de legibilidade de seu sistema. Apresentamos a imagem
constante acima porque nela se faz visivel a busca de captura de um invisivel, isto €, dos rastros
formados por movimentos. A estratégia da dupla foi combinar o tipo de movimento ao angulo
formado em sua realizacdo. Desse modo, aquilo que poderiamos considerar como efeito-danca,
nesse sistema, ndo teria tanto a ver com a silhueta corporal, e sim com os delineamentos
invisiveis percorridos pelos segmentos corporais.

A énfase no rastro, privilegiada nesses dois sistemas, expande, para o ambito da
tridimensionalidade, o uso do expediente mobilizado em carater bidimensional no sistema
Feuillet. Nessas experimentacGes, ambas realizadas nos anos 1950, busca-se registrar 0s
movimentos tendo em vista rastros feitos ndo apenas pelos pés em encontro com o ar e o chao,
mas por outras partes do corpo, o que acaba por implicar uma énfase no ar como superficie de
passagem do gesto.

Além disso, cabe notar que outros dois sistemas, Morris (1928) e Laban (1975),
instauram, cada um a seu modo, a possibilidade de inscrever outros tipos de corpos, afora o0s
humanos, no interior de sequéncias de movimentos. O sistema Morris, por exemplo,
disponibiliza sinais abstratos para indicar a presenga, em cena, de uma mesa ou uma cadeira. J&
a labanotacdo admite a possibilidade de indicar a presenca de qualquer objeto, a partir da
insercdo de seu respectivo desenho na pauta. Nesse caso, porém, ndo ha oferta de um sinal
abstrato genérico.

Essas notagdes permitem aventar que talvez a danga aconteca da periferia de um corpo
qualquer em diante, no entre corpos, e ndo nele mesmo. Isso é ao menos concebivel se
tomarmos, novamente, o sistema de Noa Eshkol e Abraham Wachmann, ndo sem o contrastar
inicialmente com outros dois. Tanto o sistema de Eugene Loring (CANNA; LORING, 1955)
quanto o sistema Morris (1928) estabelecem de largada um eixo central para o corpo humano.
Com Morris, todos os movimentos do corpo irradiariam desde esse eixo central. Com Loring,
esse eixo central, considerado a partir da regido do quadril, tem sua fixidez garantida a ponto
de ndo se alterar nem mesmo quando o corpo se encontra deitado. Diferentemente desses dois,
Eshkol e Wachmann admitem, como eixo, qualquer parte do corpo onde houver uma
articulacdo, levando os movimentos periféricos a uma condigéo de independéncia, de disperséo.
Em vez de um, varios eixos.

Alguns desses sistemas, cabe realcar, ensejam essas adulteragcdes mesmo quando

buscam notar os movimentos de todos 0s segmentos corporais. Em que pese esse ultimo ponto,
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em todos esses casos alarga-se o vislumbre da prética notacional a alguma distancia do
protagonismo de alguém. Ao mesmo tempo, essas notagdes instauram variagdes de modos de
encontro entre corpos heterogéneos em suas formas (chdo, ar, artefatos, trechos ou periferias
humanas). Em suas variadas companhias, a danca pode ser pensada mais como encontro
impessoal e menos como encargo subjetivo.

Queremos chamar especial atencdo ao fato de ser possivel vislumbrar tal adulteragéo,
paradoxalmente, a partir do estudo de materiais focados, eminentemente, na busca por uma
conducéo de gestos humanos. Para conduzir esses gestos, esses sistemas dispersam o humano.
E assim vem a questdo: se esses materiais estdo ocupados com a conducao de gestos humanos,
como considerar a presencga dessas marcagdes de outras ordens? Que fazem elas ai? Como
encarar seu desalinhamento em rela¢do ao autocentramento instaurado por notacbes como as

de Saint-Léon, Blasis e Giraudet?

2.1.4. O sujeito: de constante da danca a variavel composicional

Ao longo desta segdo, investigamos operagBes concernentes aos personagens
aparentemente mais presentes na pratica artistica da danca: o mestre de danca, o estudante de
danga e o dancarino propriamente. Nosso excurso buscou sondar variagGes de tonalidade em
suas presencas. A partir dessa sondagem, verificamos que o personagem de um Eu da danca
varia razoavelmente seus graus de presenca nas notacdes. Sem que isso afete a realizacdo do
ato de dancar, ora esse Eu aparece isolado, de corpo inteiro e em detalhes, ora aparece
incompleto ou tendo que dividir a cena com outros participantes.

Essa variacdo de tonalidades, rastreada num conjunto de notacfes coreogréficas, abala
indubitavelmente o sujeito dancarino de sua condigéo, consagrada, de constante da danca. Por
conseguinte, essa variacdo permite considerar tal categoria de sujeito como uma condicéo de
artificialidade; como uma peca de jogo. Com efeito, trata-se de uma peca que afeta os jogos nos

quais toma parte.

Conforme escreve Mark Franko, “A propria pessoa do bailarino € o tnico e Gltimo
objeto de louvor e reprovacao na danga”. Uma consequéncia dessas conceituagdes tao
fundacionais e persistentes de personalidade e egocentrismo na danca: um bloqueio
do desejo do dangarino pelas, ou em dire¢do as coisas — impedido como ele ou ela é
pela necessidade de afirmar e reafirmar constantemente a personalidade e o eu.
(LEPECKI, 2016, p. 44, tradugdo nossa).

Caminhando com a conversa de André Lepecki com Mark Franko, poderiamos dizer

que o investimento em um Eu na danca implica o proprio pensamento coreografico. Mais
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especificamente, o Eu emerge como uma variavel composicional que ndo permitiria, ao
pensamento, coreografar nada além do repertdrio gestual dos dancarinos. Dangar as coisas,
dancar com as coisas, ser dancado pelas coisas, considerar as coisas enfim; no regime do Eu da
danca, tudo isso se inscreveria nos impensaveis.

Dai a importancia estratégica de abrir mdo da ideia de que a notagdo coreografica
representaria a danca; essa destituicdo libera-nos do pressuposto de uma posteridade da notacéo
em relacdo a danga. Desse modo, podemos deixar de encarar a notagdo como uma pratica
subsidiaria, uma ferramenta criada posteriormente a certa modalidade de danca com vistas a
registra-la. Em vez disso, podemos tomar a notacdo como um expediente que trava com a danca
uma relacéo de afetacdo reciproca; ambas podem promover, entre si, tanto delimitagGes quanto
aberturas de ordem composicional. Nesse sentido, a hotacdo pode, em maior ou menor grau, ou
ndo, utilizar o sujeito como uma variavel composicional que intensifica algumas forcas, impede
outras etc.

Podemos flagrar essa relacdo de afetagdo tomando o aspecto composicional em Alwin
Nikolais. Esboc¢ado e aprimorado em pleno front da Segunda Grande Guerra, seu sistema de
notacdo denominado Choroscript (NIKOLAIS, 1947) baseia-se numa exploracdo de
possibilidades motoras. Contudo, ndo restringe essa exploracao a articulagdes humanas; em vez
disso, busca em outras maquinarias as mesmas possibilidades motoras verificadas naquelas
articulacdes, tais como as dos raios de uma roda e a de um poste giratorio de barbearia, bem
como a possibilidade, que quase qualquer coisa tem, de ser deslocada de um ponto a outro no
espaco. Ao trazer essas formas oriundas de outras maquinarias e as dispor em contiguidade com
a maquinaria humana, o Choroscript desaloja esta ultima de seu posto tradicional de
exclusividade.

Agora, se nos voltarmos a composicao propriamente coreografica de Nikolais, ficara
perceptivel um campo de afetacdo com o mesmo modo de pensamento que lastreia seu sistema.
Para tanto, tomemos sua Tensile Involvement, peca de danca estreada em 1953. Da mesma
forma como em Choroscript, essa peca compde-se por uma desierarquizacdo entre dois
materiais distintos que se acoplam e revezam no palco sem cessar: um grupo de dancgarinos e
algumas longas faixas elasticas que atravessam o palco de ponta a ponta. Conforme a pega se
desenrola, os elasticos reverberam, alongam-se, encurtam-se, repousam, formam padrdes
instaveis, sempre conectados aos movimentos dos dancarinos. Estes, por sua vez, ora
preconizam a afetacdo dos elasticos ora revezam-se em solos breves. De modo geral, seus

préprios gestos ficam atados aos jogos que lhes cabem travar com os elasticos.
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Com isso, podemos aventar que o pensavel para uma composicao coreografica também
teria relagdo com o que determinada notacdo torna pensavel. A partir do momento em que
propdem composicdes especificas de variaveis, as notagdes coreograficas acabariam por
delimitar, recortar e excluir outros possiveis. Considerando as obstrugdes de Lars von Trier (AS
CINCO OBSTRUGCOES, 2003), excluir outros possiveis faz-se condi¢do para a producéo de
alguma coisa.

A notacdo tem a ver, portanto, com aquilo que se pode pensar em termos de composicao.
Assim, sistemas concentrados exclusivamente no humano podem impedir a possibilidade de

coreografar outras forgas. Mas, o que dizer das forgas que eles realgam?

2.2. Notando a audiéncia: uma categoria composicional

Fig.ura 9 — Notacéo de uma Cachucha por meio do sistema Zorn
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Fonte: Zorn (1905, p. 269)

Figura 10 — Gravura constante no apéndice do tratado de Carlo Blasis

Fonte: Blasis (1820, p. 137)
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Figura 11 — Atitudes do nariz a partir da notacdo Giraudet
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Fonte: Giraudet (1895, p. 49)

A despeito do fato de muitos dos materiais que compdem o arquivo se enderecarem
explicitamente a um estudante ou intérprete de danca, certas notacGes ali ofertadas séo
confeccionadas a revelia de algumas das necessidades desses usuarios. Podemos considerar um
desencontro entre ferramenta e usuario focalizando uma variagdo concernente ao ponto de vista
adotado em relacdo ao corpo do dancarino.

A esse respeito, flagramos trés pontos de vista predominantes. Alguns modos
notacionais optaram pela vista de cima, ou seja, perpendicular ao chdo. Utilizado em sistemas
como Feuillet (1700), Lorin (1988) e Laban (1975), esse ponto de vista permite um alinhamento
entre 0 que o espectador pode observar (desde que se localize em um mezanino, por exemplo)
e para onde o dancarino tende a olhar em seu estudo.

Um segundo ponto de vista, utilizado por sistemas como Benesh (1956), corresponde
ao daquele que observa de trés do palco, isto é, que vé o dancarino de costas. Pode-se dizer que
essa perspectiva vai de encontro a posicao do espectador. Por outro lado, ela torna a notacao
tdo ou mais favoravel para uso do dancarino, comparativamente a perspectiva de cima. Em
ambos os casos, 0 dancgarino pode realizar sua leitura com os pés, 0s bragos, o tronco etc., isto
é, pode incorporar os gestos ali tragados, ao passo que os Ié.

Ja o terceiro ponto de vista, presente em modos ou sistemas como os de Carlo Blasis
(1820), Arthur Saint-Léon (1852), Friedrich Zorn (1905) e Valerie Sutton (2002), consiste no
mais favoravel a quem observa o ato, pois se trata da perspectiva frontal, da plateia.

Acerca desse ponto de vista, Ann Hutchinson Guest (2014, p. 137, traducdo nossa)
aponta que “[...] E interessante ver quantos sistemas de figuras de palito escolheram oferecer a
visdo da audiéncia em relacdo ao dang¢arino”, denominando-0S como sistemas visuais. Assim
sendo, o ponto de vista da audiéncia foi combinado, por alguns sistemas que o utilizaram, com
0 uso de sinais graficos em alguma medida aparentados aquilo que sinalizam, resultando em
partituras com aspecto de sequéncia de frames cinematograficos. Em sua apreciacdo dos

sistemas visuais, Guest (2014, p. 142) diz que: “[...] a representacdo visual € para muitos ‘como
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a danga deve parecer’. E preferida por aqueles que ndo conseguem identificar simbolos
abstratos e que estdo menos interessados nas propriedades fundamentais do movimento do que
na imagem criada”.

Curiosamente, alguns desses modos notacionais também sdo combinados com
exaustivas averbagdes voltadas ao talhe dos gestos de danga, nas quais se descreve 0 modo
considerado correto de realizar cada movimento. Por mais que se trate de notacoes figurativas,
sua visualidade ndo da conta de indicar os gestos qualitativamente, encontrando certo limite
quando se trata de notar as minucias de ordem musculo-esquelética as quais seria necessario
atentar para realizar a contento os gestos indicados. Nesses casos, 0 sistema indica
predominantemente o que deve ser feito. E, até certo ponto, essas nota¢des também sdo capazes
de indicar como algum gesto deve ser feito no que diz respeito a algumas de suas qualidades
(lento, marcado, fluido etc.). H&, porém, um conjunto de qualidades, dos gestos de danca,
necessarias, mas, ao mesmo tempo, nao contempladas na notacéo; igualmente, essas qualidades
nem sempre sao perceptiveis a experiéncia estética do observador leigo, mas estdo pressupostas
no proceder do dancarino como condi¢fes para que seus gestos parecam firmes e naturais.
Trata-se de uma dimenséo qualitativa aprendida na forma de pressupostos técnicos.

Isso se passa tanto no tratado de Blasis como no de Zorn. Ambos apresentam um
conjunto de gravuras contendo modelos visuais de suas respectivas prescri¢des verbais. A titulo
de exemplo, tomemos uma delas, a qual diz respeito ao modo de portar os bragos, ou 0 modo
de realizar o port de bras. Para bem prescrevé-lo, Zorn recorre a gravuras que, diferentemente
da série de posicOes dos pés previamente apresentadas por ele, ndo encontram sinais
correspondentes em seu sistema de notacado. Blasis, por sua vez, da duas amostras de um projeto
de alfabeto que seria composto por figuras feitas de linhas retas; 0 mestre anunciava propor tal
alfabeto para estudo de seus discipulos, caso eventualmente fundasse uma escola de danca.
Com base nos dois exemplos por ele apresentados, podemos reparar a auséncia de condi¢oes
logisticas para um tratamento milimétrico dos gestos que contemplasse mindcias tais como a
posicdo dos dedos no port de bras. Essa auséncia contrasta com as gravuras, presentes no
apéndice de seu tratado, nas quais indica 0 modo apropriado de posicionar os dedos das maos.
Cabe apontar que, em Blasis e Zorn, as gravuras ndo se prestam apenas a mostrar 0 modo

desejavel de portar visualmente os gestos, mas mostram também como néo os portar.

2.2.1. A notacgéo da visibilidade
Em aditamento a colocacgdo de Guest, ha que se considerar que o acionamento do ponto

de vista do observador privilegiaria, aléem da audiéncia, aquela personagem ocupada em
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coordenar uma coreografia de espetaculo: o mestre de danca. Com a notacéo a sua disposicao,
ser-lhe-ia possivel verificar a correspondéncia entre o que estd sendo executado diante de si e
0 que consta em sua partitura, dada a presumida similitude entre ambos. Assim, a perspectiva
frontal mostra-se muito oportuna para uso pelo mestre de danca. Por outro lado, no que diz
respeito ao uso pelo dancarino, essa tecnologia traz consigo duas implicacodes.

A primeira delas teria sido apontada por Guest (2014, p. 137, tradugéo nossa), em sua
investigacao centrada na operacionalidade das notagdes, em relagao ao uso pelo dangarino: “[...]
Essa escolha resulta na necessidade de trocar os lados direito e esquerdo, um pequeno
aborrecimento, todavia uma desvantagem quando 0s leitores sdao os dangarinos”. Com efeito,
quando se pretende praticar uma sequéncia de danca ensinada em aula, e se utiliza o recurso do
registro audiovisual como uma ferramenta auxiliar a memdria, constata-se que 0 mais
conveniente é filmar o reflexo do espelho. Filmar a execu¢do mirando o professor de danca
frontalmente, da posicdo de espectador, obriga o aluno a desvirar posteriormente o que ele
filmou. Se, em vez disso, este exercitar a sequéncia filmada em conformidade com o registro
frontal, refletindo-o como se estivesse o0 aluno mesmo diante de um espelho, ja ndo resultara na
mesma coreografia. Quando o registro é capturado a partir do reflexo da execucédo do professor,
mirando o espelho, pode-se acompanha-lo sem a necessidade de esforcos prévios de adaptacéo
das imagens.

No caso dessas notagdes figurativas, a primeira implicacdo situa-se justamente na
necessidade de desvirar as notas para poder executa-las, de modo a alinhar a direita impressa a
direita do corpo, assim como a esquerda de ambos. Em que pese o fato de, em sua maioria, 0
interessado nos sistemas tratar-se de quem vai suportar os gestos indicados, e ndo de quem vai
receber esses gestos prontos, suportados e talhados por terceiros, esses sistemas ndo estéo
prontos para uso imediato do dancarino, em suma. Concordamos com Guest, quando ela diz
gue isso constitui um aborrecimento menor. Assim sendo, passemos a segunda implicacao
dessa tecnologia editorial, a qual, de todo modo, consiste em um desdobramento da primeira.

A segunda implicacéo é de ordem mais visceral, na medida em que ultrapassa a maneira
de ler a notacéo, alcangando tanto a maneira de aprender quanto a de estudar (ou praticar), de
dancar; em suma, de incorporar essas praticas. O pressuposto de recompor um sistema, pelo
proprio leitor, para que este possa dele fazer uso, vem inescapavelmente acompanhado da
premissa de que a sequéncia codificada de danca ha de ser feita como para ser vista.

Seria inexato, entretanto, afirmar que esse imperativo ndo estaria de certa forma

operando em outras modalidades de notagdo. Poderiamos mencionar a estreita relacdo entre o
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imperativo de visibilidade de um tipo de danca e o sistema que se propusesse a noté-la,

conforme segue:

O fato de ser representada sobre um palco elevado (como no teatro italiano) teve
consequéncias importantes para a evolucéo da danca classica. Como os espectadores
estavam todos do mesmo lado (e ndo mais em volta, como antes), era necessario que
o bailarino ficasse de frente para o publico, mesmo quando se deslocava de um lado
para o outro do palco; a solucdo para este problema consistiu em virar a coxa e 0
joelho para fora. Este movimento, cada vez mais pronunciado, foi codificado, em
1700, por Pierre Beauchamp, professor de danga de Luis X1V e depois maitre de ballet
da Academia Real, que definiu, antes de qualquer outro, as cinco posi¢des dos pés e
as regras do port de bras. (GARAUDY, 1980, p. 31).

Roger Garaudy evoca um caso no qual foram realizadas adaptac6es de ordem anatdmica
para a danca, em decorréncia de uma alteracdo na logistica da visibilidade dos dancarinos pelos
espectadores. A codificacdo a qual se refere aparece sistematizada na mesma notacao
Beauchamps-Feuillet que estudamos na sec¢do anterior. O famigerado en dehors — expresséo
francesa utilizada para designar, na danca classica, a rotacao de articulagcdes do corpo para fora
— constitui um dos objetivos mais almejados na pratica da danca até a contemporaneidade, e
isso ndo apenas na pratica da danca classica. O fato de isso demandar a conquista de uma maior
flexibilidade nas juntas tem efeito determinante no modo de estudo daquelas modalidades,
certamente. Em que pese esse fato, o imperativo de visibilidade sustenta-se na relacdo direta
entre as novas exigéncias da modalidade de danca e o talhe do gesto — lembremos que, no
sistema Feuillet, a superficie de inscri¢do da figura situa-se no chdo e ndo na silhueta humana.

Ja no caso dos ditos sistemas visuais, a premissa de visibilidade atinge a forma do
préprio sistema, instaurando-se de modo assombrosamente silencioso: trata-se de uma
performacdo operada nas proprias engrenagens do modo notacional que a incorporou. Tal
performacdo intensifica toda a ja mencionada averbacdo paralela feita em defesa do
protagonismo do dancarino, a cuja silhueta passa a caber a responsabilidade pela sustentacéo
da figura. Sem que esteja sendo enunciado, portanto, ter-se-4 sempre em mente que, naqueles
sistemas, nenhum gesto sera estudado sem que se preconize a possibilidade de sua visibilidade
futura.

A importancia de uma abordagem de inclinacéo ortopédica, no tratado de Carlo Blasis
(1820), d& mostras robustas disso. No capitulo concernente ao estudo das pernas, 0 mestre
italiano concentra sua atengdo nas diferencas que devem ser levadas em conta no modo de
instruir o aprendiz de danga, quando este ndo apresenta pernas alinhadas. Cada tipo de desalinho
é analisado naquele capitulo e apresentado em forma de gravura no apéndice daquele tratado.

Para cada um, 0 mestre prescreve 0s exercicios especificos a serem enfatizados, de modo a
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suavizar aquela caracteristica para a visao do espectador. Esse modo de abordar o tratamento
da silhueta reverbera ao longo dos capitulos seguintes, concernentes ao estudo dos bragos e do
corpo.

Com isso, destacamos que a visibilidade dos gestos do corpo inteiro se instaura como
uma variavel, dentre outras, no &mbito do modo de pensamento dessas notagdes. E isso se
formaliza a partir do momento em que o olhar do espectador passa a habitar essas nota¢des na
condicdo de uma variavel notavel, portanto, pensavel; destarte, 1é-las leva a um encontro
inevitavel com aquele olhar, e, por conseguinte, a um lembrete constante de uma prerrogativa
visual da danca, ali assegurada. E como se esses sistemas visuais, por meio de sua propria forma
de apresentacéo, constrangessem a um alerta mudo de atencéo especial.

Nesse diapasdo, os subsidios pormenorizados e exaustivos, fornecidos nos tratados de
Carlo Blasis e Friedrich Zorn, norteiam o tratamento dos gestos bailarinos de modo que eles se
realizem com leveza, firmeza, precisdo, facilidade e graca.

O sistema Zorn, versao ligeiramente modificada do sistema Saint-Léon, chega a ocupar
um lugar até mais acessorio no interior de sua gramatica da danca. Isso se da pelo fato de que
seu foco estd em corrigir e prevenir tudo o que o mestre alemao considera como equivocado ou
vicioso, tanto na execugdo como no ensino do balé. Por conseguinte, Zorn utiliza sua notagdo
mormente na prescri¢do de exercicios de danca, 0s quais podem ser utilizados por seus leitores
aprendizes bem como pelos leitores professores.

Com Blasis, o estudo diligente deve ter em vista um progresso na impressao de
facilidade na execucdo dos gestos, até o ponto de ndo parecer haver qualquer traco de esforgo
em sua realizacdo. Essa auséncia de tracos ou sinais de esforco se traduziria pela ideia de que o
dancarino estaria expondo o qudo natural para ele seria a execucdo daqueles gestos. A
argumentacdo do mestre italiano chega a seu ponto culminante com a ideia de que “[...] o auge
da arte é esconder a arte” (BLASIS, 1820, p. 28, traducdo nossa).

Ora combinemos a formula acima a outra, presente no mesmo tratado, na qual Blasis
(1820, p. 77-78, traducdo nossa) estabelece: “[...] Seja o mais leve que puder; o espectador quer
encontrar em um dangarino alguma coisa de aéreo”. A combinacdo entre essas duas espécies
de premissas editoriais permite tomar o espectador como uma variavel determinante no modo
de vida de certa modalidade de dancarino, na medida em que o gesto de desafiar e,
eventualmente, de superar a forca gravitacional, sem deixar transparecer o0 quanto isso requer
de esforgo, sO se tornaria possivel a partir do estudo acumulado, rotineiro, tenaz; uma vida
empenhada nessa tarefa, em suma. Assim realizado, tal estudo encontra seu norte justamente

nos motes de 1) mostrar uma facil levitacdo 2) escondendo o esforco para tanto.
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Portanto, por meio dos sistemas evocados nesta secdo, vislumbramos a sustentacdo de
um jogo entre gestos dancarinos e espectador. Tal jogo se caracterizaria por uma implicacéo
entre dois termos: a circunscricdo de pressupostos, para o espectador, quanto aquilo que
constituiria a danca; e a preservacdo e/ou superacdo desses mesmos pressupostos, pelo
dancarino, em termos de um pleno dominio de capacidades musculo-esqueléticas. Cumpre
realcar que os efeitos performativos desse jogo perpassam ndo apenas a experiéncia do

dancarino, mas também a do espectador. Vejamos isso com mais vagar.

2.2.2. Um dispositivo especular
No caso do dancarino, esse jogo convocaria ao refinamento de sua atencdo, conduzindo-
0 a uma rigorosa ascese corporal. Esta, por sua vez, circunscreveria seu corpo a condicdo de

material predominante do pensavel ou concebivel na invencdo em danca.

Sistemas visuais baseiam-se na ideia de que toda danca é visual, de que os
movimentos sdo projetados para “fazer imagens”. Isso pode ter sido verdadeiro para
0 balé classico com seu vocabulario de posicdes selecionadas e claramente definidas,
mas nem todo movimento tem a “criacdo de imagens” como seu propdsito, e tentar
descrever tal agdo nesses termos é forcar 0 movimento a uma camisa-de-forca e,
assim, mudar sua natureza. Enfrentamos o problema de um sistema de notacdo
adequado a um tipo de movimento ser aplicado a outros tipos e, assim, distorcer a
descricdo deles. (GUEST, 2014, p. 138, traducdo nossa).

Realcamos, com Guest, o carater de interdependéncia, no &mbito do modo de
pensamento, entre sistema de notacdo e modalidade de danca. No que diz respeito aos
denominados sistemas visuais, a exclusividade do modo de pensamento que os instaura tem um
efeito em relacdo as invengdes coreograficas, o qual tenderia a fazer com que, na cultura, para
uma prética ser encarada como danca, ela teria que ter, como seu componente magno, corpos
em espetacular movimento, e, de preferéncia, que esses corpos fossem virtuosos.

E.A. Théleur (1832) deixa isso bem evidente em sua décima carta acerca da danca, na
qual recapitula que, anteriormente ao contexto no qual escreve, costumava haver trés estilos
distintos de danca, os mesmos aos quais Carlo Blasis (1820) dedicara, uma década antes, um
capitulo inteiro de seu tratado: as dancas sérias, as dancas demi-carater e as dangas comicas. De
acordo com ambos, cada um desses estilos acomodava certa variedade em termos de
complei¢do fisica dos intérpretes, além de seus graus de habilidade e o tom de suas execucdes.
Conforme Théleur, porém, as dancas serias e as dangas demi-carater teriam se fundido em um
unico tipo, e as dangas comicas teriam se tornado obsoletas. Essa reducédo, por fim, teria feito
minguarem as variagdes tanto nas possibilidades como nas oportunidades para os dangarinos,

conforme pondera o mestre inglés.
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Assim, mantém-se no tempo presente (corretamente falando) apenas um estilo, em
relacdo ao qual todos os dancarinos se esforcam para ganhar proeminéncia,
esforgando-se individualmente para obter o maximo de aprovagao do publico; assim,
necessariamente acontece que tdo poucas pessoas tenham sucesso na tentativa.
(THELEUR, 1832, p. 81, tradugo nossa).

Até nos defrontarmos com o conjunto dos materiais aqui mobilizados, a ideia de edi¢ao
do gesto que compunha nosso horizonte se encontrava circunscrita precisamente pelo modo
como esta se mostra no referencial em Blasis, Théleur e Zorn. Devemos, assim, creditar a esse
modo de relacdo com a danca 0 nosso primeiro, e ja distante, recorte de pesquisa. A edicdo ai
estaria implicada pelos gestos editoriais proprios a um filo até discreto, poderiamos dizer, no
interior de um dominio tdo variado como o das nota¢des coreograficas. O encontro com outros
materiais nos mostraria que nosso recorte preliminar coadunava com a préatica de edicdo do
gesto pelas vias de uma ascese predominantemente musculo-esquelética. Ndo se trataria,
portanto, de um recorte propriamente nosso, mas de um recorte ja ha algum tempo estabelecido
pela propria ordem discursiva da danca.

Reconhecendo tal ordem discursiva como atualmente vigente, independentemente de
ignorar a existéncia dos sistemas visuais de outrora, o estudante de danca lida ainda no tempo
contemporaneo com um correlato bastante eficaz da tecnologia outrora formalizada por escrito:
o artefato eminentemente performativo — ou, simplesmente, o dispositivo — do espelho.

A despeito de sua frugalidade, a tecnologia editorial do ponto de vista do espectador
enseja uma atencdo mais detida a certos jogos da danca, em termos de operacdes que
ultrapassam o especular como mero artefato. Levando essa atencdo a efeito, comecemos por
dizer que o lugar especular situado diante daquele que executa a danca fica reservado, de
maneira espectral, a audiéncia. Presentificada pelos sistemas visuais, a variavel de espectador
ou audiéncia opera, no modo de relagcdo do dancarino com a danca, desde o recondito de seus
estudos e ensaios até a ocasido publica do espetaculo. Na qualidade de dispositivo, o espelho
implica o talhe obsessivo dos gestos, seja pelo imperativo de fazer sumir a aparéncia do esforco,
seja-0 pelo de fazer sumirem as pontas dos cotovelos na sustentacdo do bragco em forma de arco,
em um port de bras (BLASIS, 1820). Talvez consigamos flagrar o jogo especular da danga em

companhia, uma vez mais, do mestre inglés:

Nossas dancas em sua maioria sdo, ou deveriam ser, um conjunto de passos,
arranjados de modo a mostrar ao maximo o talento do intérprete na execucao de
proezas de agilidade, evolugBes graciosas e grupos e pausas eficazes, chamando a
atencdo e a admiracdo do espectador para a cena diante dele, provocando sua
aprovacao e aplausos ao transmitir aos olhos aquelas sensac¢Ges prazerosas que afetam
a alma, continuamente excitando espanto e deleite até o término da danca. Esta é a
maneira pela qual nossas danc¢as deveriam ser compostas; qualquer coisa que possa
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cansar ou tirar o entusiasmo do espectador deve ser cuidadosamente evitada; isso
explica o desuso de entrées ou figurantes durante o tempo de um pas de deux, trois
etc. Pode-se notar que eles ddo tempo para os dangarinos recuperarem o folego. E
verdade que eles fazem isso; mas a0 mesmo tempo estragam o efeito, resfriam a danca
e descosem o fio da performance. (THELEUR, 1832, p. 82-83, tradugio nossa).

Com Théleur, o gesto do dancarino é instado a comprometer-se com uma gestdo de
efeitos no espectador, como se coubesse aquele o trabalho de manter este Gltimo em um estado
imperturbavel de encantamento; tudo isso ante a pressuposicdo de que o espectador pode se
enfarar a qualquer momento, a bem dizer. Curiosamente, o0 destino especular a que 0 gesto
dancarino devera buscar lancar (e manter) o espectador € da ordem do divertir, isto &, desviar
ou distrair a atencdo em relagéo a alguma outra coisa.

Nessa evidente acdo sobre agdes, pode acontecer de o trabalho arduo do dancarino
contar com uma contrapartida ndo menos trabalhosa da parte do espectador. Convidado para
produzir um texto para a publicacdo comemorativa ao segundo ano de fundacao da Séo Paulo
Companhia de Danga (SPCD), Antonio Prata (2010) conta precisamente dos efeitos decorrentes
de seu encontro com 41 servidores publicos, incumbidos de cumprir uma jornada de seis horas
diarias a dancar.

Um dos efeitos desse encontro se expressa por um embate, travado por Prata, com certo
imperativo tacito de identificar narrativas e significados na composicéo coreogréfica ensaiada
diante de seus olhos. Esse embate acaba por se tornar justamente o fio condutor de sua cronica.

A questdo com a qual Prata se debate em seu encontro com o balé do Governo — com o
perddo da redundancia — culmina na afirmacéao da capacidade de atribuicédo de sentido as coisas,
como o marcador de uma pretensa distin¢gdo humana em relacdo as demais espécies. Esse foi 0
saldo da experiéncia estética proporcionada pelos ensaios da SPCD no publico, publico este
condensado na primeira pessoa da crénica. Esse saldo, por sua vez, foi tornado publico por
meio de uma obra livresca (BOGEA, 2010) cuja tdnica prestigia uma pratica que manteria a
variavel de espectador em uma condi¢do aparentemente adventicia em relacdo a danca: a
formacéo de publico.

O jogo entre o cronista paulistano, o balé estatal e o livro comemorativo faz o espectador
parecer separado, afastado do ato de invencdo coreografica. Nesse diapasdo, coredgrafos e
dancarinos comporiam em um canto, enquanto o espectador permaneceria longe, fora,
aparecendo apenas depois, quando do ritual de apresentacdo publica. O espectador e o ato de
invencdo ndo seriam sincronos nessa configuragéo.

Ja as notacOes estudadas nesta secdo nos impedem de separar 0 espectador da

dramaturgia criativa da danga. Com elas, o espectador ndo figuraria mais numa condic¢ao
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ulterior, mas habitaria 0 ato de composi¢do o tempo todo. Esses tratados deixam bem visivel
que o espectador esta para além de um mero receptaculo; em vez disso, este comparece como
um vetor de forca que conduziria a certa conformacéo dos gestos — em suma: ele é imanente a
tais notacdes.

A notacdo de Alfred Giraudet (1895) parece se erigir justamente sobre essa via de mao
dupla, essa ambivaléncia ou presenga espectral do espectador. A filiagdo desse sistema a
Semiotica lastreia um recenseamento sistematico que associa possibilidades gestuais a emocdes
e humores predeterminados exatos. E isso se perfaz a partir de um espantoso minimalismo.
Conforme mencionamos anteriormente, esse sistema opera por triades, e uma delas é composta
pelas formas denominadas concéntrica, excéntrica e normal. Essas trés formas referem-se aos
gestos de cada parte do rosto (palpebras superiores e inferiores, sobrancelhas, narinas, labios
superiores e inferiores etc.), cabeca, pescoco, ombros, bracos, antebracos, dedo indicador,
polegar, dentre outras pec¢as do corpo, até os pes.

Narinas dilatadas, sobrolho erguido, palpebras afastadas, boca aberta, rosto voltado para
cima etc., por exemplo, tratar-se-iam de atitudes excéntricas. As atitudes concéntricas, a seu
turno, designariam o oposto do que foi descrito. Por fim, as atitudes denominadas normais
estariam no meio-termo entre as excéntricas e as concéntricas. A arte da mimica dar-se-ia pela
composic¢do de signos a partir dessas variagdes disponiveis, isoladamente ou combinadas.

Constituida de um razoavel glosséario de emogdes, a notacdo de Giraudet visa ao bom
talhe de gestos na arte da mimica, na medida em que estes cumpram a funcéo de assegurar o
acesso aos significados intentados, de maneira inequivoca. O jogo com o espectador dar-se-ia
pela sua anuéncia em identificar significados, diante do mimico em ato. Portanto, a experiéncia
estética do espectador ficaria reservada a competéncia de decifrar, adivinhar, significar.

No caso da cronica de Antonio Prata, a atribuicdo de sentido as coisas ndo buscaria a
decifracdo de pretensos significados residentes nos gestos, mas se inclinaria a uma afirmacao
do dissenso: “[...] Nao vejo a hora de conhecer a coredgrafa e descobrir o quanto minha
experiéncia divergiu de suas intengdes” (PRATA, 2010, p. 23). H4 que se marcar, de todo
modo, que o dissenso ndo interfere no tipo de jogo instaurado nessa experiéncia estética. Essa
modalidade de pensamento prossegue inscrita no interior de uma logica relacionada a atribuigdo
de sentido, ainda que por refracdo. Isto porque o dissenso, ali, ndo perturba as prerrogativas do
espetaculo, da virtuosidade, do envolvimento do espectador, da seducédo do espectador pelas
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artimanhas do dangarino®. O dissenso ndo interfere, em suma, na ordem discursiva da danca

como préatica destinada a divertir.

2.2.3. Virando o espelho

Antes, porém, de assentir a ordem discursiva de colmatar os hiatos, a cronica de Antonio
Prata (2010, p. 22) deixa ver o rastro de um instante de delirio evanescente: “[...] Precisa haver
enredo para 0 movimento? O universo ndo se expande por vaidade ou cobica. Um rio ndo corre
porque esteja bravo, ou euforico. Nao ha furia nem pressa nas cataratas do Iguagu”, e assim por
diante. Recorrendo pela Ultima vez ao mestre inglés, ndo haveria distingdo entre o universo, o
rio e as cataratas tal como mencionadas pelo cronista, e o tipo de forcas levadas em consideracéo

numa composi¢ao coreografica do balé francés:

Se 0 objetivo é ganhar folego (e ndo pode haver outro), isso pode ser realizado, de
maneira muito melhor, pelo cuidadoso arranjo dos passos etc.; assim, pode-se
introduzir um grupo ou um movimento lento, uma efetiva pausa, ou uma atitude, por
meio dos quais se obterd tempo suficiente para que a movimentacdo aumentada e
agitada dos pulmdes, causada por um esforco excessivo do corpo, recupere, em um
grau parcial, seu estado tranquilo, e permita ao dancarino reavivar sua tarefa com
conforto e vigor. (THELEUR, 1832, p. 83, traducio nossa).

Se, retomando as palavras de Blasis, pudermos considerar que uma das premissas
editoriais de certa modalidade de composicdo coreografica residiria em esconder o esforco,
podemos também dizer que Théleur evidencia algumas estratégias procedimentais para tanto.
Com isso, ele explicita que 0 motivo, ou a causa, de uma composi¢éo, estaria diretamente ligado
a superficie de inscricdo dos gestos, isto €, 0 corpo humano considerado em termos de seus
limites e possibilidades de ordem fisiologica em ato. Conforme ratifica Klauss Vianna (2005,
p. 28), “[...] descobri que a técnica classica ¢ algo muito real e que nada tem de etéreo: o
misticismo do balé, se existe, estd na sua corporificagdo”. Além ou aquém de qualquer
revestimento significante, a invencdo em coreografia estaria contingenciada por uma poética,
antes de mais, do folego, uma forca assignificante per se.

De orientacdo notadamente prestidigitadora, esse jogo, entre o talhe dos gestos de danca

e 0s seus efeitos no espectador, sO se sustenta por meio de lances ofertados por ambas as partes.

8 parafraseamos aqui parte do No Manifesto de Yvonne Rainer, em cuja integra a coredgrafa propde: “NAO ao
espetaculo, ndo ao virtuosismo, ndo as transformagdes e & magia e ao uso de truques, ndo ao ‘glamour’ e a
transcendéncia da imagem da star, ndo ao heroismo, ndo ao anti-heroismo, ndo as imaginarias de pechisbeque, ndo
ao comprometimento do bailarino ou do espectador, ndo ao estilo, ndo as maneiras afetadas, ndo a seducdo do
espectador gracas aos estratagemas do bailarino, ndo a excentricidade, ndo ao fato de alguém se mover ou se fazer
mover” (RAINER apud GIL, 2001, p. 188-189).
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Supomos, com isso, que a desercdo de uma dessas partes em relacdo ao jogo, tal como se
encontra regrado, poderia ter algum efeito em seu modo corrente de funcionamento bem como
nas demais pecas em jogo.

Tendo isso em conta, imaginemos uma composicao coreografica na qual uma sequéncia
de danca ensaiada, estudada, memorizada, pode ndo vir a publico, ou, a0 menos, ndo com a
precisdo e a integralidade correspondentes aquelas alcancadas no recéndito do estudio.
Imaginemos, ainda, que o motivo para tanto ndo residiria em algum imprevisto, mas,
precisamente ao contrario, no fato de a composicdo mesma preestabelecer uma contingéncia,
se assim se pode dizer: os dancarinos deverdo apresentar tal sequéncia ensaiada alguns minutos
apos se submeterem a dose de um potente sonifero, abrindo mao da “[...] capacidade de agdo

intencional, consciente” (LEPECKI, 2016, p. 50, tradugdo nossa).

Todos os dangarinos tomaram uma dose de Ambien [...]. Assim fazendo, a duracéo
temporal da pega, bem como a partitura coreogréfica e gestual, ndo estavam mais sob
o inteiro controle de [Trajal] Harrell ou da vontade ou consciéncia dos dancarinos.
Em vez disso, pelas oito horas seguintes, a peca seria composta inteiramente pelos
efeitos das velocidades metabolicas assubjetivas da droga [...]. (LEPECKI, 2016, p.
49, traducdo nossa).

Assinada pelo coredgrafo Trajal Harrell, a peca Tickle the sleeping giant #9 chega a
nosso conhecimento por meio da narrativa de André Lepecki (2016). De acordo com este,
Harrell permanecera de olho no grupo ao longo das oito horas de duragédo efetiva da peca,
posicionado visualmente fora da composicdo, escondido. Assim disposto, ele ndo estaria
fazendo as vezes de um gestor que inspeciona sua equipe a fim de verificar se a apresentacédo
estaria acontecendo nos conformes. Em companhia de Lepecki, defrontamo-nos com outra
disposicdo: Harrell estava la cuidando dos seus, enquanto estes se deixavam conduzir (ou
extraviar) em meio ao estado de presenca alterado pelo psicotrépico. Tal medida se fazia
necessaria em vista de alguns efeitos conhecidos do medicamento, 0s quais envolvem a
consecucdo de acbes as quais, por ocorrerem antes do pleno restabelecimento da vigilia,
tornam-se perigosas, tais como dirigir, cozinhar ou fazer sexo. Além disso, o coredgrafo ficara
cuidando para prevenir que alguém da audiéncia fosse cutucar os dangarinos para tentar acorda-
los ou fazé-los fazer algo, o que ja teria ocorrido em apresentacfes anteriores. Em dltima
instancia, Harrell ficara velando o sono dos dangarinos, ali partilhado com o publico.

Singularmente nesse caso, o coreografo teve sua condicdo de observador adulterada,
como efeito de uma composicdo coreografica reversa ao compromisso com uma politica

estética da diversao.
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Quanto aos demais observadores, independentemente de partilharem, ou néo, do mesmo
espirito de responsabilidade autoatribuido pelo coredgrafo, também sua condi¢do poderia vir a
se alterar por forca daquela composicdo coreografica. Tomando um conjunto de composicdes
coreogréaficas contemporaneas, Lepecki concebe um tipo muito especial de audiéncia. Ensejado
pela companhia dos modos de pensamento-ato forjados nessas composic¢des, 0 autor considera
a audiéncia da peca de danca pela rubrica de testemunha.

Assim cunhada, essa figura guardaria uma responsabilidade distinta daquela
tradicionalmente atribuida ao espectador. Em vez de se expor a uma experiéncia estética
encerrada em uma vivéncia sensorial atomizada, a testemunha ficaria reservado incorporar o
registro de um evento de contingéncia. A essa figura caberia, portanto, o efeito de contar o que
se (lhe) passou. “Testemunhar ¢ responder ao chamado impessoal tanto do evento como
daqueles que ndo estiveram 1a” (LEPECKI, 2016, p. 178, traducdo nossa). Assim o defendeu
(LEPECKI, 2016), assim vem fazendo o proprio André Lepecki (2016; 2017).

Cabe apontar que, ao cabo de sua narrativa, pouca informagéo obtemos acerca do que
teria se passado com os dancarinos, ao longo das oito horas de apresentacao, fora um breve rol
de pequenos movimentos genéricos. O evento trazido por Lepecki a posteridade, em Tickle the
sleeping giant #9, residiria na silenciosa metamorfose da condi¢cdo dos espectadores, ele
incluido. Tal metamorfose seria ensejada, antes de mais, pela desercdo coletiva de um grupo de
dancarinos da chance de colocar, a disposi¢do do olhar do publico, a sua virtuosidade musculo-
esquelética.

Quais seriam os aspectos de ordem técnica controlaveis sob o sono? Os Unicos
paramentos técnicos administraveis diriam respeito ao envoltério do sono: a superficie sobre a
qual se deita, a cobertura sobre o corpo, se se vai dormir com ou sem luz ambiente, e assim por
diante. A partir do momento em que se realiza uma acao deliberadamente blindada de qualquer
possibilidade de execucdo tecnicamente virtuosa ou espetacular — no caso, por forca de um
farmaco; mas poderia se tratar de qualquer outra forga —, 0 jogo especular pode operar de outros
modos.

Essa mudanca de operacdo ndo leva a necessidade de quebrar o espelho, mas
simplesmente de reorienta-lo, ndo mais para refletir certa virtuosidade do artista — doravante
destituida — e sim especular um devir coletivo. Tal operacdo ndo rompe de maneira nenhuma
com a tecnologia editorial do ponto de vista do espectador, outrora formalizada nas notacoes
visuais; ela se vale justamente da cristalizacdo, saturagdo e exaustdo decorrentes dessa
tecnologia, para experimentar arrancar-lhe os acoplamentos da virtuosidade, do espetaculo e da

seducdo, todos decorrentes de uma expertise gestual. Nao se trataria mais de o dancarino se
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valer de sua competéncia para operar uma hipnose no espectador, executando gestos que o
discriminariam deste; mas, em vez disso, chamar-lhe a atencdo para sua propria e andnima
condicdo, ao incorpora-la o dangarino mesmo. Assim fazendo, o danc¢arino nédo partilha com o
espectador os resultados tecnicos de sua disciplina de dancarino, mas performa naquele a

condicdo de partida desses mesmos resultados técnicos: a atengdo em ato.

2.3. Uma nova constante: o movimento

[...] se os animais inventam suas formas e suas fungdes, nem sempre é evoluindo,
desenvolvendo-se, tampouco regredindo como no caso da prematura¢do, mas
perdendo, abandonando, reduzindo, simplificando, mesmo se criando 0s novos
elementos e as novas relagbes dessa simplificacdo. (DELEUZE; PARNET, 1998, p.
39).

Nas secOes anteriores, rodeamos e cortamos 0 arquivo, tomando as personagens de
estudante, mestre, dancarino e espectador na qualidade de variaveis composicionais correntes
nas préaticas relativas as notacdes de danca. Todas essas varidveis foram investigadas em sua
operacionalidade no interior dos sistemas ou modos notacionais que a elas recorreram. Tratava-
se ali de ponderar acerca das relagfes de implicacdo entre seus usos e o0s efeitos disso no ambito
dos modos de pensamento — potencialmente flagraveis nos modos de composicao coreogréfica
— por meio de uma atenc¢do as notacoes.

A despeito de sua operacionalidade, podemos dizer que aprendiz, mestre, dancarino e
espectador consistem em categorias representacionais, pois cada uma delas diz respeito a um
conjunto de predicados, nunca a uma singularidade qualquer. Nesta se¢do, tomaremos nesse
mesmo tom a prépria categoria de danca.

A razdo para tanto diz respeito ao complicado ruido que esse termo gera a toda e
qualquer ocasido na qual é utilizado. Pois, como delineado acima, em sua condicdo
representacional, o termo dancga nunca € capaz de dar conta de nenhuma singularidade. Assim
sendo, 0 seu uso copioso compromete precisamente a circulacao e, no limite, a existéncia dessa
pratica, em termos de variagdo. Conforme apontado por Jussara Miller (2012, p. 68), “[...] Ainda
hoje, dependendo da lente do observador, deparamos com avalia¢des do seguinte teor: ‘Isto ndo
é danca, é outra coisa que, por ser desconhecida, ndo sei nomear e, se ndo sei nomear, nao pode
existir na classifica¢do de danga [...]"”.

Ja mencionado nas secOes anteriores, o tratado de danca concebido em forma de cartas
de E. A. Théleur (1832) recebe aqui uma evocacao importante. N&o seria possivel prosseguir

sem passarmos por ele. Do conjunto de nosso arquivo, podemos afirmar que esse tratado, cujo
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subtitulo é Reduzindo este elegante e saudavel exercicio a principios cientificos faceis
(Reducing this elegant and heathful exercise to easy scientific principles), constitui uma
anomalia, e faz-se mister arrolar os motivos que nos levam a dizé-lo.

Primeiramente, ele oferece um sistema de codigos abstratos, indo de encontro a uma
tendéncia dos sistemas de notacéo da época em formalizar-se com tracos figurativos. Inserto no
seu tempo, de qualquer maneira, mesmo apresentando um sistema abstrato, suas cartas
enderecadas a um destinatario inespecifico realizam uma abordagem da danca muito mais
casada com a de tratados contendo modos notacionais figurativos, como os de Zorn e Blasis,
chegando mesmo a apresentar ilustracfes semelhantes aquelas presentes nos tratados desses
autores, conforme ja foi dito anteriormente. Em segundo lugar, de todos os sistemas que
estudamos aqui, foi o Gnico que ousou editar um aspecto do codigo do préprio balé francés para
viabilizar o modo de pensamento de seu sistema de notacdo. Terceira anomalia: apresenta um
esforgo de conciliagdo entre o vocabulério do balé e uma nova proposta de sistematizacdo dos
gestos de danca: uma analise do movimento. Exploremos agora essa experiéncia escritural

anémala com mais vagar.

2.3.1. Singularidades em Théleur

E curioso observar, ja nas primeiras paginas do tratado, desde os seus elementos pré-
textuais, a persisténcia de uma espécie de pedido de licenca ou de hospitalidade, da parte do
destinatario, para com as ideias que ali serdo partilhadas. A segunda carta torna visivel um
motivo para tanto: Théleur vai de encontro a classificacdo canbnica do balé francés, pela qual
se admite a existéncia de cinco posi¢oes, afirmando, em vez disso, que haveria apenas uma, e
que essas outras tradicionalmente denominadas como posigdes, para ele consistiriam em
estacoes.

Como é possivel notar ao longo das cartas seguintes, essa leve adulteracdo conceitual
ndo ocorre por uma mera questdo de capricho, mas por uma demanda de ordem logistica; esse
discreto recurso linguistico, no seu efeito em nivel classificatorio, € o que permite ao mestre
inglés viabilizar um sistema de notacdo extremamente gentil ao trabalho da memoria, fazendo
assim jus ao que anuncia o subtitulo da obra.

Combinado a essa pequena manobra, o sistema denominado chirography ou
chorography também é viabilizado por um esfor¢o de redugdo da variedade de movimentos
requeridos em danca — frisando que se trata somente do balé francés — para apenas sete,
tratando-se de cinco principais (flexionar, elevar, deslizar, circular e saltar) e de dois menores

(extens&o e adesdo), conforme apresentado na Carta Il1.
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No que diz respeito aos movimentos principais, lembramos que todos constam do ja
abordado Chorégraphie ou [’art de decrire la danse (FEUILLET, 1700), cujo rol possui alguns
mais. De todo modo, no tratado anterior eles sdo abordados levando em conta quesitos de ordem
técnica e estética, sem, portanto, 0 mesmo apelo explicitamente cientifico de Letters on
dancing. O recurso de tom cientifico oferecido neste ultimo, e ausente naquele, é a ja
mencionada analise do movimento, ressalvando-se que tal anélise considera apenas 0s
movimentos das pernas. Logo apds enumerar 0s sete tipos de movimentos, Théleur demonstra
a usabilidade dessa classificacdo, decompondo, por meio dela, os movimentos de todos os
passos do balé francés por ele conhecidos — “[...] a repeti¢do, em conjunto com as estagdes de
diferentes maneiras, forma passos, sem duvida dando origem a aparente multiplicidade na
danga” (THELEUR, 1832, p. 27, traduc&o nossa).

Sensivel a uma possivel exiguidade constitutiva do balé francés, a chirography de
Theéleur emerge na Carta VIII por meio de um rol bastante econdmico de sinalizagdes abstratas,
econdmico em numero e também em tracos. A despeito desse esforgo, porém, é perceptivel a
longa extensdo produzida pela inscricdo de cada passo do balé francés nessa forma analitica de
decomposicdo de movimentos. Isso decorre do fato de boa parte dos passos consagrados desse
vocabulério resultar da composi¢édo entre pelo menos dois movimentos.

Conforme descrito na obra, alguns passos do balé francés consistiriam na realizagdo de
apenas um movimento, como o petit rond de jambe (circular); dois movimentos, como 0
battement (extensdo e adesdo); trés movimentos, tal como no sissone (flexdo, salto e extensao,
ou flexdo, salto e adesdo); quatro movimentos, como num assemblée soutenue (uma flexdo, um
deslizar, um circular, um deslizar e, finalmente, uma elevacédo); até passos como uma variagao
do pas de bourrée, o qual combina quatro movimentos maiores e dois menores, totalizando seis
movimentos. Quanto mais movimentos determinado passo requer, mais extensa € a sua
inscri¢do ao longo da pauta.

Partindo do pressuposto do uso de seu sistema por parte de dangarinos letrados naquela
modalidade de danga, Théleur oferece, na Carta X, uma vers&o sintética de sua chirography.
Essa versdo ocupa menos espago na pauta; entretanto, encarrega a memoria de um esforgo ndo
requerido pela versdo analitica, uma vez que as novas sinalizagdes apresentadas passam a ser
especificas para cada tipo de passo, alem de mais algumas sinalizacbes complementares para
cada subtipo de passo.

Por mais que o vocabulario do balé francés estivesse pronto e encerrado, para fins de
escrita ele é vasto em suas variagdes. Em razéo disso, a versdo analitica do sistema Théleur

pareceria mais viavel a memoria, na medida em que seria preciso apenas decompor 0S
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movimentos envolvidos em um determinado passo do balé, para registra-los na pauta mediante
0 uso de um rol timido de sinais; ao passo que a versao sintética requereria eventual consulta
ao glossario. A versdo analitica ofereceria mais préstimos ao estudante de danca como um
recurso auxiliar a sua iniciacao, dado que lhe ensinaria um modo de pensar 0s gestos; ja a
sintética, caberia mais como uma luva ao mestre em seu trabalho de composicdo coreogréfica
etc.

Abrimos esta exposicdo dizendo que Letters on dancing constituia, em seu conjunto,
uma anomalia em nosso arquivo. Os esforcos, unicos ali, voltam-se a tentativa de uma
conciliacdo entre dois modos de pensamento, a saber: um concernente ao modo de pensamento
de um tipo de danca, e outro a um modo de pensamento ndo coincidente com aquele, como se
0 da danca ndo fosse suficiente ou ndo fosse 0 mais adequado, o0 mais apropriado, para um
sistema de notagdo focado na operacéo de reduzir.

As diversas manobras realizadas na obra, tais como: a combinagdo entre um tom de
tratado de dancga contendo imagens figurativas e um tratado de decomposi¢édo de movimento
com codificacdo abstrata; a apresentacdo de duas versdes de seu sistema, operando em dois
modos de pensamento distintos; o estabelecimento de apenas uma posicdo do balé, como
recurso auxiliar do esfor¢o de reducdo; todas essas manobras ddo a ver uma possivel trinca. O
sistema Théleur prenuncia uma trinca na relacdo entre uma lingua da danca e uma lingua

especificamente notacional.

2.3.2. Linguas notacionais

A companhia de Théleur mostra-se crucial para abrirmos o problema da relacéo entre
os modos de pensamento concernentes as dancas, e 0s modos de pensamento em nota¢6es. Num
determinado momento, as notacGes dao-se conta de que ndo s6 podem como deveriam existir
em uma lingua propria, e ndo exatamente obedecer ao éthos da lingua da danca especifica a
qual se incumbem de documentar graficamente, como a do balé.

Cabe realcar que, historicamente, o0 ocaso de diversos sistemas de notagéo teve relacéo
com sua continéncia exclusiva ao vocabulario de certo tipo de danga. Na hipdtese de certa danga
modificar-se ou cair em desuso, o sistema de notacdo que demonstre usabilidade apenas para
ela também tende a obsolescéncia — € o caso emblematico do sistema Beauchamps-Feuillet,
bem como de todos 0s outros que assim procederam.

E com essa preocupaco que Vladimir Stepanov [1892] (1958) apresenta, ja no deslinde
do século XIX, uma proposta pioneira de modo de pensamento notacional, a qual denominou

como um alfabeto de movimentos do corpo humano. Em contraste com os esforgos notacionais
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precedentes, seu sistema e, até certo ponto, o livro que o introduz, abdicam de fazer qualquer
menc&o ao alfabeto propriamente do balé, salvo em um exemplo de uso ao final. As ilustracdes
oferecidas em seu interior ndo mais apresentam figuras humanas em poses de danca, e sim um
esqueleto e algumas de suas partes. E mesmo quando, ao final, apresenta exemplos praticos de
Seu uso, a préatica da danga é evocada como segundo exemplo, sendo antecedida por exercicios
de ginastica extraidos de um material didatico produzido por uma instituicdo estatal.

A seu turno, Margaret Morris (1928) também abdica do modo de pensamento da danca
em favor de outro. Em seu The notation of movement, ela afirma: “Pessoalmente, percebi que
meu préprio método s6 comecou a se tornar pratico quando parei de fazer sinais assemelhados
as posigdes que representavam” (MORRIS, 1928, p. 9, grifo da autora, traducdo nossa). Ao
oferecer amostras do modo de funcionamento de seu sistema, ela utiliza dancas, em meio a um
conjunto composto também por préaticas corporais como natagdo, um mero estar de pé etc.

O caso Théleur sugere o problema de certo desencontro, desencaixe, entre 0 modo de
pensamento de danca e o de notacdo. Morris, por sua vez, ajuda a flagrar a danga como uma
espécie de entrave para 0 pensamento notacional; para além disso, da a ver que a danca e a
notacdo consistem em duas praticas ndo coincidentes. Esses casos fornecem subsidios para
cogitar que a notagdo ndo representa a danga porque sequer fala a mesma lingua que ela, tendo
que criar toda uma lingua prépria, a qual diga respeito a si propria e ndo a danca. Eles ajudam
a detectar um ruido entre a lingua da danca e necessidades propriamente notacionais. Em suma,
a notacdo nao € coincidente com a danca porque consiste em outra pratica.

Mas entdo, se 0 modo de pensamento de danca ndo se mostra capaz de dar conta das
necessidades notacionais, que outro modo de pensamento por em seu lugar? Numa
intensificacdo do experimento de E. A. Théleur, elegeu-se 0 movimento como a constante dessa
lingua notacional. No momento em que as nota¢des assumem um modo de pensamento proprio,
esse modo de pensamento passa a considerar a danca a partir do apelo, mais cientifico do que
estético, da analise de movimento. Assim, essa énfase ndo constituird um traco unicamente de
Théleur, Stepanov e Morris, mas também de Nikolais, Laban, Benesh, Eshkol-Wachmann e
Loring.

Quando se passa a pensar em termos de movimento, passa a aparecer a possibilidade de
a notacdo abarcar uma variedade maior de dancas. J& se pode farejar o desdobramento seguinte
disso, pincelado acima: esses sistemas comegam a acenar ndo sO para outras modalidades de
danga, mas para outras modalidades de universos cinéticos: medicina, ginastica, natag&o,
fisioterapia, atividades laborais (ou a economia do gesto laboral). A expansdo do leque dos

gestos notaveis chega ao ponto de, num determinado momento, tornar-se possivel notar os
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movimentos de outras espécies animais, como no caso do sistema Eshkol-Wachmann
(doravante simplesmente EWMN) até alcangar o movimento de qualquer coisa, caso avangado
da labanotacao.

Uma vez levada a termo a necessidade de afirmar uma lingua propria do sistema,
curiosamente comeca a pulular uma miriade de linguas, pouco coincidentes entre si, ainda que
todas rodeiem a mesma constante de movimento e quase sempre 0s mesmos tipos deste; mais
ainda, em relacdo as mesmas modalidades de dancas, dada a modesta vizinhanca temporal entre
um sistema e outro. Como pode 0 movimento, um termo em tese univoco, passar a ser a nova
e Unica constante notacional, e dele derivar tanta variedade? Que tipos de operagdes teriam

ensejado iss0?

2.3.3. Reducdo: uma estratégia editorial

Consideremos primeiramente a variedade gestual intrinseca a uma modalidade qualquer
de danca. Esse ndo constitui um problema enunciado de maneira explicita nas obras; entretanto,
a partir do momento em que as especificidades relativas aos modos de pensamento das dancas
sdo postas em escanteio pelas notacdes, isso fica de certa forma passivel de inferéncia. O balé
francés, por exemplo, é variado, embora sua anélise ndo resulte no encontro de uma variagao
tdo ampla de movimentos, conforme demonstrou Théleur. Um sistema baseado, apenas, em
uma ou algumas modalidades de danca, requer uma gquantidade de sinais proporcional as
variacdes constitutivas daquela ou daguelas dancas.

A partir da constante de movimento, as notacdes conseguem efetuar uma economia de
sinais, levando a uma gama muito inferior, comparativamente ao que requereria a lingua de
uma danca especifica, mesmo que se trate de uma danca com vocabulario menos vasto que o
do balé. H4, entdo, a demanda de propor um sistema econémico, mais precisamente de uma
economia mnemonica: quantos sinais se conseguem gravar para se conseguir usar determinado
sistema? Como pensar 0 corpo e suas possibilidades cinéticas, como recortar esse corpo, que
critério(s) de analise do movimento eleger, de onde extrair balizas?

Para que seja possivel conquistar o uso de um conjunto reduzido de sinais, flagramos,
nessas notagdes crivadas por um interesse pelo movimento, a mobilizagdo de trés expedientes
em conjunto. Abordaremos esses expedientes em sequéncia, e assim o faremos por termos
optado por mostrar isoladamente as ferramentas privilegiadas por esses modos de pensamento
notacional. Essa ressalva é fundamental, uma vez que esses trés expedientes operam de maneira
distinta em relacdo ao modo como serdo aqui apresentados, isto €, eles afetam-se mutua e

constantemente, dinamizando por essas conexdes o proprio modo de existéncia de cada sistema
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de notacdo. Cada sistema é tudo menos entrdpico, tendo sido talhado mediante experimentacdes
que forcaram muitas reedi¢cGes. Reforcando algo j& afirmado aqui, supomos as obras
investigadas como apenas um breve instante no modo de vida dos sistemas ali partilhados,
modo este tornado provisorio ndo sé pela batuta de seu inventor primeiro, mas também por
atravessamentos oriundos daqueles que incorporaram seu modo de pensamento para lidar com
sua propria prética.

Um dos trés expedientes acionados residiria no estabelecimento de um conjunto de
premissas, em conformidade com as quais se arregimentou cada sistema de notacdo. De fato,
nem todos os sistemas buscam definir movimento, mas todos realizam uma operacao tal como
a de Théleur, no sentido de classificar o movimento ao numero mais frugal possivel de
variacdes. Ao estabelecerem suas préoprias premissas para tanto, atestam a nao univocidade da
no¢do de movimento.

Embora estejam se batendo com a necessidade de registrar as mesmas modalidades de
danca — a excecdo do sistema Stepanov, todos os outros ora abordados concentram-se entre as
décadas de 1920 e 1950 —, todos variam no modo de experimentar, conceituar e formalizar
visualmente movimento, de efetuar logisticas cinéticas proprias.

Como mencionamos anteriormente, o alfabeto dos movimentos do corpo humano de
Vladimir Stepanov (1958) elegeu o esqueleto como crivo de exploracdo das possibilidades
cinéticas. Suas notas anatdmicas abordam as articulagdes humanas. A partir de uma descricao
do tipo de encaixe anatbmico entre os 0ssos das articulacbes dos pulsos, tornozelos, cotovelos,
quadril, ombros etc., lista os tipos de movimentos possiveis para cada encaixe (flexdo, rotagéo,
extensdo etc.), para em seguida diagramar a amplitude de movimento que cada articulagdo é
capaz de realizar, em graus. Aferir essas possibilidades em graus é de central importancia para
seu sistema, na medida em que esse aspecto dita o local que cada nota devera ocupar no registro.

O Eshkol-Wachmann Movement Notation (EWMN), de Noa Eshkol e Abraham
Wachmann (1958) também é pensado em graus. Para tanto, a dupla leva em conta apenas trés
tipos de movimentos, a saber, plano, rotatorio e curvo ou conico. Cada partitura de movimentos
deve estabelecer de largada uma Unica escala baseada em divisdes no interior do intervalo entre
zero e 360°; o interior de uma esfera, portanto. A depender das especificidades da sequéncia —
se ela tiver movimentos mais ou menos amplos, por exemplo —, a escala pode se dividir em
oito, perfazendo divisdes de 45°, ou 12 divisdes de 30° etc. Apenas com isso, eles demonstram
ser possivel notar qualquer movimento humano. Essa notacdo preocupa-se apenas com O
aspecto visual dos movimentos das partes do corpo, sendo que o aspecto anatdbmico nao é

considerado no registro. Ali, as partes do corpo seriam definidas, por assim dizer, pelos tipos
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de movimentos que podem realizar; sua existéncia estaria, portanto, subsumida ao tipo de
movimento. E 0 mesmo acontece com o estabelecimento, pela dupla, de uma lei, a Lei dos
membros pesados e leves: 0 membro pesado seria aquele do qual parte 0 movimento, e leve
seria 0 movimento que é carregado pelo membro pesado.

Organizar o pensamento cinético em tipos de movimento, por fim, também aparece
como estratégia redutora no Choroscript (NIKOLAIS, 1947): periférico, rotatorio, locomotor e
flexor-extensor. Diferentemente dos dois anteriores, contudo, ndo baseia o registro das notas
em graus de amplitude do movimento, mas nas direcGes que estes tomam. As direcdes sdo
indicadas por até oito variagdes na orientacdo dos sinais em relacdo a folha (para cima, para
baixo, para os lados e nas quatro diagonais).

Esses seriam 0s casos nos quais se nota a centralidade do tipo de movimento para 0s
respectivos sistemas. Embora leve em conta movimentos como extensdo, flexao e rotacédo, o
sistema de Margaret Morris (1928) nivela os tipos de movimento as varia¢fes de direcao, sem
sobreposicao de um ao outro, mas, em vez disso, numa cooperacao entre ambos. A coredgrafa
ndo se detém em conceituacdes, apresentando apenas uma breve explanacdo dos aspectos
centrais de operacdo de seu sistema, logo partindo para os exemplos demonstrativos. Sua
apresentacdo dos sinais de direcdo obedece a um padrao de grupos: o grupo de frente, o de tras
e 0 de lados. Esses grupos contemplam pernas, pés, bragos, maos etc. Ja os tipos de movimentos
sdo abordados considerando partes especificas do corpo, como a rotagdo do quadril; as
extensdes, flexdes, pronacbes dos pés; as rotacbes dos ombros, e assim por diante.

No rol dos sistemas dedicados a notar movimentos, encontramos algumas composi¢des
de pensamento cinético sui generis. Uma delas estd em Kineseography (CANNA; LORING,
1955): duas linhas, uma vertical e outra horizontal, cruzam-se formando quatro quadrantes.
Cada um desses quadrantes consiste em um territdrio, no qual sera inscrita uma especificidade
em relacdo a posicdo de cada segmento corporal registrada. Quatro quadrantes, quatro
categorias do movimento, portanto: emocao, direcdo, grau e especial € como Eugene Loring
(CANNA,; LORING, 1955) as denomina. Suas posi¢fes nos quadrantes sdo fixas, ordenadas na
sequéncia em sentido anti-horario a partir do canto superior esquerdo. Tendo em vista a
especificidade dessa nomenclatura nesse sistema, cabe diagrama-la termo a termo aqui.

Emocao diz respeito a relagdo entre um segmento corporal e o eixo central do corpo.
Extrovertido € o movimento que ocorre com 0 segmento corporal posicionado em sentido
oposto aquele eixo; quando o segmento corporal estd voltado para ele, trata-se de um
movimento introvertido. Quando o segmento corporal corresponde a posicdo zero, 0

movimento é simplesmente normal. Assim se caracterizaria a emogdo dos movimentos, em
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companhia de Loring: de maneira inquestionavelmente articular e de fora a fora. A segunda
categoria, de direcdo, ndo leva em conta deslocamentos do corpo pelo espaco. Trata-se
simplesmente da direcdo que um segmento corporal deve seguir em relacdo ao eixo central. As
direcdes podem ser para frente, para tras, para os lados, e nas quatro diagonais. O grau tem a
ver com a amplitude de deslocamento que um segmento corporal realiza em relacdo a posicado
normal. E, finalmente, a quarta categoria, especial, abarca qualidades ndo contempladas nas
outras trés, como o pivo e a pronacao.

Assim como o kineseography, a labanotacéo, tal como apresentada em Principles of
dance and movement notation (LABAN, 1975), também expressa uma preocupagao com uma
composicdo propria de movimento. Nessa ocasido, 0 movimento é tratado levando em conta 0s
seguintes tracos, arrolados a seguir conforme a ordem na qual sdo abordados: fluxo, duracéo,
efeitos, nivel de peso, direcdes e tensdo.

Resumindo, a utilizag&o da constante de movimento, como lastro para o estabelecimento
de um conjunto fixo de premissas analiticas, figura como parte da estratégia editorial de reducéao
presente nos sistemas mencionados.

Além das premissas de analise do movimento, tratava-se também de dota-las de uma
forma gréfica, de apresenta-las e fazé-las funcionar graficamente. Em consonédncia com as
premissas, pois, foi preciso levar em conta a existéncia do corpo humano em termos de seus
diversos segmentos corporais: pés, pernas, coxas, bracos, joelhos, cotovelos, quadris, dedos,
lingua, Orbitas oculares, costelas etc. Problema, portanto, de como reduzir a quantidade de
sinais, ante essa miriade inescapavel de segmentos.

Como esses novos sistemas fizeram para que a variedade de segmentos corporais
deixasse de ser um entrave em seu programa de reducdo? Cada um deles estabeleceu o seu
préprio diagrama de inscricdo, ou simplesmente pauta. Inspirado no sistema de notacédo
musical, esse foi o recurso de todos a partir de Stepanov — ou seja, ndo chegou a ser proposto
na chirography de Théleur, cujo modo de anélise de movimento contemplava somente os das
pernas, solucionando a metade superior do corpo com numeros correspondentes as variacoes
dos gestos realizados no port de bras.

Ao longo da superficie de inscri¢do da pauta, o corpo humano é espalhado em unidades
menores, cada sistema contemplando e ordenando essas unidades a sua maneira. Assim, é feita
toda uma recomposicao que enseja modos especificos de atentar ao corpo.

Alguns sistemas oferecem uma pauta vertical, a qual deve ser lida de baixo para cima.
E o caso do kineseography, do Choroscript e da labanotacdo. Contudo, a diferenca entre os

modos como cada um deles distribui 0s segmentos corporais € sensivel. Inspirada na coreografia



99

feuilletiana, a labanotacdo apresenta uma linha central que separa os movimentos do lado
esquerdo e os do lado direito do corpo, o que torna esse sistema particularmente confortavel
para o estudo, dada a possibilidade de execucdo gestual das notas em condicdo sincrona a sua
leitura. O Choroscript também apresenta uma linha central, mas esta ndo separa lado esquerdo
e direito do corpo, e sim grupos de partes do corpo. Assim, braco, perna e pé esquerdos, e braco,
perna e peé direitos ocupam, nessa ordem, as colunas do lado esquerdo; ombro esquerdo, pelve,
peito e ombro direito, por sua vez, ocupam, também nessa ordem, as colunas do lado direito da
pauta. A linha central esta reservada para indicacdo de movimentos da cabeca e do corpo inteiro.
Finalmente, o kineseography oferece duas colunas na ponta esquerda de sua pauta,
respectivamente para o lado esquerdo e o direito do quadril. Na sequéncia, reservam-se seis
colunas relativas aos membros inferiores, na seguinte ordem: pé, perna e coxa esquerdos; e
coxa, perna e pé direitos. Mais ou menos no meio, temos uma coluna para o tronco, seguida de
duas para ombro esquerdo e direito, outra para cabeca e pescogo e, finalmente, seis colunas para
os bracos, assim distribuidos: mao, antebraco e braco esquerdos; braco, antebraco e méo
direitos.

Outros sistemas distribuem os segmentos corporais ao longo de uma pauta horizontal,
aproveitando até certo ponto a ordenagdo desses segmentos no corpo. E o caso da pauta do
sistema Stepanov, a qual foi concebida em trés secOes separadas por espacos, contento
respectivamente dois, trés e quatro tragos horizontais, numa explicita adaptacdo da pauta
musical tradicional. Essas secGes, por sua vez, ficam reservadas para notar os movimentos
respectivamente de cabeca e tronco; bracos; e pernas. Dessa maneira, as indicacdes para lado
esquerdo e direito situam-se uma sobre a outra, e ndo uma ao lado da outra. Essa notacgdo € lida
da esquerda para a direita.

Tal como no alfabeto de Stepanov, a pauta do EWMN também ordena verticalmente 0s
lados esquerdo e direito. Ao longo de um diagrama quadriculado contendo 20 divisdes, 18 das
quais para segmentos corporais, as se¢0es para mao, antebragco, braco e ombro direitos
aparecem logo abaixo da se¢do para mao, antebraco, braco e ombro esquerdos. A secéo seguinte
esta reservada para movimentos de cabega, pescogo, tronco e pelve; coxa, perna e pé direito séo
alocados logo abaixo, e, abaixo deste Ultimo, coxa, perna e pé esquerdos. As Ultimas duas secdes
sdo oferecidas para indicacao de peso e frente. Se girarmos essa pauta e lermos as linhas como
se fossem colunas, 0s segmentos meridionais do corpo ficam localizados mais ou menos no
centro; ja as indicagdes dos bragos ficam todas do lado esquerdo, enquanto as indicagdes das

pernas ficam todas do lado direito, algo aparentado ao kineseography.
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A notacdo Morris funciona quase da mesma maneira que a notacdo Stepanov, numa
adaptacédo da pauta musical; nesse caso, dois conjuntos contendo trés linhas cada — as de cima
para bragos e maos, e as de baixo para pernas e pés — sdo separados por um espaco reservado
para indicacdes de movimentos do tronco. No topo da pauta, acima da primeira linha, podem
ser registradas indica¢fes de movimentos da cabeca e também a respiracdo. Esse sistema deve
ser lido da esquerda para a direita.

Finalmente, a notacdo de movimento do casal Benesh propfe uma pauta mais afim a
I6gica dos sistemas visuais do que os outros sistemas abordados anteriormente. 1sso porque esse
sistema distribui 0s segmentos corporais na pauta levando em conta a silhueta. Partindo do
ponto de vista das costas do dancarino, sua pauta de cinco linhas reserva a primeira para o topo
da cabeca, a segunda para o topo dos ombros, a terceira para a cintura, a quarta para os joelhos,
e a Ultima para o chdo. Essa notacdo também deve ser lida da esquerda para a direita.

O expediente da pauta estabelece, portanto, lugares fixos para indicacdo de movimentos
dos segmentos corporais. Combinados as premissas mencionadas anteriormente, esses lugares
fixos constituem outro recurso central para a economia dos codigos notacionais, pois permitem
gue um mesmo sinal seja utilizado para qualquer parte do corpo sem gerar confusdo. Assim, a
pauta ajuda a potencializar a usabilidade de um Unico sinal.

A combinacdo entre as estratégias que permitem a utilizacdo de poucos sinais envolve,
além da pauta e das premissas, um sistema de referéncia. Apontamos duas formas nas quais a
referéncia funciona nesses sistemas, juntas ou isoladamente. Uma delas consiste no
estabelecimento de uma posicao para cada parte do corpo €, por conseguinte, do corpo inteiro.
Denominada por alguns sistemas como posi¢do normal, e por outros como posicao zero, ela em
geral é convencionada pela forma do corpo em pé, sem tensdo, com 0s pés, pernas e bragos
retos, as maos pendendo paralelas aos quadris, estes em alinhamento com a coluna e a cabeca.
Guardadas as diferencas, 0 estabelecimento dessa convengdo opera com alguma similitude em
relacdo a Unica posicao estabelecida pela chirography de Théleur.

A outra forma de conceber um sistema de referéncia ocorre pelo estabelecimento de um
eixo. Denominado como eixo central, linha de prumo ou sistema de referéncia mesmo, € tomado
majoritariamente na forma de uma ou mais linhas imaginarias que perpassam o0s meridianos do
corpo. Ele serve tanto para discriminar o tipo de movimento realizado por qualquer segmento
corporal, quanto para mensurar seu montante de deslocamento.

Cada sistema que se utiliza desse recurso estabelece, ainda, um modo operativo proprio
para ele. Assim, ele pode ser verticalmente fixo, sem se alterar nem mesmo quando o corpo esta

deitado; bem como pode acompanhar as inclina¢6es do tronco. Mas apenas uma dessas notacgoes
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admite a ideia de sistemas de referéncia privados. Trata-se do EWMN; ai, qualquer junta do
corpo possui o seu sistema privado de referéncia. A ideia de um eixo central nos conduz a ideia
de um diametro de esfera, com o corpo humano ocupando o seu centro. No EWMN, cada
articulacdo converte-se no centro de uma esfera propria.

O estabelecimento tanto de uma posi¢do béasica como de um (ou varios) eixo(s) auxilia
na economia notacional, tendo até mesmo o seu registro facultado por alguns sistemas. De modo
geral, deve-se inscrever na pauta toda e qualquer variacdo em relacdo ao sistema de referéncia.
No limite, esse expediente funciona como um crivo de leitura das notas, na medida em que
convenciona uma posicéo de partida a ser tomada como a mesma por quaisquer leitores.

Um conjunto de premissas, um diagrama de inscricdo e o estabelecimento de uma
referéncia constituem, portanto, os trés expedientes que se destacaram em nosso estudo das
notacdes de movimento, no que diz respeito a estratégia editorial de reducdo. A combinacao
entre eles resulta no uso de sinalizagdes minimalistas. As formas dessas sinalizagdes variam
entre pontos, linhas sozinhas ou combinadas (curvas, retas, pontilhadas, finas, grossas,
tremidas, verticais, horizontais, diagonais etc.), niUmeros e sinais emprestados da notagédo
musical. Os modos de composicdo dos sinais constituem, sem duvida, o principal fator de
diferenciagdo visual entre os sistemas. Destacamos, para encerrar este subitem, dois desses
modos cujo arranjo merece mencgéo: as pecas do kineseography e da labanotacéo.

Consideramos esses arranjos como pecas na medida em que portam, num Unico sinal,
muitas informacdes e diretrizes acerca de um movimento. Tanto Laban como Loring se valeram
de um conjunto particular de estratégias para compor suas notas.

De formato bidimensional, uma Gnica peca da labanotagdo é capaz de apresentar: o fluxo
do movimento (por meio de linhas proximas ao meridiano da pauta, concernentes aos
movimentos da coluna e da pelve), sua duracdo (pela extensdo vertical da peca), seu nivel de
peso (pela cor de preenchimento da peca: branco para nivel mediano, preto para nivel alto e
sombreado para nivel baixo) e, finalmente, sua direcéo (indicada pelo formato das extremidades
da peca).

Quanto ao kineseography, retomemos 0s quatro quadrantes descritos mais atras, cada
um reservado a indicacdo das seguintes qualidades do movimento: emog&o, dire¢do, grau e
especial. Cada uma dessas qualidades € graduada em um pequeno nimero de variagdes; cada
uma destas variacoes é indicada por um pente contendo um, dois ou trés tracos adicionais. O
registro dos movimentos requer, portanto, o preenchimento dos quadrantes com aqueles pentes.
O arranjo final dessa composicao é inscrito na pauta. Sempre comprometido com uma economia

na escrita, seu sistema admite, ainda, que qualquer uma dessas qualidades so precisa ser inscrita
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uma vez caso ela se sustente ao longo de uma sequéncia coreogréfica; nessas circunstancias, so

é preciso indicar o instante a partir do qual a qualidade muda.

2.3.4. Hierarquias cinéticas

Isolamos acima as estratégias editoriais que permitiram aos sistemas evocados um jogo
bastante enxuto. A despeito de sua exiguidade, os modos de analise de movimento ddo conta
de um conjunto razoavel de possibilidades cinéticas. Em nenhum daqueles casos, porém, essa
composicao reduzida se mostrou suficiente. Por conseguinte, ganha vulto a necessidade de
inventar outros recursos, outras convengoes.

De modo geral, as obras pontualmente em estudo iniciam a apresentacdo de seus
sistemas a partir das premissas de base e do diagrama de inscrigdo, vindo em seguida 0s sinais.
Corriqueiramente, os primeiros sinais apresentados concernem a movimentos das pernas,
combinados a um dos tipos de movimentos. A titulo de exemplo, cabe mencionar Alwin
Nikolais e Eugene Loring, pois propdem até mesmo exercicios que devem ser executados
gestualmente como forma de leitura e estudo desses sinais: passos para frente, para tras e para
os lados, frisando que ndo € necessario atentar ao restante do corpo, de modo a imprimir atencéo
isoladamente a esses primeiros sinais. Os demais segmentos corporais tendem a ser
apresentados em seguida nas obras.

A excecdo a esse padrdo de ordenamento estaria eventualmente na labanotacao, sistema
gue inaugura a apresentacao de seus diagramas levando em conta o impulso que a coluna exerce
sobre 0os movimentos de pernas e bracos. Os sinais para coluna sdo, portanto, 0s primeiros a
serem mencionados. Inobstante, ainda no texto introdutdrio, ele oferece o seguinte exemplo
descritivo de seu modo de pensar as variaveis necessarias a composi¢ao notacional de um
movimento: “[...] Perna direita para frente em amplitude normal e metade da duragdo do passo
anterior, aterrissando na meia-ponta com o joelho esticado” (LABAN, 1975, p. 21, tradugdo
nossa).

Gradualmente, os gestos a serem inscritos na pauta comegam a pedir mais do que a
composi¢do reduzida do sistema é capaz de proporcionar. Suspensdo ou sustentacdo de
movimentos, cambalhotas, contor¢Ges, rolamentos, paradas de méo e de cabeca, sapateados,
estalar de dedos, deitar de costas, de brucos, de lado, sentar no chao ou sobre um objeto, apoiar-
se sobre um ou ambos os joelhos, tocar e tocar-se, alem de movimentos faciais etc. Mas,
também, aspectos que estilizam desde o gesto mais singelo, como ondulagdes, vibragGes, graus

de acento e de suavidade etc. Dessa esperada intriga, emergem novas ferramentas graficas, as
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quais sdo imediatamente assinaladas pela rubrica de secundarias, complementares, auxiliares,
especiais, detalhes, menores.

Além disso, sua apari¢do tende a ocorrer posteriormente a apresentacdo do instrumental
de base, seja ao final de cada capitulo das obras, seja-0 mais ao final destas; em suma: vém
invariavelmente depois. Poder-se-ia dizer que se trata, sem duvida, de um recurso didatico. Por
1SS0 mesmo, trata-se de um modo de pensamento, modo este ratificado pelas rubricas que selam
essas sinalizacdes outras. A énfase da-se por uma configuracdo que torna tais sinalizacdes
subsidiarias, como aquilo que escapa a estrutura fixa, inscrevendo-se na notacdo como anexos
Ccujo uso € por vezes tomado como facultativo. E eis um ponto de interesse: se considerarmos
que muitos desses sistemas sé foram formalizados em obra livresca ap6s alguns anos de
experimentacdes, no interior de espacos de ensino e pratica de dancas, como discriminar se a
hierarquia entre basico e complementar, entre principal e secundario, entre o fixo e o
facultativo, entre, enfim, o qué e o como, da-se por uma premissa didatica ou cinética?

Curiosamente, apenas um dos sistemas considerados nesta se¢do ndo enfatiza uma
anélise de movimento, ao menos ndo um tratamento conceitual de analise. Trata-se do sistema
Benesh, ligeiramente abordado até agora por ocasido do expediente da pauta. Nosso siléncio
em relacdo aos demais expedientes, nessa notagéo, tem algo da ordem do pasmo.

Embora o casal Benesh alcunhe seu sistema como uma notagao de movimento, eles néo
abordam, em sua obra introdutoria, a constante de movimento a partir de uma ciéncia cinética,
sendo por uma estética cinética muito particular. Esse sistema destaca-se absolutamente dos
demais, pois ele opera por decalque da silhueta. Isso o0 aproxima dos sistemas de Saint-Léon e
Zorn, tal como o fez efetivamente Guest (2014), ao considerar 0s trés como sistemas visuais.

No entanto, a partir do momento em que é decalcada para a pauta, a silhueta desaparece.
Em seu lugar, ndo se veem mais do que uns poucos pontos, travessdes e linhas curvas,
posicionados onde outrora se veriam pés, méaos, joelhos, tronco etc. Assim sendo, embora tome
como premissa a visualidade das poses, 0 aspecto visual do sistema é abstrato. Em vez desenhar
segmentos corporais, trata-se simplesmente de inscrever os rastros percorridos por seus
movimentos. Cada nota, no sistema Benesh, organiza uma duracdo de antes, durante e depois.

Levando em conta que esse modo notacional opera tdo somente sinalizando
deslocamentos visiveis a serem realizados pelo corpo, ele parece ndo requerer mesmo um
tratamento cientifico do movimento. De modo que, dispensada uma abordagem dessa sorte, a
obra apresenta exemplos demonstrativos utilizando movimentos do balé classico, como alguns
sissones, entrechats, relevé, grand jeté etc., mas ndo so; a obra encerra com duas demonstracfes

de uso para notagéo de dancas indianas.
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Essa aparente caréncia de arrojo cientifico, comparativamente aos demais sistemas de
notacdo de movimento, poderia colocar em xeque a usabilidade da notacdo Benesh. Entretanto,
ela foi instituida oficialmente em 1997, pela Royal Academy of Dance de Londres, para o
ensino de danca e o arquivamento de composic¢des coreograficas, enquanto outros sistemas de
notacdo de movimento parecem néo ter ultrapassado o a@mbito das escolas nas quais foram
concebidos. Assim, a despeito de uma énfase discursiva da analise de movimento como modo
de pensamento notacional, o sistema Benesh viceja um modo de pensamento cinético em
alguma medida dissonante.

Ao arrolar as notacbes Benesh, Saint-Léon e Zorn pela rubrica de sistemas visuais, Ann
Hutchinson Guest (2014, p. 98, traducéo nossa) ponderou que “Todos 0s sistemas pictoricos ou
visuais essencialmente ndo apresentam analise de movimento. O notador registra o que ele vé
e ndo o que ¢ experimentado pelo dancarino” (GUEST, 2014, p. 98, tradugao nossa).

Claudia Jeschke (1999), por outro lado, aborda justamente um desses sistemas visuais,
0 sistema Saint-Léon, junto aos sistemas de Théleur e Stepanov, em termos da analise de
movimento que ela vislumbra nos trés. De largada, menciona a inclusdo da parte superior do
corpo na pauta. Em seguida, menciona a mudanca de énfase, do movimento de deslocamento
pelo espago, para 0 movimento circunscrito aos segmentos corporais. A pesquisadora
menciona, ainda, 0 apagamento de outros dancarinos, isolando um Unico corpo no diagrama de
inscri¢do. 1sso a possibilita considerar que “[...] Quando o corpo e suas partes se tornam o topico
da notacdo, os sistemas precisam diferenciar passos e gestos, movimentos com e sem uso e
transferéncia de peso; Saint-Léon resolve esse problema escrevendo os gestos da perna acima
da linha do chao [...]” (JESCHKE, 1999, p. 5, traducéo nossa).

Assim sendo, os sistemas visuais ndo dispensaram a cria¢do de sinaliza¢6es indicando
algumas qualidades gestuais, para cuja inscricdo na pauta as figuras de palito, por si sos, tal
como uma fotografia de um dancarino em ato, ndo dao conta. Na medida em que sinalizam
separadamente uma acao e suas qualidades, pode-se dizer que 0s sistemas visuais operam uma
analise de movimento, pois isso diz de um modo de pensamento baseado numa premissa que
abstrai 0 qué do gesto de seu como. O mesmo se d& com as sinaliza¢bes adicionais tambem
pensadas na notacdo Benesh.

Ao fim e ao cabo, todos esses sistemas de notagdo do movimento preconizam a
visualidade dos movimentos. As diferencas entre eles residiriam nos seus aspectos

organizacionais, suas énfases, o grau de possibilidade de precisdo, de praticidade etc.
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2.3.5. Dos efeitos da reducao: aberturas e fechamentos e aberturas e...

Pensemos agora no que se passa a partir do momento em que a danca deixa de definir
as regras logisticas de um sistema de notacdo, e este se torna o crivo de inteligibilidade da
prépria danca. A grande modificacdo aqui cercada diz respeito a quando a notacdo de
movimento comeca a se esparramar. Detenhamo-nos nisso um pouco.

A partir do momento em que ndo interessa mais o vocabulério de nenhuma danca
especifica, e sim uma lingua de um modo préprio de apreender o dominio cinético, as fronteiras
entre danca e outras modalidades cinéticas comegcam a embacar. Conforme ja mencionado, 0s
sistemas comecgam a se insinuar para outras praticas: ndo apenas uma ou um conjunto de dangas,
mas 0s movimentos de outros dominios passam a ganhar a cena. Alguns sistemas se esforcam
para notar praticas sem relacdo com o chdo, como a natacdo, além de inscrever a presenca de
artefatos na coreografia.

A partir do momento em que se afirma, se busca, se experimenta e se forja um modo de
pensamento em termos cinéticos, um aspecto fronteirico da danca em relacdo a outras praticas
cinéticas se compromete, range. Isso porque, a partir de certo modo de pensamento, nos
préprios sistemas se comeca a demonstrar a possibilidade de notar qualquer movimento
humano. Uma vez abstraido o risco de ser puxado ao ostracismo, por ndo mais reverberar um
modo de pensamento contingenciado por vicissitudes do campo da danca, esse esparramar diz
respeito ao tempo.

Essa questdo da ultrapassagem de fronteiras remeteria, ainda, ao ambito espacial,
territorial. A lapidacdo desses sistemas ocorre de modo geral no ambiente no qual eles sdo
experimentados. Uma vez postos para jogo, eles sdo defrontados com suas proprias limitacdes,
com suas incongruéncias, e com isso vao se repensando e se reformulando, no confronto quente
com o real das praticas as quais se destinam. No interior de um determinado local, cada sistema
de notacdo é forcado a ajustar seu modo de funcionamento, e, com isso, passa por um
refinamento de suas engrenagens e de seus contornos, tal como se faz visivel nos manuscritos
de Alwin Nikolais. Isso poderia levar a que o sistema se tornasse tao idiossincratico que so
conseguiria ter alcance no interior de seu primeiro celeiro de experimentacdo. Alguns
experimentos relatados, porém, vdo de encontro a essa circunscrigdo, acenando a um alcance
universal.

Rudolf Laban (1975) narra um experimento realizado com centenas de dangarinos
oriundos de localidades distintas. Cada um deles teria recebido uma partitura contendo uma
sequéncia coreografica para estudo e posterior execucdo. Eles ndo tiveram contato uns com 0s

outros até a ocasido na qual deveriam se encontrar para realizar a execu¢ao dos movimentos
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inscritos naquela partitura. Uma vez reunidos, conta Laban, os dangarinos teriam executado a
sequéncia em conjunto com éxito. Narrativa similar aparece na introducéo do sistema Benesh
(1956). Como ¢ presumivel, em nenhum dos casos 0s dangarinos poderiam contar com a
assisténcia imediata dos dois inventores ou de outros pares; essa caréncia ndo teria impedido a
legibilidade dos materiais recebidos.

Quanto mais comunitéria seja uma composicdo gestual, menor a necessidade de
documenté-la graficamente, dado que o arquivo vicejaria nos gestos dos proprios comensais.
Assim se perfizeram notacbes como as dos manuscritos de Cervera (ANONIMO, 1496),
Toulouze [14?77] (1936), Arbeau (1589), Playford (1561) e Lorin (1688). Em todos esses casos,
buscou-se notar dancas sociais, as quais faziam parte dos saberes requeridos para uma boa
condicdo de aceitacdo na sociedade. A partir do momento em que se requer tornar uma pratica
legivel em condicdes menos comunitarias, tornar-se-ia necessario fornecer graficamente
diretrizes gestuais mais minuciosas, para execu¢do pelo leitor mesmo sem o auxilio de uma
companhia especializada.

De todo modo, esse aceno ao universal ndo é inaugurado por essas notacdes baseadas
em um principio de analise do movimento. Quando ainda buscavam documentar dancas e nao
simplesmente movimentos, as notacGes de outros tempos mobilizavam esse termo, danca, ao
se referirem a um universo infimo de modalidades, cirurgicamente local tanto no espaco como
no tempo. Curiosamente, trata-se de modos ou sistemas que ndo tinham pretensdo de
documentar todas as modalidades de dancas existentes além daquelas pontualmente evocadas.
Por outro lado, alguns enunciavam que seu sistema notava todas. Assim sendo, o apelo
universalizante de suas notacfes operava por uma reducdo do universo das praticas admitidas
como danca, para apenas um pequeno conjunto.

Entdo podemos ver que as notacdes baseadas em uma proposta de analise do movimento
procedem de maneira inversa; ndo se trata mais de produzir um sistema que precisaria restringir
seu campo de acdo para atestar sua eficacia, mas de assegurar que seu sistema abarque tanto
mais praticas cinéticas quanto possivel. E, para que tenha efetivamente esse alcance,
considerou-se, em adicdo, que o sistema fosse universalmente compreendido. Para tanto,
conforme alguns inventores afirmam, os codigos abstratos se mostrariam mais oportunos do
que o uso de letras, abreviacOes, palavras, uma vez que estas arremessariam o leitor de alhures
a uma cultura para ele estrangeira. Logo, a codificacdo abstrata possibilitaria a ultrapassagem
de certa circunscrigdo territorial: a escola onde se ensina e o0 pais onde se vive.

Trés vetores de universalizacdo dos sistemas de notagdo de movimento, portanto: a

abrangéncia do escopo cinético; a perduragdo no tempo; e, finalmente, a propagagéo geogréafica
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de seu uso. Por meio da estratégia editorial de reducdo, carreada por uma questao de economia
escritural e mneménica, o alcance das notagdes coreograficas curiosamente aumentou.

Por outro lado, a predilecao pela constante de movimento também implica alguns efeitos
restritivos. J& haviamos antecipado nossa suspeita em relacdo a essa constante, ao
mencionarmos a ontologia politica do coreogréfico de André Lepecki (2017). De acordo com
este, “[...] A danca acessa a modernidade por via de seu alinhamento ontologico crescente com
0 movimento, esse por sua vez tomado como espetaculo do ser desta modernidade” (LEPECKI,
2017, p. 31).

Esse ser da modernidade ndo diria respeito apenas ao modo de pensar a pratica artistica
da danca; para além disso, tal discursividade teria um efeito performativo na producéo de um

modo proprio de ser sujeito.

[...] Harvie Ferguson afirma que a “modernidade é a nova forma da subjetividade”.
Dado que para Ferguson [...] o emblema da modernidade é o movimento, segue-se
que a modernidade interpela seus sujeitos a se constituirem como espeticulos
embleméticos de seu ser: motilidade A subjetividade da modernidade é seu
movimento, ela cria seus sujeitos interpelando corpos a constantemente exibirem-se
em movimento, a assumirem a agitagdo ontoldgica que Peter Sloterdijk identifica
como o “excedente cinético” da modernidade. (LEPECKI, 2017, p. 35).

As notacBes coreograficas contaminar-se-iam por essa mesma discursividade cinética
na producao de certo sujeito dancante, por meio do estabelecimento da premissa cinética como
modo de pensar e, por conseguinte, de compor, registrar, estudar e executar coreografias. 1sso
implica uma énfase na visualidade do movimento, em termos do seu fluxo bem como da
precisdo na execuc¢do. A labanotacdo e 0o EWMN destacam-se, de nosso rol, como as notagdes
de movimento mais comprometidas com a garantia de precisdo. Ja o kineseography, por sua
orientacdo econdmica, ocupa-se mais em oferecer um auxilio rdpido a memoéria de uma
sequéncia coreogréfica.

N&o podemos deixar de apontar, contudo, que as nota¢des de movimento buscaram
registrar, além dos segmentos corporais ja integrados pelas notagdes do século XIX, ainda
outros, tais como cada dedo das mdaos e algumas possibilidades cinéticas faciais, os quais
constituiriam movimentos de ordem menor, se levarmos em conta a ideia de gestos grandes e
espetaculares. Esses esforcos poderiam em alguma medida aproximar-se da politica de
desierarquizacao das partes do corpo tal como proposta por coredgrafos como Trisha Brown
(BARDET, 2014). Além disso, houve a busca por alguns desses sistemas em considerar como
dignas de nota a respiracdo, bem como contra¢cdes musculares, a revelia da auséncia de sua

visibilidade na execucdo de uma sequéncia.
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[...] a expressdo ndo estd necessariamente relacionada com as formas que estamos
habituados a ver e reproduzir. Ao contrario: a origem do movimento expressivo esta
nas musculaturas mais sutis e profundas que, uma vez captadas e compreendidas, ndo
devem ser esquecidas ou perdidas. Sao essas musculaturas que ddo expressao vital ao
corpo. (VIANNA, 2005, p. 137).

O aceno a uma desierarquizagdo da atencdo, para 0 menor e para o ndo visivel, tal como
considerada por Klauss Vianna (2005), impossibilita uma apreensdo das notacdes de
movimento pelas vias de uma restricdo que apenas restringe. Diferentemente de uma
abordagem representacional que admite os efeitos como correspondentes espelhados dos
procedimentos, tomando, assim, aberturas como operacgdes que apenas abrem, e fechamentos
como operagdes que apenas fecham, as notacdes de movimento mostram aberturas também
restringindo, bem como fechamentos também abrindo.

E o0 que da a ver André Lepecki (2017), ao dizer de uma exaustdo da danca, decorrente
do imperativo cinético, a qual estaria sendo sinalizada pela emergéncia de certa estética de
composic¢do coreografica das Ultimas décadas. Tal estética se caracterizaria por operacdes como
a horizontalizacdo, o ralentamento e até mesmo a supressdo dos movimentos apreensiveis ao
olhar, sejam eles espetaculares ou ndo. Uma composicao coreografica dessa outra sorte pode
considerar procedimentos que envolvem o rastejamento e 0 movimento solugado. A coreografia
da iluminacdo também aparece como um recurso de privacdo da visualidade, permitindo a
emergéncia de outras apreensées sensoriais do movimento. Conforme o pensador discute, tais
procedimentos implicariam uma pane na critica de arte, na medida em que seu crivo de
inteligibilidade, calcado num améalgama entre o0 movimento e a visibilidade, ndo daria conta

daquelas novas composicoes.

2.4. Entre o deserto e a praca publica

Nas se¢des anteriores, buscamos focalizar relagdes entre modos de pensamento e gesto
tendo em vista a instauracdo de uma ascese relativa a pratica da danga. A fim de salvaguardar
0 curso investigativo no aspecto procedimental de tal ascese, mantivemos o foco nos gestos
editoriais que vitalizam as préticas de notagdo coreografica. Na primeira se¢do, buscamos
compor a emergéncia de forcas impessoais, com lastro nas notagdes. Comecgando por explorar
a dramaturgia notacional, chegamos a possibilidade de uma eliséo de suas personagens mais
imediatas, culminando no vislumbre de forgas sem personagens, por meio de alguns aspectos

dos proprios sistemas. Na secdo seguinte, focalizamos uma personagem que Se mostrou
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visceralmente integrada ao jogo das notacdes, a personagem do espectador. Verificamos que
parte da ascese do dangarino é implicada por uma composicao entre a premissa de virtuose e o
ponto de vista do espectador. Finalmente, na terceira secdo, assistimos ao deslocamento de
énfase, realizado por alguns sistemas, da nocdo de danca para a nogdo de movimento, énfase
esta que abriria a possibilidade de operar com o procedimento editorial de reducéo.

Portanto: apagamento dos personagens, com realce em operacGes de forcas; amalgama
entre a adogdo do ponto de vista do espectador e 0 virtuosismo; e reducdo como estratégia para
abordar o movimento, reducdo que leva a uma ampliacdo dos gestos possiveis em danca.
Flagramos nesses procedimentos editoriais uma maneira possivel de esquadrinhar relagdes
entre modos de pensamento e gesto. Diferentemente de inferir algum determinismo ao modo
de pensamento-ato, nosso debrucar sobre as fontes notacionais buscou flagrar a instauracéo de
modos legiveis de refinamento do ato — em ato — de atencao ao gesto.

Tivemos, assim, certo acesso a vetores de forgas silenciosamente acionadas no gesto em
ato, certo acesso ao modo operativo de algumas engrenagens do pensamento ascético na danga
em ato. Era isso 0 que estava em causa nas trés se¢des anteriores. A pergunta que move a

presente SE(}&O €: como se sustenta a ascese? Como manter-se na ascese?

2.4.1. Coreografia: um territério de tempo

Indagar acerca da sustentacdo ou manutencao da ascese joga-nos, inevitavelmente, para
a questdo do tempo. No funcionamento das notag¢6es aqui abordadas, o tempo figura como um
fator inescapavel; por meio delas, a pratica artistica da danca formaliza-se pela grafia da propria
passagem do tempo, distribuindo espacialmente um conjunto de instantes. De forma mais
pronunciada ou mais presumida, cada um dos modos notacionais estudados acaba por dar
visibilidade ao tempo e, para tanto, dedica-lhe algum tratamento.

De modo geral, podemos dizer que as nota¢cdes formalizam (ou se formalizam a partir
de) um atrelamento de formas e procedimentos da danca a mdsica, tornando fética a
concomitancia de ambas as préaticas artisticas, ou a contaminacdo de uma pela outra. O
expediente musical é utilizado para marcar o andamento dos movimentos, seu ritmo, sua
velocidade, seu peso, e ainda variagdes nesses elementos.

Usualmente, as notagdes realizam um empréstimo de recursos oriundos do ja
mencionado sistema ortocronico ocidental, por meio do qual se inscrevem sequéncias musicais.
Tal sistema auxilia de maneira necessaria, mas também pontual e discreta, na marcagdo do
tempo. Encontramos: tablaturas musicais em contiguidade com as indica¢fes coreograficas,

sendo aquelas dispostas a esquerda, a direita, ou acima destas; extracdo da partitura musical
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com as devidas adaptacdes, para inscri¢do das indicagoes de gestos; insercdo de tragos ao longo
da sequéncia de indicacdes de movimentos, visando & marcacdo do tempo; inser¢do de
indicacdes coreograficas no interior da pauta contendo a sequéncia musical a ser dancada;
também conta-se com a utilizacdo de determinados sinais oriundos do sistema de notagédo
musical para indicagdes suplementares, como 0s sinais para repeticao e pausa.

Os manuscritos de Cervera (ANONIMO, 1496) ndo se valem de nenhum desses
expedientes. Apesar disso, um vetor musical também opera ali: os diferentes titulos que
discriminam as 11 sequéncias de passos rascunhadas dizem respeito primordialmente a musica.
Por meio deles, inferem-se qualidades gestuais a serem mobilizadas em cada uma das
sequéncias de passos. Um titulo como Anglaterra, por exemplo, porta certa configuragdo de
tempo (ritmo, velocidade, duracgéo, acento etc.), a qual faz com que um passo simples se exerca
de maneira distinta em relacdo a um passo simples executado numa Egipciana; o titulo adultera
qualitativamente um mesmo passo, dotando-o de mais lentid&o, presteza, suavidade, languidez,
assertividade etc. Nesse sentido, os titulos sdo capazes de assegurar diferencas, no ambito da
execucdo, entre duas sequéncias de passos quase idénticas no papel.

Os sistemas de Vladimir Stepanov (1958), Pierre Conté (1931) e Alwin Nikolais (1947),
ao contrario dos manuscritos de Cervera, fazem presente o sistema ortocrdnico ocidental, mas
com intensidade superior, se comparada aos demais sistemas que recorreram a ele até certo
ponto. Nos trés, toda a formalizacdo das sequéncias de movimentos ocorre por meio de uma
apropriacdo da configuracao grafica do sistema ortocrénico ocidental como um todo. Quer isto
dizer que, além de se utilizarem da pauta musical, adaptando-a de maneiras singulares, também
fazem uso dos sinais gréaficos criados para indicacdo das notas de danca. E por meio desses
sinais que se registram os movimentos. Embora preservem a mesma pratica dos demais
sistemas, preocupando-se em indicar o que se deve fazer com os diversos segmentos corporais,
ao utilizarem fundamentalmente expedientes gréaficos oriundos da notacdo musical, seus
sistemas impossibilitam a separacdo da danca, ou pelo menos de sua leitura, em relacdo a
premissa musical. Uma vez presente no corpo da propria notacédo, essa premissa pode integrar
a composicdo de um modo de pensamento em danca independentemente de a sequéncia
coreogréafica apresentar um efetivo acompanhamento musical.

Em seu estudo comparativo, Ann Hutchinson Guest (2014) reline esses mesmos trés
sistemas na condicdo de sistemas com notas musicais. Sempre preocupada com Seus USOS
efetivos por dancarinos e coreografos, a abordagem de Guest aponta vantagens e desvantagens

gerais desse tipo de sistema. Das desvantagens, salta a vista o apontamento de que os trés



111

trariam dificuldades de uso especialmente no que diz respeito ao modo de tratamento da duragéo

do gesto:

[...] Os inventores de sistemas com notas musicais parecem ter tomado 0s movimentos
de um pianista como guia, o brago sendo sustentado do mesmo modo que o som da
nota, mais do que os movimentos de um violinista, cujo brago deve continuar a mover-
se para sustentar uma nota longa. (GUEST, 2014, p. 194, traducéo nossa).

Essa diferenciacdo entre a sustentacdo de uma nota musical produzida no piano e no
violino conduz nossa atencao a outro aspecto do tratamento formal do tempo nas notacdes, qual
seja: a diferenca entre aquelas que buscam registrar sequéncias de posi¢des ou poses, e aquelas
que buscam registrar sequéncias de movimentos ou passos.

De acordo com o inventor da notacao de posi¢oes denominada kineseography (CANNA;
LORING, 1955), propor um sistema de notacdo de movimento propriamente dito consistiria
em um erro. Ja a autora da obra intitulada The notation of movement (MORRIS, 1928, p. 15,
traducdo nossa, grifo da autora), por sua vez, faz o seguinte apontamento:

O Meétodo poderia mais corretamente ser chamado de “A notagdo de posigdes”, pois
é a posicdo para a qual o movimento esté levando que é escrita, 0 movimento sendo
dado como certo, ou indicado pelos sinais de “transi¢do”. Mas como o movimento
real é reproduzido a partir desses sinais escritos, acho o titulo atual suficientemente
correto e mais compreensivel.

Nos sistemas que adotaram esse modo de organizacdo visual da sequéncia coreografica,
os sinais graficos indicam posicGes de partida e chegada. No espaco entre uma e outra, alguns
deles indicam qualidades relativas as transi¢des, muitas vezes recorrendo ao sinal de legato,
oriundo da notacdo musical. As notacdes ocupadas em prescrever sequéncias de movimentos,
por sua vez, buscam utilizar os sinais graficos para inscrever justamente as agdes que promovem
as mudancas de posicdo. Essa modalidade ndo constituiria um advento tecnoldgico da
labanotacdo, haja vista o proprio Rudolf Laban (1975) ter se inspirado na coreografia
feuilletiana, cujos sinais foram pensados para conter a indicacdo de movimentos com comeco,
meio e fim. De fato, sua utilizacdo remonta ao tempo das notagOes de dancas baixas
(ANONIMO, 1496; TOULOUZE, 1936), quando uma letra ou um traco indicava um tipo de
passo por inteiro. O limite disso estaria em Thoinot Arbeau (1589) e John Playford (1651),
cujas notagdes apresentam-se sob a forma de descri¢Ges verbais de cada passo que compde a
sequéncia coreografica.

Se levarmos em conta que algumas notagdes de posi¢des fornecem sinais de transicao,

é possivel dizer que a diferenca em relacdo as notacdes de movimentos, ou passos, residiria na
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distribuicdo logistica das sinalizagdes. As notagdes de movimento teriam o mérito da economia
espacial, enquanto as notacdes de posicdes se esgarcam ao longo da superficie de inscri¢do. J&
no que diz respeito aos modos de pensamento, emerge a seguinte diferenca editorial: as
notacdes de poses ou posicdes realcam instantes estatuarios, enquanto as notacdes de passos ou
movimentos realcam a duracdo das acdes motoras na danga. A duracdo de um passo, com
Cervera, ndo encontra correspondente no uso do espago da folha, mas no titulo da danca, como
ja mencionamos. Ja na labanotacdo (LABAN, 1975), a duracdo de um movimento € indicada
pela extensdo do respectivo sinal grafico inscrito na pauta.

A relagéo de correspondéncia entre a extensdo do caractere e a duragdo do movimento,
encontrada em Laban, distingue-se do que se encontra mais repetidamente em outros sistemas,
nos quais a relacéo de correspondéncia do tamanho do caractere da-se com o espaco. E o caso
dos sistemas Stepanov e Morris, cujos sinais variam em tamanho dependendo da amplitude do
respectivo movimento; ou como na forma abreviada do DanceWriting® para danga moderna e
jazz, de Valerie Sutton (2002), o qual utiliza a variagéo relativa de tamanho nos sinais para
indicar se determinado segmento corporal se encontra a frente ou atrds do eixo do corpo,
constituindo uma estratégia de tridimensionalidade.

Em que pese uma correspondéncia majoritéria entre as dimens@es dos sinais gréficos e
0 espaco no qual os gestos se executam, notagBes coreograficas utilizam o espaco da folha para
registrar um territorio intervalar. Acompanhar suas sequéncias em ato assegura a instauracdo

desse territdrio de tempo, por meio de sua ocupacao sustentada pelos proprios gestos.

2.4.2. A contaminacdo pelo coreografico

Em um dia quente de julho de 1518, remonta o historiador John Waller (2009), Frau
Troffea teria comecado a dancar de repente numa via publica de Estrasburgo. Num primeiro
momento, aqueles que testemunhavam a ocasido acompanhavam 0s gestos executados sem
grande preocupacéo. O problema foi quando essa audiéncia se apercebeu de que sua concidada
procedia mobilizada por forcas alheias a sua vontade. Troffea seguiu dancando compulsoria e
guase ininterruptamente por dias e noites, até ter um colapso em menos de uma semana.

A essa altura, ela ja ndo estava sozinha; de acordo com a pesquisa de Waller, em uma
semana ja haveria mais de 30 dancarinos involuntarios reunidos, chegando a 400 convivas ao
término do primeiro de um total de aproximadamente trés ou quatro meses. Tratava-se de uma
epidemia, identificada como epidemia de danca, praga da dancga, praga de Séo Vito, danca de

Sédo Vito, mal de Sao Vito etc.
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No calor daquele acontecimento, o primeiro diagndstico dos médicos viria
acompanhado da seguinte orientacdo: manter aquelas centenas de pessoas dangando
indefinidamente até se curarem do mal que lhes afligia — um mal, sim, pois, conforme os
achados do historiador, os semblantes dos dangarinos, bem como seus gritos por socorro,
contrastavam com sua movimentagdo desenfreada. — Contudo, em vez de pararem de dancgar
em decorréncia de uma cura, os dangarinos involuntarios paravam apenas quando eram tomados
por um mal sUbito, exaustdo ou morte.

O foco das notagdes coreograficas reside na composi¢édo de intervalos habitaveis com
duracdo predefinida. Assim, elas cuidam do talhe de periodos no interior dos quais se exercita
a danca, garantindo meios para uma ascese muito bem diagramada. Certamente, nenhum desses
documentos conspira para a ocorréncia de um colapso. Sabendo-se que, por meio delas, ndo se
trata de um regime de coreografia ininterrupta, indagamos: e quando nao se esta dentro desses
intervalos? O que se passa?

Conforme mencionamos outrora, Alwin Nikolais apresenta seu Choroscript sob a forma
de licdes. Cada uma delas contém uma bateria de exercicios, em relacdo aos quais se oferecem
algumas orientacdes acerca de como proceder, e também o que evitar na execucdo dos estudos.
Os capitulos de Kineseography (CANNA; LORING, 1955) também apresentam exercicios
relativos a cada novo conjunto de sinais apresentado. Eis 0 modo como orientam o estudante

na primeira bateria de exercicios da obra:

Os exercicios a seguir devem ser praticados sem preocupacdo se os joelhos estdo ou
ndo dobrados, qual pé conduz o deslocamento ou 0 momento do deslocamento e a
frente. Os passos ou a maneira de mudar ndo sdo importantes. Os exercicios sdo dados
apenas para acostumar a leitura desses simbolos particulares.

As explicacdes dos exercicios foram escritas para que o aluno possa verificar se a
leitura do Kineseography esta correta. Deve-se abster-se de ler a explicagdo antes de
ter lido a notagdo. (CANNA; LORING, 1955, p. 16, traducéo nossa).

Orientagbes quanto ao modo de uso do corpo no ato de estudo remontam ao
Choregraphie ou l’art de decrire la danse de Raul-Auger Feuillet (1700). Conforme vimos
anteriormente, a importancia do espaco de danca tem tanto vulto que até mesmo os bracos,
antes de poderem realizar sua parte no ato de danca, sdo comprometidos no ato de estudo,
devendo segurar a folha de modo a garantir que os lados desta sempre correspondam aos
mesmos lados da sala, mesmo quando o estudante precisa realizar um giro.

Em todos esses casos, 0 expediente coreografico parece ultrapassar o territorio das
sequéncias de danca, contaminando o modo de relagdo com as proprias notagdes. A radicalidade

dessa contaminagdo pode ser constatada na apresentacdo da forma abreviada do
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DanceWriting® para danca moderna e jazz, de Valerie Sutton (2002). Com a finalidade de
verter em escrita uma sequéncia coreogréafica em ato, essa versdo abreviada foi pensada
buscando justamente viabilizar o ato de notar sincronizado ao gesto de danca executado diante
do estenografo. Nesse sentido, a obra que apresenta essa versao dedica-se por inteiro ao gesto
escrevente; mais precisamente, ela coreografa esse gesto. A obra cuida, assim, de apresentar as
condigdes e ferramentas necessarias para tanto.

Para realizar o trabalho de estendgrafo, ndo seria necessario saber dancar. Requer-se
dele, em vez disso, um rol contendo cinco pré-requisitos: conhecimento de danca e do
DanceWriting®; uma prancheta confeccionada precisamente para esse procedimento; a
memdria; boa percepcédo visual; e relaxamento. A prancheta em questdo possibilita manter o
olhar cravado no dancarino, de modo a prevenir qualquer lacuna no registro escrito. A méo
escrevente ndo deve sair do lugar, limitando-se a realizacdo da escrita em amplitude gestual
minima. A outra mao fica reservada a tarefa de girar um rolo com papel, renovando assim a
superficie de registro na prancheta.

Conforme sua inventora (SUTTON, 2002), o Dance Writing® é facil de ler, sobretudo
por consistir em um sistema figurativo, além de fornecer sinalizagdes complementares, as quais
o tornariam um sistema acurado. Porém, os mesmos elementos que asseguram a facilidade na
leitura, bem como o acuro no registro, implicam uma velocidade ao gesto escrevente
comparativamente menor do que a dos gestos da dan¢a moderna e do jazz em ato. A prancheta,
por si sO, ndo bastaria para o registro agil dos gestos daquelas modalidades de danca.

Dai a invencdo da forma abreviada, a qual promete ser mais rapida para escrever,
permitindo a inscricdo de movimentos no papel na mesma velocidade na qual eles ocorrem no
palco. Levando em conta o imperativo da velocidade, a forma abreviada oferece sinais contendo
uma quantidade menor de tracos se comparada ao Dance Writing®. O enxugamento dos sinais
gréaficos € somado ainda a mais um recurso: uma ordem na qual os tragcos de cada um dos sinais
devem ser anotados. Essa ordem catalisaria a escrita, na medida em que segue uma contagem,
a qual pode ser tanto de tipo 1, 2, 3, 4 etc.,comoe 1 e 2 e 3 e 4 etc., e, finalmente, uma mescla
de ambos. A obra cuida de coreografar a sequéncia a ser seguida pelo gesto escrevente,
descrevendo a ordem dos tracos e indicando o modo de conté-los.

O trabalho do estendgrafo ndo se encerra ao término da performance artistica. Apos
registrar em modo abreviado, deve se debrucar o mais rapido possivel sobre suas notas, a tempo
de adicionar os laivos de sua memaria em relagdo as minucias coreograficas que s6 a versao

mais completa do sistema permite inscrever. Tudo isso faz com que esse trabalho tenha um
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chamamento a velocidade, de modo a que esta se cumpra nessa escrita, por meio de uma relacdo
rigorosissima, fundamental, entre duas modalidades de gestos, dancar e escrever.

Em Sutton, encontramos um caso sui generis de um modo cirdrgico de tratamento
coreografico de alguma préatica alheia a danca, a ponto de seu manual cercar apenas a
gestualidade do estendgrafo. O tratamento de outras praticas, fora a da danca, ocorre em alguns
dos outros materiais, porém sem a mesma exclusividade. Em Orchesographie (ARBEAU,
1589), antes de ensinar uma gama variada de dancas para Capriol, o padre Arbeau ensina a
marcha militar, acompanhada da execucdo do tambor e do pifano. Ainda antes disso, versa
acerca da importancia da pratica da esgrima e do ténis. Apds compartilhar com seu discipulo
todas as dancas que considera necessarias, 0 padre dedica a parte final do dialogo ao ensino das
lutas.

De acordo com nota do editor, a edicdo americana intitulada Grammar of the art of
dancing (ZORN, 1905) suprimiu um apéndice dedicado ao ensino de esportes. Sob a alegacéo
de que as préticas esportivas obedeciam a costumes sempre locais, 0 editor ndo considerou
pertinente preservar o0 mencionado apéndice, outrora concebido em solo alemé&o, na traducéo
para o inglés.

Ao contréario de Thoinot Arbeau e Friedrich Zorn, Carlo Blasis (1820) ndo recomenda a
pratica de esportes, tais como esgrima, equitacdo ou corrida, por ele considerados contrarios a
danca. Em vez disso, insiste nos estudos do desenho e da mdsica, esta Ultima recomendada
quase que em unissono ao longo das obras. “Para ser admitido na corte de Terpsicore”, defende
Blasis (1820, p. 21, tradugdo nossa), “essa deusa exige que se sacrifique inteiramente a ela”,

Esses outros estudos recomendados pelo mestre italiano sdo mencionados de maneira
imprecisa, isto €, sem 0 mesmo acuro técnico eshanjado no tratamento do gesto escrevente em
Sutton. Aguela mesma imprecisdo percorre, com seus contornos pouco nitidos, uma série de
outras recomendaces acerca dos comportamentos em situacdes sociais, diluidas pelas fontes.
Também conhecida como pequena ética, a etiqueta é sugerida em algumas obras por meio dos
modos de adentrar o saldo, sentar-se e levantar-se, cumprimentar os presentes, além de como
tirar um par para dancar e como entrar em uma danca executada em grupo.

Ha que se dizer, porém, que Carlo Blasis € insistente nos imperativos a uma vida ascética
de dancarino. Do interior desses imperativos, ele admoesta que ndo se deve passar mais de um
dia distante da préatica. Contudo, da pouca indicacdo de como se deveria passar cada dia de
modo a possibilitar a producdo de um primeiro bailarino. Certamente ndo se trata de passar todo
o tempo de vigilia em uma execucédo continua de danga, como a tragica condicao na qual se viu

Frau Troffea.



116

[...] descobri que a preocupacdo excessiva com a técnica é prejudicial, tdo prejudicial
quanto ter uma relagéo afetiva com uma pessoa e ndo larga-la nunca, ndo dar espaco,
telefonar diariamente, procurar sempre, depender demais; com isso, afogamos a
pessoa e matamos a relagao.

Hoje, brinco dizendo que “aluno nota dez” ¢ um caso sério, até sete é 6timo, ¢ o limite.
Nota dez ndo funciona: é um obsessivo, quer seguir as regras em detalhe, e passa a ter
uma relagéo neur6tica com a danga, ndo descansa enquanto ndo aprende determinado
passo e ndo entende que, buscando outros movimentos, fazendo outras coisas — ha
sala de aula ou na rua —, 0 passo naturalmente vai surgir, no seu tempo, porque tudo
esta interligado. (VIANNA, 2005, p. 30).

Pois entdo: como?

2.4.3. Ascese local e ascese geral: uma abordagem foucaultiana

Remontando ao inicio da Modernidade, as notacGes coreograficas poderiam ser
incluidas em um tipo muito especifico de materiais, cujo recorte, de acordo com Michel
Foucault (2016), teria intensificado seu vulto ainda no Renascimento: as artes de fazer.
Conforme o pensador explana no curso Subjetividade e verdade (FOUCAULT, 2016), as artes
de fazer ocupam-se em fornecer orientacGes, por meio de livrinhos ou manuais préaticos, acerca
de como proceder ou comportar-se adequada ou decentemente, em atividades ou circunstancias
especificas. Com isso, poderiamos dizer que esse tipo de material circunscreveria o exercicio
da ascese a um ambito especializado, pontual; uma ascese local.

A mencdo as artes de fazer é feita em contraste com outra modalidade, a qual teria
perdido forga com o advento do cristianismo. Trata-se das artes de viver. Ao apresentar essa
outra modalidade, o pensador considera que “[...] se trata menos de através delas ensinar as
pessoas a como fazerem algo do que ensinar-lhes principalmente como serem, como
conseguirem ser” (FOUCAULT, 2016, p. 29). Para falar disso, que ndo se trata de um estilo de
comportamento, mas da existéncia como um todo, disserta a respeito da especificidade da
experiéncia de estar vivo entre os antigos, evocando o termo grego bios, o qual corresponderia
a vida qualificavel. Conforme uma lapidagdo apresentada no curso do ano seguinte, A
hermenéutica do sujeito (FOUCAULT, 2010a), o bios constituiria o proprio curso da existéncia,
com a possibilidade de sua conducao, direcao, transformagao.

As artes de viver constituiriam justamente um conjunto de praticas voltadas a moldar,
estilizar essa vida qualificavel. E central frisar a ideia de moldar a si proprio nesse caso, pois
1sso culminava numa elaboracao de si a partir de elementos e horizontes reconhecidamente
oriundos de fora de si, isto ¢, introjetados por meio de uma filosofia; resumindo, as artes de
viver transmitiam-se e se aprendiam. Em sua aula, Foucault define tais artes essencialmente

como
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[...] métodos e procedimentos [destinados a] que os individuos, por uma acao sobre si
mesmos, modifiquem e transformem a experiéncia que tém de si mesmos [remetendo-
se] a um ensinamento verdadeiro, a uma fala verdadeira, a descoberta ou busca de
uma determinada verdade. (FOUCAULT, 2016, p. 34).

Note-se, pois, que o movimento operado nessas artes de viver orientava-se em diregdo
a como ser, tendo em vista que o ser ndo estaria, portanto, dado de largada. A transformacao de
si em algo que nunca se fora antes decorreria unicamente da sustentagdo em ato de uma
indiscernibilidade entre determinado discurso filoséfico e modo de vida, culminando na prépria
filosofia como uma ética. Michel Foucault demarca que, enquanto até o primeiro cristianismo,
todo o ser, toda a existéncia, estavam implicados pelas artes de viver, a partir do fim da Idade
Média, até os séculos XVII e XVIIIL, modificag¢des nas artes de viver teriam levado a algo mais
assemelhado a uma aprendizagem profissional. Frise-se que essa espécie de novo horizonte
ético assenta-se posteriormente aquilo que Foucault denominou como ascese cristd. Nessa
modalidade de existéncia, ndo estaria mais em causa uma producao de si, uma vez que o ser do
sujeito passaria a ser admitido como j& dado — voltaremos a isso.

O aspecto especializado dos modos de fazer ganharia uma nova menc¢édo por Michel
Foucault em seu ultimo curso, ao ponderar que o “[...] estudo privilegiado dessas formas
estéticas que foram concebidas para dar forma as coisas, as substancias, as cores, ao espaco, a
luz, aos sons e as palavras” (FOUCAULT, 2011, p. 141), juntamente a historia da metafisica,
teria levado ao encobrimento do tema do bios como uma obra de arte.

Somado a isso, por meio do curso ministrado por Michel Foucault em 1983, O governo
de si e dos outros (FOUCAULT, 2010a), podemos vislumbrar uma adulteracdo no estatuto da
ascese, na medida em que ela figurava na Antiguidade grega e romana como um dos
procedimentos que ensejavam a transformacao de si. Na espiritualidade antiga, a transformacéo
de si consistia em nada menos que o precgo a se pagar para ter o acesso a verdade. O “momento
cartesiano”, tal como apelidado por Michel Foucault (2010a, p. 14), deixa de requerer essa
transformac&o de si como condicdo de acesso a verdade, instaurando em seu lugar os atos de
conhecimento.

Finalmente, uma ultima marcacéo de interesse em relacéo ao aspecto especializado dos
modos de fazer, bem como sua implicagdo no exercicio ascetico, residiria em uma adulteracéo
no estatuto da filosofia. No seu ultimo curso no College de France, A coragem da verdade,

Foucault (2011) menciona que, no inicio do século XIX, a filosofia se tornaria um oficio de
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professor, fazendo com que a doutrina filosofica ganhasse mais énfase do que a atitude e a vida
filosoficas propriamente.

Posteriores ao advento tecnoldgico do cristianismo, os trés aspectos enumerados acima
permitem flagrar uma mesma condicdo, qual seja: uma cisdo, quando nao uma
impermeabilidade, entre conhecimento e modo de existéncia. Essa condigéo contrastaria com
as artes de viver, na medida em que o ponto culminante destas residiria na propria existéncia
como manifestacdo de um discurso verdadeiro.

Dada essa distincdo preliminar entre as artes de fazer e as artes de viver, bem como seus
correlatos, uma ascese local e uma ascese geral, cabe sondar com mais vagar as operagdes que
asseguram uma diferenca operativa entre essas duas estilisticas. Sondando essa diferenca pelas
vias dos procedimentos editoriais, de que maneira ela se comporia? Como opera o procedimento
editorial efetuado pelas notac6es coreograficas, para que elas de certo modo sejam herdeiras da
tecnologia cristd, mesmo sem consistirem em documentos religiosos? Considerando ascese
como exercicios que buscam fazer tender a zero a distancia entre certo modo de pensamento e
gesto, ou, tomando uma formulacao feita por Foucault no contexto de investigacdo da ascética
helénica, como “[...] transformar o discurso verdadeiro, a verdade em éthos” (FOUCAULT,
20104, p. 373), pincemos relagdes entre ascese e procedimentos editoriais.

N&o cabe aqui enfatizar a discusséo tedrico-conceitual de Michel Foucault, mas aspectos
de alguns dos dados de arquivo que ele necessitou expor em suas aulas para lastrear suas
teorizaces. N&o se trata, tampouco, de repassar todo o tratamento foucaultiano das asceses
antigas. Mas, considerando que todas dizem respeito a formas de vida, e ndo a uma ascese
setorizada, especializada, como seria 0 caso das notacOes, trata-se doravante de perscrutar ali
modos de producéo e sustentacdo do territério de uma vida ética. Finalmente, ndo se trata de
defendermos uma transposicédo das artes de viver para a contemporaneidade, sobretudo porque,
conforme Michel Foucault, ndo temos condi¢des de supor como era incorporado o bios, isto €,
como era levada a cabo uma experiéncia ética desprovida de uma premissa tal como a de
interioridade subjetiva.

De modo a afunilar nosso excurso pelos cinco cursos finais, tomamos como crivo o
procedimento editorial vislumbrado na forma que a ascese corporal adquire por meio das
sequéncias coreograficas das notacdes, conforme pudemos ver ao longo desta discussdo: o
despojamento, a limpeza, a retirada de elementos que ultrapassem o ambito da realizacdo dos
gestos coreografados. Nesse sentido, discriminamos de largada duas modalidades de

despojamento, nos arquivos foucaultianos: um despojamento radical e outro, por assim dizer,
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de ordem mais moderada. Comecemos pela modalidade de despojamento radical, flagrada em
dois modos de existéncia, o cristdo e o cinico.

A peniténcia como exercicio de si cristdo consiste no saldo analitico de Michel Foucault
(2014a) uma vez defrontado com o seguinte procedimento: a renincia, em ato, a este mundo e
a esta vida, com tudo que Ihe concerne, inclusive a si mesmo, o0 asceta. Como tornar a rendncia
até mesmo a si proprio em ato: instaurando uma ficgdo como a de um deménio que habitaria o
interior do vivente. A respectiva ascese acaba por se comprometer com a instaura¢do de uma
tal premissa. Mencionemos o desalojamento da pratica do ensino, a qual outrora permitia o
acesso a verdade: o pensador francés flagra a separacédo entre ascese e iluminagdo, uma vez que
a ascese estivera relacionada ao ensino, ou seja, partia-se outrora do pressuposto de que o
caminho a ser percorrido para a iluminacdo dependia do acesso prévio a um saber externo. A
supressdo do ensino retira consigo o pressuposto de que haveria algo a aprender para se chegar
a iluminacdo. A partir do momento em que o ensino € retirado de cena, a ascese passa a cumprir
outra funcéo: dar prova de uma purificagdo interior, sob a forma de uma ginastica infinita, dado
gue o mal ndo tem fim. O alvo da ascese crista sdo 0s pensamentos e nao os atos; tornar audivel
cada pensamento supostamente escondido nos arcanos do coragdo constitui uma de suas
principais técnicas de si.

Todos os procedimentos devem confluir numa intensificacdo tanto maior do
rebatimento consigo mesmo. Nesse sentido, as formas mais radicais de despojamento que a
ascese cristd toma, ao longo das exposicdes de Michel Foucault, consistem em duas formas de
alijamento em relacdo ao mundo social: a anacorese e 0 monaquismo. Entra-se na ordem
monacal a pedido, e a primeira prova pela qual se passa acontece na prépria ocasido do ingresso.
Alcangar uma condicao de dependéncia integral em relacdo ao mosteiro, demonstrar capacidade
de servidao e, finalmente, submeter-se a uma formacdo sem fim, constituem os requisitos tanto
para 0 monge quanto para o anacoreta, sendo que este Ultimo nao deve se exilar no deserto sem
antes realizar um estagio no mosteiro. O asceta literalmente se retira. Suprimido o mundo, na
forma inclusive da supress@o do ensino, sua experiéncia ética — se se pode assim denomina-la
— pode ocorrer de forma imperturbavelmente centripeta.

Na modalidade radical, o discipulo cristdo deve despojar-se completamente de tudo o
que lhe garantiria qualquer possibilidade de retorno a vida que levava antes. Na ascese cinica,
também é possivel vislumbrar um despojamento radical sem possibilidade de retorno. Porém,
esse procedimento de queimar as pontes que permitiriam a reversibilidade de sua condig¢éo néo
alijava o cinico em relacdo a sociedade. Pelo contrério, seu cenario emblematico € a casa de

vidro, a praga publica, fazendo-se valer em ato o principio de um “[...] vinculo intenso com o
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género humano” (FOUCAULT, 2011, p. 265). O seu exercicio ascético de despojamento ¢é
infinito, mas ndo porque o mal também o seja, e sim porque sempre é possivel lapidar a reducdo
da existéncia a um nivel mais elementar. Embora engendre uma condicao irrefreavel de
mendicancia, essa reducdo nao visa a uma dependéncia em relagdo ao outro, e sim a uma
independéncia radical em relagdo a ordem discursiva vigente. Assim fazendo, sua ascese
empreende transfigurar e sustentar uma discursividade outra convertendo-a em éthos, por meio
do que passa a ter condi¢des para interpelar os modos de vida daqueles que se mantiveram
pactuados com a discursividade vigente.

Por conseguinte, sua fala distinguia-se radicalmente da fala do asceta cristdo. Em vez
de confessar seus pensamentos eventualmente pecaminosos, o cinico interpelava os cidadaos,
provocando neles uma efetiva perturbacdo de ordem ética. O proprio bios como manifestacao
da verdade constituia a caucdo que dotava a fala cinica de uma forca performativa impactante.
A missdo cinica estava, portanto, visceralmente atrelada a prdpria préatica ascética.

O asceta do cristianismo primitivo estava tdo alijado que era inimigo até de si mesmo,
na totalidade, e ndo em relacdo a algo em si que precisaria ser transtornado ou reformado. Com
efeito, seu trabalho ascético consistia em um desinvestimento vital em relacdo a este mundo;
ou, simplesmente, mortificacdo. E todas as admoestagdes, insultos e humilhagdes que recebia
se prestavam a essa mortificacdo de si. Tratava-se de morrer para esta vida, e, por iSso mesmo,
garantir a possibilidade de viver no outro mundo. A ascese cinica estaria procedimentalmente
no antipoda da modalidade crista: o cinico friccionava com o mundo o tempo todo, de flanco
baixado para a experiéncia, mas em guarda para a ordem discursiva a qual resistia. O talhe de
seu modo de vida se daria por uma composi¢cdo com o mundo. Ele ndo s6 acolhia insultos e
humilhagdes, mas efetivamente os perseguia; ndo com o intuito de mortificar-se, mas de
aprimorar sua resisténcia espiritual.

Entre essas duas asceses caracterizadas por um despojamento radical em relacdo ao
mundo, Michel Foucault (2016, 2010a, 2010b) abordou ainda algumas outras modalidades
asceticas. Consideremos estas como mais moderadas, na medida em que empreendem estilizar
0 modo de existéncia sem operar um afastamento radical em relacdo aqueles que ndo se
dispuseram a mesma ascese, tal como vimos nos modelos cristdo e cinico. Trata-se de
modalidades de ascese filosofica situadas na Antiguidade greco-romana.

Em uma dessas modalidades de ascese, situada no contexto da investigacdo das artes de
existéncia, Michel Foucault (2016) cerca uma outra composicao entre praticas de si calcadas
em um ensimesmamento, e uma separacdo em relagdo ao tecido social. Porém, em vez de uma

I6gica de renlncia até mesmo a si proprio, no caso das artes de existéncia aqui em foco tratava-
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se de isolar o asceta no interior de uma comunidade matrimonial. A partir do momento no qual
o0 casal perde sua transitividade no interior do tecido social, tornando-se doravante um fim em
si mesmo, até o vinculo sexual passa a trabalhar para essa finalidade, ndo mais considerando
sequer a progenitura, que dirdo as vantagens advindas da geracdo de filhos. Na analitica
foucaultiana, esse afunilamento do tecido relacional aparece em composicdo com o
direcionamento do desejo para o interior da familia.

Toda a contextualizacdo apresentada no curso ministrado em 1981, Subjetividade e
verdade, opera revelando a virada discursiva que Michel Foucault buscou sondar: 0 momento
a partir do qual a atengdo do exercicio ascético deixa de se voltar as a¢des e passa a se voltar
aos pensamentos, mais precisamente a dimensao anterior a acao. Em vez do autodominio como
um modo de administrar o desejo, a nova tecnologia de si ocupa-se com a erradicacdo deste.

Do modo como se apresenta no curso Subjetividade e verdade (FOUCAULT, 2016), a
ascese das artes de existéncia no primeiro seculo da nossa Era refor¢a uma composicao entre
ensimesmamento e o procedimento editorial de separacdo em relagcdo ao mundo, similar aquela
flagravel na ascese do cristianismo primitivo. Da mesma forma, a composicao entre imersao no
mundo como presenca interventora e separacdo do mundo no ambito discursivo, delineada na
ascese cinica, também pode ser encontrada no curso O governo de si e dos outros
(FOUCAULT, 2010b), voltado a prdpria filosofia como pratica de si.

A abordagem da filosofia como ascese, nesse curso, inaugura o tratamento da
articulacdo entre um modo de vida, no caso a vida filosofica, e a dimensdo do risco, a qual
reaparece no curso do ano seguinte, em sua investigacao da vida cinica. No extremo oposto do
encapsulamento como procedimento editorial das técnicas de si, esse especifico jogo de ascese
filosofica aqui destacado toma a relacdo com o mundo como determinante para o seu pleno
exercicio. Nesse sentido, a escuta do outro, bem como a dimensdo do kairés, isto €, a ocasido,
a oportunidade, determinam a possibilidade da atividade filos6fica como uma acdo
eminentemente politica. A dimensdo do risco ali, frise-se, diz respeito ao simples fato da
intervencdo da atividade filos6fica como um dizer verdadeiro. Isso ndo significa que tal
atividade filosofica se incumbiria de dizer ao outro, no caso o governante, como ele deveria ou
ndo proceder. Sua incumbéncia concerniria, isto sim, a sustentacdo de uma existéncia prépria
na qualidade de um dizer verdadeiro, cujo efeito implica, inevitavelmente, alguma relagdo com
a acdo politica. Vemos, pois, em que medida o concerto com o mundo, dado pelos vetores da
escuta e da oportunidade, soma-se ao éthos e a doutrina, na composi¢do dessa modalidade de

ascese filosofica que Foucault (2010b) investiga no curso O governo de si e dos outros.



122

Finalmente, o curso A hermenéutica do sujeito (FOUCAULT, 2010a) aborda a tematica
do cuidado de si por meio de suas respectivas préaticas ascéticas. Curiosamente, trata-se da Gnica
investigacdo de Michel Foucault, do conjunto dos cinco cursos finais, na qual o tema da relacdo
consigo mesmo, como meio e como fim, aparece combinado a uma administracéo da relacao
entre si mesmo e o mundo sem o recurso da rendncia ou do isolamento. Em vez de se isolar do
que o cerca, trata-se ai de desviar-se, filtrar, selecionar, de modo a preservar uma coesao
espiritual.

Por ndo haver ai ruptura radical no &mbito do modo como se vive, 0 alvo da ascese acaba
por incidir sobre o grau de permeabilidade em relagcdo ao mundo; a paraskeué, por exemplo, é
0 nome dado a preparacéo, pelas vias do exercicio ascético, de um mecanismo de seguranca
para suportar os infortinios. De um modo geral, o cuidado de si visava ao deslocamento do
foco em relacdo aquilo que ndo se podia controlar ou que sequestrava a atencdo, como as
contingéncias e as distragdes, a fim de intensificar a atencdo aquilo que seria possivel controlar.
Nesse sentido, as praticas corporais conduziriam a resisténcia espiritual. A associacdo entre o
asceta e o atleta é recorrente nos cursos finais; especificamente durante a abordagem do cuidado
de si, n’A hermenéutica do sujeito, o filésofo francés afirma que o asceta antigo era um atleta
do acontecimento, enquanto que o asceta cristdo era um atleta de si mesmo.

Nosso tratamento das asceses antigas, a partir dos cursos finais de Michel Foucault, é
pontual. Sondamos como e até que ponto, o mundo, sob a forma de modos de pensamento aos
quais as asceses antigas buscavam resistir, além das circunstancias imponderaveis que
escapavam ao dominio do asceta, se fizeram presentes na metabolizacao foucaultiana dagquelas
praticas de si. Por isso, restringimo-nos a matizar diferencas editoriais nos modos de presenca
no mundo ou nos modos de atuacdo desse mesmo mundo na composi¢cdo das praticas de si.
Cumpre flagrar, nas asceses do cristianismo primitivo e das artes de existéncia, um gradiente
que se desloca de um isolamento do mundo, relacionado ao ensimesmamento, bem como, no
outro extremo, a um mundo totalmente presente, implicado, inclusive, pelo efeito de
intervencgdo por parte do asceta. Mas, além disso, 0 mais importante é focalizar — e este € 0
ponto caro a nossa pesquisa — a emergéncia do proprio mundo como vetor de composi¢do da
ascese, na medida em que o exercicio de si, até certo momento, lidava afirmativamente com os
imponderaveis do mundo. Em resumo, na modalidade cristd de ascese, 0 mundo ndo poderia
participar, sendo totalmente suprimido; nas outras, 0 mundo tem sua importancia editorial
afirmada, chegando a ser determinante para a composic¢do da prépria ascese. Uma gradacgéo que

vai do apagamento absoluto do mundo as formas afirmativas de administracéo da exposicédo a
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ele, a partir das analises de Michel Foucault acerca da ascese nos cinco cursos finais, era o que
cumpria delinear por ora.

Conforme dissemos no inicio, as notacdes coreograficas poderiam ser identificadas pela
rubrica das artes de fazer, como uma reverberacdo do advento do cristianismo. Rapidamente,
podemos associar a tecnologia cristd ao isolamento dos gestos e das partes do corpo
caracteristico das notacBes. Contudo, varias dentre estas somam outros elementos a notacéo:
nas biografias assinadas por Arthur Saint-Leon, por exemplo, sdo apresentados por vezes
elementos das vidas dos mestres de danca que ultrapassam a parte bailarina da vida; nas demais
obras, ha algumas mengdes a vida social, aos esportes, a outras artes, a outros estudos, de modo
que o isolamento ou a rendncia a0 mundo ndo se cumprem com muita pureza ou pontualidade.
Partindo da premissa foucaultiana de que as artes de fazer estariam relacionadas ao advento do
cristianismo, indagamos: em que consistiria a reverberacdo da tecnologia cristd nos documentos

ndo religiosos das notagdes coreograficas, para além do aspecto formal do isolamento?

2.4.4. A danca como modo

Com a vida tdo movimentada, o bailarino precisa criar um estilo de vida que ndo perca
o fio da continuidade, o que desarticularia sua existéncia. E ele o faz introduzindo sua
ética artistica em sua ética de vida. (LOUIS, 1992, p. 22).

A relacdo de Murray Louis (1992) com a préatica da danca é diferente da de Frau Troffea.
Dancarino profissional, ele buscava ndo chegar ao colapso. Sua ascese dancarina, porém, se
estende para além dos periodos de ensaio e apresentacdo. No seu livro Dentro da danca
(LOUIS, 1992), fica precocemente evidente que o dia de um bailarino coincidiria bem pouco

com os dias dos dancarinos involuntarios daquele enigmatico verdo de 1518.

As 11:30h, o bailarino esta de pé ha trés horas. Lavou-se, tomou café, e tratou dos
assuntos domeésticos do dia, tdo simples quanto alimentar o peixinho dourado ou levar
o cachorro para dar uma volta, ou tdo dificeis quanto convencer a parceira ou a
namorada de que ele tem que sair imediatamente, para chegar a aula na hora. Em
seguida, enfrenta o trénsito, troca de roupa e faz sua aula. Forcando, adulando e
mentindo para seu corpo, prometendo-lhe um longo repouso ao sol na semana que
vem, ele finalmente transpBe a barreira que o separa do tdo esperado e bendito suor
que lhe diz: “tudo certo, vocé esta pronto para dangar”. (LOUIS, 1992, p. 16).

Curiosamente, essa ndo é a Unica passagem da obra na qual praticas supostamente
alheias a danca recebem a atencéo escrevente de Murray Louis, a ponto de angariarem espaco
no interior de seu livro. Com efeito, a despeito de todo o efetivo tratamento escrito das partes

do dia dedicadas aos ensaios e apresentacOes, roubam a cena as diversas situacoes e condi¢oes
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adversas que compunham a sua existéncia uma vez devotada a dan¢a. Esse dentro da danca
acaba, assim, adquirindo contornos imprevistos. Continuemos a acompanhar a descrigéo de um

dia normal na vida desse dancgarino:

Mas é s6 o comeco. Ainda ha oito horas por atravessar antes da subida do pano. O
manejo dessas horas distingue o estudante e o profissional. O bailarino inicia a tarefa
de regular seu ritmo para manter o calor corporal. Precisa alimentar o corpo com
qualquer combustivel de que ele precise, desde torrdes de aglcar até a energia nervosa.
Precisa manter seu forno aceso e reter o calor, para que essa fornalha possa inflama-
lo durante a apresentagé&o.

Ha refeicdes por fazer e cochilos por tirar durante esse periodo e, quando se esta na
estrada, ha a iluminacdo, as montagens e 0s ensaios gerais a suportar; as maos dos
ajudantes de teatro por evitar, 0s camarins por tornar habitaveis, o palco e os vestiarios
por aquecer, maus-humores a combater, depressdes a dissipar, egos a “desinflar” e
alfinetadas a mediar, tudo isso engolido com quantidades copiosas de liquidos, com
ou sem aclcar. Curso normal dos acontecimentos para o bailarino profissional.
(LOUIS, 1992, p. 16-17).

Como vimos, os gestos de danca concorrem com diversos outros procedimentos
decorrentes de se estar no interior do universo que compde a danga como oficio. Boa parte de
seu relato trata de contratempos, singulares ou tipicos, aos quais esta exposto em virtude de sua
rotina. Em relacdo a esses contratempos, aborda a necessidade de compor e exercer um conjunto
de dispositivos de protecao, uma vez que “O bailarino € uma pessoa vulneravel. O instrumento
que emprega em sua arte também lhe presta servigos na batalha cotidiana da vida” (LOUIS,
1992, p. 45).

A danga, portanto, fornece a Louis materiais para que sua vida como um todo nédo se
desarticule, protegendo-a de contingéncias potencialmente prejudiciais. Trata-se de administrar
a vulnerabilidade perante o indeterminado sem se perder nele. De outra parte, ele também conta
de algumas estratégias das quais seu meio lanca méo, de modo a intensificar a energia dos
dancarinos; dentre essas estratégias, Louis menciona justamente contratempos forjados de
dentro. Ele conta, por exemplo, que a dancarina e coredgrafa Martha Graham costumava
aprontar situacdes para 0s seus dancarinos instantes antes de uma apresenta¢do, como rasgar
seus figurinos, para que o préprio elenco tivesse que os costurar faltando pouco para subir ao
palco. Em casos como esse, a vulnerabilidade é convertida em instrumento em prol do trabalho
da danga.

Seja como for, de alguns contratempos ndo programados ndo é possivel se proteger.
Louis relata, por exemplo, uma ocasido de turné na qual teve que administrar seu trabalho
coreografico sobre um “[...] piso sujo e cheio de farpas. O chio do palco era arranhado, desigual

e com um labirinto de fendas entre as tabuas, tornando os giros praticamente impossiveis”
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(LOUIS, 1992, p. 21). O ch&o ai impGe sua existéncia, ao fazer Murray Louis ter um encontro
com uma parte importante de seu equipamento de trabalho, seu nervo ciatico, a doer em toda a
sua extensdo. A despeito do tom autocentrado desse relato, ele em alguma medida nos distancia
do universo das notacdes coreograficas, com seu chéo alisado (LEPECKI, 2012), quando néo
apagado por completo.

André Lepecki (2017) conta da ocasido na qual participou, junto com o coredgrafo

William Pope L. e mais algumas outras pessoas, de uma rastejada coletiva.

[...] No chéo, a primeira coisa que o grupo descobriu foi que o terreno das cidades e
dos prédios ndo tem nada a ver com superficie plana. No instante em que abrimos mao
da nossa verticalidade, a primeira coisa que percebemos é que mesmo o mais liso dos
chdos ndo tem nada de plano. O chéo é fissurado, quebrado, frio, doloroso, quente,
fedido, sujo. O chéo fura, fere, prende, arranha. O chéo, acima de tudo, pesa. Enquanto
prosseguimos com dificuldade, dor, arquejamento, aparentando bobos, a observacéo
do tedrico critico Paul Carter de que “muitas camadas se interpdem entre nds e a terra
granular — uma terra que de qualquer maneira ja foi deslocada” — ressoa em toda a sua
forga politica. (LEPECKI, 2017, p. 179-180).

O chdo, essa constante nas vidas, além de se impor em todas as suas rugosidades e
texturas, também se movimenta sob os pés. Acompanhemos a filosofia que André Lepecki
compde a partir do tropego que uma vez levou o pensador Frantz Fanon ao chéo, ao ser atingido

por um tipo de armamento muito particular, a balistica do significante:

“Olha o negro!”, um garoto gritou do outro lado da rua, dedo apontado para Fanon,
conclamando-o para assumir uma posi¢do de sujeito. “Mamae, olha o negro! Estou
com medo!”, repetiu o garoto. E lembram o que aconteceu em seguida, quando o chéo
sacudiu sob seus pés e Fanon tropecou pela primeira vez no fato de sua negritude?
“Tropecei. (...) Explodi”. (LEPECKI, 2017, p. 175).

As biografias tecidas e publicadas em fasciculos por Arthur Saint-Léon (1852),
contiguamente com suas ferramentas de estenocoreografia, s6 contam das rugosidades solenes,
nunca um tropecgo. Acoplado a sua notacdo, o dispositivo biografico emerge como um edificio
ontoldgico de um sujeito bem-sucedido, que nasceu, dancou, coreografou e morreu. O ch&o de
seu sistema, caso o0 haja, consistiria em uma linha reta, correspondente a Gltima linha de sua
pauta, percorrida, por sua vez, sem interferéncias por uma silhueta.

Nas notacdes coreogréficas, trata-se de habitar composi¢des com duracdo
preestabelecida. Carlo Blasis (1820) extrapola a fronteira da duracéo coreogréafica, tornando a
l6gica da especializagdo o proprio regime de existéncia. Nesse regime, servir a Terpsicore
confunde-se com evitar praticas supostamente alheias a danca. Para Klauss Vianna (2005), isso

seria contraproducente; conforme ja citado, esse dangarino e coredgrafo nos incita a cogitar que
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um gesto almejado no interior de determinado dominio pode ser encontrado por meio da
exposicao a dominios e forgas estrangeiras, a0 menos do ponto de vista representacional.

[...] quando acordamos e nos encaminhamos para a feira, independentemente de nosso
humor ou cansago, existe uma musculatura que compde a nossa couraga — e que Seré
diferente da musculatura que estara atuando no momento de visitar um amigo ou ir ao
cinema.

[...] Assim, a aula de danca comeca pela manhd, quando abrimos os olhos na cama. O
aquecimento interno ocorrera no intervalo entre esses dois espacos, a sala de aula e a
minha cama, na rua, no chuveiro, no transito — na vida. (VIANNA, 2005, p. 96).

De modo avizinhado ao escrito de Klauss Vianna (2005) denominado A danca, a obra
Dentro da danca de Murray Louis (1992) nos chama atencéo ao que ndo consta de nenhuma
notacdo coreografica aqui investigada: as diversas mencgdes a efetivos encontros com 0s
imponderaveis, encarados por meio de certa ascese dangarina. Em outras palavras, tais escritos
fazem ver o acionamento de uma atencdo dancarina independentemente dos cenarios de estidio
e de palco; independentemente, ainda, das representacdes que estabelecem fronteiras entre
gestos identificados como dancarinos e gestos identificados por outras rubricas.

Uma atencdo dancarina que se esparrama para outras praticas, dissolvendo fronteiras
formais e se tornando a tnica de um dia qualquer, de ponta a ponta — as nota¢des coreogréaficas
aparentemente ndo nos dariam indicacdo disso. Curiosamente, estivemos nesta subsecdo em
companhia de ninguém menos que um antigo aluno de Alwin Nikolais. Murray Louis dedica
um capitulo inteiro a seu antigo professor na Henry Street Playhouse, o qual assina, por sua
vez, a Introducdo daquela obra, em cujo deslinde declara que seu outrora aluno “[...] escreve de
maneira auténtica e informal sobre uma profissdo pouco conhecida, mas quase sempre
excessivamente glamourizada, e escreve de dentro — de um ponto de vista muito raramente
encontrado na literatura sobre a arte da danga” (NIKOLAIS, 1947, p. 5, grifos nossos). Ja o
Choroscript, do préprio Alwin Nikolais (1947), é silente em relacdo a agonistica do dancarino
com o mundo. Conforme o veio do género das notagcbes, seu manuscrito proporciona ao
estudante condigbes de isolamento numa agonistica consigo mesmo, condi¢fes essas
intensificadas pela oferta de sequéncias gestuais programaticas e imperturbaveis. Esse parece
constituir um procedimento editorial caro a essa modalidade escritural: ndo exatamente o
isolamento em relacdo ao mundo em si, mas o isolamento em relagdo a tensbes com ele,
formalizado pelo apagamento ou atenuacéo de tais tensoes.

Em um capitulo dedicado aos professores, o livro de Murray Louis (1992, p. 98)
sentencia que “[...] Ndo haveria a profissdo da danca se ela dependesse em alguma medida da

palavra impressa. A natureza da danca é de tal ordem que somente na execucao € que a arte se
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expressa. So através da danga é que a arte existe”. Por outro lado, Louis ndo abre mao do gesto
escrevente, e é por meio desse gesto mesmo que esse dancarino ficcionaliza certa impureza
como constitutiva da danca. Nessa ficcionalizacdo, a danca tem a sua delimitagdo
representacional comprometida, vertendo-se em modo, modo de se conduzir ao longo de um
dia, modo de estar no mundo, modo de viver. E com esse espirito que prosseguiremos na
proxima etapa de discussdo.
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PARTE 3 - A partilha do gesto editorial

N&o é necessario sair de casa. Sente-se em sua mesa e ouga. Sequer ouga, apenas
espere. Ndo espere, fique parado e sozinho. O mundo inteiro ira se oferecer a vocé
para ser desmarcarado, ele ndo pode evitar, ele se contorcerd em éxtase diante de vocé.
(KAFKA, 2007, p. 108, traducédo nossa).

Anteriormente, investigamos algumas engrenagens das notacGes coreograficas, com o
fito de tentar apreender como seus procedimentos editoriais exercem uma forca no modo de
consecucdo de algumas modalidades de gestos, mais pronunciadamente os de danca, mas
também do seu estudo e ainda do seu ensino. Esse tipo de documento mostrou-se especialmente
fecundo para pensar jogos entre procedimentos editoriais e ascese, dado que as notagdes
promovem uma edi¢do que tem efeito no modo de experimentar, sustentar, viver praticas
ascéticas, inscrevendo-se inescapavelmente no campo da ética.

Nosso intuito consistiu em realcar a forga performativa dos procedimentos editoriais,
especialmente perceptiveis nas notacfes por estarem sendo mobilizados em um regime de
partilha. Obviamente, nenhuma daquelas fontes abordou seus procedimentos editoriais com a
mesma centralidade com a qual os tratamos aqui. Por isso mesmo, surpreendeu-nos o fato de
que alguns desses procedimentos, utilizados na proposi¢ao de um modo (sempre outro) de notar
dancas, por vezes se mostraram incontornaveis a ponto de serem também eles partilhados,
exibindo-se como solucdes para necessidades que apareciam pelo caminho.

Boa parte dos sistemas investigados é partilhada com o leitor por meio de uma sequéncia
de incrementos. Nesse proceder, 0 EWMN, de Noa Eshkol e Abraham Wachmann (1958)
merece destaque, pois ndo se limitou a apresentar o conjunto de sinais apenas. A partir de uma
base sucinta, a dupla mostra os impasses pelos quais passou, 0s quais lhe obrigaram a inserir
novas especificacdes em seu sistema, de modo a tornar inequivocas as suas indicacdes de
movimentos. No ato de fundamentar minuciosamente a razdo de ser de cada um de seus sinais,
a dupla formada pela palestina Noa e pelo israelense Abraham deixa ver o rastro do modo como
compds seu sistema.

Em que pesem as indicacdes gréficas de dispersdo subjetiva sugeridas na discussao
anterior, alguns outros procedimentos editoriais mobilizados na composi¢cdo das notacdes
coreogréaficas mostram algumas operacdes que deixam mais nitido e especifico o que aparecia
sugerido na analitica foucaultiana, a saber, uma relacdo entre artes de fazer e tecnologia cristé,
aqui vislumbrada desde suas engrenagens. Tomamos essa sugestdo de Michel Foucault (2016;

2014a) como crivo para seguimento de nosso trabalho de interpelagéo ao arquivo. Interpelando
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pontualmente seus procedimentos editoriais, como, na qualidade de artes de fazer, as notagdes
coreograficas reverberariam a tecnologia cristd? Ambas, a tecnologia cristd e as notagdes,
instauram uma obrigacao de ordem subjetiva no exercicio ascético que propdem. As notagdes
obrigariam o leitor a ocupar uma posicao de sujeito por meio da conducao de seu foco ao talhe
visual de seus gestos, como se uma suposta continuidade entre ambos estivesse naturalmente
presumida. Assim, o carater especializado da ascese por meio das nota¢Ges real¢aria o vetor de
autocentramento na experiéncia do estudo ou pratica da danca.

Os subsidios para uma relacdo ensimesmada consigo mesmo sdo intensificados por um
siléncio de camara em relagdo a agonistica com o mundo. Realcado em companhia das
investigacbes de Michel Foucault, o ponto de destaque na edi¢cdo notacional, com o qual
faremos os primeiros movimentos investigativos desta derradeira etapa da discussao, reside nos
procedimentos editoriais relativos a presenca do mundo, desde sua atenuacdo até a sua completa

eliminacéo.

3.1. A adicdo e a soma zero

Tal atenuacdo ou eliminagdo, nas notacdes, ultrapassa os qués do mundo, reverberando
no modo como este se apresenta: inconstante, movedigo, descontinuo, irregular, instavel,
contingente, aberto, imponderavel, imprevisivel, fluido, travoso, ndo capturavel, néo
programatico. O apagamento, pela escrita notacional, desses aspectos do mundo, leva consigo
a sua mera pressuposicao, bem como a pressuposicao do carater fundamentalmente agonistico
do encontro com eles.

Diante desse quadro, poderiamos simplesmente selecionar das asceses pré-cristas aquilo
gue, supostamente, estaria faltando a ascese corporal das notacdes, e juntar tudo, dado que
aparentemente seria apenas questdo de realizar uma adicdo de elementos. Esse procedimento,
editorial sem dlvida, ressoa uma tendéncia bem conhecida em nosso tempo: a de incorporar
praticas situadas em outros tempos e em outras plagas culturais, acreditando que uma
transposicao do seu qué asseguraria, em um novo territorio, 0 mesmo como de sua consecugdo
e, mais ainda, os mesmos efeitos de ordem ética.

Tal operacdo, contudo, faz mais do que realizar uma adicdo de elementos, de itens, de
qués; para além disso, ela instaura uma agonistica entre modos de pensamentos distintos e
muitas vezes opostos. Uma eventual tentativa de conciliacdo tenderia a acabar em uma soma

zero: quanto mais de um modo de pensamento, menos do outro. O modo de pensamento a sair
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de cena séi consistir naguele mesmo que teria propiciado as suas respectivas técnicas a eficacia
que as tornara desejaveis.

A adicdo de elementos desconsidera a relevancia dos seus respectivos modos de
pensamento, como se no mundo s6 0 que variasse fossem os qués. O que, inicialmente,
pareceria uma inofensiva operagédo de adicéo, guarda efetivamente outra operagdo, na qual um
modo de pensamento é arrancado de suas préprias técnicas, para que estas possam operar a
partir de outro modo de pensamento. Técnicas eventualmente tomadas de empréstimo desde
outras voltagens discursivas, assim, podem ser postas em funcionamento, mas ao preco do
silenciamento de algum modo de pensamento. Vejamos como isso possivelmente opera,
dilatando um pouco a relagdo entre dois modos de pensamento notacional, tal como essa relagéo
se encontra formalizada em um dos documentos que compdem nossa série empirica. Trata-se
de uma relacao entre 0 modo de pensamento de Thoinot Arbeau e o de Rudolf Laban.

Antes, porém, cabe dizer que a pesquisa educacional brasileira recorreu amiude ao
trabalho de Rudolf Laban, algo que ndo surpreende, dado que “[...] O numero de
multiplicadores do pensamento de Laban no Brasil também aumentou consideravelmente com
o passar das décadas” (SCIALOM, 2017, p. 70). De acordo apenas com o Portal de Teses e
Dissertacdes Capes, foram produzidas algumas dezenas de pesquisas nas Ultimas décadas
envolvendo Laban e Educacéo, as quais abordam menos seu sistema de notagdo e mais seu
pensamento cinético e sua contribuicdo enderecada ao campo educacional. Comparativamente:
encontramos pouco mais de uma dezena de pesquisas envolvendo Valerie Sutton e —
considerando que parte de seu trabalho é voltada a linguagem surda, — a tematica da Educacéo
Especial; contra zero ocorréncias envolvendo quaisquer dos demais autores aqui estudados. No
Brasil e fora dele, o sistema Laban constitui a notacdo mais bem-sucedida de todas que
investigamos, em termos de perduracédo e circulacdo. Com efeito, seus usos sao maultiplos: a
labanotacdo tem sido eleita ndo apenas com o fito de arquivar composicBes coreogréaficas, mas
também para a realizacdo de pesquisas e registros de movimento em diversas areas.

Curiosamente, ela também tem sido utilizada no registro de coreografias do passado.
N&o que estas ja ndo estivessem notadas; ao contrario, para o registro em labanotacdo, foi,
nesses casos, tomado como principal referéncia justamente algum registro precedente em outro
sistema ou modo notacional, combinado a esfor¢os de pesquisa junto a historiadores e
estudiosos de dancas antigas. E assim que uma edicao inglesa do tratado em forma de diélogo
de Thoinot Arbeau (1967) apresenta um apéndice ao final, contendo uma breve introducéo a

labanotacéo, seguida de uma sequéncia de coreografias, as quais ja haviam sido notadas séculos
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antes, a seu modo, pelo velho cénego, portanto ja disponiveis naquele mesmo livro, doravante
apresentadas por meio do pensamento notacional de Laban.

Um dos feitos da labanotacdo, conforme vimos anteriormente, consiste em permitir a
execucdo de uma sequéncia coreografica sem requerer, dos iniciados nesse sistema, a
necessidade de recorrer ao auxilio de terceiros. J& a notacdo de Arbeau remete a uma
temporalidade outra, na qual a partilha comunitaria dos gestos de danca, animada pelo contagio,
preencheria as ditas lacunas deixadas pelas notas. O detalhamento na inscricdo, ai, fazia-se
facultativo, na medida em que a presenca do outro completava o quadro. Com efeito,
Orchesographie (1589) fabula uma conversa entre mestre e discipulo, na qual os detalhes eram
todos destrincados, e as notagdes deviam servir apenas como um auxilio a memdria, nada além.
A composicao entre as praticas corporais abordadas e a propria notacdo compunham, dessa
maneira, um mundo.

O ato de transposicéo daquelas notas para um outro modo notacional implica uma nova
composigdo de forgas, ndo sem custos para a anterior. Por se tratar precisamente da labanotagao,
considerada a notacdo mais celebrada hoje, em virtude de sua legibilidade muito pratica, de sua
capacidade de indicacdo precisa e detalhada, e pelo fato de se compor a partir de um conjunto
rico de variaveis (duracao, efeitos, peso, direcdo e tensdo), a transposicdo parece ter se dado
para um modo de pensamento melhor.

A notacdo Arbeau ndo se ocupava de fatores como peso, efeitos e tenséo, caros a Laban.
Em vez disso, ela pode contar com a pauta musical, a qual acompanha as notas, a sua esquerda;
cada ritmo, tom, acento, anima 0s corpos de maneiras distintas sem que isso requeira premissas
cientificas. No lugar destas, 0 dancarino do tempo do padre francés sequer precisaria pensar
seus gestos, que dird em termos de movimentos. Se sua notacao carecia de preceitos cientificos
sistematicos, por outro lado assegurava o registro de um conjunto de praticas consideradas
importantes por Arbeau, como a marcha militar, alguns instrumentos de fanfarra e as lutas.

Conforme anteriormente vimos, Rudolf Laban n&do foi o Unico, e sequer o primeiro, a
pensar seu sistema em termos de movimento. Ele também ndo foi nem o primeiro nem o Unico
a propor um sistema de notagdo universal, capaz de notar todos os movimentos possiveis. Mas
se mostraria 0 mais exitoso nessa empreitada.

De acordo com Melina Scialom (2017), Laban integrara o partido nazista até 1936,
quando se tornou um perseguido politico as vesperas das Olimpiadas, a ocorrerem na propria
Alemanha. Acerca da atuagdo controversa de Laban no regime nazista, diz Scialom (2017, p.

30) que “[...] Com o olhar de quem vivenciou esse momento historico, [a bailarina alema Lilian]
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Karina revela que Laban ndo aceitava que a realidade ditatorial fosse um fator relevante para o
planejamento de suas ideias”.

Reiteramos: 0 sistema de notacdo Laban ndo foi o uUnico a ambicionar um alcance
universal. Se seu éxito, incomparavel, teria qualquer relacdo com um eventual contagio pelo
modo de pensamento do nacional-socialismo, também isso tem sido alvo de longevo e
complexo debate, conforme investigacbes de Simonin e Tourinho (2020) e Col (2020),
publicadas em um dossié pelo periddico cientifico Cena, em celebracdo a obra daquele mestre
do movimento. Em todo caso, assim como, para Laban, integrar o partido teria sido uma
oportunidade de crescimento profissional, “[...] o regime nacional-socialista também se
aproveitou de Laban, apropriando-se de seu pensamento como se fosse fruto do pensamento
artistico governamental do Reich” (SCIALOM, 2017, p. 30). Como vemos, as forcas se
confundem, e assim nos confundem.

Seja como for, é necessario conferir muita énfase ao fato de que néo teria sido o proprio
Rudolf Laban a quase totalizar o uso de seu sistema-pensamento como sendo o mais valido para
0 registro coreografico e para a pesquisa cinética de toda ordem.

Danca educativa moderna, obra de Laban (1990) que ndo integrou nosso arquivo de
notacdes por ndo se dedicar a essa frente de seu pensamento, defende a educacdo da danca
moderna fazendo frente a especializacdo e monotonia gestuais decorrentes da vida em regime
de modernidade. Sua oferta de ordem educacional é conforme a ordem discursiva moderna: ela
ndo visa a instauracdo de um mundo outro, mas, simplesmente, a uma espécie de compensacao
dos efeitos da modernidade nos modos de vida, pelas vias da danca. A notacdo Arbeau,
lembremos, também era conforme ao seu respectivo ordenamento social. Contudo, ela fora
ofertada ainda no contexto da era pré-industrial, na qual, de acordo com o préprio Laban (1990),
a composicdo entre modo de vida e acionamento dos corpos era distinta em relagdo ao contexto
da labanotacdo e da dan¢a educativa moderna, isto é, a era industrial. Considerando a légica da
soma zero, a edigdo inglesa do tratado de Arbeau insinua discretamente uma impregnacao pelo
modo de pensamento da labanotacdo, o qual esta implicado por outro modo de vida.

Se o ruido entre discursividades separadas por poucos séculos ja ndo € sutil,
consideremos agora uma distancia de milénios. No caso das composi¢cdes das asceses éticas
pré-cristds, evocadas no inicio desta secéo, o tratamento compulsério de uma relacéo guerreira
com o mundo desconhecia uma categoria como a de Eu interior. Por mais que tenhamos acesso
a uma miriade de premissas e procedimentos relativos aquelas préaticas, nossa condicao

contemporanea, de impregnacdo compulsoria pelo Eu, faz com que sequer possamos supor
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como tais asceses se realizavam, pois 0 maximo que conseguimos € vislumbra-las, senti-las,

imaginé-las e incorpora-las a partir de um Eu.

3.2. Dan¢ar no mundo e com 0 mundo

Em cada situacdo se apresenta uma linha distinta de todas as outras, uma linha de
crescimento de poténcia. O pensamento é a aptiddo para distinguir e seguir essa linha.
O fato de que uma forma-de-vida s6 pode ser assumida seguindo essa linha de
crescimento de poténcia carrega esta consequéncia: todo pensamento é estratégico.
(TIQQUN, 2019b, p. 16, grifos do original).

Dai nossa persistente afeicdo por certas forgas dancarinas. Falavamos, na primeira parte
desta pesquisa, acerca daqueles que buscaram realizar alguns despojamentos em relagdo ao
modo de pensamento vigente, como condicdo para realizacdo do seu proprio trabalho.
Falavamos que a necessidade de dispersdo do Eu figurava como ponto em comum entre alguns
dancarinos, coredgrafos e fildsofos. Na agonistica da propria ascese dancarina, cabia fazer o
modo de pensamento socialmente incorporado sair de cena tanto quanto possivel. Em maior ou
menor grau, lembramos, essa necessidade de dispersdo também se fez declarar, de maneira mais
ou menos incisiva, nos meandros do conjunto das fontes tematico-tedricas encontradas por meio
do Portal de Teses e Dissertagdes Capes.

E claro que, muitas vezes, certas proposituras gestuais, uma vez tornadas publicas,
tornam-se elas mesmas alvo de disputas discursivas. Cabe entdo realizar uma marcacao para
prosseguirmos. Conforme Mark Franko (2011b), a inclinacdo do coredgrafo William Forsythe
em relacdo as teorizacBes de Michel Foucault ndo era nenhum segredo, a ponto de seu trabalho
composicional tomar, como premissas, alguns operadores conceituais do filésofo francés;
Franko destaca o de arqueologia. Também ficamos sabendo, com Bojana Cvejic (2015), que
algumas composi¢bes coreograficas de Mette Ingvartsen se inspiram, por sua vez, em
teorizacdes de Gilles Deleuze. As pecas coreograficas de ambos, uma vez lancadas ao mundo,
podem ser apreciadas a partir de quaisquer perspectivas filoséficas, inclusive daquelas cujo
modo de pensamento ndo coincidiria com o pds-estruturalismo de matriz foucaultiana ou
deleuzeana. Inobstante, nesses como em outros casos, a cumplicidade do dangarino ou
coreografo com um campo teorico definido implica certa afetacdo da forma pelo procedimento.

Agora consideremos o procedimento em danca denominado improvisagdo. Durante
décadas, a improvisagéo vinha sendo considerada uma prética de expresséo veridica de um Eu
auténtico e espontaneo. Essa acepcdo se justificava uma vez que o procedimento dispensa a

execucao de uma sequéncia coreografica previamente ensaiada; nesse diapasdo, creditava-se a
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sequéncia de gestos a uma suposta intencdo subjetiva (BARDET, 2014). Nessa chave, a
improvisagao dar-se-ia por uma combinagdo entre uma proficiéncia gestual e a habilidade de
tornar tal proficiéncia em ferramenta tradutoria daquela suposta espontaneidade subjetiva
auténtica.

Tomada pelo pensamento de matriz pos-estruturalista, a operagdo de improvisagao €
arrancada da discursividade subjetiva; por consequéncia, abre-se a iminéncia de uma pane,
pelas vias da prépria corporeidade. Marie Bardet (2014, p. 166) abordou essa disputa discursiva
a partir de sua propria filiacdo ao pensamento pés-estruturalista: “[...] de maneira genealdgica,
vemos evaporar-se com Foucault esse modelo do fundo natural auténtico, possivel e
necessariamente confessavel, do sujeito”. Assim despojada, a improvisacdo pode ser
afirmativamente considerada de um modo outro e, gracas a isso, pode realcar outro tipo de

forcas.

A improvisacdo nao define tanto uma forma de danca quanto, talvez, a experiéncia do
grau de imprevisibilidade de todo ato criador. Ela revela em todo caso certa postura,
que pode ser levada ao extremo de sua apresentagdo a um publico, de abertura para o
imprevisivel sempre renovada em uma atualidade que jamais ocorre totalmente. A
improvisacao seria, entdo, esse momento em que a danca expde um de seus desafios:
sua arte de composigdo no préprio vazio de sua evanescéncia.

Assim, escolher a improvisagcdo como apresentacdo em espetaculo é, no limite, por-
se a beira de ndo se mover, de ndo fazer nada, e jogar permanentemente com o fato de
que ndo ha justamente nada a fazer. (BARDET, 2014, p. 158, grifos da autora).

Esse apontamento relativo a improvisacdo nos auxilia a frisar o aspecto determinante
dos modos de pensamento na editoracdo dos modos de afetacdo das préaticas. O pressuposto da
expressdo de um Eu auténtico faz prevalecer o foco no binémio forma-contetdo, prestando-se
a uma lida interpretativa dos gestos executados, como se cada um bem como seu encadeamento
estivessem conectados a uma entidade subjetiva. Por outro lado, dizer do enfrentamento a
iminéncia do ndo fazer, do lancar-se ao imprevisivel, enfatiza a relacdo da forma com o aspecto
procedimental, aterrando-nos no aqui e agora das praticas, ao seu proprio fazer-se. Ao atenuar,
do proprio trabalho do pensamento, a presenca da categoria de Eu, uma mesma pratica pode ser
realizada enfatizando ndo mais uma expressdo proficiente de si, mas um lan¢camento anénimo
a uma condigdo de entrega ao incerto, inseguro, a deriva, num ensaio de friccdo com o0s

imponderaveis do mundo.

Certo dia, subi em uma mesa de vidro. N&o havia nenhuma sensacao de fragilidade
sob o peso do meu corpo, entdo, pus-me em pé. Ainda assim, o vidro ndo deu sinais
de tensdo. Porém, caminhei com cautela. Mesmo a mesa podendo suportar 100 quilos
em seu centro, foi dificil soltar meu peso nessa primeira tentativa. Tentei pesar o
menos possivel sobre o vidro. (PAXTON, 2021, p. 47).
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Voltar a atencdo a composicdo de tensbes com o mundo parece figurar como
procedimento de certa composicao ética do gesto, uma ética de deslocamento da atengdo desde
a sua circunspeccdo a si mesmo. Nesse sentido, deixar-se coreografar pelas contingéncias, como
no caso da improvisacdo, do dormir em publico, do rastejar em bando, abrindo-se ao risco do
extravio em relagdo ao programatico, emergem como tentativas de operar rasgos na membrana
discursiva que outrora teria separado do mundo os gestos dancarinos. Mesmo que 0 mundo nédo
responda aqueles gestos, mesmo que nao pareca se mover ou percebé-los de volta, o exercicio
ascético dessa ética outra experimenta abrir os sentidos para um estado de espreita, a partir de
uma pesquisa da iminéncia, uma pesquisa do risco — a instauragdo de uma fisicalidade em
guarda.

Na medida em que o tratamento do gesto passa a assumir uma condicéo relacional com
0 mundo, abandonando para tanto a ordem centripeta, detectamos uma operagdo guerreira no
ambito dos modos de pensamento. Isso pode se dar tanto no lancamento a deriva gestual, no
caso do Contato Improvisacdo de Steve Paxton, quanto no caso de gestos milimetricamente
coreografados, a exemplo do tipo de propositura oriunda de William Forsythe, Yvonne Rainer
ou Merce Cunningham — essa marcacdo é fundamental, para que ndo caiamos na armadilha de
condenar de largada a coreografia por sua condicdo fundamentalmente disciplinar, como se o
disciplinar comprometesse o destino ético de sua execucao.

Mas, em que consistiria o carater problematico do Eu ao qual certo segmento de
dancarinos se mostra especialmente sensivel, que faz com que, sem sequer enuncia-lo, tal
segmento proceda de modo que permita aventar uma dispersdo do Eu, no territrio de seus
proprios gestos, tornados assim territério de guerra? Que forcas teriam levado alguns
dancarinos a necessidade de descentrar o sujeito? Aquém da ideia do impessoal como mais uma
palavra de ordem, em que consistiria a palavra de ordem do pessoal, para que tenham sido
elaborados esforgos no sentido de sair disso, de sair do pessoal? Por que em algum momento
foi preciso fazer isso como condicdo da danca, como uma condicdo inclusive de ordem

composicional?

3.3. Eu: uma operacao

N&o ha nada de misterioso nas razdes por meio das quais os Bloom se submetem de
modo t8o massivo aos dispositivos. Porque, certos dias, no supermercado, ndo furto
nada; seja porque eu me sinto demasiado fraco, seja porque estou pregui¢oso: ndo
furtar nada é uma comodidade. N&o furtar é fundir-se absolutamente no dispositivo,
conformar-se com ele para ndo ter que sustentar a relacdo de forca que o sustenta: a
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relacdo de forca entre um corpo e o agregado composto dos empregados, do vigia e,
eventualmente, da policia. Furtar me forca a uma presenca, a uma atencéo, a um nivel
de exposicdo de minha superficie corporal, a qual, em certos dias, ndo posso recorrer.
Furtar me forca a pensar minha situagdo. E, algumas vezes, eu ndo tenho energia para
isso. Tao logo pago, pago para ser dispensado da propria experiéncia do dispositivo
em sua realidade hostil. De fato, aquilo que adquiro € um direito a auséncia.
(TIQQUN, 2019b, p. 196-197, grifos do original).

Poderiamos considerar a instauragdo de uma subjetividade como efeito editorial das
praticas de atenuacdo ou eliminagéo da relacdo agonistica com o mundo a partir do ascetismo
cristdo. No nosso contexto efetivo, contudo, 0 mundo né&o apenas insiste em se apresentar; como
bem o disse Tiqqun (2019b, p. 11, grifos do original), “[...] 0 mundo nos reivindica”.

Tiqqun (2019b; 2019a; 2012) e Comité Invisivel (2017; 2016) inscrevem-se no interior
de uma vasta e multidisciplinar producdo bibliografica enderecada a uma anélise da
contemporaneidade a partir de certa perspectiva pos-estruturalista. A abordagem de Tigqun
(2019b), especialmente, ressoa a teorizacdo realizada por Michel Foucault na segunda metade
dos anos 1970, destacando-se desse periodo 0s cursos por este ministrados no College de
France. Em suas abordagens, ambos mobilizam os conceitos de biopolitica e Biopoder,
dispositivos, governamentalidade, Império, dentre outros que dispensam apresentacdes, ao
menos no dominio da pesquisa foucaultiana em Educac¢do no Brasil.

Ambos se destacam aqui, porém, na medida em que buscam, por meio de suas investidas
escriturais, efetuar uma reducdo radical de distancia entre 0 modo de pensamento ali tecido, e
gesto — a comecar pelo gesto de assumirem uma condi¢cdo estratégica de anonimato. Tal
condicdo de anonimato, é preciso demarcar de largada, ultrapassa 0 mero designativo autoral:
“Devemos aprender a nos apagar, a passar despercebidos na faixa cinza de cada dispositivo, a
nos camuflar por tras de seu termo maior. [...]. N6s devemos adquirir essa pura arte de superficie
para dirigir nossas operacfes” (TIQQUN, 2019b, p. 238, grifos do original). Nesse sentido, o
tigqun nédo se apresenta como um ser, mas como uma operacao; fazer tigqun, portanto.

De acordo com Giorgio Agamben (2019), Tiggun teria conseguido realizar uma espécie
de prosseguimento a teorizagdo interrompida pela partida in medias res de Michel Foucault, ao
imbricar dispositivos de governo e sujeito, vetores talhados separadamente ao longo do trabalho
do pensador francés. Esse feito contou com uma companhia teoricamente forjada: o
personagem filoso6fico, inspirado em um personagem literario de James Joyce, do Bloom.

Em principio, a articulagdo operada por Tiqqun — e continuada de maneira inclemente
pelo Comité Invisivel — ndo se diferenciaria totalmente dos diversos diagnosticos do presente

inspirados nas teorizagdes pos-criticas. Assim como muitas outras, suas analises relacionam-se
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aos efeitos, nos modos de vida, do modo de funcionamento do mundo desde o advento do
Estado moderno, em especial a sua forma contemporanea.

Identificada pela rubrica de Império, essa forma contemporanea é considerada, por
Tiqqun (2019b, p. 100), como “[...] nada mais que o livre jogo das formas-de-vida atenuadas”.
Dai o destaque ao Bloom, cuja teoria “[...] € uma tentativa de historicizar a presenca, de tomar
nota, para comecar, do estado atual de nosso ser-no-mundo” (TIQQUN, 2019b, p. 180, grifos
do original).

Nessa teoria, 0 Bloom demarcaria precisamente uma crise da presenca. Ao afirmar que
uma forma-de-vida se caracterizaria pela afetacdo por uma inclinagdo, um clindmen, um gosto,
Tigqun sugere que o Bloom teria menos a ver com uma auséncia de gosto, e mais com um “q...]
gosto pela auséncia” (TIQQUN, 2019b, p. 15, grifos do original). Nessa condi¢éo singular de
afetacdo, a operacao do Bloom consiste em “[...] manter distante aquilo que se inclina em

diregdo a ele e declinar toda a experiéncia” (TIQQUN, 2019b, p. 15).

Teoria ndo € / pensamento produzido, / uma certa quantidade / de pensamento /
coagulado, manufaturado. / Teoria / é um estado / um estado de encantamento. /
Teoria do Bloom / onde o Bloom néo é apenas o objeto da teoria / onde teoria € apenas
a atividade mais familiar, a inclinagdo espontanea de uma criatura essencialmente
tedrica, / de um Bloom. / Teoria é INFINITA. / Dai / a necessidade / de ENCERRA-
la, / decisivamente. / Cansaco de discurso. (TIQQUN, 2012, p. 133, grifos do original,
traducdo nossa).

Conforme o poema acima, a propria condicdo tedrica do ato de Tigqun assume-se
implicada no interior da situacdo do Bloom. A partir dessa condi¢do problematica, trava-se,
pelas linhas da escrita, uma agonistica entre a composicdo de um modo tatico, condizente com
0 pensamento em valéncia pos-estruturalista — um modo vitalista —, e 0 modo persistente da

tradicdo critica, um modo fundamentalmente bloomesco.

[..] Foi Kant, naturalmente, quem formulou o mote da critica em O que é o
lluminismo? Curiosamente, também ¢ uma frase de Frederico II: “Reflitam o quanto
quiserem e sobre tudo o que desejarem; mas obedegam!” A critica abre aqui, de modo
simétrico ao espago politico, “moralmente neutro”, da razdo de Estado, o espago
moral, “politicamente neutro”, do livre uso da Razdo. [...] E, assim como o siléncio
devia abarcar os gestos da razdo de Estado, a proscrigdo do gesto devera abarcar as
tagarelices, as elucubracbes da razdo critica. [..] Ela poderd protestar
incessantemente, desde que jamais pretenda existir de outro modo. Gestos sem
discursos de um lado, discursos sem gesto do outro, o Estado e a critica garantem, por
suas instancias proprias, a policia e a publicidade, a neutralizacdo de todas as
diferengas éticas. [...] (TIQQUN, 2019b, p. 72-73, grifos do original).

Dai a marcagdo de uma distingdo tedrico-metodologica, da parte de Tigqun, entre sua

tentativa de historicizar a presenca, e outras abordagens pregressas afins, as quais teriam
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chegado ao seu deslinde no momento da constatacdo da nossa condicao atual de colapso. Nesse
sentido, a teorizagdo de Tigqun buscou comegar por essa constatacdo. Para tanto, propds o que
denominou como uma ciéncia dos dispositivos, decretando que “[...] na era do Bloom, uma
teoria do sujeito sO € possivel como teoria dos dispositivos” (TIQQUN, 2019b, p. 189, grifos
do original).

O que estaria em jogo nos dispositivos? Na acepcao de Tigqun (2019b, p. 187, grifo do

original),

[...] Considerados de modo singular, os dispositivos sdo as fortalezas erigidas contra
0 acontecimento das coisas; tomados em massa, sdo o gelo seco que SE espalha sobre
o fato de que cada coisa, em sua vinda & presenga, carrega consigo um mundo. O
objetivo: manter a todo custo a economia dominante mediante a gestao autoritaria, em
todo lugar, da crise da presenga; instalar planetariamente um presente contra o livre
jogo das vindas a presenca. Em poucas palavras: O MUNDO SE ENRIJECE.

Na analitica de Tiqqun, o acontecimento é o que constitui o inimigo do Império: “[...] E
tudo aquilo que poderia acontecer e que colocaria em apuros as normas e o0s dispositivos.
Portanto, o inimigo esta, logicamente, presente em todos os lugares, sob a forma do risco”
(TIQQUN, 2019b, p. 129, grifos do original). Por conseguinte, a ofensiva imperial buscaria
“[...] conjurar o acontecimento em sua raiz, prevenir todo salto de intensidade no jogo das
formas-de-vida, por meio do qual o politico adviria. O fato de que nada aconteca ja é para 0
Império uma vitoria massiva” (TIQQUN, 2019b, p. 147).

O esconjuro do acontecimento se perfaria, assim, por meio das operagdes de gestdo do
risco gue os dispositivos, em regime imperial, promovem, e aos quais o Bloom adere. Uma das
maneiras mais eficazes de promover tal gestdo residiria nas operagdes identitarias, dadas sob a
forma de qualidades, de predicados. Dai a necessidade de postular o apagamento como
estratégia: “[...] Querer ser, isto é, ser singular, em um dispositivo, ¢ nossa principal fraqueza,
pela qual ele nos contém e nos engrena. De maneira inversa, 0 desejo de ser controlado, tdo
frequente em nossos contemporaneos, exprime seu desejo de ser” (TIQQUN, 2019b, p. 239,
grifos do original). Em vez de tomar o sujeito como uma categoria ontologica, Tiggun o
considera em termos das operacdes por meio das quais ele vai acirrando seu enrijecimento como
um ser. Assim, o sujeito sO existe em virtude de sua tanto mais presta anuéncia aos dispositivos.
Desse modo se instauraria e se atualizaria a condicdo de auséncia. Essa auséncia, constitutiva
do Bloom, sustenta-se na medida em que este se imiscui ao espirito protético dos dispositivos,
acedendo a uma espécie de chantagem amniotico-securitaria. Atado a uma miriade deles (das

instituicOes e bugigangas aos modos de pensar etc.), o0 Bloom é sobretudo mantido alheio a sua
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condigdo de auséncia; em suma, é mantido no Bloom. E assim que o Império uniformiza as

formas-de-vida.

O verdadeiro contetdo de Occupy Wall Street ndo era a reivindicagdo — colada a
posteriori a0 movimento como uma etiqueta sobre um hipop6tamo — de melhores
salarios, de casas decentes ou de uma previdéncia social mais generosa, mas a
repugnancia pela vida que somos for¢ados a viver. A repugnéncia por uma vida em
que estamos todos sozinhos, sozinhos face a necessidade de cada um ganhar sua vida,
de se abrigar, de se alimentar, de se divertir e de se tratar. Repugnancia pela forma de
vida miseravel do individuo metropolitano — desconfianca escrupulosa / ceticismo
refinado, inteligente / amores superficiais, efémeros / que resultam na sexualizacdo
extrema de qualquer encontro / e entdo o regresso periédico a uma confortavel e
desesperada separacdo / distracdo permanente, portanto ignorancia de si, portanto
medo de si, portanto medo do outro. A vida comum que se esbogava em Zuccotti
Partk, nas barracas, no frio, na chuva, cercada pela policia na praga mais sinistra de
Manhattan, ndo era certamente la vita nuova inaugurada, mas apenas o ponto a partir
do qual a tristeza da existéncia metropolitana comecgava a se tornar evidente. Sabiamos
que estdvamos enfim juntos na nossa condi¢do comum, na nossa igual reducéo ao grau
de empreendedor de si. Essa mudanca existencial foi o coragdo pulsante de Occupy
Wall Street, enquanto Occupy Wall Sreet foi fresco e vivaz. (COMITE INVISIVEL,
2016, p. 57-58, grifos do original).

Dai 0 aspecto tatico dessa ciéncia dos dispositivos: ndo se trata de restringir o estudo

aos qués. Poderiamos mencionar muitos dos dispositivos aos quais estamos atados e por meio

dos quais estariamos atenuando a nossa presenca no mundo, por meio de uma lista de coisas.

Uma tal investida, porém, esteriliza os dispositivos, na medida em que apenas arrola uma

avalanche de designacgdes, sem a sua correlata afetacdo de ordem molecular, ou simplesmente

de ordem ética. Uma ciéncia dos dispositivos diz do como destes, de como operam. As analises

dos dispositivos, por Tigqun, assim como pelo Comité Invisivel, ndo fazem um chamado as

consciéncias, mas a alguma memdria fisiol6gica que nos tenha restado ap6s um investimento

secular contra as nossas inclinagfes. Sua escrita atinge nossa fisiologia com a dissecacdo do

intoleravel da nossa condicdo de vida, a cuja artificialidade somos climatizados de véspera.

Sensivel a tal configuracdo, assim ponderou Ailton Krenak (2020, p. 95-96):

Aquela orientacdo de pisar suavemente na terra de forma que, pouco depois de nossa
passagem, ndo seja mais possivel rastrear nossas pegadas esta se tornando impossivel:
nossas marcas estdo ficando cada vez mais profundas. E cada movimento que um de
nés faz, todos fazemos. Foi-se a ideia de que cada um deixa sua pegada individual no
mundo; quando eu piso no chio, ndo é o meu rastro que fica, & 0 nosso. E o rastro de
uma humanidade desorientada, pisando fundo. Um nenenzinho no colo da mée
balanca a perninha e afunda o chdo. Porque esse neném, para circular no mundo que
vivemos hoje, vai usar produtos de higiene, fraldas, tecidos, materiais que, em algum
lugar, estdo comendo a Terra. Involuntariamente ele j& esta predando o planeta.

Diante desse quadro, poderiamos, agora, relacionar as implicacfes de ordem politica

relativas a condicéo de passar pela vida como um Bloom. Uma delas consistiria na prevencéo



140

do acontecimento, fazendo com que o mundo se reduza a territorio de livre circulagdo de
dispositivos. Outra implicacdo consistiria na reducdo das formas-de-vida a unica forma
admitida pelo Império, a saber, o sujeito, na forma imperial de cidad4o®. Dado que o Bloom
constitui a propria condicdo de funcionamento dos dispositivos, uma implicagédo seria condicdo
da outra.

Ja as implicacdes de ordem ética do modo operativo do Bloom/sujeito/cidaddo poderiam
ser resumidas na trepidagdo da propria ética: “E cidaddo todo aquele que apresente um grau de
neutralizagdo ética ou uma atenuagdo compativel com o Império” (TIQQUN, 2019b, p. 118).
Ao declinar suas inclinagGes, seu gosto, para, em vez disso, deixar-se coordenar pelos
dispositivos, até mesmo a ascese tende a operar como tal, como dispositivo. Como disse certa
vez Krenak (2020, p. 103), “[...] Tem gente que se sente muito confortavel se contorcendo na
ioga, ralando no caminho de Santiago ou rolando no Himalaia, achando que com isso esta se
elevando. Na verdade, isso € s6 uma fric¢do com a paisagem, ndo tira ninguém do ponto morto”.

Recuperemos, outra vez, 0 ja exaustivamente mencionado apagamento ou atenuacao da
presenca do mundo, como traco da ascese setorizada da modernidade. Trata-se, precisamente
por isso, do pressuposto de que um mundo parado, previsivel, liso como uma pista transparente,
nos espera, para deslizarmos sobre ele. Eis o acirramento do design do mundo tal como
planejado outrora por Baltasar Gracian [1647] (2019). Em seu manual pratico intitulado A arte
da prudéncia, o exercicio ascético perde a vez para uma sequéncia de diretrizes
comportamentais, cujo efeito ndo se endereca a uma modificacdo de si, mas a uma
administracdo do entorno: as percepcdes e opinides alheias a respeito de si, o limite de a¢do do
outro em relacdo a si, a obtencdo de certas vantagens materiais, sociais etc. Cada uma das
centenas de prescri¢coes de modos de agir em determinados géneros de situacdes, fornecidas no
manual de Gracian, carrega consigo a pressuposi¢cdo de que o mundo — mormente sob a forma
do outro — respondera no interior de uma previsibilidade almejada, desde que se proceda com
ele conforme prescrito. O foco, ali, ndo esta em preparar-se para 0s acontecimentos e 0s riscos,

mas em preveni-los.

3.4. Modos de relacdo com o mundo: uma série foucaultiana

O Estado moderno, etimologicamente, carrega a raiz indo-europeia st-, ligada a
fixidez, a coisas imutaveis, aquilo que é. A manobra enganou muita gente. Hoje,
quando o Estado apenas sobrevive, 0 reverso se esclarece: é a guerra civil — stasis, em

® Uma abordagem densa e sensivel dessa implicagdo na Educagdo contemporanea encontra-se em Vieira (2016), a
guem agradecemos por nos apresentar, justamente por I1a, o Comité Invisivel.
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grego — que se configura como permanéncia, enquanto o Estado moderno tera sido
apenas um processo de reacdo a essa permanéncia. (TIQQUN, 2019b, p. 56, grifos
do original).

Diante do quadro esbogado por Tiqqun, caracterizado por um problema de ordem ética
e politica na relagdo com o mundo moderno, cabe agora nos voltar a série dos oito cursos
ministrados por Michel Foucault no College de France entre 1976 e 1984, conforme haviamos
esquadrinhado na primeira Parte desta tese. Os deslocamentos em seu modo de pensamento,
que caracterizam as exposi¢Oes apresentadas nesses cursos, podem agora receber um tratamento
investigativo mais delimitado em nossa pesquisa. Trata-se doravante de sondar, em companhia
de suas aulas, modos de relacdo com o mundo, conforme os cursos permitiriam real¢a-los. Esses
modos de relacdo aparecem combinados, ndo isolados. Serdo aqui esquematicamente isolados
a fim de realcar sua composicao com forcas especificas.

Acompanhados em sua série cronoldgica, 0s cursos permitem vislumbrar um modo de
pensamento que ocorre por um arrastdo. Desse arrastdo, seria possivel realcar trés modalidades
de relacdo com o0 mundo, a saber: relagbes em termos de enfrentamento, com o curso Em defesa
da sociedade (FOUCAULT, 1999); de obediéncia e dependéncia, com 0s cursos Seguranga,
territorio, populacdo (FOUCAULT, 2008b), Nascimento da biopolitica (FOUCAULT, 2008a)
e Do governo dos vivos (FOUCAULT, 2014a); e, por fim, de composi¢cdo, com 0S Cursos
Subjetividade e verdade (FOUCAULT, 2016), A hermenéutica do sujeito (FOUCAULT,
2010a), O governo de si e dos outros (FOUCAULT, 2010b) e A coragem da verdade
(FOUCAULT, 2011). O destaque a essas modalidades de relagdo com o mundo considera, aqui,
uma triangulagdo com os sujeitos e com procedimentos de edigéo.

Comecemos, pois, pela relacdo em termos de enfrentamento, demarcando desde ja o
carater claudicante dessa condicao ao longo do curso, ha medida em que estaria em jogo, ali,
precisamente o procedimento editorial de atenuacdo do modo de enfrentamento; a pacificacdo
de sua aparéncia, em Ultima instancia. Tal editoracdo é rastreada a partir de diferencas
discursivas no modo operativo das narrativas historiogréaficas, o que torna ainda mais preciso o

uso do termo editoracéao.

A historia ndo é simplesmente um analisador ou um decifrador das forgas, € um
modificador. Em consequéncia, o controle, o fato de ter razdo na ordem do saber
histérico, em resumo, dizer a verdade da historia, € por isso mesmo ocupar urna
posicao estratégica decisiva. (FOUCAULT, 1999, p. 204).

A diferenca editorial é capturada por meio de uma confrontacéo entre duas teses, uma

situada no inicio do século XIX, e a outra depreendida a partir de uma documentacdo situada
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entre fins do século XVII e inicio do século XVIII. A mais recente delas, consagrada a Carl von
Clausewitz, considera que a guerra é a politica continuada por outros meios. Ja a anterior,
Foucault a detecta a partir da obra de Henri de Boulainvillers, afirmando que “[...] a politica ¢
a guerra continuada por outros meios” (FOUCAULT, 1999, p. 22). Nesse sentido, Foucault
sustenta que a tese de Clausewitz consistiria em uma inversdo do modo de pensamento
cronologicamente anterior, o qual tomava a guerra como crivo de inteligibilidade do saber
historico. Nesse sentido, a tese de Clausewitz teria mobilizado o apagamento da condicdo da
guerra como premissa de pensamento. — Antes, ou a despeito de a guerra, bem como a imagem
do pensamento relativa a ela, haver sido confiscada pelo Estado, ela poderia ser pensada
simplesmente como a condic¢do que permeia a coexisténcia de uma multiplicidade de mundos,
tal como o afirma o Comité Invisivel (2016), “[...] a 16gica que regula o contato de poténcias
heterogéneas” (COMITE INVISIVEL, 2016, p. 167).

Ao colocar em questdo uma suposta atemporalidade da tese de Clausewitz, Michel
Foucault tece a relacdo de implicacéo entre a presenca da guerra no saber historico e a atuacdo
do saber histdrico no interior da guerra. A partir das disputas travadas justamente no territorio
do saber historico, o pensador francés flagra a consolidacdo do Estado como tributaria de um
confisco da forma bélica da guerra, bem como de uma reconfiguracéo de suas possibilidades
operativas no interior do tecido social, reconfiguracdo esta decorrente, entre outros, da
regulacdo do modo de composicao e de circulagdo dos saberes — sua disciplinarizagao, enfim.

Dai a importancia dada ao modo de pensamento de Boulainvilliers. Seus relatérios
dedicados a certa aristocracia decadente propunham uma historia que contemplava as lutas,
diferentemente das operagdes do saber historico as quais, até o fim da Idade Média, prestavam-
se a fixar a legitimidade do poder soberano. De acordo com Michel Foucault, os escritos de
Boulainvilliers sondavam justamente a mudanca do forte em fraco, e vice-versa. E a esse
historiador, por conseguinte, que Foucault atribui a possibilidade de se pensar o poder em
termos relacionais, e ndo como uma qualidade identitaria permanente e estavel. Em resumo, o
pensamento escrito de Boulainvilliers ndo operaria de modo estatal.

Para alem do modo de composi¢do do saber histérico, poder tomar como chave de
inteligibilidade a guerra, € ndo mais o poder ou a politica, como em Clausewitz, permitiu a
Michel Foucault assinalar que as lutas estariam sempre em curso ao longo da histdéria, mesmo
em territorios aparentemente ndo bélicos, nos quais a representacdo da guerra ndo estivesse
dada. “[...] Sempre se escreveria a historia dessa mesma guerra, mesmo quando se escrevesse a

historia da paz e de suas instituicdes”, resume o pensador francés (FOUCAULT, 1999, p. 23).
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A partir desse curso, dois pontos inter-relacionados parecem ser de interesse na
problemética aqui em causa. O primeiro deles diz respeito a monopolizacdo, pelo Estado, da
guerra como premissa de pensamento, e, por consequéncia, o confisco do exercicio legitimo da
violéncia, violéncia esta “[...] da qual fomos perfeitamente despossuidos, com todas as
expressoes intensas da vida, pelas democracias biopoliticas” (TIQQUN, 2019b, p. 163). O
segundo ponto de interesse relativo ao curso ministrado por Michel Foucault em 1976 concerne
a realocacao da disposicdo guerreira para territorios cada vez mais circunscritos — sendo, no
limite, reduzida a uma agonistica contra si proprio (ELIAS apud TIQQUN, 2019b;
NIETZSCHE, 1998).

Partindo respectivamente das teméticas da razdo de Estado e do neoliberalismo, os
cursos Seguranca, territério, populacdo (FOUCAULT, 2008b) e O nascimento da biopolitica
(FOUCAULT, 2008a) ddo a ver justamente o acirramento dos efeitos, nos modos de vida,
diretamente decorrentes da monopolizagéo, outrora efetuada pelo Estado, da guerra; ou seja,
chegamos ao lastro tedrico do Bloom. Conforme expBe o pensador francés, a circunscri¢do do
ambito de acdo dos sujeitos ndo ficaria restrita ao dominio dos saberes disciplinados; ela
perpassaria materialmente os modos de vida. Estaria em causa a instauracéo e a intensificacéo
de uma condicgéo de dependéncia dos sujeitos. Para tanto, procedimentos de edigéo incidiriam
agora nos detalhes tridimensionais da vida.

[...] O ser da necessidade, o necessitado, néo é coisa natural. Durante muito tempo, s6
houve modos de viver, e ndo necessidades. Vivia-se em determinada porcao deste
mundo e sabia-se como nele se alimentar, se vestir, se divertir, sabia-se como nele
construir um teto. As necessidades foram historicamente produzidas pela retirada dos
homens de seu mundo. Que isso tenha tomado a forma de razia, de expropriacéo, de
enclosures ou de colonizagdo, pouco importa. As necessidades séo aquilo com que a
economia gratificou o homem enquanto preco do mundo do qual ela o privou.
(COMITE INVISIVEL, 20186, p. 255).

Tal condicdo de dependéncia, ou instauracdo do ser da necessidade, ndo se assegura,
contudo, tdo somente por meio dos dispositivos relativos a regulacdo do espaco pelo Estado.
Além ou aquém disso, ela é conquistada por meio de uma penetracdo governamental no modo
de pensamento dos sujeitos.

Dai o interessante deslizamento que Foucault realiza ja em Seguranca, territorio,
populacéo, da recusa do Estado como um universal, para a afirmacdo do Estado como uma
maneira de pensar e de fazer, deslizamento proporcionado pela mobilizacdo de um operador
investigativo até entdo inédito em seu trabalho, o de governo. Com a mobiliza¢do desse novo

operador, torna-se possivel definir ou, antes, tomar o Estado por suas operacdes, sem que estas
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devam ser localizadas exclusivamente em instituicdes. A partir do momento em que consegue
se desembaracar das representacdes relativas ao Estado, Michel Foucault passa a perscrutar um
modo operativo estatal nas condutas e nos afetos dos governados, estes circunstanciados nesse
curso de 1978 pela rubrica de populacéo.

Para a razdo de Estado, estava em causa, sem davida, gerir a populacdo no aspecto
material: abastecimento, circulacdo, habitacdo etc. Tratava-se, evidentemente, de compor o
espaco urbano de tal forma que o0s sujeitos se vissem cada vez mais encurralados em uma
dependéncia em relagdo a recursos articulados com um provedor central; “[...] toda a
organizacao deste mundo, isto é, de nossa rigorosa dependéncia em relacéo a ele, € uma negacao
cotidiana da possibilidade de qualquer outra forma de vida”, lembra o Comité Invisivel (2016,
p. 249), demarcando ainda que “[...] a dependéncia econdmica deste mundo ¢ um fator politico,
bem como existencial, de continuo aviltamento” (COMITE INVISIVEL, 2016, p. 256).

Acontece que essas ndo constituem as Unicas intervencfes editoriais operadas pelo
modo de pensamento estatal. To ou mais importante, o professor no Collége de France permite
aventar um nivel editorial o qual teria levado o0s sujeitos a se engajarem em permanecer na
condicdo de dependéncia, a aderirem a essa condicdo tdo distinta em relacdo a como
eventualmente se vivia outrora; tratar-se-ia de uma editoragdo afetiva. Sobretudo, essa adesédo
deveria parecer uma livre disposicdo de cada qual. Assim sendo, tratava-se, antes de mais, de
fazer com que a propria ideia de liberdade ficasse muito bem diagramada, como o seria a partir
do século XVIII (FOUCAULT, 2008b, p. 64):

[...] a possibilidade de movimento, de deslocamento, processo de circulacdo tanto de
pessoas como de coisas. E € essa liberdade de circulagdo, no sentido lato do termo, é
essa faculdade de circulacdo que devemos entender, penso eu, pela palavra liberdade,
e compreendé-la como sendo uma das faces, um dos aspectos, uma das dimens@es da
implantacdo dos dispositivos de seguranca.

Né&o bastasse a circunscri¢do do sentido da nogéo de liberdade, conforme vimos acima,
adicione-se a isso que, na abordagem das artes liberais de governo, advém mais um
investimento editorial: com a possibilidade de fabricar ou produzir a liberdade, torna-se
igualmente possivel restringi-la, limita-la, controla-la e até mesmo destrui-la (FOUCAULT,
2008a). Em ambos os cursos, sdo evidenciadas algumas maneiras por meio das quais a liberdade
é regulada, das quais delimitaremos nosso foco em duas: a gestdo do risco, na razéo de Estado
(FOUCAULT, 2008b); e uma educacdo e uma cultura do perigo, nas artes liberais de governo
(FOUCAULT, 2008a). O mesmo que ja havia sido feito com o redimensionamento do espectro

conceitual da liberdade, isto é, mais um procedimento editorial, vale para ambos.
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[...] Toda uma educacdo do perigo, toda uma cultura do perigo aparece de fato no
século XIX, que é bem diferente daqueles grandes sonhos ou daquelas grandes
ameacas do Apocalipse, como a peste, a morte, a guerra, de que se nutria a imaginacéo
politica e cosmoldgica da Idade Média, ainda no século XVII. Desaparecimento dos
cavaleiros do Apocalipse e, inversamente, aparecimento, emergéncia, invasio dos
perigos cotidianos, perigos cotidianos perpetuamente animados, atualizados, postos
portanto em circulagdo pelo que poderiamos chamar de cultura politica do perigo no
século XIX, que tem toda uma serie de aspectos. (FOUCAULT, 20084, p. 90).

O que nos interessa nas mencionadas estratégias governamentais de gestao da liberdade
é que elas possibilitam acessar uma confusdo de fronteiras entre 0 modo de pensamento
governamental e 0 modo de pensamento dos governados. Note-se que a gestdo dos riscos opera
desde uma das instancias anteriores a uma agdo qualquer; ela o faz atuando na subjetivacao de
uma perspectiva recalcitrante para com o risco e o perigo. Trata-se de instaurar o medo como
afeto preventivo: “[...] por toda parte vocés veem esse incentivo ao medo do perigo que € de
certo modo a condicéo, o correlato psicolégico e cultural interno do liberalismo” (FOUCAULT,
2008a, p. 91). Portanto, temer o perigo combina-se ao reconhecimento do predicado perigoso
em eventos e situacdes progressivamente insignificantes.

Com efeito, ao abordar as correntes alema e norte-americana de pensamento neoliberal,
Foucault (2010a) detém-se em duas modalidades de governo da subjetividade, as quais, assim
como a cultura do perigo, também operam por um afunilamento da relacdo com o mundo: a
subjetivacdo do modelo da empresa e o capital humano. Nas teorias neoliberais, 0 empresario
de si mesmo ndo consiste em alguém que produz apenas quando exerce sua atividade
profissional, mas at¢ mesmo quando consome. “[...] O homem do consumo, na medida em que
consome, € um produtor. Produz o qué? Pois bem, produz simplesmente sua propria satisfacdo”,
esclarece Michel Foucault (2010, p. 311). Conforme apontado pelo Comité Invisivel, haveria a
necessidade de incidir governamentalmente ainda sobre esse lugar opaco, vago, genérico, ao
qual Michel Foucault designou como satisfacao.

Para o capital, a desagregacdo da sociedade salarial ¢ a0 mesmo tempo uma
oportunidade de reorganizacéo e um risco politico. O risco de que 0s humanos facam
um uso nao previsto de seu tempo e de sua vida, isto é, levem a sério a questdo sobre
seu sentido. Assim, é feito o necessario para que aqueles a quem é concedido um
tempo de lazer ndo o utilizem a sua propria maneira. Tudo acontece como se
devéssemos trabalhar mais como consumidores a medida que trabalhamos menos
como produtores. Como se 0 consumo nao significasse mais uma satisfagdo, mas uma
obrigacdo social. (COMITE INVISIVEL, 2017, p. 113-114).

A partir do momento em que a producdo de capital deixa de ter na forma-trabalho o seu

correlato exclusivo, a propria composi¢do subjetiva € inserida no calculo econdmico, na
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condicdo de capital humano, o qual seria composto pelo investimento na prépria formagéo,
competéncias psicoldgicas e sociais, e até mesmo a sua composi¢do genética. Uma busca
aguerrida por sua propria bloomificacéo, eis como se poderia resumir o empreendedorismo de
Si.

E por meio da combinagdo entre medo e ensimesmamento, flagrada nos cursos
Seguranca, territdrio, populacédo e O nascimento da biopolitica, que os correlacionamos com
aquele que seria oferecido no ano subsequente, Do governo dos vivos (FOUCAULT, 2014a).
O medo constitui um afeto central também nas técnicas de si encontradas, por Michel Foucault,
no contexto do cristianismo primitivo: é preciso ter medo de si mesmo, medo de ter posto a
perder, por si mesmo, sua propria salvacdo, medo de Deus, medo do Outro que habita a si. Para
tanto, foi preciso estabelecer o risco de anulagcdo automatica da salvacédo para o outro mundo,
condicionando a perda desta ao cometimento de um novo pecado, o qual poderia ter a forma de
um reles, fugidio e acidental pensamento. Seja assim, 0 cometimento de um novo pecado, por
sua vez, leva o crente a reiniciar o périplo penitencial, com vistas a recuperar a Graca.

Porém, se nos restringirmos ao ambito deste mundo e desta vida, esse périplo ndo chega
a lugar nenhum, porque ele vai unicamente da obediéncia em direcdo a obediéncia. Nessa
l6gica, a obediéncia constitui a condicdo, o meio e a finalidade, tanto de si mesma, como da

dire¢do do discipulo.

[...] Obediéncia e dire¢do devem portanto coincidir, ou antes, hd uma circularidade da
obediéncia e da dire¢do. Se ha direcdo, é, evidentemente, porque vocé é obediente. A
probatio a porta do mosteiro comprova isso: vocé mostrou que era capaz de obedecer.
Durante todo o tempo da formagdo vocé obedece. E ao cabo da formag&o, vocé é
obediente. (FOUCAULT, 2014a, p. 246).

Em Seguranca, territorio, populacdo, no seu uso inaugural do operador de governo,
Michel Foucault (2008b) investigou arquivos experimentando sua operatividade em diversas
escalas. Fazendo uma espécie de zoom, ele utilizou a nocdo de governo para focalizar desde a
relacdo entre continentes, até a relacdo entre o pastor e suas ovelhas, e entre o diretor de
consciéncia e 0 monge cristdos. Ao abordar esta Gltima relacdo, o pensador francés assinalou
que “[...] A perfei¢do da obediéncia consiste em obedecer a uma ordem, ndo por ela ser razoavel
ou por lhe confiarem uma tarefa importante mas, ao contrario, por ser absurda” (FOUCAULT,
2008b, p. 233). A questdo do mérito decorrente da obediéncia a ordens até mesmo absurdas, e
ainda o de acatar a ordens oriundas de um diretor que ndo constituisse, ele mesmo, um exemplo,

é retomada no curso Do governo dos vivos.
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O que a obediéncia produz? N&o é dificil: a obediéncia produz a obediéncia. Quer
dizer, se devemos obedecer — esta ai a grande diferenga —, ndo é por um objetivo posto
no exterior [...]. Vocé obedece para poder ser obediente, para produzir um estado de
obediéncia, um estado de obediéncia tdo permanente e definitivo que subsiste mesmo
quando ndo ha ninguém precisamente a quem obedecer e mesmo antes que alguém
tenha formulado uma ordem. Devemos estar em estado de obediéncia. Quer dizer que
a obediéncia ndo é uma maneira de reagir a uma ordem, a obediéncia ndo é uma
resposta ao outro. A obediéncia é e deve ser uma maneira de ser, anterior a toda ordem,
mais fundamental do que toda situacdo de comando; por conseguinte, o estado de
obediéncia se antecipa de certo modo as relagdes com outrem. Antes mesmo que
outrem esteja presente e lhe dé uma ordem, vocé ja esta em estado de obediéncia e 0
que a direcdo deve produzir é a obediéncia. (FOUCAULT, 2014a, p. 245-246).

Os procedimentos por meio dos quais a obediéncia deveria ser exercida envolviam o
exame de consciéncia, o qual se dedicava menos aos atos do que aos pensamentos, e ainda o
reconhecimento das faltas, por meio do qual se fazia algo a mais do que reconhecer eventuais
atos pecaminosos; por meio desse ato mesmo, reconhecia-se a si proprio como um pecador, um
ser de pecado. Assim, esses procedimentos articulavam a obediéncia intimamente com a
instauracdo de uma subjetividade.

De acordo com a investigacdo de Michel Foucault (2014a), na constituicdo subjetiva
desse ser de obediéncia, estaria em causa a perversdo, comparativamente a seu modo operativo
no pensamento antigo, de trés principios, a saber: a submisséo, a paciéncia e a humildade. A
submissdo diria respeito a relagdo com os outros; vertida pela tecnologia cristd, tratar-se-ia de
guerer 0 mesmo que o outro. A paciéncia estaria relacionada a atitude para com o mundo; em
valéncia cristd, consistiria em querer ndo querer algo diferente do que quer o outro. Por fim, o
terceiro principio, da humildade, trata da relagdo consigo; no cristianismo, consistiria em ndo
querer querer.

Conforme vemos, todo esse conjunto de quereres e ndo quereres sO se faria legivel, e
sobretudo em sua filigrana, a partir de atos de enunciacao. Dai a obrigac¢do do novico, para com

o diretor de consciéncia, de dizer a verdade de si constantemente.

[...] Dizer tudo de si mesmo, ndo ocultar nada, ndo querer nada para si mesmo,
obedecer em tudo; a juncdo desses dois principios est4, a meu ver, no proprio cerne,
ndo apenas da instituicdo monastica cristd, mas de toda uma série de préaticas, de
dispositivos que vao enformar o que constitui a subjetividade crista e, por conseguinte,
a subjetividade ocidental. FOUCAULT, 2014a, p. 241-242).

Em virtude tanto do teor tematico, tedrico e empirico, quanto do recuo historico
efetuado, o curso Do governo dos vivos pareceria operar um corte radical em relacdo aos trés
cursos anteriores. Contudo, ele pode ser encarado em termos de uma continuidade, na medida

em que, ao focalizar, do cristianismo primitivo, apenas as suas operacdes, 0s seus dispositivos,
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Michel Foucault consegue mapear certo modo de pensamento, o qual encontraria ressonancia
tanto nas operagdes de governo da razéo de Estado como naquelas das artes liberais de governo.
Ainda no curso de 1978, Seguranca, territorio, populacéo, ele diria, por ocasido de uma

breve abordagem, crivada pelas técnicas de governo, do cristianismo:

[...] o homem ocidental aprendeu durante milénios o que nenhum grego sem duvida
jamais teria aceitado admitir, aprendeu durante milénios a se considerar uma ovelha
entre as ovelhas. Durante milénios ele aprendeu a pedir sua salvacdo a um pastor que
se sacrifica por ele [...]. (FOUCAULT, 2008b, p. 174).

Em vez de mudar essa sua posi¢ao dois anos depois, apds a investigacdo exaustiva de
documentos do cristianismo primitivo, ele a intensifica ao longo do curso Do governo dos vivos,
reiterando a ideia de que teria havido um prolongamento da extensdo dos dispositivos de

obediéncia em relacdo ao perimetro da vida religiosa, para o Ocidente propriamente dito.

O cristdo tem a verdade no fundo de si mesmo e é atrelado a esse segredo profundo,
ele esté infindamente debrucado sobre si e infindamente obrigado a mostrar ao outro
o tesouro que seu trabalho, seu pensamento, sua aten¢éo, sua consciéncia, seu discurso
nao param de extrair deles. E com isso que mostra que a discursivizagao da sua propria
verdade nfo é simplesmente uma obrigacdo essencial. E uma das formas primeiras da
nossa obediéncia. (FOUCAULT, 2014a, p. 283, grifo nosso).

Assim, as investigacdes de Michel Foucault permitiriam admitir a mesma operagéo de
obediéncia em relacdo aos cursos de 1978 e 1979, obediéncia esta necessariamente implicada
por uma aquiescéncia dos governados, ou dirigidos, a ocupar uma posi¢cdo de sujeito, a se
reconhecerem e, principalmente, operarem como tal.

A questdo é que, em relacdo tanto a governamentalidade estatal quanto a liberal, a
incorporacdo do modo de pensamento governamental precisaria ndo ter o aspecto de uma
incorporacdo, mas 0s proprios sujeitos deveriam reconhecer, como algo intimamente originado,
0 desejo pelos dispositivos do mundo moderno, a ponto de até mesmo reivindicarem o direito
a eles. Para que se pudesse reconhecer, como intimo, o desejo ou a necessidade de seguranca,
por exemplo, foi preciso antes de mais que o medo do perigo parecesse visceralmente originado,
que o medo parecesse uma disposicao subjetiva individual, e jamais um efeito calculado de uma

educacdo continua e capilarizada em rela¢éo ao perigo e ao risco.

[...] Governar é uma forma muito particular de poder. [...] Governar é conduzir 0s
comportamentos de uma populagdo, de uma multiplicidade que é necessario vigiar,
como um pastor com seu rebanho, para maximizar o potencial e orientar a liberdade.
E, portanto, levar em conta e modelar seus desejos, suas formas de fazer e de pensar,
seus habitos, seus temores, suas disposicdes, seu meio. E pdr em funcionamento um
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conjunto de taticas, de taticas discursivas, policiais, materiais, de atencdo minuciosa
as emogdes populares, as suas oscilagdes misteriosas; é agir a partir de uma
sensibilidade permanente a conjuntura afetiva e politica de modo a prevenir tumultos
e rebelides. Agir sobre o meio e modificar continuamente suas variaveis, agir sobre
uns para influenciar a conduta dos outros, garantir o dominio sobre o rebanho. Em
suma, é manter uma guerra — que nunca terd tal nome nem aparéncia — em
praticamente todos os planos pelos quais se movimenta a existéncia humana. Uma
guerra de influéncia, sutil, psicoldgica, indireta. (COMITE INVISIVEL, 2016, p. 79-
80).

Todo um trabalho editorial, portanto, atravessa 0s gestos e os afetos dos governados. A
diferenca, porém, da obediéncia crista, para a obediéncia em regime de modernidade, residiria
no fato de que, na primeira, o obediente se sabia em sua condi¢éo de obediéncia, na medida em
que esta mesma era tratada como uma virtude no contexto das técnicas de si cristds
(FOUCAULT, 2014a). Ja na segunda modalidade de obediéncia, ao contrario, cabe as taticas
de governo conduzirem o0s sujeitos a encararem sua efetiva obediéncia, ndo como tal, mas pela
rubrica da liberdade. A obediéncia estaria assegurada a cada novo lance de engajamento no
edificio subjetivo.

O que estaria em jogo nessa obediéncia moderna, laica, seria a producdo de uma perfeita
dissolucdo dos contornos identitarios que permitiriam discriminar governante e governado:
“[...] A reabsor¢ao do governante ¢ do governado, um no outro, ¢ o governo em estado puro,
sem qualquer forma nem limite” (COMITE INVISIVEL, 2016, p. 82, grifos no original).
Querer 0 que quer 0 outro, ndo querer 0 que ndo quer o outro, ndo querer querer; tudo isso com
0 aspecto de expressdo de um Eu auténtico e jamais o resultado calculado de uma técnica de
engenharia social — voltamos ao Bloom.

O corte, esperado pela reviravolta temética, tedrica e empirica do curso Do governo dos
vivos, parece-nos ter ocorrido de fato no curso do ano seguinte, cuja toada se intensificaria até
o derradeiro curso, apresentado em 1984. Chegamos assim a terceira modalidade de relacédo
com o mundo, a qual cunhamos resumidamente como composi¢do. A partir do curso
Subjetividade e verdade (FOUCAULT, 2016), ocorre um feito inédito em relacdo aos quatro
cursos anteriormente abordados. Doravante, 0os modos de vida deixam de ser abordados
exclusivamente como efeitos de praticas de governo conduzidas por terceiros. Assim, nao
veremos mais a énfase na sobredeterminacao da arquitetura e da logistica das cidades, tampouco
énfase na sobredeterminacdo de um regime de verdade que incita a mortificacdo de si como
condicéo de salvacdo. Em vez disso, é possivel vislumbrar viventes submetendo suas proprias
vidas a um gesto de composicao.

Dessa forma, em Subjetividade e verdade, Foucault (2016) traz & cena a preocupagéo de

alguns filésofos com a elaboracdo de uma arte de existéncia. Situados no primeiro século de
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nossa Era, eles indagavam, a si mesmos, se o filésofo poderia ou ndo, deveria ou ndo, se casar,
e 0s impasses éticos e l6gicos de um posicionamento positivo ou negativo acerca disso, uma
vez que, naquele contexto, o0 modo de vida do filésofo e 0 modo de vida do homem casado
seriam incompativeis. No curso seguinte, o qual cercava a temética do cuidado de si, Foucault
(2010a) apresenta uma miriade de expedientes, premissas e procedimentos inventados por
filésofos para conseguirem sustentar o ato de ocupar-se de si mesmos etc.

Ja haviamos sondado, na segunda parte desta pesquisa, um gradiente de presenca do
mundo e, por conseguinte, de agonistica com ele, ao longo das composi¢cdes ascéticas que
Michel Foucault abordou nos seus ultimos cursos. A variedade, tanto nos graus de presenca do
mundo, quanto nos modos de fazer essa presenca variar, ddo a ver a artificialidade daquelas
composicdes, a arbitrariedade das condi¢des que instauravam uma forma de vida ou outra, a
concorréncia e descontinuidade entre uma composicéo e outra.

Ao longo de seus ultimos quatro cursos, o professor do Collége de France constata que
a ética de si antiga, em nome da qual as respectivas asceses se perfaziam, ndo as restringia a
uma agonistica consigo mesmo, mas dependia também de uma relacdo com um outro. Da
mesma forma como governar a si mesmo era condi¢do inescapavel para o governo dos outros,
a presenca do outro também acabava figurando como ocasido para a prestacdo de contas de si
mesmo. O estatuto desse outro, porém, sofreria alteracdes significativas a medida que Foucault
se deslocava entre conjuntos de fontes.

Assim, no contexto das artes de viver e do cuidado de si, abordados respectivamente em
1981, no curso Subjetividade e verdade (FOUCAULT, 2016) e 1982, no curso A hermenéutica
do sujeito (FOUCAULT, 2010a), a relagdo com o outro se dava pela configuragdo entre mestre
e discipulo, destacando-se, a propoésito, uma diferenca fundamental em relacdo a ascese crista:
tal como nesta, a relacdo se pautava por uma obediéncia da parte do discipulo, mas esta era
provisoria, tendo por finalidade que o discipulo pudesse justamente deixar de ser obediente. J&
nos cursos de 1983, O governo de si e dos outros (FOUCAULT, 2010b) e de 1984, A coragem
da verdade (FOUCAULT, 2011), em suas investigacdes da ascese filosofica como modo de
vida, ou simplesmente vida filoséfica, o estatuto do outro passa a diferir em relacéo a condigéo
fixa de aprendiz ou mestre, e outras variaveis passam a afetar o jogo ascético. Em todo caso, a
ascese sempre aparece como uma lica entre duas forcas, na medida em que sempre estaria em
jogo a instauracdo de uma condicao artificial, forjada, no lugar de outra — igualmente artificial
e forjada, frise-se.

Da mesma forma como pudemos dizer de uma gradacdo da presenca do mundo na

composicao ascética, desde sua completa eliminagdo na ascese cristd, passando pelas asceses
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moderadas e chegando, finalmente, ao jogo ascético dos cinicos com o mundo, também seria
possivel delinear graus de reducédo da distancia entre modo de pensamento e gesto nas asceses
antigas abordadas nos cursos finais. Em certo sentido, essas duas gradacdes se relacionam.

Assim, o tipo de esforcos requeridos para que se pudesse combinar certo modo de
pensamento com certas condi¢Oes materiais de existéncia também dependia das especificidades
dessas configuragdes. A maior parte dos contrastes realizados por Foucault nos cursos finais
decorre das reiteradas antinomias com a tecnologia cristd. 1sso ocorre também no ultimo curso,
por ocasido do tratamento do tema da verdadeira vida. Desta vez, contudo, pincaremos uma
antinomia da vida cinica em relago a outra forma de vida que nao a crista.

Com base em uma definicdo platonica da verdadeira vida, Foucault (2011) aborda os
seguintes tracos: a verdadeira vida é sem dissimulacdo, sem mistura, reta e incorruptivel. A
partir dessa conceituacdo, o professor francés apresenta um contraste notavel no grau de
desprendimento em relagdo as condi¢cGes materiais de existéncia, entre a vida cinica e outras
formas de vida da Antiguidade, distinguindo em alguns momentos o desprendimento radical
dos cinicos do desprendimento virtual de Séneca.

A vida ndo dissimulada, com o mencionado estoico, teria por principio agir como se
sempre se estivesse diante da vista de alguém. J& com os cinicos, tratar-se-ia de tornar os seus
gestos efetivamente publicos aos demais, de viver em publico. A verdadeira vida como vida
sem mistura, por sua vez, teria a ver com uma clara separacao entre si e as contingéncias, as
posses e 0s vinculos, de modo a ndo se abalar diante de uma contingéncia que comprometesse
as relacdes de posses e de vinculos. “[...] E mais uma vez, Séneca, ladrdo e riquissimo,
desenvolveu longamente uma ideia de que a verdadeira vida é uma vida de desprendimento
virtual em relagdo a fortuna”, alega Foucault (2011, p. 226), ao dizer que aquele fildsofo
defendia como verdadeira vida o desprendimento em relacdo a fortuna sem a respectiva atitude.
Assim, Séneca recomendava o exercicio de despojamento em relacdo aos confortos, por ndo
mais que uns trés ou quatro dias. J& a ascese cinica consistia em viver em uma condicao efetiva
— e ativa, indefinida — de pobreza, ndo s6 material, mas até mesmo moral.

Tomando esses dois aspectos do que constituiria a verdadeira vida, podemos notar que,
no caso de Séneca, ser-lhe-ia requerido um conjunto especifico de procedimentos, para que
preservasse uma atencdo guerreira em relacdo a si mesmo a despeito da preservacdo das
condi¢cdes amnioticas de sua vida de aristocrata e filosofo. O desconforto é perseguido e
sustentado por um periodo previamente delimitado. Experimenta-se a situacdo indesejavel
sabendo-se que o retorno as condig¢bes confortaveis estd garantido. No caso cinico, tudo é

irreversivel. Exercita-se o espirito j no interior de um contexto desfavoravel aos olhos da
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tradicdo, buscando-se justamente acirrar tal contexto. No caso de Séneca, estaria em causa nao
ser escravo das contingéncias, ndo ser pego desprevenido espiritualmente. Para tanto,
antecipava-se aos efeitos de um infortunio por meio de uma simulagdo, uma amostra do
infortunio. No caso cinico, por sua vez, tratava-se de se despojar do modo de vida predominante
a partir de um despojamento em relacao as condices artificiais que o sustentavam. Como saldo,
o cinico ndo era escravo de alguns efeitos espirituais implicados pelo modo de vida do qual se
afastava progressivamente. Cada um a seu modo, com sua respectiva intensidade, e no interior
das condicGes nas quais se encontrava, ambos buscavam lidar com o fator do risco, do perigo.
Um apenas preparava-se para ele; o outro provocava-o e, no limite, habitava-o.

Vemos assim voltar, as exposi¢cdes de Michel Foucault, a problematica do risco, numa
voltagem discursiva absolutamente avessa a gestdo e a educacédo do risco, tal como abordado
no contexto historico da modernidade. Recuperando a parte moderna da série de cursos,
haviamos encontrado o desarmamento do animo social, seguido de um modo de habitacdo do
mundo em congruéncia com os dispositivos, numa intensificacdo da evitacdo de um encontro
agonistico com tudo, num esconjuro apavorado do risco.

A producao do cidaddo como um ser de necessidade no territdrio da cidade ndo constitui
uma invencdo moderna da razdo de Estado; ela ja constaria, muito anteriormente, da utopia
urbana de Platdo (VIEIRA, 2012). Porém, a configuracdo de sujeito que nos € familiar no
contemporaneo, a qual Tigqun cunhara como Bloom, ndo encontra interseccdo com as
composicdes existenciais pagads. Some-se a isso gque a urbanidade contemporanea ndo opera na
mesma logica que a antiga polis, na qual os cidaddos assim o eram porque eram também

guerreiros.

[...] E algo que os pacifistas detestam lembrar, mas 0s gregos antigos inventaram a
politica de inicio como forma de continuar a guerra por outros meios. A pratica da
assembleia na escala da cidade provém diretamente da pratica da assembleia dos
guerreiros. A igualdade no uso da palavra decorre da igualdade diante da morte. A
democracia ateniense é uma democracia hoplita. Ali, s6 se é cidaddo porque se é
soldado; dai a exclusdo das mulheres e dos escravos. Numa cultura tdo violentamente
agonistica como a cultura grega classica, o debate vé a si mesmo como um momento
de confronto guerreiro, agora entre cidaddos, na esfera da palavra, com as armas da
persuasdo. Alids, “agon” significa tanto “assembleia” quanto “concurso”. O cidadao
grego completo é aquele que é vitorioso pelas armas como pelo discurso. (COMITE
INVISIVEL, 2016, p. 164-165, grifo do original).

A abordagem de Michel Foucault ndo fornece diretrizes que deveriam ou poderiam ser
incorporadas ao modo de vida daqueles que travam contato com suas analises; essa nem nunca

teria sido sua ambigdo, conforme ja citado por um seu amigo préximo: “nunca me comporto
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como um profeta, 0os meus livros ndo dizem as pessoas o que devem fazer” (FOUCAULT apud
VEYNE, 2009). Nas palavras desse mesmo amigo (VEYNE, 2009, p. 129, grifos do original),

[...] H& em Foucault um voluntarismo, a falta de melhor; ele ndo decide que € preciso
querer aquilo que se quer, julga constatar que € assim que os homens se comportam.
O fato de se querer fazer pensar a sua vontade a todos os homens, de se querer 0 bem
de outrem — como ele gostava de dizer —, era-lhe pessoalmente odioso. E era isso que
o cristianismo, 0 marxismo e, infelizmente, as sabedorias pagas ja faziam.

Diferentemente de buscar dizer a lei para os outros, a abordagem de Michel Foucault
situa-nos, assim como situava a ele mesmo, acerca do que outrora chegou a fazer parte de algo
como uma substancia ética, do que foi atenuado, confiscado, pervertido, do que foi instaurado,
do que foi distorcido, do que foi vertido contra nos e do que se fez incontornavel. Em resumo,
Foucault nos deixou uma imensa cartografia, a partir da qual poderiamos pensar nossa ontologia
por uma condi¢do escandalosa de artificialidade. Se “[...] Existir € sempre existir de alguma
maneira [...]” (SOURIAU apud LAPOUJADE, 2017, p. 89), essa artificialidade parece consistir
no Unico elemento essencial de nossa existéncia.

Nossa passagem pela série dos cursos ministrados entre 1976 e 1984 buscou corta-los
tendo em vista modos de relagdo com o mundo. Como era de se esperar, ndo encontramos
nenhuma resposta acerca de como deveriamos agir no mundo. Isso incluiria o pari passu dos
procedimentos do préprio Michel Foucault, cuja especificidade era sempre contingenciada
pelos encontros com o0s arquivos. Por outro lado, em nosso trajeto contaminado pela
reverberacdo foucaultiana em Tiggun e Comité Invisivel, foi inevitavel destacar o transito da
agonistica e o transito da relacdo com o risco, duas varidveis relacionais. Independentemente
do tipo de relagdo com o0 mundo, seja de enfrentamento, obediéncia ou composi¢ao, as variaveis
de agonistica e de risco estavam sempre 14, sendo vetorizadas de uma maneira ou de outra.

Prossigamos com elas, pois.

3.5. A ascese ética como uma agonistica entre mundos

Com o gosto de se arriscar se perdem as razdes de viver. (COMITE INVISIVEL,
2017, p. 106).

Retomando o quadro do Bloom, sua relagdo com os dispositivos, e a importancia do Eu
em toda essa organizacao, em todas essas operacgoes, diziamos que Tigqun havia proposto uma
metafisica critica como uma ciéncia dos dispositivos. A relacéo que estabelece com tal género

de critica tem a ver com o grau de afetagdo gerada no instante em que se trava alguma tensao
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com os dispositivos. Nesse sentido, cidaddo nédo constitui uma mera rubrica, mas sinalizaria o
grau mais baixo de tensédo com os dispositivos, pois a condicdo de cidadéo se caracteriza por
circular em cadéncia com estes. O cidadao pode vir a se confundir de tal maneira com os
dispositivos que, como observa Tigqun (2019b, p. 131), “No Império, a diferenca entre a policia
e a populacdo é abolida. Cada cidaddo do Império pode, a todo instante, e com base numa
reversibilidade propriamente bloomesca, revelar-se um policial”.

Dai a necessidade, da parte de Tigqun, de colocar em questdo o modo operativo da
teorizacao critica de matriz kantiana, dada a predicacdo cidadd que caracteriza esta Gltima.
Assim procedendo, o coletivo anénimo faz vacilar a honestidade do postulado pensem o que
quiserem mas obedecam, pois, no proprio pensar o0 que se quiser, certa continéncia cidada ja
estd em curso, na medida em que ha coisas que nao adianta querer pensar, se se quer a0 mesmo
tempo manter o predicado de cidaddo, porque tal condicdo impde certo limite operatério ao
pensamento.

Dai o corte estratégico de Tigqun. Foi-lhe necessario abdicar da qualidade de cidaddo,
do predicado cidadao, e, por conseguinte, de suas respectivas operacdes, para dai poder alcar
um modo de pensamento outro, o qual fatalmente exige seus devidos gestos, ai incluido o gesto
escrevente. Lembremos, com Michael Peters (2000, p. 65-66), 0 que estaria assente para as
operacOes de pensamento pds-estruturalista, na medida em que este é tributéario dos escritos de
Friedrich Nietzsche:

A critica da modernidade envolve, pois, para Nietzsche, uma critica das ideias e das
institui¢cdes “modernas”: a democracia, o liberalismo, o humanismo, a “liberdade”, a
verdade, a igualdade, o casamento moderno, a ciéncia e a educacdo modernas. A
critica da modernidade envolve, acima de tudo, e de forma crucial, uma critica da
filosofia moderna que se baseia nesses conceitos e em seu pensamento por instituicdes
fundadoras.

Em vez de defender esses e tantos outros universais, inclusive o universal conhecido
como Estado (FOUCAULT, 2008a), o pensamento pds-estruturalista privilegiaria, a partir de
Nietzsche, a agonistica entre forcas (FOUCAULT, 2002). Nesse sentido, Tigqun ndo poderia
compor sua escrita em termos cidaddos, isto €, pautado pela pressuposicdo dos universais.
Restaria assim a questdo: como instaurar um modo outro de operar taticamente que ndo seja o
modo tedrico critico/cidaddo? Mais precisamente, como sair dessa condi¢ao?

Em sua busca por abandonar as fileiras, foi preciso para Tigqun ousar enfatizar,
afirmativamente, operacdes de dentro justamente daquilo que outrora fora esconjurado pelo

Estado moderno e ora é assim mantido pela cidadania imperial. Trata-se de uma poténcia que
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sO se ativa em uma condigdo agonistica com os dispositivos. Nomeadamente, Tigqun precisou
ousar vislumbrar o ético a partir de operacdes criminais, praticando uma “[...] ciéncia criminal”
(TIQQUN, 2019b, p. 225). Para tanto, desembaragou-se da visdo representacional do crime,
por meio da qual este ndo € muito mais do que uma transgressao as leis e talvez a moral. Jd em

chave vitalista, o crime pode ser considerado a partir da agonistica que Ihe é constitutiva.

[...] H& toda uma incandescéncia do corpo, uma transformacdo deste em uma
superficie de impacto ultrassensivel que jaz no crime e que é sua verdadeira
experiéncia. Quando furto, desdobro-me em uma presenca aparente, evanescente, sem
espessura, absolutamente qualquer e em uma segunda presenca inteira, intensiva e
interior desta vez, na qual se anima cada detalhe do dispositivo que me envolve [...].
O furto, o crime, a fraude sdo as condi¢des da existéncia solitaria em guerra contra a
bloomificacdo, contra a bloomificacdo pelos dispositivos. (TIQQUN, 2019b, p. 224-
225, grifo do original).

A escrita de Tigqun néo inaugura a exposi¢do de uma sensibilidade em relacéo a esse
modo outro de agitacdo molecular. Poderiamos remontar algum rastro pregresso de tal
sensibilidade na escrita do famoso ensaio A vida dos homens infames, cujas linhas sdo
trespassadas por certa comogdo de Michel Foucault (2006), provocada pela simples leitura das
cartas de prisdo que eram redigidas contra alguns que incomodavam, riscando assim as vidas
destes. Mas também poderiamos mencionar escritos ndo filoséficos em principio, redigidos a
partir ndo apenas de memorias de situacfes, mas especialmente a partir de uma memdria da
afetacdo, dada pela exposicéao direta de sua propria superficie corporal a elas.

E o caso de Estagdo Carandiru, resultado de alguma urgéncia de escrita provocada pela
experiéncia de uma década de atendimento médico voluntério na extinta Casa de Detengdo de
Sdo Paulo. Ali, Drauzio Varella (1999) ndo se restringe a relatar as estorias mais improvaveis
envolvendo apenas os outros. De fato, essas estdrias envolvendo apenas os outros dizem de
vidas sempre por um fio, e talvez a sinalizagcdo mais intensa disso possa ser apontada a partir
de algumas distribuicdes arquitetdnicas: o Seguro, localizado no Pavilhdo 5, para onde iam 0s
jurados de morte; e a Rua 10, onde ocorriam 0s acertos de contas entre detentos, raramente sem
baixas de matriculas. Esses eram os locais destinados aqueles que descumpriam o estrito codigo
de honra dos presos, um codigo baseado na lealdade. Embora estivesse la voluntariamente, ndo
se confundindo com a situacdo de seus pacientes, 0 medico néo estava salvaguardado de passar
por situacdes nas quais ele mesmo acabaria se vendo, ainda que por um instante, em risco —
como na estoria do tanel.

Conta Varella que, certo dia, passava pelo ambulatério o quarto detento em estado de

febre decorrente de leptospirose. Distraido, 0 médico paulista teria perguntado, a titulo de
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brincadeira, se aquele detento também estava participando da abertura do tinel, um tuanel que
estaria sendo cavado por um grupo de detentos de um dos pavilhdes do Complexo prisional.
Conforme narra, assim que percebeu a gravidade de seu proprio gesto pelos olhos do detento,
os quais “[...] arregalaram para dentro dos meus” (VARELLA, 1999, p. 96), teve que deixar
claro que ndo estava ali na condicao de policial. E, para caucionar sua propria declaracdo, ao
ouvir o detento redarguir desesperado, respondeu apenas: “Ja nem sei de que assunto vocé esta
falando” (VARELLA, 1999, p. 97). A continuagdo da estoria assim se deu: “Duas ou trés
semanas depois, em casa, no café da manha, abro o jornal: ‘Detentos fogem através de tiinel no
Carandiru’” (VARELLA, 1999, p. 97).

Em uma conversal® com Drauzio Varella, Caco Barcellos conta de suas negociagdes de
entrevistas com alguns criminosos, realizadas para composicao de sua premiada obra Rota 66.
Ele narra que combinava previamente com seus entrevistados para contarem apenas coisas ja
acontecidas, e de forma alguma o que estavam tramando fazer. Conta, entdo, que chegou a dar
meia volta e deixar falando sozinho um entrevistado em especifico, o qual insistia em querer
contar de seus proximos planos ilicitos. O jornalista conta que alertou o entrevistado acerca das
implicacdes, para ambos, que tal ato eventualmente poderia acarretar. Se Barcellos soubesse de
antemao 0 que seu entrevistado estaria prestes a realizar, isso 0 colocaria na condigdo de
cumplice, contra o que ele seria obrigado a contatar a policia, tornando-se assim um X9, um
alcagueta; a0 mesmo tempo, caso o crime desse errado, o jornalista seria 0 primeiro a ser morto.
Finalmente, ele conta que seu entrevistado ficara ofendido por ndo ser ouvido, pois via ai um
desdém em relacdo a sua confianca pelo jornalista. Placido, Drauzio Varella conclui sua escuta
com o seguinte postulado: Para lidar com bandido, precisa ter muita ética, né.

Se prestarmos bem atencdo, podemos ver que o que a estdria do tinel conta é de uma
ocasido na qual o médico dava prova de sua palavra de honra a um preso. Varella havia caido
acidentalmente na circunstancia e, na imprevista agonistica, decidira agir eticamente com o seu
paciente. Para tanto, conforme ele mesmo conta, precisou ndo agir como um policial.

Poder-se-ia objetar que ele teria agido daquela forma por medo, medo de represalia da
parte dos cavadores do tanel. Mas, conforme vimos com Michel Foucault e com Tigqun, a
neutralizacdo ou atenuacdo ética pelo medo seria constitutiva de uma relacdo de fusdo com os
dispositivos. Ja no espaco masmorrento do ambulatério do Carandiru, 0 que se passou teria sido
um encontro agonistico entre duas formas-de-vida, ambas ali em igual estado de

vulnerabilidade, sem hierarquia — lembrando que forma-de-vida ndo consistiria em uma

10 Disponivel em <https://youtu.be/IVTqBOrwhAW>. Acesso em: 20 dez. 2022.
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definicdo identitaria, mas em como se é aquilo que se é em determinada situacdo (TIQQUN,
2019b).

Essa sorte de vibracdo energética que outrora exercera uma forca sobre a escrita de
Drauzio Varella, é de onde Tiggun prossegue, permitindo que tal vibracao desintegre qualquer
clivagem moral e atinja as operagdes existenciais.

Tigqun ndo denuncia os dispositivos, dado que a critica como denuncia operaria por si
s6 como um dispositivo. Admitindo-se que “O DISPOSITIVO PRODUZ MUITO
MATERIALMENTE UM CORPO DADO COMO SUJEITO DO PREDICADO DESEJADO”
(TIQQUN, 2019b, p. 228), podemos afirmar que o dispositivo denuncia operaria, nesse caso, a
producdo de vitimas e excluidos; em suma, produziria siléncio em relagdo a sua poténcia.
Indagando 0 modo operativo dos dispositivos em sua critica, Tiggun torna possivel vislumbrar

0 crime em sua poténcia ética, estética e politica.

Dar-se o tempo, esta € a condi¢do de todo estudo comunizavel dos dispositivos.
Assinalar as regularidades, os encadeamentos, as dissonancias; cada dispositivo
possui uma pequena musica prépria que é preciso desafinar ligeiramente, distorcer
acidentalmente, fazer entrar em decadéncia, em perdicdo, fazer sair de seu prumo.
Aqueles que fluem no dispositivo ndo se ddo conta dessa musica, seus passos
obedecem em demasia a cadéncia para escutd-la em sua clareza. Para isso é preciso
partir de uma temporalidade outra, de uma ritmicidade prépria para, passando pelo
dispositivo, estar atento & norma ambiente. E a aprendizagem do ladr&o, do criminoso:
desafinar a marcha interior e a marcha exterior; desdobrar e folhar sua consciéncia;
estar ao mesmo tempo moével e parado, a procura e enganosamente distraido.
(TIQQUN, 2019b, p. 221-222, grifos do original).

Conforme consta acima, seria possivel dizer que as opera¢des correlatas a uma ciéncia
criminal diriam menos respeito a uma nocao representacional de crime, e mais a um destaque
da propria poténcia que flameja por meio do ato criminoso. Nesse sentido, crime poderia ser
considerado como apenas uma das rubricas por meio das quais se buscou identificar, isolar,
neutralizar e proscrever um espectro razoavel das poténcias perigosas; assim sendo, o ato
identificador das leis torna-se indiferente, pois ele ndo passa de um fator de distribuigéo interno
a logica de gestdo do risco. Importa frisar esse ponto, na medida em que, recuperando algo ja
citado anteriormente, o inimigo do Império € o acontecimento — enquanto o predicado
criminoso esta previsto no jogo, e se encontra devidamente gerenciado, as paixdes, 0s gostos e
as inclinagfes imponderaveis que escapem ao edificio do Eu, a medida que ndo se as for
possivel gerenciar, ndo devem sequer poder circular, mesmo que ndo se encontre nenhuma

tipificacdo criminal para elas. Isso porque
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[...] governar foi sempre, entre nds, extirpar no seu nascedouro o que pudesse, de
longe, subverter a hierarquia assentada das castas, das classes, das fardas e dos
farddes, dos privilégios, das exclusividades, dos elitismos. Governar é, antes de tudo,
e por antecipacdo, expurgar essa dimensdo ingovernavel, irredutivel, no limbo do
invisivel e do indizivel, através da reiteragdo incessante do estado de coisas.
(PELBART, 2019, p. 127).

Lembremos que, em A vida dos homens infames, Michel Foucault (2006, p. 208) diz
que “[...] O ponto mais intenso das vidas, aquele em que se concentra sua energia, é bem ali
onde elas se chocam com o poder, se debatem com ele, tentam utilizar suas forcas ou escapar
de suas armadilhas”. Porventura, seria necessario indagar: como fazer para que esse choque
com o poder nao seja percebido por ele? A partir de uma derivacdo da contribuicdo de Tigqun,
poderiamos dizer que a estratégia para realizar uma ciéncia dos dispositivos, uma ciéncia
criminal, consistiria em experimentar a presenca por meio da abdicacdo de sua prépria
perceptibilidade, por parte dos dispositivos; em palavras outras: pesar 0 minimo possivel sobre
a mesa de vidro.

Assim, quase sem pesar, seu Lupércio teria conseguido passar despercebido pelos
dispositivos, chegando até mesmo a embaralhé-los. Narrado em prosa por Drauzio Varella
(1999) e Josmar Jozino (2005), além de ter conquistado espaco em certo nimero de cronicas e
reportagens, ndo foi tanto pelos seus crimes — 0s quais consistiam invariavelmente em fumar e
vender maconha (VARELLA, 1999) — que o velho massagista da Selecdo Brasileira de
Basquete, e quase massagista da Selecdo Brasileira de Futebol de 1958, angariou tanta atencao,
mas pela longevidade de sua presenca em ambiente prisional: ele passara metade de sua vida,

finda por volta de seus 80 anos, atras das grades de ferro.

[Lupércio] dispde de uma antologia de flagrantes que sofreu em todos esses anos, €
ressalta o0 mais caricatural.

“Eu estava andando na avenida Sdo Jodo, com uns 22 parangos de maconha no bolso,
cada um representando um jogador da selecdo. Ai um cavalo da Forg¢a Publica estava
com fome. Eu fugi dele”, lembra. “Mas parece que o cavalo andava de galochas, e
veio de fininho em cima de mim, com o oficial montado em cima dele. O bicho estava
com fome, eu trazia a maconha entre as pernas e ele sentiu o cheiro do mato. O cavalo
comecou a ‘br, brr’, ai os policiais disseram ‘Lupércio, vocé tem algo entre as pernas,
mostra tudo’. Ai eu fui preso s6 porque o cavalo estava morrendo de fome”.
(TOGNOLLI, 1994b, p. 3).

Em uma de suas inimeras saidas da prisdo, ja diante do portdo, prestes a sair, seu
Lupércio bradaria, voltado para os pavilhdes, dos quais vinha um ruido de ovagdo geral para
ele, Eu vou mas eu volto! Eu vou mas eu volto! Assim que atravessa o portdo, Lupércio se volta

para este, junta as maos em prece e se ajoelha. Ele se ajoelha para o presidio.
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Essa cena aconteceu diante do jornalista Goulart de Andrade e de seu cinegrafista, sendo
por este registrada para exibicdo de um programa televisivo chamado Vem Comigo!'! Numa
noite qualquer de 1987, Andrade se despejava do lado de dentro do complexo do Carandiru, a
fim de ali passar as 24 horas seguintes, registrando sua exploracdo daquele universo. O término
desse prazo de permanéncia se daria, conforme previamente programado, em companhia de seu
Lupércio, j& idoso a época.

Poder-se-ia dizer, em tom de lamento, que seu Lupércio seria um homem
completamente institucionalizado. Afinal, passara metade de sua vida encarcerado, chegando a
pedir, & diretoria da Detencdo, para morar em um cantinho em seu interior, no qual viveu seus
derradeiros dois ou trés anos de vida, ja em condicao institucional de libertado. Nessa derradeira
condi¢do de morador do Carandiru, “[...] Os proprios agentes penitenciarios lhe serviam cafg,
almogo e janta”, conta Jozino (2005, p. 101).

Sua atitude para com o dispositivo prisional chega ao limite por meio do gesto de forjar
flagrante contra si proprio e, assim, poder retornar ao lado de dentro do presidio. De acordo
com Caveirinha, apelido de Josmar Jozino (2005), esses flagrantes forjados ndo correspondiam
a um efetivo novo feito criminal: para ser capturado novamente, ele simplesmente telefonava
para a delegacia denunciando a si mesmo por venda de maconha, como se denunciasse a um
terceiro. Resumidamente, poder-se-ia dizer que seu Lupércio teria se fundido com o dispositivo
prisional.

Acontece que o velho ndo parecia partilhar da mesma percepcdo de fronteira que
permitiria, desde uma perspectiva cidadd, vislumbrar nele uma condi¢do de prisioneiro.
Conforme vimos com Michel Foucault, uma tal perspectiva pressupde a liberdade como
liberdade de circulacéo, e, justamente por ser uma liberdade condicionada, desde seu conceito,
pode ser considerada como um dispositivo. N&do a toa, Tigqun (2019b, p. 190) elege justamente
a autopista como sendo “[...] o dispositivo perfeito, o dispositivo-modelo a partir do qual ndo
poderia restar nenhum mal-entendido sobre a propria nogdo de dispositivo”. Por que a
autopista? Porque, nela, “[...] 0 maximo da circulac@o coincide com 0 maximo do controle”
(TIQQUN, 2019Db, p. 190, grifos do original). Vejamos como Tigqun investiga esse dispositivo

em ato:

[No sistema de autopistas,] tudo foi cuidadosamente parametrizado para que nada
aconteca, jamais. O fluxo indiferenciado do cotidiano s6 é avaliado pela série
estatistica, prevista e previsivel, dos acidentes, sobre 0s quais somos mantidos muito
mais informados do que somos testemunhas, e que ndo sdo, portanto, vividos como

11 Disponivel em <https://youtu.be/GesnpzKMUJ8>. Acesso em: 20 dez. 2022.
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acontecimentos, como mortes, mas como uma perturbacdo passageira cujos tragos
serdo apagados na hora. No mais, como nos lembram 0s agentes de seguranga das
rodovias, morre-se muito menos nas autopistas do que nas rodovias nacionais; e sdo
apenas 0s cadaveres dos animais atropelados, que se fazem notar pelo ligeiro desvio
que induzem na direcdo dos carros, os que nos lembram o que quer dizer
PRETENDER VIVER Al ONDE OS OUTROS PASSAM. [...] A autopista é toda feita,
com suas largas curvas e sua uniformidade, calculada e assinalada, para reduzir todas
as condutas a uma s@: a zero surpresa, prudente e mansa, finalizada em um lugar de
chegada e toda feita em uma velocidade média regular. Apesar disso, hd um ligeiro
sentimento de auséncia, de uma ponta a outra do trajeto, como se a Unica forma de
permanecer em um dispositivo fosse levando em conta a perspectiva de sair dele sem
jamais verdadeiramente ter estado nele. (TIQQUN, 2019b, p. 191-192, grifos do
original).

Tanto nesse caso como no de seu Lupércio, esta em jogo uma relagdo com dispositivos.
Com essa proposicdo operatdria do dispositivo da autopista, podemos tracar uma diferenca
visceral com Lupércio. Nosso encontro com este Gltimo s6 ocorreu em virtude de outros que
foram afetados por sua forma-de-vida. Trata-se menos de Lupércio e mais de uma reverberagédo
que encontrou em outros uma zona de sensibilidade. Ja com a autopista, nada deve se passar,
pois la se trata justamente de preservar em uma condicao de auséncia aqueles que por I passam.
Considerando a proposicdo de Tigqun, o velho sentenciado estaria mais pareado com 0s animais

que pretendem viver. Conforme uma crénica publicada no contexto da Copa do Mundo de 1994,

Lupércio diz que hoje seu maior sonho seria acompanhar um time oficial, porque
acredita que suas maos trémulas ainda possam “prestar servigos ao pais”. Mas também
ndo se arrepende de nada que fez, porque uma das “delicias” de sua vida, revela,
sempre foi “fumar e vender os cigarrinhos que levam a gente para a Lua”. O
massagista sé se comunica usando termos hoje sepultados pela malandragem. Seu
cdédigo de comportamento é o dos malandros roméanticos dos anos 50. (TOGNOLLI,
1994b, p. 3).

De forma que, em vista do modo de apresentacéo de sua prépria figura, bem como das
linhas que fixaram a afetacdo de alguns autores por esse curioso personagem, seu Lupércio teria
conseguido se esgueirar ao longo de toda a predicacdo judicial a ele atribuida. Em outras
palavras, o dispositivo parece ndo ter conseguido captura-lo, a despeito de todas as evidéncias
e de todos os fatos. Com efeito, seu Lupércio, abandonado as suas préprias inclinagdes,
frustrando assim a linearidade entre sujeito e predicado, embaralhou e inoculou o dispositivo
prisional, por meio da instauracdo e da sustentacdo de uma forma-de-vida, a de certa
malandragem, cujo esvanecimento constitui um dos principais topicos de Estacdo Carandiru
(VARELLA, 1999). Com efeito, o apelido de Lupércio na prisdo era Mala (JOZINO, 2005),
corruptela de malandro.

Em seu consagradissimo ensaio Dialética da malandragem, Antonio Céndido (1970, p.

71) delineia os contornos éticos do malandro a partir de uma légica dos puros meios.
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O malandro, como o picaro, é espécie de um género mais amplo de aventureiro
astucioso, comum a todos os folclores. J& notamos, com efeito, que Leonardo
[protagonista do romance Memérias de um sargento de milicias, de Manuel Ant6nio
de Almeida] pratica a astUcia pela asttcia (mesmo quando ela tem por finalidade safa-
lo de uma enrascada), manifestando um amor pelo jogo-em-si que o afasta do
pragmatismo dos picaros, cuja malandragem visa quase sempre ao proveito ou a um
problema concreto, lesando frequentemente terceiros em sua solucéo. Essa gratuidade
aproxima “o nosso memorando” do trickster imemorial, até de suas encarnagdes
zoomdrficas — macaco, raposa, jabuti —, dele fazendo, menos um “anti-her6i” do que
uma criacdo que talvez possua tracos de herois populares, como Pedro Malasarte.

Parece-nos, assim, que o aparato fisico do dispositivo prisional ndo teria conseguido
fazer com que o velho sentenciado se deixasse afetar pela conceituacdo governamental de
liberdade — “VVocé tem-me cavalgado, / seu safado! / Vocé tem-me cavalgado, / mas nem por
isso me pos / a pensar como vocé. / Que uma coisa pensa o cavalo; / outra quem esta a monta-
lo” (O’NEILL apud TADEU, 2007, p. 314).

Arriscamos sugerir, portanto, que seu Lupércio teria eventualmente driblado justamente
0 processo de subjetivacdo préprio ao dispositivo criminal, qual seja: reconhecer a si mesmo
como prisioneiro. A escrita de Drauzio Varella parece ter sido sensivel a isso, a ponto de se
referir ao velho de tal forma que, em vez da tipificacdo penal na qual o Estado o havia
enquadrado, os apostos referentes a ele nos permitem saber outros predicados: massagista do
Séo Paulo, maconheiro convicto, 82 anos, orgulhoso de nunca ter roubado na vida (VARELLA,
1999) etc.; e, mesmo no que diria respeito aos crimes por ele cometidos, Varella sequer faz uso
da linguagem técnica que qualificaria um criminoso; em vez de porte e trafico de entorpecentes,
apenas fumar e vender maconha. Em adicdo, na entrevista conduzida por Goulart de Andrade,
ouvimos da forte relacdo que seu Lupércio tinha com o futebol: além de massagista em times,
imitava alguns locutores de sucesso na época, chegando a fazer, a pedido do repérter, uma
imitacdo de Osmar Santos. Uma reportagem da Folha de S. Paulo (TOGNOLLI, 1994a) conta
que Lupércio chegara a fugir de Vicente Feola, técnico da selecédo brasileira na Copa do Mundo
de 1958, o qual procurara o massagista com o fito de ajudéa-lo.

Paradoxalmente, em sua oferta ao exercicio de uma suposta liberdade, a autopista faria
0S sujeitos apenas passarem por ela, sem nada se passar com eles. Imperturbaveis, chegariam
como partiram; presos no Bloom. Os dispositivos dispersam 0s sujeitos uns dos outros,
conduzindo cada um ao seu proprio encapsulamento, prevenindo uma possivel superficie de
contato com a experiéncia.

Dado, pois, que os dispositivos nos induzem e nos mantém no Bloom, o que fazer?

Tratar-se-ia de evitar os dispositivos? Seria possivel evita-los na contemporaneidade, dado que
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qualquer coisa hoje pode ser vertida em dispositivo? A resposta a essas questdes pareceria ser,
inevitavelmente, o expediente da ascese. Contudo, como assumir uma ascese ética no
contemporaneo, se se trata ai de um exercicio de si sobre si? Considerando, com Giorgio
Agamben (2007, p. 63), que “[...] em nenhum lugar na psicologia encontramos algo parecido
com um sujeito ético, com uma forma de vida”, qual ¢ a possibilidade de uma ascese ética no
contemporaneo, se a experiéncia de si mesmo esta crivada por uma ideia de Eu que remonta a
instauracdo de uma interioridade subjetiva? Resumindo: quando admitimos a ética como
relacdo consigo, em que medida a propria énfase a si mesmo nao teria se convertido, na
modernidade, em dispositivo?

Com base em nossa investigacao até aqui, farejamos a necessidade de um deslocamento
de énfase no tocante a ascese. Dado que 0 mundo contemporaneo, na forma de uma imensa
engrenagem de dispositivos, nos convoca sem descanso a uma relacdo conosco mesmos em
termos de um Eu, quica a ascese caberia voltar a atencdo preliminarmente a relacdo com 0s
dispositivos. Em vez de nos apoiarmos na conceituagdo corrente que assume a ascese como
uma pratica de si para si, tomemos distancia em relacao a essa énfase. Para tanto, consideremos
agora a ascese a partir da operacdo em jogo no seu exercicio.

Diziamos, desde o inicio desta pesquisa, que a ascese se daria por um esforco, no sentido
de dirimir a distancia entre certo modo de pensamento e gesto. Em adicao a isso, consideremos
que esse esfor¢co ndo ocorre em um espaco virgem, uma folha ou uma tela em branco. Ele
sempre ocorre, isto sim, em um territério ja sitiado, corrompido, viciado, habilitado e
acostumado por outras forcas, por um outro modo de pensamento. Nesses termos, a ascese éetica
poderia deixar de ser pensada como um exercicio a s6s. Com efeito, que outra operacdo ocorre
em uma ascese além de uma agonistica entre modos de pensamento, travada na superficie de
um gesto? Que outra operacdo ocorre numa ascese além da busca pela destituicdo de uma
condicdo previamente assentada? Que outra operacao a ascese realiza, que ndo uma disputa,
uma guerra?

Isso iria de encontro a certa visdo da ascese a qual, desde o advento do cristianismo, tem
repousado na ideia do retiro, da separagéo, da suspensao da relagdo com o mundo, culminando
na transmutacdo de nossa presenga em uma espécie de modalidade espectral.

Em regime de contemporaneidade, o Bloom consistiria na forga por ora vencedora, de
uma agonistica dada em um territorio o qual, devido exatamente a essa condicéo vitoriosa,
deseja identificar-se, tomar-se e ser tomado como um individuo, por meio do persistente aceno
de paz aos dispositivos. O triunfo do Bloom é tdo imperioso que imporia, no limite, a

pacificacdo da agonistica, ndo preservando nem mesmo a guerra contra si proprio, trago magno
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da ascese cristd. Dado que o Bloom caracterizaria uma crise da presenga, tratar-se-ia de uma
vitoria por W.O.

Enquanto isso, as notaces. Que fazem as notacdes coreogréaficas, além de convidar os
gestos a uma realizagdo disciplinada do seu proprio desperdicio, fornecendo condicGes
operatdrias para tal? Néo estaria ai em causa uma lica contra os gestos finalistas, funcionais,
econdmicos, Uteis, e, por conseguinte, contra todo o embotamento energético que tais
modalidades de gestos implicam? Ndao fornecem as notacdes rotas detalhadas para uma

suspensdo dos gestos habituais?

[...] a vida ndo tem utilidade nenhuma. A vida é tdo maravilhosa que a nossa mente
tenta dar uma utilidade a ela, mas isso é uma besteira. A vida € fruicéo, é uma danga,
sO que é uma danca cosmica, e a gente quer reduzi-la a uma coreografia ridicula e
utilitdria. Uma biografia: alguém nasceu, fez isso, fez aquilo, cresceu, inventou o
fordismo, fez a revolugdo, fez um foguete, foi para o espaco; tudo isso é uma
historinha ridicula. Por que insistimos em transformar a vida em uma coisa Util? Nos
temos que ter coragem de ser radicalmente vivos, e ndo ficar barganhando a
sobrevivéncia. (KRENAK, 2020, p. 108-109).

Andrew Hewitt (2005) tece uma instigante correlacéo entre a sofisticacao da pratica do
balé e a atenuacdo das possibilidades de mobilidade politica da burguesia. De acordo com ele,
ao final do século XIX, ao mesmo tempo em que a classe burguesa perdia espago no contexto
da politica institucional, os membros dancarinos pertencentes a ela, por sua vez, buscavam
conquistar cada vez mais espaco. Onde? Entre suas proprias articulacdes, alongando o
perimetro de alcance de seus gestos. E aprimoravam cada vez mais sua forca muscular, de modo
a realizar movimentos progressivamente mais ageis, e saltos cada vez mais altos e duradouros.
N&o poderiamos dizer, por esse contexto, que o balé estaria representando, no palco, um poder
que, no teatro da politica, minguava.

Rudolf Laban (1990), por sua vez, traga uma correlagdo entre o dancgar e as distintas
implicacdes, nos modos de vida, de duas discursividades, as quais ele especificou como era pré-
industrial e era industrial. Esta ultima é caracterizada por Laban pela especializacdo e
simplificacdo dos gestos, em comparacdo a outra. Diferentemente de uma reducdo gestual, o
modo de vida em regime pré-industrial caracterizar-se-ia por um constante recrutamento dos
corpos, por meio das variagbes de tarefas as quais 0s viventes precisavam se dedicar.
Diferentemente da era pré-industrial, na qual a danca teria o festejo como propdsito de sua
execucao, a condigdo de vida na era industrial levaria o célebre pensador do movimento a
defender a danga moderna como modo de compensar a atenuagdo gestual que caracterizaria

essa era, propondo o que denominou como danga educativa moderna.
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Baseando-nos nas correlagfes de Hewitt e de Laban, diriamos que ndo sé a danga
moderna, mas também o balé, estariam fazendo a sua guerra, lutando no territorio que lhe era
préprio. Poderiamos assim indagar: ndo se trataria do mesmo tipo de operacao realizado pelos
dancarinos de Trajal Harrell, ao executarem uma peca coreografica sedados, derretendo de sono
em pleno vortice da “[...] cultura neoliberal a 24/07” (LEPECKI, 2016, p. 29, traducéo nossa)?
N&o se poderia também ai considerar algo como uma guerra em curso?

Em 1976, Michel Foucault destituia em aula a politica como grade de inteligibilidade
das praticas, para conseguir prosseguir com suas proprias investigacées. Em lugar da politica,
(r)estabelecera a guerra como grade de inteligibilidade das préticas, modificando assim seu
proprio modo de pensar o poder. Poucos anos depois, destituia em aula o universal de Estado,
de modo a prosseguir com suas investigacdes por meio da forja do operador relacional de
governo. Ao longo dos cursos seguintes, ele teria, por outro lado, preservado a ideia de ética
como relagdo de si consigo: “[...] H4, portanto, uma tomada de si mesmo como cerne que
caracteriza toda e qualquer agdo ética no pensamento foucaultiano”, ¢ o que aponta André
Bocchetti (2019, p. 478). “[...] Cremos que ao menos desde Foucault a questdo ética se coloca
indubitavelmente nesse intervalo entre a producdo de si mesmo e o espaco do fora do
acontecimento no qual estd imerso e pelo qual estd sendo produzido o corpo”, diz ainda o
pesquisador (BOCCHETTI, 2019, p. 477). Em outras palavras, a despeito de ter levado em
conta, em sua abordagem da ética, 0 mundo — em vez de considerar este Ultimo exclusivamente
pelo dominio da politica —, a abordagem de Michel Foucault teria, de certo modo, preservado o
si como universal da ética e, por conseguinte, da ascese.

Em regime de contemporaneidade, caberia porventura uma suspeita em relagdo a ideia
de ascese como exercicio de si, bem como a ideia de ética como relagdo consigo. O
deslocamento da ascese aqui vislumbrado requereria, assim, destituir o si como sua grade de
inteligibilidade. Para tanto, cabe desintegrar a redoma que tem resguardado o si nha condicédo de
um universal. Dado que a experiéncia moderna de si € vivida na condigdo de Eu, seria preciso
desviar dele. “[...] ‘O fim do Eu sera a génese da presenga’, anunciava Giorgio Cesarano [...]”,
conforme endossa o Comité Invisivel (2016, p. 143).

Uma vez destituido o si tanto como universal quanto como grade de inteligibilidade das
praticas éticas e asceticas, tomamos a estratégia foucaultiana de pensar as relagdes a partir da
guerra, e com isso torna-se viavel pensar a ascese como a instauracdo de uma zona de conquista,
diferentemente de pensa-la como uma agonistica consigo mesmo. Com efeito, Michel Foucault

tracou em seus cursos finais uma correlagdo entre agonistica e ética de si, e tal correlagdo
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orbitou justamente as praticas de ascese. Assim sendo, o vetor do conflito ja operava l4;
contudo, o si fazia sempre par com esse vetor.

Destituindo-se o si de sua condicdo de universal da ética, a ascese poderia ser
considerada a guerra continuada por outros meios, no dominio da ética. Esta, por sua vez,
poderia assim ser considerada como uma conquista sempre instavel, provisoria, sempre por um
fio, de uma guerra, uma guerra contra um oponente que, se endossarmos 0 mapeamento tatico
de Tigqun, consistiria na forca totalizante do Bloom, ou, indo junto com o Comité Invisivel
(2016), o ser de necessidade. Nesse ultimo caso, é sugerida uma fabulagcdo em termos de um
gesto destituinte, em relagdo ao qual ¢ feita a seguinte ressalva: “Destituir ndo € [...] atacar a
instituicdo, mas, sim, a necessidade que temos dela. Nao é critica-la — os primeiros criticos do
Estado s&o seus proprios funcionarios [...]” (COMITE INVISIVEL, 2017, p. 96-97).

Admitindo-se a ascese ética como uma guerra, indagar-se-ia: ante a destituicdo do si,
por que guerrear? Fazé-lo em nome de qué? O que estaria em jogo na ascese ética? Pois bem,
tratar-se-ia simplesmente da afirmacdo, em ato, de algum mundo. Nessa perspectivacao, é de

mundos que se trata, ndo de seres.

3.6. A edicéo como referéncia

Cada mundo humano € uma determinada configuracdo de técnicas, de técnicas
culinarias, arquiteturais, espirituais, informaticas, agricolas, eréticas, guerreiras etc. E
é exatamente por isso que ndo ha esséncia humana genérica: porque sé ha técnicas
particulares e cada técnica configura um mundo, materializando-se assim certa relagéo
com este, uma determinada forma de vida. Nédo se “constr6i”, portanto, uma forma de
vida; ndo se faz mais do que incorporar técnicas, pelo exemplo, pelo exercicio ou pela
aprendizagem. E também por isso que nosso mundo familiar raramente nos surge
como “técnica”: porque o conjunto dos artificios que o articulam ja faz parte de nos;
sdo sobretudo aqueles que ndo conhecemos que nos parecem de uma estranha
artificialidade. (COMITE INVISIVEL, 2016, p. 147-148, grifos do original).

Com base nos achados desta investigacdo, podemos afirmar que a edi¢cdo ocorre em
condicdo pervasiva e implica os modos de vida em diversos niveis. Com as notagdes
coreogréaficas e com Michel Foucault, pudemos ver que, ultrapassando o ambito formal, a
edicdo atinge as praticas discursivamente, por meio da afetacdo de seus modos. Ela pode incidir
no aspecto arquitetdnico, tanto em seus graus de rearranjo logistico — seja do tempo seja do
espago — como em seus graus de restricdo do entorno dos corpos. Ela tambem pode definir ou
redefinir o modo de atencgéo aos gestos, seja por meio da énfase a determinadas partes do corpo,
seja por meio de aspectos qualitativos dos gestos, seja, finalmente, pela maior ou menor

importancia dada ao detalhamento e a precisdo de sua execucdo. A partir dai, a edigdo acaba
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por produzir efeitos de ordem afetiva nas praticas. Nesse sentido, vale enfatizar que as
adulteracdes afetivas nos modos de relagdo com os imponderaveis constituem aquilo que mais
se destacou por aqui. Em resumo, ao ocupar-se dos modos, a edicdo se afigura como expediente
decisivo a singularidade de uma composicao.

A edicéo torna-se, assim, referéncia. Os cursos de Michel Foucault permitem acessar as
dimensdes ética e politica dos procedimentos editoriais, amalgamando-0s assim a sua ja
presumida dimensao estética. Em sua companhia, 0 mundo se apresenta em uma condicéo de
artificialidade exuberante. Embora ndo tenha recebido nossa atencdo, cabe pontuar que a
dimensao dos acasos, dos acidentes, muito enfatizada ao longo da obra de Foucault, também
incide de modo editorial. Sem requerer autorizagdo, a edicdo passa cortando, atenuando,
aumentando, quebrando, desviando, excluindo etc., ndo constituindo um gesto consciente, mas
uma condicdo imanente a qualquer pratica.

Em que pese a riqueza intrinseca ao conjunto das notagdes, nossos encontros com elas
requereram tracar arremates analiticos com outras companhias, companhias estas que
trouxessem efetivas execucdes de gestos dancgarinos a cena. N&o se tratava, ali, de por a prova
a legitimidade discursiva dos diversos procedimentos editoriais fabulados pelas notagdes. Uma
vez postos em conversagao com estas, aqueles gestos dancarinos, porém, nao se mostraram de
todo contrérios as fabulagbes notacionais; ndo se mostraram de todo conformes, tampouco.
Nem embate nem obediéncia estritos.

Nas pecas coreograficas colocadas em conversagdo com o arquivo das notacdes, a
consideracdo pelo ponto de vista do espectador estava tdo presente quanto o tratamento do
movimento e do tempo, procedimentos editoriais que roubaram nossa atengdo no arquivo das
notacdes. Nas composicdes coreograficas evocadas, os mesmos procedimentos editoriais
haviam sido recompostos com outras premissas, estas distantes e eventualmente avessas
aquelas que, nas notacdes, estavam amalgamadas aos procedimentos editoriais. Ao submeterem
as mesmas operacdes a um jogo de composic¢ao com outro modo de pensamento, podemos dizer
que algumas pecas coreograficas dos ultimos 60 anos exerceram sua afetacdo mediante
procedimentos editoriais suscitados a partir de suas proprias urgéncias, e ndo em conformidade
com as urgéncias pontuais que teriam levado ao conjunto de proposi¢des notacionais estudadas.

Diriamos que, em seu trabalho de recomposicéo das forgas editoriais preexistentes, as
mencionadas pecas coreograficas contemporaneas tiveram condicgdes de fazer frente ou tomar
alguma distancia em relacdo a ordem discursiva vigente, ndo apenas no &mbito da danca, mas
no do modo de funcionamento do tecido social como um todo. Considerando que tantas

notacdes buscaram apreco institucional, fosse de figuras da realeza, fosse de Universidades e
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Academias de Danca, buscando inovar mantendo-se em conformidade com estas, sugerimos
que uma arte de distancia e ndo a recusa radical, operada pelas coreografias contemporaneas,
atende a urgéncias politicas outras. Levando em conta os mesmos procedimentos, podemos
afirmar que tais operacGes notacionais buscaram instaurar outras aberturas, adulterar os jogos
relacionais com a coreografia e com o publico, tomando, para sua prépria lida, a disciplina antes
como poténcia da atengdo, do que como dispositivo de subjetivacao.

Tomadas a partir de certa perspectivacgdo, talvez pareca inescapavel reconhecer que as
notacdes coreogréaficas teriam fincado o programatico como aspecto irredutivel da danca.
Porém, nossa proposicdo é a de que, em meio a esse ato mesmo, devido ao modo como o
fizeram, estabelecendo séries gestuais de duracdo limitada, elas também teriam fincado o meio,
0 procedimento, a sustentacdo do gesto, como irredutivel da danca, obrigando o programatico
a operar também ele como meio, e ndo como ser da danca. O advento do expediente da
improvisagdo, por sua vez, mostraria o carater facultativo do programatico, permitindo entrar,
no jogo da danca, até mesmo a iminéncia do ndo fazer nada. Ao formalizarem o programatico
como mera operacdo medial, as notacdes coreogréaficas estabelecem séries que possibilitam o
exercicio atento da disciplina, além ou aquém da disciplina como dispositivo. Assim como o
programatico, também a disciplina é vertida em meio sem fins, pois sua finalidade, nesse
dominio, converte-se também em puro meio.

Seguindo essa linha, o aspecto flagrante propiciado pelos encontros forjados, tanto entre
as notacdes como entre elas e alguns gestos dancarinos, residiria em uma articulacéo irredutivel
entre invencao e edicdo. Inventar, assim, ndo necessariamente diria respeito a producdo de uma
forma nova, mas simplesmente a proposicdo de um modo novo, um modo outro, percorrendo
inclusive a mesma forma. As investigacfes de Michel Foucault, em especial as relativas as
asceses antigas, atestam a forca performativa dos modos, inclusive como modo de driblar a
ilusdo de cddigo (FOUCAULT, 2016), a qual faz com que se vejam duas praticas, distintas em
seus modos, como a mesma, em virtude unicamente de sua forma, isto é, da representacéo.

A equivocidade do inventivo, posta em maior ou menor evidéncia pelos gestos
editoriais, pode vir a estabelecer quaisquer modalidades de relagdo com urgéncias de ordem
existencial. Um bom exemplo disso encontra-se em Silva (2015), cuja pesquisa, ja mencionada
nesta tese, ocupa-se da temética da Educacdo Somatica (ES). A certa altura de sua investigacao,
a pesquisadora relaciona a necessidade de invencao de conjuntos de praticas corporais, da parte
de alguns viventes, haja vista os modos até entdo disponiveis ndo terem sido capazes de atender

a singularidade de condicGes especificas de seus corpos. Eventualmente, tais invencdes
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extrapolariam o atendimento a escuta de uma urgéncia individual, fazendo-se posteriormente

comunizaveis, numa partilha de suas variadas técnicas bem como de seus efeitos.

Suponho que a maior parte dos precursores dessas novas concepcfes, 0s tais
“reformadores do movimento”, possuiam, enquanto motivagdo, o desejo e
desasossego investigatorio, a recusa de se satisfazerem passivamente com um
diagnéstico médico muito aquém da compreenséo corporal que eles detinham de seu
préprio corpo e, no caso, de suas moléstias. Tal fato pode, sem dlvida, ser considerado
como outro possivel fato marcante no acontecimento da ES: a suposta inovacdo com
0 modo singular de se aproximar e abordar as patologias, visto que muitas delas,
serviram de mola propulsora para a investigacdo e a experimentacdo dos pioneiros na
criacdo de seus métodos.

Assim, o joelho de Moshe Feldenkrais (criador do método Feldenkrais), as frequentes
rouquiddes de Mathias Alexander (criador do método Alexander), a endocardite de
Gerda Alexander (criadora do método da Eutonia), a pneumonia decorrente de um
coice de cavalo de Ida Rolf, a paralisia de Mabel Todd (criadora do Ideokinesis), a
febre reumética de Joseph Pilates, a poliomielite de Bonnie Bainbridge Cohen
(criadora do método Body, Mind Centering) sdo algumas das lesdes ou moléstias para
as quais, esses pioneiros nao encontravam alivio na medicina tradicional contribuiram
para que 0S mesmos se munissem de sua propria intuicdo nas experimentacdes
pessoais e de auto-observacdo para a elaboracédo de seus métodos na conquista de uma
cura ou bem-estar corporal préprio ou de seus alunos. (SILVA, 2015, p. 40).

Um ponto alto ai estaria na operacéo, por parte dos pensadores mencionados, de afirmar
uma relacdo de parceria radical de pensamento com suas proprias moléstias, tornando-as
material bruto de um trabalho de invenc&o. E dos inescapaveis dominios corporais que se trata,
pois é neles que um mundo se instaura, pelas diversas correntes que mantém, pelo calor que

produzem, pelas partes que sequestram a atencéo, pelo calibre vital de sua presenca.

O jeito de olhar para os alunos, sua respiracdo, 0 modo de manusear os 6culos, 0s
movimentos das m&os, o salivar, o caminhar, o falar, suas pausas, sua sofreguiddo. E
provavel que, afinal, nada reste de um professor na memoria de seus alunos a néo ser
0 modo como Sseu corpo se movia no espago da aula, como coabitava esta com 0s
alunos, enfim, como se enderecava ao mundo que os rodeava. A graca dos
movimentos proprios que atravessa a espessura do cotidiano, desfigurando-o
lentamente, refundando-o pouco a pouco. (MUNHOZ; AQUINO, 2020, p. 55).

Essa énfase a presenca incontornavel dos corpos leva a destacar outro procedimento
editorial operado pelas notagdes; a sutilizagdo da variacdo do calibre vital e dos intercdmbios
energéticos entre mestres e discipulos culmina numa aparente monotonia vibratoria dos
materiais investigados.

Por um lado, essa sutilizacdo possibilita virem a tona os procedimentos editoriais do
pensamento notacional com uma forga cristalina. Por outro lado, ela deixa pouco evidentes

certos jogos de forcas envolvidos em sua composicdo, ndo obstante essas forcas se fagam
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presumiveis, na medida em que, a despeito de seu tom prescritivo e prospectivo, essas notagdes
tenham chegado a ser postas a prova antes e enquanto se formalizavam por escrito.

Com vistas a tonalizar tais jogos de forcas, evoguemos o gesto escrevente de Drauzio
Varella (1999), cujo Estacdo Carandiru ndo apenas conta estorias envolvendo os malandros
com 0s quais 0 médico paulista travou contato ao longo de uma década. A obra conta tais
estdrias por meio de uma escrita muitas vezes contaminada pelo espirito daqueles malandros, o
espirito de uma malandragem cuja evaporacdo aquele escrito ja farejava. Ao contar cada estoria,
Varella deixa vozes alheias passarem, sempre eivadas por seus respectivos estilos. A voz do
préprio Varella opera a seu modo, e assim a escrita pendula num jogo que assegura, a cada voz
distinta, o seu devido corpo. Tratar-se-ia nesse caso de uma notacdo dos gestos por meio de
uma escuta sensivel aos timbres da malandragem.

A aparente neutralidade vibratoria das notagdes coreograficas também pode ser
contrastada com certa colecdo de gestos escreventes, uma vez arriscados por alunos de uma
Disciplina académica afiliada ao pensamento pos-estruturalista. Liberados de suas respectivas
designacdes autorais — da policia, portanto —, os 400 textos que compdem tal colecéo fazem ver
fulgurarem mundos outros, ainda que pelo intervalo de linhas breves, uma vez provocados por
uma série de expedientes. A esses expedientes, denominados disparadores de escrita, eram
atreladas algumas obstrucdes acordadas nas aulas: “[...] que, em nenhuma circunstancia e sob
nenhuma hipdtese, professor e alunos se encerrem na rememoragdo, na exegese € na
transposi¢do do alheio” (AQUINO, 2009, p. 9). Um desses textos especificamente, o qual
atende pelo nimero 2, refere-se justamente as forcas em jogo naquela Disciplina, por meio de
uma escrita contagiada por essas mesmas forgas, corroborando assim a ideia de que “[...] ndo
se aprende porque alguém nos conduz, mas porque alguém nos instiga ao exercicio do pensar”
(MUNHOZ; OLEGARIO; FREITAS, 2020, p. 408).

A educacdo e o0 espago publico e as bocetas nesse mundo e aquela sala de aula com o
professor fazendo um contrato com os alunos e os alunos assustados dizendo ao que
vieram sem saber ao certo em que estdo entrando e os textos de outros alunos sendo
lidos e esses outros alunos em qualquer outro lugar devorando criancinhas que
esguicham sangue e o sol secando o sangue das criancinhas. O professor lendo textos
literarios e os alunos escutando e os alunos em siléncio e o professor ameagando
terminar o curso e os alunos tremendo de medo e os alunos lendo textos e a dor e
aqueles textos cheios de palavras e os alunos esguichando sangue e liberando
carbonos o tempo todo. O professor passando filmes e os alunos falando blablablas e
o professor deixando de molho os alunos que faltaram na primeira aula e o professor
ndo deixando os alunos falaram blablablas e os alunos chafurdando na lama e toda
essa angustia e tudo isso que acontece o tempo todo sem parar. Todas aquelas palavras
e a personalidade maravilhosa dos alunos se expressando em qualquer outro lugar e
os alunos chegando atrasados e o professor saindo da sala e os alunos pontuais
contando para os alunos atrasados em cinco minutos tudo o que aconteceu e 0s alunos
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produzindo textos cooptados e o professor dizendo que os textos cooptados dos alunos
sdo lixo. Aqueles cachorros abandonados nas ruas e as pessoas dizendo eu te amo e
os alunos sonhando com paus e bocetas e os alunos em siléncio e o professor
ameacando terminar o curso e os alunos tremendo de medo e todas essas sensagoes.
Os alunos criando textos e os alunos lendo textos e o professor e os alunos indo ao
teatro e os corpos dos alunos esguichando sangue e o cachorro envenenado do
professor esguichando sangue e o professor olhando para os alunos esguichando
sangue. O monitor comentando os textos dos alunos e a Xuxa comendo um Big Mac
e os alunos jogando o lixo nas lixeiras e o professor exalando fumaca nas cabecas
lavadas dos alunos e todas essas coisas acontecendo o tempo todo. Os alunos querendo
enfiar tudo no cu e as mées dos alunos ndo deixando e os médicos costurando o0s cus
dos alunos e toda essa angustia. O artista passando fome e os alunos lendo todas
aquelas palavras e o professor dando uma tarefa para os alunos e os aniquilando uma
vida e uma vida sendo banalizada e uma vida esguichando sangue e os alunos
esguichando sangue e ninguém se salvando da lama e os alunos ndo sendo dignos da
vida que habita os corpos dos alunos. Os alunos indo embora e os alunos escrevendo
textos para os proximos alunos e o professor ali, naquele espaco abandonado onde
ainda é possivel libertar alguns cus. Cus cheios dessa angustia o tempo todo?
(AQUINO; VIEIRA; IBRI, 2009, p. 13-14).

Trata-se de dois modos de lancar a notacdo a deriva pela afetacdo. Cada uma das
inimeras e intensas estorias e cenas contadas por Drauzio Varella tem comego, meio e fim. Ja
no texto #2 da colecdo Miriade 290: o que pode a escrita (AQUINO; VIEIRA; IBRI, 2009),
alguns conjuntos fronteirigos se embaralham; veem-se esfumagarem as fronteiras entre as
forcas tedricas, dramatargicas, cenograficas, pedagogicas, estéticas; veem-se esfumacarem
ainda as fronteiras entre as tarefas a serem realizadas, 0s gestos docentes e 0 pasmo discente,
em uma confuséo de temporalidades; veem-se, enfim, friccdes entre ficcbes. Seja em um caso
seja no outro, a escrita se deixa notar por forcas de intensidades variadas.

A despeito da aparente auséncia de forcas outras que ndo aquelas que remetem a nomes
préprios de mestres de danca — se comparada aos outros dois escritos evocados acima —,
algumas das notagdes enunciam explicitamente que seus sistemas foram atravessados por uma
incidéncia editorial discente. E mesmo onde isso ndo se evidencie prontamente, seria possivel
inferi-lo por vezes, tal como nos manuscritos de Cervera, em relagcdo aos quais Ann Hutchinson
Guest (2014) sugere consistirem em um escrito conjunto entre um mestre e um aluno.
Destacamos a impossibilidade de discernir tais indubitaveis atravessamentos como um aspecto
que permite atestar o gesto docente como uma superficie relacional, vulneravel a contaminacdes
refratarias a qualquer artificio de laia hierarquica ou dramaturgica.

Em sua condicdo vulneravel, igualmente, os gestos docentes por vezes tendem a deixar
vazarem efeitos, de ordem afetiva, decorrentes das forcas editoriais em diapasdo biopolitico,
das forgas bloomescas. Esse territorio extremamente sensivel e delicado, que é o do &nimo,

hospeda sua guerra. Eis como Collago (2016), outra pesquisadora que ja deixou uma marca por



171

aqui, traz a cena essa vetorizacao de vulnerabilidade, fabulando a divagacdo de um professor
ficticio:

Se morri para a vida, ensinei essa morte ha tanto tempo. Se me tornei rebanho, ensinei
também esse movimento. Se concebi a vida com muita pressa e nela me sufoquei,
ensinei um olhar apressado e utilitario. [...] Fui movido pelos movimentos de
adequagdo e pelos movimentos da obediéncia. (COLLACO, 2016, p. 34).

Constituindo-se como um vetor de atravessamentos, o gesto docente faz-se, assim, uma
superficie de exibicdo de diversas forcas editoriais. Em outras palavras, o gesto docente ndo
vetoriza apenas as forcas editoriais que exerce sobre os saberes que partilha, mas também
aquelas que o vetorizam. O modo de partilha do tempo e dos saberes ndo é modulado puramente
por forcas editoriais préprias as técnicas utilizadas para tanto, mas também pelos efeitos do
modo de vida pelo qual se se deixou governar. Seja como for, na artesania docente 0 gesto
editorial é inescapavel, pois constitui a condicdo mesma por meio da qual saberes sdo postos
no jogo das partilhas. Dai sua condicdo estratégica na guerra dos mundos, uma condi¢do
discreta e imodesta.

Assim sendo, em que pese, sem duvida, a forca de procedimentos editoriais terceirizados
no gesto docente, voltemos aquelas que compdem a sua artesania no aspecto mais técnico, 0s
procedimentos editoriais mobilizados na partilha dos saberes. Inspirando-nos na ja evocada
estética docente de Sandra Mara Corazza, desviemos nossa atencdo em relacdo aos saberes
editados — os ditos contetdos de saber — para afirmarmos os gestos editoriais como saberes eles
mesmos. Munhoz e Costa (2020, p. 196), cuja tessitura € tributaria do pensamento de Corazza,
nos ajudam a operar esse deslocamento de foco:

Em seus ensaios a respeito da poética de Leonardo da Vinci e de Edgar Degas, Paul
Valéry defende o trabalho de reflexdo do artista, caracterizado pela atencdo ao
intercdmbio intimo entre a matéria e o espirito, entendido como poténcia de criacdo e
transformacéo. Tal esforco é sempre dirigido ao processo, ao movimento que parte do
ndo-significativo e inventa roteiros rumo a significacao. Nele, o gesto poético, sempre
maltiplo, impde-se a obra, pois traga um espaco potencial de pensamento e
experimentag&o, aberto ao possivel. E disso que nos lembra Valéry, ao mencionar o
esquecimento que envolve toda obra, e que é responsavel por desconsiderarmos a agdo
que a trouxe até nos, ou seja, é responsavel pela ignorancia dos meios, dos exercicios,
do fazer em si. Diferente da percep¢do ordinaria, a reflexdo-artista € um pensamento
sobre esse fazer, um voltar-se para o gesto.

Com vistas a partilhar um saber, este acaba fatalmente sendo modificado pelos gestos
docentes, os quais o fazem circular contingenciado por seus cortes. Se podemos admitir, a partir

de tais autores, que a editoracdo docente constitui também ela uma arte, é possivel reivindicar,
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por conseguinte, que essa arte editorial constitui igualmente um saber partilhdvel. Mais ainda,
considerando tratar-se de um saber que opera por singularidades, a arte editorial docente pode
assegurar, assim, uma partilha de condi¢des de instauragdo de mundos, mundos locais. Salvo

melhor juizo, tratar-se-ia de um saber decisivo.

[...] Se ainstituicdo nos conforta tanto, é porque o tipo de legibilidade que ela garante
nos poupa sobretudo — a nés, a cada um de nds — de afirmar o que quer que seja, de
arriscar nossa leitura singular da vida e das coisas, de produzir juntos uma
inteligibilidade do mundo que nos seja propria e comum. O problema é que renunciar
a fazer isso € simplesmente renunciar a existir. E se demitir da vida. Na realidade,
ndo temos necessidade das instituigdes, mas de formas. Pois bem, é fato que a vida,
seja bioldgica, singular ou coletiva, é justamente a criagao continua de formas. Basta
percebé-las, aceitar deixa-las nascer, dar-lhes um lugar e acompanhar sua
metamorfose. Um hébito é uma forma. Um pensamento é uma forma. Uma amizade
é uma forma. Uma obra é uma forma. Um trabalho é uma forma. Tudo o que vive sdo
apenas formas e interacdes de formas. (COMITE INVISIVEL, 2017, p. 84, grifos do
original).

Alguns gestos dancarinos contemporéneos, uma vez postos em conversagdo com
algumas notacdes coreograficas, nos ensinaram que ndo se trata de operar uma recusa radical,
mas também ndo se trata de aquiescer mansamente, nem tampouco de rejeitar as ofertas
pregressas do mundo como referencial de partida. Nem debelar totalmente, nem obedecer
totalmente, nem inventar do nada. Em vez disso, tratar-se-ia de multiplicar os encontros,
chafurdar, levar as coisas em consideragdo, pegar o que serve, fazer uso local; enfim, “[...] E
preciso saber a que se ater e a isso se ater. Mesmo ao custo de fazer inimigos. Mesmo ao custo
de fazer amigos. Uma vez que sabemos o que queremos, nao estamos mais s6s, 0 mundo se
repovoa” (COMITE INVISIVEL, 2017, p. 17-18). Repovoar 0 mundo concerniria menos ao
pensar como, em conformidade estrita, e mais ao pensar com, considerando, antes de tudo, a
prépria intrepidez dos gestos por meio dos quais um mundo se instaura. O gesto docente, nesse
sentido, ndo apenas tornaria a edicdo como referéncia, mas ainda o proprio editar, a propria
possibilidade da artesania de mundos.

Considerando, nesta pesquisa, a defesa da instauragdo de mundos, por meio da
singularidade de modos de pensamento em sua circunscri¢gdo sempre local, tomamos o gesto
docente, a seu turno, como um mostruario privilegiado de forcas editoriais, por meio das quais

estad sempre em jogo a vitalidade de um modo de pensamento, também este sempre local.
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Do trago ao risco

Um jovem italiano fora convocado para o exército durante a Primeira Guerra Mundial.
Por meses, escondeu-se nas montanhas com seus camaradas. Eles quase ndo tinham
mais provisdes. A ordem era proteger a passagem da montanha a qualquer custo. Em
meio a sensacdo de absurdo, a qual tentava esconder dos outros, ele mantinha um
diario. Uma noite, notou 0 movimento de tropas na passagem do outro lado das
falésias separando o vale estreito, e pensou que tudo estava perdido. A ofensiva
ocorreria logo no dia seguinte, certamente, e ele sabia que ele e seus camaradas ndo
teriam munig&o suficiente. Naquela noite, sem seus camaradas saberem, decidiu se
aventurar o mais perto possivel do acampamento inimigo. No meio do caminho quase
voltou; ele ouviu uma cancdo saindo de um gramofone. A surpresa o segurou. Ele
ficou tdo comovido com aquilo que decidiu avangar, até que foi visto no aberto, um
sinal de rendi¢8o em sua méo. Ele foi capturado imediatamente e levado ao oficial do
exército alemao. O disco ainda estava tocando. Ambos conheciam a melodia. A voz
que safa da gravagdo tinha uma suavidade inusual. O oficial alem&o conversou com
esse homem a noite toda. Arriscando tudo, o italiano explicou-lhe a posi¢do de suas
tropas, sua morte certa, e colocou seu destino completamente nas maos dele. O oficial
alemao deixou-o sair pela manha. E nunca langou o ataque. Foi em dire¢éo a outro
vale, deixando-lhes tempo para se retirarem e fazerem sua fuga. [...]
(DUFOURMANTELLE, 2018, p. 105, traducéo nossa)

Durante o percurso da pesquisa que ora se despede, fomos atingidos por uma
contiguidade. Certa professora universitaria faleceu em 2017. De acordo com as reportagens
que encontramos, essa professora se langara a0 oceano para resgatar criancas em risco de
afogamento. As criancas foram resgatadas e estdo vicejando em algum lugar. Ja a vida da
docente escorreu para aquelas aguas. A contiguidade em questdo: ela, que também era fildsofa,
havia deixado, por escrito, um elogio do risco em 2011 (DUFOURMANTELLE, 2019), e ainda
um outro em 2013 (DUFOURMANTELLE, 2018).

Ja haviamos sabido de ato semelhante cometido por Michel Foucault, o qual, de acordo
com seu amigo Paul VVeyne (2009), colocara sua prépria vida em risco certa vez, ao entrar num
cabaré tunisiano em chamas a fim de resgatar o seu proprietario, isso anos antes de ministrar as
aulas aqui abordadas.

Perturba-nos constatar que a refracdo radical a ideia de conservacdo da vida biologica
possa ser vislumbrada em ato por profissionais cuja lida diaria ocorrera mergulhada no interior
de instituicdes, cujos planos de carreira, bem como a malha, por elas ofertada, de beneficios
pecuniarios distribuidos tematicamente — os diversos seguros: previdéncia, planos de saude,
vales etc. —, incitam sem sossego a necessidade de busca pela garantia de estabilidade,
prosperidade material, aposentadoria, auxilios para eventualidades etc.

Diferentemente de pressupor que se trate, tanto no caso de Michel Foucault como no
caso de Anne Dufourmantelle, de sujeitos diferenciados, preferimos acreditar na forgca de

instauracdo de mundos outros por meio da escrita, a qual seus respectivos escritos sugerem. A
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linguagem escrita ndo como legenda, nem como explicagcdo, nem como profecia. Em vez disso,
a linguagem escrita como ato de fabulacdo, como sua organizacdo, como primeira,
intermediaria ou derradeira formalizacdo, como espaco de talhe, oficina de ensaio de um modo
virtual de vida. N&o se trata em nenhum desses casos de uma ascese que Vvise a apatia, mas a
uma revisdo das operacOes de sensibilidade. Em ambos os casos, o foco do talhe por vezes
concentrou-se, em maior ou menor medida, em uma relagdo outra com o risco.

Em nenhum dos dois casos se trataria de uma forca prescritiva, mas pode-se privilegiar
a atencdo leitora para seus esforcos em sair justamente de condicdes prescritas de modo
terceirizado. Seja como for, ndo é possivel ler sem acompanhar os deslocamentos da escrita,
sem seguir seu tracado de pensamento, sem ir junto com este, sem, eventualmente, se implicar
na leitura.

O gesto escrevente, em todo caso, esta desobrigado de trazer uma rota a ser refeita pari
passu por outrem. Dada sua condi¢éo de exibicdo, tal gesto pode se mostrar, mostrar seu proprio
percurso, dar a ver tanto mais como chegou e menos até onde, fazendo mais ou menos justica
a acdo editorial dos extravios 0s mais diversos, inclusive aqueles relativos as navalhas que
amiude passam pelas rotas ja tracejadas, por meio de uma inclinacdo para voltar e desfazer os
tracos que ensejariam justamente sua propria rejeicdo, ndo obstante a eles se deva porventura
tributar os deslocamentos mais raros.

Ao longo de nossa investigacdo, escrever foi se afigurando como superficie nitida de
exibicdo de gestos editoriais, ao possibilitar a contiguidade de temporalidades, a justaposicdo
ou mesmo a confusdo entre a exultacdo de um modo de pensamento e sua caducidade; ao
oferecer condicGes para o tratamento do grau de permeabilidade em relacdo as referéncias; ao
possibilitar a exibicdo de oscilagdes de permeabilidade do gesto entre 0 muro de aco e a carne
viva. Na medida em que implica ndo s6 um afunilamento da atencdo, mas também o registro
dos deslocamentos anteriores, a escrita possibilita ainda manter o fio da meada, eventualmente
até o seu extravio.

Assim, a escrita se configura como um expediente particularmente estratégico, ndo sé
guando ndo se tem dado de largada um vislumbre do resultado, mas sobretudo quando, reunido
um conjunto de referéncias, busca-se relaciona-las de um modo também ainda ndo sabido de
largada, um modo a se compor no ato mesmo de passar pelo conjunto de referéncias no qual se
apostou. Nessas ocasifes, 0 gesto escrevente pode mostrar como faz para afirmar as areias
movedicas, 0s becos sem saida, 0s buracos e os escorregdes nos quais incorre, de um modo

distinto de um fim da linha.
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Se admitimos que a ascese teria menos a ver com um resultado tal como uma conquista
definitiva, e mais com a propria prepara¢do em ato, como meio sem fins, e se admitimos o ato
de escrever como um dentre tantos modos possiveis de se manter em estado de ascese, torna-se
concebivel admitir o escrever mesmo como um puro meio. Assim considerada a escrita, tratar-
se-ia de se deixar perseguir pela urgéncia de fazer do texto um cenario para a fabulacdo de um

modo.
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