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RESUMO

Préticas artisticas estabelecem-se como campos de relagdes em que processos de invisibilizacéo
podem se instaurar nas tentativas de homogeneizacdo das singularidades. A perspectiva dos
acordos temporarios é apresentada enquanto possibilidade na improvisacdo em dangca como
poténcia que aguca os sentidos para as diferengas, constituindo visibilidades. Os discursos de
amenizagéo — tais como a absolutizacdo e a negacgéo — restringem as diferencas no campo das
relacGes. Combater discursos totalizantes e estereotipizantes é um ato necessario para que se
apontem caminhos para um fazer em arte mais contextualizado e engajado com o presente. E
necessario, portanto, que se abram brechas nesse tempo, para que sejam expandidas as dancas
que se fazem agora, para que sejam escancaradas as diferencas, para que se desvelem as
historias de opressdo e de colonizagdo e para que, desse desvelamento, constituam-se lugares
de expansao de outras histdrias e de outras dancas.

PALAVRAS-CHAVE: Danca. Improvisagdo. Memoria. Estudos decoloniais. Acordos
temporarios.
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RESUMEN

Précticas artisticas se establecen como campos de relaciones en que procesos de invisibilizacion
pueden instaurarse en los intentos de homogeneizacidn de las singularidades. La perspectiva de
los acuerdos temporales se presenta como posibilidad en la improvisacion en danza como
potencia que aguza los sentidos hacia las diferencias, constituyendo visibilidades. Los discursos
de amenizacion — tales como la absolutizacion y la negacién — restringen las diferencias en el
campo de las relaciones. Combatir los discursos totalizantes y estereotipizantes es un acto
necesario para que se apunten caminos para un hacer en arte mas contextualizado y
comprometido con el presente. ES necesario, por tanto, que se abran brechas en ese tiempo, para
que se expandan las danzas que se hacen ahora, para que se escancar las diferencias, para que
se desvien las historias de opresion y de colonizacion y para que, de ese desvelamiento, se han
convertido en lugares de expansion de otras historias y de otras danzas.

PALABRAS CLAVE: Danza. Improvisacion. Memoria. Estudios decoloniales. Acuerdos
temporales.
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ABSTRACT

Artistic practices are established as fields of relations in which processes of invisibility can be
established in the attempts to homogenize singularities. The perspective of temporary
agreements is presented as a possibility in improvisation in dance as a potency that sharpens
the senses for differences, constituting visibilities. Softening discourses — such as absolutization
and negation — restrict differences in the field of relationships. Combating totalizing and
stereotyping discourses is a necessary act to point the way to a more contextualized and
engaging art work with the present. It is necessary, therefore, that gaps be opened at this time,
so that the dances that are made now can be expanded, so that the differences can be opened,
so that the stories of oppression and colonization can be exposed, and that, from this unveiling,
places of expansion of other stories and other dances can be constituted.

KEY WORDS: Dance. Improvisation. Memory. Decolonial studies. Temporary agreements.
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TUDO AGORA E ANTES

Somos acordos temporarios. Se nos constituimos através das acomodagdes do
tempo, se fazemos uma danga sobre um ch&o cheio de fissuras, sobre chdos que revelam
o0s desgastes desse mesmo tempo, se tecemos discussdes sobre processos evolutivos e a
passagem do tempo, do tempo que nao volta, se acreditamos na existéncia e nas suas
condicBes possiveis e nas suas realidades imaginadas, podemos dizer que, sim, somos
acordos temporérios. Algumas evidéncias mostram que essa temporalidade atravessa
qualquer crenca: somos acordos temporarios independente das teorias que elegemos
como bussolas, somos acordos temporarios independente de especulagdes, somos acordos

temporarios para além de qualquer ideia de cristalizacdo do tempo.

Os acordos temporarios talvez estejam diluidos por toda parte. Alguns acordos
firmam-se como necessidade, e seu carater temporario parece atravessar o buraco da
agulha do tempo. Alguns acordos certamente podem perder seu carater de temporalidade
se, de algum modo, efetivarem-se como necessidades de existéncia. E assim que talvez
funcione com a evolugdo. Mas, como se sabe, a propria evolugdo ndo é algo estagnado
no tempo. Talvez possamos dizer que um determinado acordo possa se prolongar mais,
nos dando a falsa impressdo de que ele perdeu, definitivamente, seu carater de
temporalidade. Entretanto, nada escapa dessa temporalidade. Os acordos se firmam como
necessidades de existéncia.

Como tudo estd sempre em transformacédo, alguns acordos se estendem mais,
outros mudam rapidamente. Em termos evolutivos, as transformacdes sao lentas, muito
lentas, tdo lentas que nossas vidas humanas ndo podem sentir essa transformacéo de um
jeito contundente. Em nossas vidas de setenta, oitenta, noventa anos, podemos perceber,
com certo impacto, as pequenas e grandes transformactes. Cidades se transformam,
grupos se reorganizam, contratos séo feitos e desfeitos, dancas se modificam, a arte e a
censura se friccionam, e talvez os acordos que se ddo rapidamente em nossos circulos e
entornos possam ser um determinado tipo de ressonancia da evolucdo. SO que aqui 0
negdcio é outro: algumas coisas sdo passiveis de mudanca, dependendo de nossas
pressOes internas e externas. Talvez a propria evolucgdo possa ter chegado num ponto de

manipulagdo: a acdo humana sobre o planeta certamente redireciona os caminhos da
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evolucdo e as pesquisas cientificas e tecnoldgicas ja conseguem reproduzir certos efeitos

antes inimaginaveis. Os acordos s&o outros.

Um acordo temporario pode ser traduzido quando uma célula interage com outra
célula e elas se atritam de tal modo que, de algum jeito, passam a originar outras células
ou entidades. O acordo ndo significa necessariamente algo que é firmado por uma
conversa ou por papéis que sdo assinados com vias assinadas e reconhecidas em cartério.
Um acordo também ¢ feito de atrito e dele é gerado alguma coisa, como, por exemplo, a
extensdo da propria vida. Um acordo € firmado quando as partes estdo interessadas em
alguma coisa, mesmo que essa coisa ndo seja a mesma. Um acordo ndo é algo
necessariamente nitido para todas as partes envolvidas. Cada um interpreta a informacao
de algum jeito, e ndo bastam clausulas, os acordos sempre gerardo algum tipo de

instabilidade em algum [in]determinado momento.

Os acordos nem sempre sdo da ordem do consentimento, e talvez nesse momento
nds possamos Nos perguntar se realmente a palavra acordo possa ser a palavra apropriada
para denominar essa coisa que ndo é consentida. No corpo, 0s sistemas tendem a
funcionar com precisdes articuladas entre si. E por isso que, quando um sistema se
desorganiza, tudo no corpo tende a se reorganizar em busca da homeostase, que é uma
condic&o de estabilidade que o corpo necessita para que Seus processos possam continuar
acontecendo dentro de certos parametros. Talvez ali se estabelecam acordos de outra
ordem dos quais ndo podemos ter controle, ndo exatamente esse controle que

supostamente costumamos pensar em ter.

O que sabemos é que essa coisa ndo consentida pode ser temporaria, assim como
o0 acordo. Um desacordo temporario, talvez? Mais importante aqui é saber que um nome
ndo serve para descrever qualquer tipo de situa¢do na sua inteireza, até mesmo porque a
prépria nogdo de inteireza € incerta e se desgasta com o tempo, e que chamar algo que
ndo é consentido de desacordo temporario talvez seja amenizar a violéncia que se origina
numa relacio desse porte. E preciso saber que nem todo nome vai dar conta das mais
variadas configuracGes temporarias, e que provavelmente um acordo temporario, a
depender de sua dimensao, é algo que ja condiciona em si 0 sim e 0 ndo e todas as outras
coisas que ndo sdo nem sim e nem néo. Para longe dos binarismos. Um acordo temporario

ja parece estabelecer, portanto, uma davida — ou muitas — sobre sua propria existéncia.
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Um acordo pode ser um desacordo. Uma improvisacdo em danca, nesse sentido,
resulta de e em acordos temporarios, mesmo que nesses acordos existam os desacordos,
impasses e incompatibilidades. A configuracao que se estabelece € um acordo temporario,
mesmo que nenhuma das partes envolvidas tenha efetivamente e explicitamente
concordado com a situagdo, mesmo que ndo se saiba efetivamente o que se esta fazendo,
afinal, algumas [muitas] vezes isso acaba ndo sendo possivel. O acordo é uma resultante
de interacGes complexas. O acordo ndo €, ou ndo deveria ser, algo criado por apenas uma
entidade ou sujeito. O acordo é resultante das interac@es entre condicdes distintas e se
consolida temporariamente como existéncia, como a propria existéncia dos agentes
envolvidos no processo. Por isso que um acordo ndo é necessariamente algo consciente,
e ndo é necessariamente algo que faz referéncia a apenas alguns sujeitos. O acordo €é a

configuracdo que se estabelece entre as relacdes, dada sua complexidade.

Um acordo é algo que se firma como condicdo em que a vida acontece, como
numa espécie de suporte, de chdo, de lugar. Um lugar metaférico, em algumas vezes, que
se origina no proprio processo da relagdo, que ndo esté apartado da relacdo. Nao parece
haver ponto de partida. Mas, na escrita, a sensacdo que fica é a de que as coisas tém um
ponto fixo de inicio, talvez nem tao fixo assim, mas, mesmo assim, um lugar que possa
ser chamado de inicio. De qualquer modo, é preciso enfatizar que os pontos de partida
inexistem, mesmo que eu possa ter dado um pontapé inicial para que determinada

improvisacdo pudesse ocorrer.

Como ndo ha ponto de partida delimitado e como na escrita as noc¢des de principio,
meio e fim parecem rondar a concretizacdo dos textos, podemos, quem sabe, colocar do
seguinte modo: as relagdes criam os acordos temporarios que criam as relagdes que criam
os acordos que criam as relacdes que... Ou ainda: os acordos temporarios criam as
relacBes que criam os acordos que criam as relacfes... Ndo é exatamente a nocdo de que
tudo esta diluido em tudo a ponto de se descaracterizar. Mas existéncias ndo séo blocos
macigos que se sobrepdem a outros blocos maci¢os. Muito menos existéncias sdo
passiveis de um fatiamento feito pdo, intercaladas por queijo, presunto e rodelas de
tomate. Para além de qualquer nogdo de dissecacdo. Para além de qualquer nocéo de
esséncia. Os acordos operam no decorrer do tempo. As relacfes [se] influenciam e s&o

influenciadas. Todas as coisas podem se contaminar.

A condicdo temporaria do acordo pode acarretar em resultados desastrosos ou n&o.

Um acordo temporario, por mais temporario que seja, pode ter sua reverberagcdo por um
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periodo de tempo muito prolongado. Um acordo temporario continua reverberando em
outros acordos por muito tempo, tanto para o bem quanto para o mal e de tal modo para

a inexisténcia de qualquer juizo de valor.

Os acordos acontecem a todo instante, dos perceptiveis aos imperceptiveis. Ao
pensar que tudo € movido por acordos, desde os celulares aos macroscopicos, a
improvisagdo em danca € bombardeada por acordos. E talvez na improvisacdo ha aspectos
em jogo em que os acordos sdo mais facilmente perceptiveis, pois seus modos de
funcionamento talvez permitam perceber esses aspectos com maior apuramento — ou ndo,
pois essa sensacdo pode soar equivocada e pode se traduzir como um abismo de

interpretacdes paradoxais. Qual o problema? Nada mais vivo que o paradoxo.
nada mais vivo que o0 paradoxo
nada mais vivo
cruzei os dedos sobre a bancada
eu s6 queria que aquela danca pudesse durar mais um pouco
percebi que eu estaria sendo enfatico e um pouco dramatico
se continuasse escrevendo e pensando desse jeito
mas parecia que eu ndo teria mais tempo
cruzei os dedos sobre a bancada
ouvi a trepidacdo da méaquina de lavar
e 0S poucos toques espacados da musica que fazia
percebi que eu poderia estar escrevendo mais uma vez
sobre uma coisa que ja havia escrito no preciso momento
em que as coisas comegavam a pingar
e tudo bem
porque em algum momento a danca parou
e eu perdi toda aquela sensacao de abismo
que a possibilidade de uma manifestacdo atribulada

chegou a me causar



como se eu pudesse

em apenas dois minutos e meio

o0 tempo de duragédo da danca

capturar um espaco de enxurrada

percebi que eu poderia ser densamente ridiculo

e eu cheguei a procurar um sindnimo para essa palavra
para que eu pudesse fugir enfim desse lugar

ndo havia sugestdes interessantes

nada do que eu pudesse fazer me faria escapar

da sensacéo de estar fingindo

percebi que eu poderia ser um pouco enfatico e duro
com as coisas que o tempo foi diluindo

eu estava prestes a me ver no abismo

no preciso momento em que a danga parou

e entdo daquele ponto em diante eu continuei

por conta propria

um fio de cabelo se prendia ao monitor

percebi os pequenos filamentos

a luz atravessando a fragilidade capilar

num sopro eu o joguei pra longe

nada mais parecia ser interessante naquele segundo
mas 0 segundo seguinte chegou e entdo a maquina
de lavar

trepidou mais um pouco e bateu na escada de aluminio
que estava dobrada

o barulho foi interessante



como parece ser toda vez que maquina e escada se chocam
eu poderia separé-los do jeito faco de vez em quando
como se a atragdo escada-méaquina

pudesse ser desfeita

eu cruzei os dedos sobre a bancada

e fiquei aguardando pela danca nova

nova nao sei

nova sei la

nova talvez

desde o inicio eu pensei e pensava que

mesmo que eu pudesse estar me repetindo

as configuracdes seriam outras

é tudo

eu ndo tenho palavras

ndo d& pra segurar uma memoria

e elas ressurgem em ondas

nada do que eu pudesse fazer ali

poderia me fazer escapar da sensacao de retorno
viver ao lado de um precipicio

aprontaria outra ordem de vocabulos

0s repertdrios se distinguiriam

viver ao lado da queda quase certa

aprontaria outro corpo

um corpo montado em asas

e que reconfiguraria em suas linguagens

modos de continuar voando

15
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no momento seguinte eu percebi

que eu poderia estar sobrevoando

alguns cadernos

eles passam a perder o sentido

percebi que eu poderia estar superestimando
a palavra avestruz

e sai de casa como alguém

que pudesse estar disponivel a se molhar

de repente

percebi que eu poderia estar superestimando
a palavra

Esse amontoado de coisas que aos poucos vai se descortinando é sobre
improvisacdo. Tudo vai se constituindo como uma espécie de acordo entre as proprias
diferencas firmadas no ato da escrita. Essas palavras sao uma reflexdo sobre as diferencas,
diferencas em improvisacdo. Estas palavras sdo sobre um bando de coisas que vao se
encontrando e se desencontrando para dar conta de algo que eu acho que preciso dar
minimamente conta nesse momento. Estas palavras sdo sobre improvisacdo e 0S seus
acordos temporérios, constituidos nas e através das diferencas existentes entre sujeitos
que improvisam. Afinal, improvisar é um jogo de diferencas que se quer numa miriade
de queréncias que ndo se desvelam tdo objetivamente a todo instante. Improvisar pode
ser um projeto de vida, pode ser um acordo temporario, pode ser um planejamento prévio
ou pode ser uma configuracdo que ndo pretende consolidar objetivos precedentes ou
procedentes. Esse amontoado de coisas que aos poucos vai se descortinando € sobre
improvisacdo e seus acordos temporarios. As diferencas ja estdo ali, sempre impregnadas

na carne de qualquer configuracdo. Diferenca sempre encarnada.

Improvisar é um exercicio de coexisténcia. Modos de existéncia que se encontram,
vez ou outra, no mesmo lugar. Modos de existéncia que se [des]encontram na duragéo do
tempo, que se [des]encontram na curva do tempo, que se distanciam e que, mesmo assim,
reverberam-se, ecoam-se. Modos de existir que se materializam e se atritam. Modos de

existéncia que sdo memorias.
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Improvisar € um exercicio de coimplica¢des. Tudo junto misturado, talvez. Tudo
junto apartado, ainda. Um paradoxo. Implicacbes compartilhadas, implicacOes
coexistentes. Um exercicio de coimplica¢fes que demanda enfrentamento, que demanda
condicdes de afetacdo. Coimplicar. Um comprometimento matuo. Consequéncias
coexistentes, compartilhadas, complicadas e coimplicadas. Co-consequéncias. Todas as
suas variacdes. Todas as possibilidades e impossibilidades da lingua. Para além do que a
palavra pode expressar. Nem tudo pode ser escrito. ProvocagOes. Implicancia. Atrito.

Reverberacgdes.

Improvisar pode ser um exercicio de interculturalidade. As interacbes podem se
dar de formas reciprocas e geram outras possibilidades de dangas em contextos em que
diferencas se apresentam como um desafio. As dangas geram outras dangas que geram
outras dancas que geram outras dancas que geram outras dancas. Constituir relacdes €

condicdo insistente sobre processos de improvisacéao.

Improvisar é um exercicio de e da diferenca. Tudo parece se mover. Tudo parece
se deslocar. Deslocamos quando ndo queremos. Deslocamos quando queremos. N&o
deslocamos quando queremos. Mas precisamos estar atentas e atentos. Diferencas
constroem as dancas que somos e as que ndo somos. Diferencas ndo sdo moedas de troca.

Diferencas s&o condicOes de existéncia.

Improvisar é um ato politico. Lugar de fazer perguntas. Lugar de lancar perguntas
e possibilidades de respostas. Lugar de ndo responder. Improvisar como condi¢do de um
corpo que se quer existente em sua diferenca. Improvisar como pergunta a propria

improvisagao.

Improvisar é um acordo temporério. Acordos que se constituem ao longo do
tempo. Temporalidades expressas em deslocamentos, em atos parados, em movimentos.
Danca também é um corpo parado. Improvisar perguntas. Danca é questionar a propria

liberdade do corpo.

Improvisar pode suscitar ideias de liberdade e diversidade, mas ha que se tomar
um minimo de precaucdo ao querer adentrar a improvisacdo através destes termos. Nem
sempre a diversidade se expressa em sua coesdo — 0 que isso quer dizer, nem sei. O que
falar, entdo, de uma nocdo, mesmo que distante, de liberdade? N&o é ponto especifico
destas linhas discutir liberdade, mas ela sempre esta ali, na espreita, querendo aparecer

como mote principal de discussdes acerca da improvisagdo. Improvisar requer
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reconhecimento de grupo, requer atencdo, requer um questionamento apurado das
relacOes que se estabelecem a todo instante, requer, também, um desprendimento, mesmo

gue momentaneo, de qualquer tipo de questdo que possa barrar os fluxos de presencas.

E possivel fazer uma danca livre? O que seria uma danca livre? E possivel fazer
uma danca diversa, uma danca que possa reverberar das diferencas presentes, uma danca
que seja a possibilidade de fazer interagir contextos tdo distintos, sem que desaparegam
as diferengas identitarias? Talvez seja possivel e muito é feito nesse sentido, talvez seja
possivel mesmo fazer uma improvisacdo diversa e que nela exista um jogo de
instabilidades que promovam alguma espécie de revezamento entre as diferencas, outras
vezes uma espécie de coexisténcia entre as diferencas, sempre muito sensivel e ténue e
prestes a irromper em outras instabilidades. E talvez muita coisa ainda esteja encoberta,
talvez ainda alguns discursos na propria improvisacao barrem a existéncia de uma danca
diversa, de uma danca que ecoa das diferencas e que, por essa razdo e nao sé por ela,

também se faz diferente.

Talvez seja possivel apontar uma danca diversa que nao seja, apenas, a propagacao
de um discurso vazio e forcado de que as diferencas sdo mesmo possiveis. Talvez seja
realmente possivel fazer uma danca diversa que nao esteja mascarada pelo discurso de
uma diversidade que mais oprime e esconde a diferenca do que a comunica e a apresenta
como realidade urgente. Uma danca sem hora pra acontecer, uma danca pra acontecer a
qualquer hora, uma danca da diferenca que possa existir a qualquer instante. Talvez ai
resida um pouco da ideia de liberdade que quase sempre é tocada quando se fala de
improvisacao, uma liberdade que significa poder ser diferente a qualquer momento, néo

apenas nos momentos escolhidos para que isso aconteca.

Esta tese é uma reflexdo sobre acordos e diferencas no campo das improvisacoes
em danca, € uma reflexdo sobre os acordos temporarios, que podem ou ndo invisibilizar
diferencas. E sobre improvisacbes que, por sua propria condicdo, ndo escapam das
relacfes dos diferentes, entre diferentes, com diferentes. O jogo, aqui, esta em evidenciar
esses lugares, ndo num sentido de querer solucionar qualquer coisa, de resolver o
problema e fazer com que as diferengas sejam postas a todo momento na fileira da frente
de qualquer danca, discussdo, trabalho etc. e que gere instabilidade justamente pelo
excesso de diferenciacdo. Excesso de diferenciacdo, nesse sentido, seria uma moeda de

troca, seria um modo de transformar a diferenga em produto comercializavel.
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O que eu quero € me voltar mais para um sentido de pensar a diferenca como
condigdo dos existentes, para entdo discutir a diferenca e 0S processos que tentam
invisibiliz&-la, discutir diferenca e enxerga-la através de outros prismas, de outros modos.
O que tem me ajudado é pensar por meio da perspectiva dos acordos temporarios.
Entender que as diferencas precisam ser evidenciadas, precisam se relacionar, e entender
que nem sempre isso vai acontecer, porém, fugindo de um ideal de equilibrio ou de
confluéncia totalizante de vontades e desejos. Saber que, na improvisacdo, se constituem

ambientes de resolucdes coletivas mescladas pelas singularidades.

A improvisacdo pode se apresentar como arranjos de procedimentos diversos,
escapando da classificacdo simploria de que € preciso que exista iSso e iSso e iSso para
que algo seja considerado improvisagdo. A improvisacao se apresenta como arranjos de
procedimentos numa acepcdo de conjecturas, proposicdes, presencas imprevisiveis e
moveis que apontam para uma ideia do que possa ser improvisacdo. Um exemplo: uma
presenca em improvisagdo pode ser aquilo que ndo possui delineamento prévio, pode ser
a flexibilidade para a mudanca, para o imprevisivel, abertura ao imprevisivel, um jogo de
informacdes em tempo real. Improvisacdo € aquilo que tenta escapar do script. E também

aquilo que esta no script.

Nessas paginas todas, muitas perguntas vao surgindo. Muitas perguntas apenas
abrem outras perguntas. Outras perguntas talvez possam ensaiar algumas respostas.

Perguntas, por vezes, simpldrias. Perguntas rasas que preparam para o mergulho de horas.

O que sdo os acordos temporarios? Quem ¢ diferente aqui? Se sou diferente de
vocé, 0 que implica dizer que quero discutir a diferenga? De que diferenca estou falando?
Da minha ou da sua? Qual o sentido de diferenca? O que é diferenca? O que é ser
diferente? Acordo se faz na diferenca? Quem sdo os diferentes? O que sdo as diferencas?
Improvisacdo pode ser hegeménica? Quando a improvisacdo ndo é hegeménica? E
possivel fazer uma improvisacdo que tente escapar das hegemonias? Que discursos
podem invisibilizar as diferencas na improvisacdao? Qual é a liberdade da improvisacdo?
Que personagens foram esquecidos ao longo da historia da improvisacdo? Por que foram
esquecidos? Arbitrariedades? Quem conta a histéria? Que outras histérias podemos
contar a partir desse ponto? Quando a improvisacdo é hegemonica? Existe diferenca na
improvisagdo? Pergunta retorica, talvez? A diferenca sempre esteve entremeando as
improvisacdes? Que dancas ditas libertadoras aprisionam justamente no discurso de que

tudo é possivel? Quem sdo os diferentes nas improvisagdes? Quantas vezes discursos
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normalizantes e normalizadores participam das nossas dangas? Quantas vezes nos
deparamos com dancas que querem ser a tdbua de salvacdo? Quantos manuais de salvar
0 mundo j& seguimos? Por que romantizar a improvisacdo? Em que pontos a improvisacao
aprisiona e reproduz discursos de amenizacdo? Os acordos acontecem entre os diferentes?
Os acordos temporarios se efetivam em que condi¢6es? Em que sentido uma perspectiva
de acordo temporério pode ser interessante para a improvisacdo? Em que sentido a
improvisacdo € interessante para se pensar em acordo temporario? Como as teorias
decoloniais podem contribuir para um pensamento de improvisacdo? Decolonizar a
improvisacdo € um projeto necessario? Mais uma pergunta retorica, talvez? Quantas
perguntas ainda teremos que fazer para que as diferengas estejam efetivamente
participando do caldo das coisas da vida?

Diferenca ¢é atrito, é acordo, € embate, € pergunta. Acordo é diferenca, ¢ atrito, é
paradoxo e outra pergunta. Tempo é diferenca, é atrito, é flecha e mais uma pergunta.
Danca é diferenca, é tempo, flecha, atrito, é pergunta e mais outra e mais outra e mais
outra pergunta. Improvisacdao é danca, é acordo, é diferenca, é atrito, é paradoxo, é

paradoxo, € paradoxo, é duvida, é flecha e um amontoado de muitas perguntas.
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A ldgica do oito ou oitenta. A logica do seco ou do molhado. A I6gica do meio cheio ou
meio vazio. Sei |4, eu poderia dizer para todas essas coisas. Porque existe alguma tendéncia,
ndo ha como negar, de estabelecer certos padrdes e de segui-los, estes que sao os caminhos que
levam ao exercicio e ato efetivo da escrita em forma de tese, dissertacdo etc. EXiste
reconhecimento contundente, ndo h& como negar, numa certa maneira de construir as proprias
pesquisas, embasadas em modelos anteriores exaustivamente repetidos. Regras podem ser [e
muitas sdo, provavelmente] arbitrarias. E as arbitrariedades ganham patamares de quase
imutabilidade. As verdades imaginadas nos mantém unidos. Ou ao menos unidos no sentido de
apontarmos para uma mesma diregéo. 1sso pode ser bom. Isso pode ser ruim. E isso pode ser
qualquer outra coisa que nao esteja encapsulada nesses juizos de valor: “[...] uma realidade
imaginada ¢é algo em que todo mundo acredita e, enquanto essa crenca partilhada persiste, a

realidade imaginada exerce influéncia no mundo.” (HARARIL2017, p. 41).

Uma certeza, com licengal!, é certa: o que fazemos no campo da arte ndo é ciéncia. Mas,
ainda assim, parece persistir um pensamento de que a pesquisa sé € valida ou pertinente ou
engajada ou até mesmo importante se ela respeitar certos dogmas dos parametros cientificos.
N&o é exatamente sobre isso que quero discutir nessas paginas todas, mas acho pertinente
pincelar certas questdes, por mais que eu ndo esteja querendo adentra-las como se adentram
cavernas em busca de um punhado de poeiras preciosas. Aqui, a discussao é sobre improvisagdo
em danca e sobre algumas coisas que essa coisa toca, é sobre improvisacdo e os lugares tocados
e possiveis, talvez os ainda impossiveis imaginados. Improvisagdo, possivelmente, como um
“[...] modo de criar, um modo de conceber procedimentos de criacdo, testar, experimentar
sensacOes, temporalidades, movimentos, interagir com outros corpos, objetos, espaco etc.” (DE
NADAI 2017, p. 48). Improvisagdo como possibilidade do corpo de constituir e consolidar uma
“[...] novarotina, isto é, que aprenda a desarticular aquilo que estava estabelecido como formas
de conexao habitual no seu corpo. [...] Para improvisar, um corpo precisa ter colecionado muitas
experiéncias motoras.” (KATZ, 2000, p. 20-21).

Comecamos as coisas. Ou engatamos um inicio. Ou forjamos algum inicio, pois quase

tudo é continuidade, pois nos reviramos e instauramos uma ideia de inicio. De novo:

Para comegar algo, ndo h& nada melhor do que um fato cientifico
mesclado & formulacdo cléssica dos contos de fada. Era uma vez um
exame de ultrassonografia com contraste que permitia ver, gragas a uma
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pigmentacdo especial conhecida como Doppler, se havia ou ndo
nodulos na tireoide de alguém. (JAFFE, 2016, s/n).

E me percebo, sem querer estar, mas ja estando e, portanto, querendo de certo modo por
ndo ter decidido apagar tudo isso e reescrito de novo, num exercicio de introdugdo, mesmo ja
tendo iniciado o primeiro capitulo do trabalho propriamente dito. Sempre estou nas duvidas
sobre 0s comecos, 0s objetivos, o final da historia. “Como alguém, em sa consciéncia, pode
pensar em comegcar qualquer coisa, se ja sabe que advira o fim? E uma questdo de lucidez e de
bom senso.” (JAFFE, 2016, s/n).

Mais uma vez, cada coisa em seu lugar, e os lugares e as coisas mudam. Cada coisa
provisoria em seu lugar provisorio. Provisoriedade que pode durar uma década, talvez, um
século ou uma hora, um minuto. Vai saber. Os acordos temporarios e as insisténcias que 0s
acompanham precisam escapar das manobras e dos interesses escusos e equivocados, pois é
preciso atender as reivindicagdes das distintas realidades. Os modelos ndo podem dar conta de
tudo o que é vivo. Por isso, é preciso que escapemos de uma concepcao de modelo que se
apresenta como um “[...] conjunto de elementos que servem como exemplo generalista”

(BITTENCOURT, 2014, p. 61).

De que maneiras podemos escapar dos modelos? Quais 0s riscos de apenas
substituirmos uns modelos por outros? Sei la. Mas é preciso tentar de algum jeito. E, ao escrever
sei 14, que é uma traducdo de um sei la4 dito com uma voz bem forte, eu quero significar
exatamente isso: SEI LA. Isso também poderia soar como uma irresponsabilidade. Mas talvez
eu queira dizer que, com esse sei la bem grande, eu quero pensar na ignorancia consciente que,
ao se saber e reconhecer ignorante, abre brechas para buscar aquilo que ndo sabe ou desconhece.
“Pautado pela douta ignorancia, cada saber conhece melhor os seus limites e possibilidades,

comparando-se com outros saberes.” (SANTOS, B., 2010, p. 545).

As improvisagdes podem mergulhar em amarras semelhantes a esse pensamento do
modelo a ser seguido, esta que € uma discussao ja tdo envelhecida e que, mesmo assim, ainda
estad ai. Ao gque parece, esta longe de deixar de ser uma questdo. Toma-se um certo modelo como
possibilidade, estudam-se e consolidam-se modos de olhar para a improvisa¢do colados em
concepgdes que se tomam como convencionais. Ao que muita coisa indica, os modelos ja
replicados em outras areas e também na danca tendem a conjeturar um caminho comum para a

explicacdo das coisas, mesmo que muita coisa diferente ja tenha sido feita nesse sentido. Muita
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coisa feita ndo é o mesmo que suficientemente feita para que se transformem determinadas
realidades. Contudo, estamos caminhando ou parece que caminhamos de algum modo. Ao que
muita coisa indica, para escrever sobre improvisagdo, ha que se tomar, pretensamente, um longo
caminho por toda a historia da improvisacao — quase sempre somente europeia e estadunidense,
uma historia feita de cooptacdes e invisibilizagdes — para ai entdo poder falar, ndo totalmente a
vontade, de uma outra improvisacdo que ndo aquela Ia original, mas essa aqui, ja outra.
Contudo, falar dessa aqui, ja outra, pressupde, também, falar das coisas que estdo aqui,
diferentes das coisas que estdo la. E falar daqui €, do mesmo jeito, estabelecer relacbes com as
coisas que estdo l4 e sdo diferentes. Mas, muitas vezes, parece existir somente um la e somente
um ca, em que o ca sempre sera legitimado pelo 14, sendo que o 14, muitas vezes, constituiu-se
por um apagamento arbitrario de condi¢fes que possibilitaram a efervescéncia de tais coisas.
Falar de ca relacionando com o la é também revirar outras versées do 14, para que velhas

versdes do ca sejam reviradas e transformadas do mesmo modo.

E, mais uma vez, surge a discussdo sobre 0s comecgos e 0s pontos de partida. Essas
historias que precisam ser revisitadas para que possamos dar prosseguimento com aquilo que
gueremos sao historias geralmente contadas pelos vencedores (ADICHIE, 2009). Muita coisa
vem sendo discutida sobre novas maneiras de pesquisar e escrever histéria, e isso é muito
importante para que outros discursos sejam gerados e para que se rompa o fluxo totalizante das
hegemonias. Marcar o inicio de algo é totalmente arbitrario, uma acdo que atende a demandas
por vezes embagadas. “O comeco ndo passa de interrupgao de algo que ja vinha ocorrendo, mas
que ainda ndo tinha recebido nome. As coisas estdo em permanente processo até que alguém
aparega e nomeie um ponto das coisas como comego.” (JAFFE, 2016, s/n). Ha muitos comecos
na danca. Ha muitas histérias que elegem grandes mestres da dan¢a. Contudo, 0s comegos sao
arbitréarios. Nao se esta s no mundo. “Assim, o comego pode até ser chamado de fim, em nome
de uma faria nomeadora.” (JAFFE, 2016, s/n).

A sensacdo é de que a improvisacdo comeca de repente la pelos anos 60, nas vanguardas,
encabecada por artistas majoritariamente brancos. Contudo, a improvisagdo € um fenémeno do
jazz [masica] que se constitui enquanto uma tradi¢do afro-americana: “[...] a tradicdo afro-
americana da improvisacdo musical foi traduzida para o teatro, a danga e outras praticas
artisticas da vanguarda branca” (BANES, 1999, p. 111). Tanto a musica quanto a danca sob o
nome jazz se replicaram nos Estados Unidos a partir do século 18, constituindo vias para o que

seria chamado de improvisagdo. “Suas raizes estdo, obviamente, na cultura negra e suas
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caracteristicas mais marcantes e visiveis nas dancas africanas, nas quais a manifestacéo ndo era

apenas um espetaculo, mas sim uma forma de comunicacdo.” (BENVEGNU, 2011, p. 54).

A improvisacao ndo € uma inven¢do genuinamente europeia ou estadunidense. Culturas
ndo ocidentais possuem tradicGes de improvisacdo tanto na danga quanto na musica e
evidenciam a multiplicidade de existéncia em improvisac6es. Os dancarinos e dancarinas pos-
modernos passam a incorporar a improvisagdo em suas performances, a0 mesmo tempo que
também sdo influenciados pela danga expressiva alema, constituindo o que hoje aqui chamamos

de improvisacao.

Os tracos da histdria vao sendo arbitrariamente esquecidos. Quais sdo 0s outros artistas
da improvisagdo que foram esquecidos por essa historia? Em suas performances, em suas
sistematizacfes em improvisacao, em seus modos de contar suas historias, muitos dancgarinos e
outros artistas estadunidenses, nos idos de 1960, na vanguarda — e também depois, e ainda
atualmente, infelizmente —“[...] falharam em reconhecer a importancia do Jazz e da danga social
tradicional dos negros para suas tdo aclamadas inovacgdes. A improvisacdo é parte de muitas
dangas de diversas culturas” (GOLDMAN, 2010, apud MUNIZ, 2014, p. 90).

Percebe-se que a propria histdria da improvisacdo — a improvisacdo que fazemos hoje
aqui no outro lado do mundo, essa improvisagao tdo reconhecida como o lugar da liberdade e
da livre expressao — também é pululada por incoeréncias. Nao é isso que se espera de uma
improvisagdo, uma improvisacdo que mastiga e ignora arbitrariamente um bocado de historias.
A improvisacdo que queremos € essa que reconhece as diferencas e que, por reconhecé-las,
presentifica-as constantemente no espaco das relagdes. Uma improvisacdo que agrega, que a
situa como um processo que constroi conhecimento, ndo uma improvisacdo que invisibiliza ou

que exclui.

Os vanguardistas da década de 1960 veem a improvisacdo como uma técnica artistica
ndo somente para 0 jazz, mas para outras artes, como a danca. Logo, a improvisacdo em danca
comeca a se sistematizar contaminada por caracteristicas muito peculiares advindas dos afro-
americanos e africanos. Um dos motivos pelo interesse na improvisacdo é a sua aparente
liberdade, além de contar com “[...] a sabedoria do corpo — com o calor da intui¢éo cinética do
movimento — em contraste com a formulacdo de decisdes predominantemente racionais. Esse
conhecimento corporal acentuava a espontaneidade” (BANNES, 1999, p. 279). E certo que a
espontaneidade ndo responde totalmente o fazer da danca. Aqui, caberia toda uma nota

explicitando os modos de funcionamento do corpo, as sinapses desencadeadas no ato de
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conhecimento do mundo, as interagdes eletroquimicas e 0 nascimento do desejo antes mesmo
de qualquer tomada consciente da acdo para que se pudesse esmiucar um entendimento de
espontaneidade. Provavelmente, seria mais coerente dizer que o conhecimento corporal
existente na improvisacdo acentua mais um processo de construcdo do conhecimento do que
necessariamente a espontaneidade. Espontaneidade e liberdade s&o dois termos que se
relacionam intimamente e tendem a gerar entraves no entendimento de corpo. Somos
construtores de nossas acdes e nada é dado espontaneamente, tudo se da a ver na relacdo com

alguma outra coisa.

A interacdo e cooperagdo em grupo sdo outros fatores muito fortes que fizeram da
improvisacdo um dos maiores legados que os vanguardistas brancos cooptaram dos afro-
americanos e dos africanos. Este processo deu-se através de apropriacdes culturais indevidas,
ja que muitos vanguardistas brancos apenas faziam uma espécie de transplante de éticas,
poéticas e estéticas afro-americanos e africanos para os seus contextos. E fato que alguns
artistas da vanguarda de 1960 construiram trabalhos que buscavam refletir as condi¢Ges do seu
tempo por meio de reivindicagdes de direitos civis. Mas a democratizacdo era apenas em termos
de classe e nunca de raca ou etnia (BANNES, 1999). As pessoas negras dificilmente
participavam desse movimento. J& os seus modos de entender e fazer arte estavam |4, diluidos
nessa nova vanguarda. Além disso, a ideia de democratizagcdo passava antes por outras questdes
do que necessariamente a propria democratizacdo. E certo que muitos ndo-bailarinos fizeram
parte de “[...] dangas do Judson, por motivos praticos (dada a sua disponibilidade), assim como

morais e politicos (dada a politica de ndo-discriminagdo).” (BANNES, 1999, p. 99).

Contudo, o que se buscava era fazer uma danca que pudesse afrontar os modelos até
entdo consolidados e questionar a arte elitizada e estilizada. A prética de incluir ndo-bailarinos
tinha um objetivo especifico: “[...] se destinava a despir do polimento o estilo de danca e restituir
a danca o que se reconheceu ser uma autenticidade de presenca antiteatral.” (BANNES, 1999,
p. 99). Certamente as relacGes estabelecidas eram outras, e muitas questes que, hoje, nos séo
muito pertinentes, foram negligenciadas por muitos dos vanguardistas. Provavelmente porque
essas questdes ndo pareciam, de todo, questdes pertinentes, ou, ainda, porque ndo tinham espaco
para se efetivarem num ambiente em que repressdes ditavam a ordem, ou, ainda, porque o grau

de engajamento fosse fraco demais para estabelecer relagdes de algum alcance.

Porém, ndo é através de uma balanga do tempo que podemos amenizar quaisquer atos

discriminatorios dos tempos passados. N&do podemos lancar mdo de um discurso do tipo mas
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naquele tempo era assim mesmo. Se fGssemos adentrar esse tipo de pensamento, qualquer
reivindicacdo de reparacdo hoje perderia seu sentido. N&o é esse olhar condescendente em
relacdo a histdria que explicara toda e qualquer situacao de preconceito e de poder de uns pelos
outros. Pelo contrério: esse olhar condescendente sé vai aflorar ainda mais as desigualdades
existentes hoje. “O campo artistico é, antes de mais nada, um campo de forgas em que

individuos e instituigdes competem pela autoridade artistica.” (CERBINO, 2010, p. 22)

Por isso que é sempre importante lembrarmo-nos da histéria e buscarmos outros modos
de ler essa histdria, ler a histéria por meio de outras vozes, pois ela, a histéria, é plural. A
vanguarda estadunidense de 1960 constituiu problematizacdes acerca da arte, tentando afasta-
la dos dominios da elite, tentando democratiza-la: “[...] apesar da retérica — tanto verbal como
artistica — dos direitos iguais e da igual oportunidade, muito poucos afro-americanos ou outras

pessoas de cor desempenharam sistematicamente um papel” (BANNES, 1999, p. 150-151).

Aqui, “[...] a improvisagdo como conteudo de danga ganha espaco como disciplina, no
Brasil, na UFBA” (RETTORE, 2010, p. 131). Apesar de todos os esfor¢os, é sabido que existia
um viés muito eurocéntrico nos discursos de danca naquela época. Na cidade de Salvador, na
Bahia, que abriga a primeira graduacdo em danca do pais, s6 bem recentemente estdo sendo
trabalhadas, nos curriculos, matrizes afro-americanas e africanas, para além das matrizes
europeias e estadunidenses. Precisamos botar o dedo na ferida e perceber que dentro de casa

também se encontram os processos de invisibilizacao.

Reconheco, nas minhas referéncias, um grande peso de pensamento europeu e
estadunidense, o que faz com que a variedade de vozes seja mais escassa. Enquanto escrevo,
ouco mausicas diversas, dentre elas, muitas musicas estadunidenses e canadenses. Certamente,
em algum momento dentro dos proximos dias, verei alguma série na internet de origem
espanhola, inglesa ou catald. Aqui em casa, tenho alguns produtos que vieram de fora. Leio
romances traduzidos de outras linguas, alguma coisa islandesa, outra coisa italiana. O ponto,
para mim, ndo esta em rechacar esses pensamentos, em exclui-los da minha proépria roda de
conversa, de apreciacao, de fruicdo, mas de destitui-los de seu poder hegeménico e, ao assim
fazé-lo, trazer para a roda outros nomes tantos que sdo daqui, nomes brasileiros, outros tantos
nomes latinos, nomes africanos etc. e, desse modo, tornar maior a variedade das vozes, dos
corpos que contam as historias. Essa improvisacdo que hoje fazemos tem reflexos daquela
improvisacdo ndo ocidental, das improvisacOes africanas [caberia uma longa pesquisa pelas

artes dos paises africanos — e 0 perigo da fetichizacdo quase sempre nos ronda quando
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pretendemos tratar daquilo que nos € estrangeiro] e afro-americanas. Essa improvisacdo que
hoje fazemos aqui — e € até estranho falar de uma Gnica improvisagao — se sistematizou através
de um processo de invisibilizacdes. Talvez possa parecer um pouco pesado pensar nestes
termos, mas, no cotidiano, fazemos isso com certa frequéncia, e precisamos estar atentos e
atentas para que outras historias possam ser contadas. A historia Unica é um perigo (ADICHIE,
2009).

A improvisacdo que fazemos hoje é esse rastro que ndo remonta somente as tradicdes
europeias e estadunidenses brancas. A improvisacdo ndo € novidade recente. A improvisagdo
ndo é novidade novidade novidade recente ndo é novidade recente a improvisacao ndo deveria

ser
exatamente
um amontoado de respostas porque ndo é novidade pronta
ndo é uma novidade
e mesmo assim parece nova a todo instante parece novidade porque tudo pode ser fresco
pode ter um frescor
eu diria
eu diriaaaaaaa
pode ser e pode ter pode ter um frescor
a improvisacdo poderia e pode
nao ser
essa coisa grudada
no que ja foi sistematizado

Diferencas certamente foram silenciadas no processo de sistematizacdo da
improvisacdo. Hoje, a improvisacao, essa que fazemos aqui, essa improvisacao que se pretende
plural, constitui-se de procedimentos de criagdo que foram “[...] desenvolvidos, reinventados
ou adaptados para a danca, principalmente no movimento pds-moderno, e foi disseminada pelo

mundo com desdobramentos e apropriacdes muito diversificadas.” (MUNIZ, 2014, p. 24).

Os referenciais europeus e estadunidenses podem continuar ai, mas ndo sdo os que ditam

[ou ndo deveriam ditar] como todo o resto deve ser feito, apesar de reconhecer que, nessas
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linhas que escrevo, ainda ha muito de alguns nomes europeus que, por vezes, direcionam 0s
modos como estou pensando. Ainda lido com os paradoxos e a verdade € que 0s conhecimentos
também podem canabalizar outros. “Mas um paradoxo ndo significa necessariamente um
impasse, nem uma rendi¢do.” (LEPECKI, 2017, p. 217). O paradoxo € nosso. Esta em nos. Esta

nas coisas que nos cercam.
nada é exatamente aquilo que parece ser
por debaixo do tapete hd uma lajota ou um pedaco de madeira
corremos o risco de encontrar o mundo
logo depois do meio-dia
enquanto estamos descansando despretensiosamente
de um longo almoco
qualquer revoada de passaros poderia nos assustar
qualquer mudanca pequena poderia ser o fim
qualquer mudanca pequena poderia ser a continuidade
das surpresas

Estou caminhando com um grupo. Estou dancando com um grupo e propomos que
seremos pessoas ocupando uma praga de modos distintos. Uma pessoa abre e fecha um guarda-
chuva, outra pessoa caminha em direcéo ao ponto de dnibus, outra pessoa considera interessante
atravessar a faixa de pedestre inimeras vezes, de um lado ao outro da rua. E facil perceber que
as rotinas do entorno séo afetadas. Pessoas vasculham e encontram incoeréncias no ambiente
comum. Tudo num lapso de tempo. Duas pessoas entram num 6nibus, entram no énibus, ddo
uma volta e retornam depois de um tempo. A surpresa também é de quem estd dancando, a
surpresa também é minha. Somos surpreendidos a todo instante, mesmo que estejamos

imbuidos da vontade de surpreender. A surpresa sempre vem.
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E preciso escolher outros modos de contar as histdrias, outros modos de falar de
improvisacdo, de dancga, das coisas todas que fazemos, que é uma tentativa de desabilitar, de
transformar certos padrdes tdo arraigados nos nossos fazeres: “A historia ndo ¢ uma narrativa
unica, mas milhares de narrativas alternativas. Sempre que escolhemos contar uma delas,
escolhemos também silenciar outras.” (HARARI, 2016, p. 184). Por isso que, as vezes, 0 sei
Ia se torna uma tentativa de mostrar que, ndo sabendo de muita coisa, preciso enfatizar a minha
ignorancia e construir um caminho que néo seja de todo assentado em hegemonias ou em teorias
supostamente confortaveis. Ao mesmo tempo, isso tudo parece sO fazer sentido no preciso
momento em que eu quero justificar a minha ignorancia, em que quero falar que ndo quero falar
de um jeito a priori imaginado. N&o sei muito bem o que estou fazendo, sei 14. J& que eu ndo
sei, € ja que eu ndo procurei saber ou, mesmo procurando saber e ndo tendo encontrado uma
certeza efetiva ou pelo menos uma minima certeza temporal, eu digo sei 14, e isso parece soar
irresponsavel ou preguicoso ou a expressdo de uma ignorancia ou a tentativa de parecer
justamente além de qualquer contestacdo ou presun¢oso na medida em que transpareco essa
ignorancia, querendo me eximir de qualquer questionamento simplesmente evocando essas

duas palavras: sei la.

Mas é no caminho do sei l& que uma improvisacao pode se fazer possivel. Sei la eu se é
possivel a gente conversar, sei la eu se é possivel fazer qualquer coisa, sei 14 eu se é possivel
juntar ou querer colocar, num mesmo ambiente, coisas tdo diferentes. Vamos tentar pra ver se
da? Vamos comegar: “[...] o comego ja se impde. E s6 mexer o braco, piscar, deslocar um pé
mais para a direita ou para a esquerda e ja é um comeco. Nada definitivo ou grandiloquente é
necessario.” (JAFFE, 2016, s/n).

A gente faz isso ha tanto tempo. Isso ndo é novidade, e talvez estejamos cansadas e
cansados de ler mais uma vez as mesmas coisas. Aqui, eu tento articular de outro jeito,
acreditando que ndo existe essa ideia de novidade pura, j que a ocorréncia do novo néo &,
necessariamente, algo completamente diferente do que ja foi feito até entdo. A novidade pode
acontecer através dos refazimentos dos padrdes que, ao serem articulados com a realidade
apresentada no momento, sdo redimensionados entre suas regularidades e divergéncias
(GUERRERO, 2008b). E nesse sentido que algo um pouco diferente pode surgir e ganhar mais

coesdo a medida que se estabelecem novas articulacgdes e refazimentos.

N&o ha exatamente nenhuma novidade, no sentido do novo como algo inédito, ndo

usual, extraordinario. O que ha é uma concatenacdo de ideias, modos de articular que resultam
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numa ideia de novidade que é a articulacdo de coisas e diferengas. A novidade, portanto, seria
essa coisa que se apresenta dia a dia nas salas de aula, nas salas de ensaio, nos laboratorios e
experimentacdes. Tentamos treinar nossas percepcdes, e improvisagdo talvez seja uma espécie
de treino. Pode ser um treinamento. Treinamos de vez em quando e tentamos nos aperfeicoar
enquanto improvisadoras e improvisadores. Os métodos sdo consignas, talvez regras, talvez

acordos temporarios, que fazem transformar as percepcdes que delas participam.

“Toda repeti¢ao € um tipo de queda; a queda numa armadilha chamada temporalidade.”
(LEPECKI, 2017, p. 122). Ha coisas que escapam dos padrdes e, ao escaparem, podem ou nao
encontrar alguma coeréncia no ambiente e se replicarem, até estabelecerem novos padroes. As
diferencas escapam dos padrdes. Estamos coimplicados nesse processo: “Somos responsaveis
pelas nossas intervengdes.” (BASTOS, 2003, p. 32). Nossas intervengdes modificam o

ambiente.

Configuracdes de improvisacdo parecem querer fugir — algumas ndo fogem — de um
discurso que tenta ou negar as diferengas ou diferencid-las a tal ponto que seja impossivel
qualquer tipo de contato. ImprovisacGes parecem querer fugir dos discursos de amenizagdo. A
absolutizacdo ou a negacdo das diferencas € um discurso do oito ou oitenta, um discurso de
amenizacdo: ja que nao da pra ser, entdo ta tudo bem. O sei la parece ser o meio termo. “Sei
14/ Sei l1a/ S0 sei que é preciso paixao / Sei la/ Sei la/ A vida tem sempre razdo” (TOQUINHO
e MORAES, 1977). Sei I4, entdo vamos tentar? E, no caminho do meio, muita coisa pode surgir.
Ao mesmo tempo, o sei & também parece querer amenizar as diferencas. Perigo de abismo.

Talvez porque muita coisa contenha em si a poténcia para 0s paradoxos.

Tanto a tentativa de fazer parecer igual, de assemelhar, tanto a tentativa de diferenciar,
em niveis excessivos, abre abismos entre sujeitos e pode ignorar identidades. Essas formas de
universalismo criam brechas impossiveis de penetracdo, esgotam possibilidades de conversa,
negligenciam contextos e podem fazer da improvisacdo um campo de hegemonias — algo que,
de imediato, parece ser combatido em muitas experiéncias de improvisagdo. “A improvisagao
acentua a forma prépria de se mover e, por isso, valoriza as diferencas, [...] aspectos esses

amplamente valorizados por coredgrafos na danga contemporanea.” (MUNIZ, 2014, p. 25).

E, aqui, eu me pergunto: em que medida as diferencas, na danca contemporanea, sao
realmente valorizadas? Nao seriam as diferencas somente mais um material para a construcéo
de poéticas outras na danca, sendo a diferenca um novo campo a ser explorado, sem

efetivamente gerar atritos? Em que medida a valorizacdo das diferengas pode mesmo acontecer
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nos trabalhos de danga? Existe o perigo da diferenca se tornar mais uma vez somente moeda de
troca? Nos parametros do capital, as diferencas estariam sendo cooptadas pela danca e
transformadas em espetaculo? O quanto ainda precisamos caminhar? Estamos criando outros
modos de universalismos ou estamos mesmo construindo dancas — e todas as artes, de um modo

geral — potentes em seus discursos?

O universalismo pode ser explicado como um dispositivo ideoldgico de luta contra a
desigualdade, assumindo-se através de um “[...] universalismo antidiferencialista que opera
pela negacdo das diferencas e o universalismo diferencialista que opera pela absolutizacdo das
diferencas” (SANTOS, B., 1999, p. 06). E nessa falsa sensacio de combater qualquer
desigualdade que a desigualdade se amplia. Em termos de improvisagdo, por uma questdo até
mesmo de pertencimento de grupo, certo universalismo parece coexistir entre tentativas de

despadronizacdo, de remanejamento dos nossos proprios repertorios.

Buscamos, enquanto estratégia de sobrevivéncia, fazer ecoar em no6s aquilo que
aparentemente esta impresso no grupo, contribuindo para que o grupo constitua sua identidade.
E certo que, para que possamos pertencer a algum grupo, certas calibragens sdo necessarias.
H&, também, um processo de contaminagdo entre sujeitos pertencentes a um mesmo grupo.
Padrdes sdo remanejados, certos repertérios tendem a transformagdes mais contundentes,
sujeitos podem ou n&o inibir determinado comportamento a depender da ressonancia que
possam Vvir a encontrar em seu entorno. Ha as mudancas de padrfes por contaminacgdo, ha as
mudancas de padrdes por pressdes exercidas pelas figuras que detém certa hegemonia ou poder
em determinado grupo, ha mudancas de padrdes por diversos motivos. Contudo, improvisacdes
sdo campos potentes para se praticar o dissenso na medida em que certa regularidade
hegemadnica parece prevalecer. A improvisacdo pode ser um caminho para o enfrentamento do

universalismo que falsamente luta contra a desigualdade.

A improvisacdo também pode ser um campo de replicar certas ideias de amenizacdo das
diferencas na medida em que repete, a qualquer custo, a famosa frase todos podem dancar. E
preciso disparar sempre os alertas para que as improvisa¢des ndo caiam em armadilhas por elas
mesmas elaboradas. Certamente todos e todas podem dangar. Muitos discursos em
improvisacdo tentam imprimir certa ideia de uma igualdade entre os sujeitos. A frase todos
podem dancar pode ser distorcida na medida em que os discursos de diferenciacdo ganham
poténcia: todos podem dan¢ar — todos podem dancar essa dang¢a aqui — essa danca aqui sO

da pra dangar se vocé for parte desse todo — quem néo conseguir dancar essa danga, que va
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dancar outra coisa. Sim, todos podem dancar o que o corpo permitir. Dancar é, de algum modo,
algo universal. Contudo, cada dancga possui suas peculiaridades e, muito provavelmente, algum
corpo pode ndo se adaptar e nao corresponder ao que € solicitado por determinada danca. A
bailarina classica, por exemplo, esguia e de pernas fortes, poderia ter dificuldade em
compreender como o0 corpo pode articular o quadril com soltura em tempo que se desloca no
ambiente. Os corpos sdo diferentes em muitos aspectos: fisicamente, fisiologicamente,
estruturalmente. N&o € tudo o que o corpo pode fazer pensando em danca. N&do € tudo o que o

corpo pode fazer pensando em qualquer coisa.

Por isso, € preciso que se reconhecam as limitac6es de cada danca e de cada corpo e que
0s discursos ndo sejam equivocadamente pronunciados como uma liberdade irrestrita que, no
fim das contas, poderia frustrar tal corpo por descobrir que nao é bem assim, que ndo da para
fazer tudo. A ideia de liberdade a qualquer custo produz ainda mais estigmatizacao e segregacédo
qguando se desvelam as insuficiéncias para tal danga ou quando determinada danca abocanha
todos 0s nexos de sentido e quer se fazer, a partir dela e nela, um espelho ou um molde a ser
seguido. Ou seja, todos podem dancar precisa ser enunciado com especificagées. Todo mundo

pode dancar, sim, mas determinada danca ndo pode canabalizar outra danca, outro corpo.

Parece existir sempre uma brecha para um discurso de absolutizacdo ou de amenizagéo
da diferenca. Se vocé ndo puder fazer certa danca, que va embora e procure outra pra fazer. E
6bvio que ndo podemos fazer tudo, mas é interessante notar que certos discursos, ao invés de
procurarem abrir poténcias nas configuracdes ja estabelecidas, apenas reforcam a ideia de
lugares destinados para o diferente: isso tem que acontecer desse jeito, se vocé ndo quiser assim,
que va dancar outra danga. Ou ainda faz pesar no proprio sujeito no¢des de existéncia que ndo
deveriam ser pesadas desse jeito, ou de lhe atribuir certa responsabilidade sem sentido: quer
dancar? va atras, se esforce, vocé consegue, um dia vocé vai sair dessa cadeira, um dia vocé
vai ficar mais flexivel, porque esse € o objetivo da danca, tornar-se mais flexivel, é s6 vocé se
esforcar, dance todo dia, dance sempre, dance apesar de tudo, dance, dance, sendo estaremos
perdidos. Essa discussdo ndo tem fim.

Pelo fim das romantizagoes.
Pelo fim de qualquer ordenagéo dos corpos.

E possivel mesmo estabelecer horizontalidades?
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A questdo se encontra justamente no enfrentamento dos discursos que tendem a um
reconhecimento da diferenca enquanto coisa apartada do mundo e, portanto, destinada a ser
tratada como atrito, desafio, ameaca ou qualquer outra condi¢do anormal de vida que precisa
ser normalizada e igualizada. Corpos gordos, por exemplo, infelizmente s6 parecem ser bem-
vindos desde que esta seja sua Unica caracteristica a ser explorada ou a que precise prevalecer,
desde que sua identificacdo gordo, gorda for o mote de sua apresentacdo no mundo. N&o é por
acaso que corpos gordos se ddo mais em contextos de uma danca que se quer contemporanea.
Cada danca forja seu corpo, e muitas das dancas forjam corpos que estdo associados a ideias de
eficiéncia e de acéo, ou seja, ideias que comumente se dissociam dos corpos que aparentemente
ndo sdo vistos em sua capacidade plena de motilidade. Ndo ha muito espago para corpos gordos
em outros contextos de danca. Ndo ha muito espaco para corpos com deficiéncia, para corpos
cegos em outros contextos de danca. Os casos que temos noticia sdo excecdes. E, por vezes,
nos confundimos com as excecdes e temos a falsa sensacdo de que tudo isso é sé um discurso

vazio da diferenca. E assim que surge o equivocado corpo ideal para a danga.

A diferenca tem hora para acontecer — ao que tudo indica, infelizmente. E isso ainda é
necessario. Apesar de todas as criticas, ainda é necessario pontuar as multiplas diferencas,
apresentar um espetaculo de danca que versa sobre corpos com deficiéncia, corpos gordos,
COrpos negros e pontuar essas caracteristicas. Apesar da sensacdo de hora para acontecer, ainda
parece ser necessario frisar bem essas diferencas e aumentar seus volumes, para que possam
reverberar de algum jeito e provocar algum tipo de atrito no pensamento hegemdonico sobre o
mundo. Todos e todas podem dancar. Mas também € preciso construir esse caminho de
possibilidade para que todas e todos possam, efetivamente, dancar, e dancar aquilo que querem.
A diferenca ndo deveria ter hora para acontecer.

O problema da inclusdo parece intensificar a ideia de que a diferenca é relegada um
espaco delimitado e, neste espaco, efetivam-se aces que visam normalizar a diferenca. Mesmo
sem querer, a ideia de inclusdo leva a uma excluséo, como se o discurso da inclusdo pudesse
fazer desaparecer as diferencas, possibilitando uma convivéncia mais igualitaria. O discurso da
inclusdo se equivoca ideologicamente, “[...] tendo em vista que a préatica discursiva em questdo
ndo visa a incluir as diferencas ou trata-las de modo singular, mas a criar identidades fixas,

conservadoras e repetitivas.” (CAVALLARI, 2010, p. 667). A inclusdo gera estere6tipos.

A diferenca esta em corpos com deficiéncia. A diferencga esta em corpos negros, pobres,

mulheres. A diferenca, essa entidade distanciada das normas, essa diferenca que é diferenca
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social, essa diferencga que é diferenca diante da hegemonia social, se expressa de muitos modos,
como em corpos velhos que, muitas vezes, sdo distanciados do convivio social e pensados como
sujeitos desprovidos de vontades e desejos. A sociedade [nds e 0s que nos antecederam] se
desenvolveu tendo a idade, o sexo e o género como “[...] critérios fundamentais de organizagao
e integracdo social, principalmente de participagdo na divisao do trabalho” (MOTTA, 2010, p.
226). Estes critérios de organizacdo, que se articulam com as ideologias do capitalismo,
constituem “[...] formas organizativas outras que redundaram em discriminacdo,
marginalizacdo ou exclusao igualmente baseadas na idade — assim como em critérios relativos
ao género.” (MOTTA, 2010, p. 226).

Hé articulagcbes que visam questionar e transformar esses cenarios. A interculturalidade
critica tenta responder, ou melhor, repensar as teorias e praticas referentes as relagcdes entre
sujeitos em suas dimensdes étnico-culturais. Desde os anos 90, pessoas da América Latina vém
se preocupando mais com as questdes da diversidade étnico-cultural. Essa preocupacédo surge
através de reconhecimentos juridicos, importantes para o desvelamento de praticas mais
igualitarias, aléem da real urgéncia em se consolidar modos de promover relacdes saudaveis e
positivas entre grupos culturais distintos, de combater a discriminacdo, de combater toda a
forma de racismo e de excluséo, de constituir e formar “[...] cidaddos conscientes das diferencas
e capazes de trabalhar conjuntamente no desenvolvimento do pais e na construcdo de uma

sociedade justa, equitativa, igualitaria e plural.” (WALSH, 2009, s/n, traducdo minha).

Entretanto, ha outros discursos da interculturalidade que estdo em voga e se aparelham
aos discursos de amenizagdo que invisibilizam as diferencas. A interculturalidade relacional,
por exemplo, estabelece parametros muito basicos e gerais sobre o intercambio entre culturas,
operando condicOes de igualdade e desigualdade. Essa perspectiva de interculturalidade

provoca uma ocultacdo ou uma minimizacao dos conflitos e dos contextos de poder.

O termo intercultural tem uma histéria de reinvindicacdo politica, e esta associado a
luta indigena “[...] para enfrentar a exclusdo e promover uma educagdo linguisticamente
‘propria’ e culturalmente apropriada.” E mais: o termo “[...] ‘intercultural’ ¢ entendido como o
relacionamento que estudantes indigenas deveriam ter com a sociedade dominante e nao vice-
versa.” (WALSH, 2009, s/n, traducdo minha). Historicamente, os povos indigenas sdo
invisibilizados e excluidos. Seus conhecimentos, identidades, linguas, sistemas de existéncia
insistentemente subalternizados, reivindicam modos outros para que possam existir nesses

processos constantes de exclusdo. Se a interculturalidade é um dos modos possiveis para que
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as relacdes se transformem, é necessario que ela seja critica. Porém, a interculturalidade vai

assumindo diferentes roupagens, ainda agarrada aos discursos de poder e de dominagao.

Outra perspectiva de interculturalidade é a interculturalidade funcional: ela tende a um
reconhecimento da diversidade e das diferencas culturais. Porém, essa perspectiva de
interculturalidade pressupde um processo de incluséo das diferengas [culturais, sociais etc.] na
estrutura social ja estabelecida (WALSH, 2009): estabelece-se uma espécie de transplante, em
que o poder hegemdnico apenas engloba um pedaco do que estd a margem, sem uma real

implicacdo e um efetivo questionamento dos discursos de poder.

Em nome de supostas praticas mais igualitarias e justas, “[...] igualam-se, também, os
sujeitos e seus desejos, confinando-os a um mesmo espago ¢ praticas.” (CAVALLARI, 2010,
p. 675). Mais uma vez, a diferenca tem hora para acontecer: momento exato de expressao, desde
que dentro das normas, desde que nas suas zonas especificas de abrangéncias — que sdo
minimamente forjadas para atender a qualquer tentativa de questionamento. A perspectiva da
interculturalidade funcional, mesmo que tenha como objetivos promover o diélogo, a
convivéncia e a tolerancia, torna-se funcional por justamente atender a uma demanda do sistema
jé& existente, e acaba por ndo tocar nas “[...] causas da assimetria e desigualdade sociais e
culturais” (WALSH, 2009, s/n, tradu¢do minha). Dessa maneira, as questdes mais necessarias
ndo sdo formuladas e tudo continua como est4, atendendo aos imperativos do capitalismo e do

sistema neoliberal.

O capitalismo reconhece a diferenca. Porém, essa diferenca é sustentada dentro de uma
ordem e, consequentemente, € neutralizada: diferencas cooptadas e transformadas em produtos.
O tipo de inclusdo que a interculturalidade funcional realiza consolida-se como uma estratégia
de dominacéo. Esse tipo de inclusdo provoca o controle de qualquer conflito étnico, e conserva
a “[...] estabilidade social a fim de reforcar os imperativos econdomicos do modelo
(neoliberalizado) de acumulacdo capitalista, agora ‘incluindo’ os grupos historicamente

excluidos” (WALSH, 2009, s/n, tradu¢gdo minha).

A interculturalidade critica — a terceira perspectiva de interculturalidade — entende o
problema da diversidade ndo como uma diferenca em si, mas como um problema que é
estrutural, colonial e racial, sem qualquer separacdo. A interculturalidade critica demanda que
se reconhecam os discursos de poder e que tornam a diferenca uma diferenca inferiorizada,
“[...] dentro de uma estrutura e matriz colonial de poder racializado e hierarquico, com brancos

e ‘branqueados’ no topo e os povos indigenas e afro-descendentes nos degraus inferiores.”
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(WALSH, 2009, s/n, traducdo minha). A interculturalidade critica se apresenta, portanto, como
a perspectiva intercultural mais potente para a transformacéo das realidades, pois se constroi a
partir das pessoas historicamente subalternizadas. Por outro lado, a interculturalidade funcional
se da através de um processo que parte dos que detém o poder: nesse sentido, a diferenca so é

conformada, constituindo as invisibilidades.

As diferencas sdo condi¢cdes de existéncia. Nao deveriamos estar preocupados em
realizar uma inclusdo nestes termos, em que diferencas sdo concebidas como algo fora das
normalidades e que precisam ser minimizadas. A inclusdo precisa ser de outro jeito.
Improvisagdes ndo devem estar interessadas em realizar inclusdes nestes termos, mas sim de

promover espacos horizontais em que se questionem constantemente as hegemonias presentes.

Um corpo velho também ¢é diferenca que foge as hegemonias, um corpo velho é tido
como um corpo deteriorado, um corpo com pouca serventia, um corpo distante dos quadros de
poder: essa é a ideia mais rasa e cruel a respeito da velhice. E preciso manter-se jovem, ja dizia
a propaganda. Contudo, todas as geracGes, bem como as classes sociais, ndo existem de forma
isolada, “[...] mas em referéncia mutua, contraposicdo ou até oposicdo umas as outras. Uma
geracdo € ou se torna aquilo que o jogo de poder enseja nas relagdes com as outras.” (MOTTA,
2010, p. 234). Corpos brancos tendem a ser hegemonicos. Corpos brancos, heterossexuais e
detentores de poder econdmico, mesmo que individualmente e ndo querendo, exercem papéis
hegemonicos e de privilégios. Ao cruzar 0s bracos para essas questdes, esses sujeitos estdo
apenas corroborando e incentivando ainda mais as hegemonias. Ao cruzarmos os bra¢os, nds
estamos apenas assinando em baixo, mesmo ndo sendo essa a nossa intencdo. Calar-se em
situacBes de opressao € garantir a perpetuacdo da opressdo. Calar-se em situacfes de opressao

é uma forma de opresséo.

E preciso que transformemos as estruturas, as instituicdes e as inimeras relacdes sociais.
E isso o que a interculturalidade critica requer, que se construam “[...] condigdes distintas de
estar, ser, pensar, conhecer, aprender, sentir ¢ viver.” (WALSH, 2009, s/n, tradu¢gdo minha). A
interculturalidade critica pede que sejam mudadas ndo somente as relagcdes, mas “[...] também
as estruturas, condicOes e dispositivos de poder que mantém a desigualdade, inferiorizagdo,

racializagdo e discrimina¢@o.” (WALSH, 2009, s/n, tradu¢do minha).

Diferencas ndo séo coisas a serem combatidas. Diferencas sdo condicdes de existéncia.
Somos todos diferentes — e ha que se tomar muito cuidado com essa frase. No fundo, ela € vazia

se a critica ndo acompanha-Ila. T4 certo, diferente somos todos nds. Mas que diferencgas sdo mais
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aceitas do que outras? Que diferencas se apresentam como hegemonia — ao ponto de ndo serem
classificadas como diferenga, mas sim como normalidade, como se a ideia de normalidade
excluisse, por si so, toda e qualquer diferenca — e que diferencas se apresentam como
desqualificadas, negativas? “Processos discursivos sdo os responsaveis por transformarem a
diferenca em desigualdade, na medida em que posicionam e qualificam (positiva ou
negativamente) sujeitos e identidades.” (FURLANI, 2016, p. 169).

Ha muito que se falar da diferenca. Diferenca € muita coisa. Ha diferencas de todo tipo,
de toda ordem, para o bem ou para o0 mal, para nenhum juizo de valor. Contudo, parece existir,
de todo jeito, sempre incutido ali, bem abaixo de véarias camadas, um juizo de valor, um valor
embutido na diferenca, um valor valorizado, supervalorizado, desvalorizado ou sem valor
algum: “[...] ndo ha diferenca, nos quadros culturais de qualquer sociedade, que ndo esteja sendo
operada pelo valor, como diferenca de valor.” (PIERUCCI, 2013, p. 105). As diferencas sdo
moedas de troca, as diferencas sao condicdes de existéncia que, cooptadas, passam a erigir um
processo de discurso galopante que ora defende a diferenga, ora a massacra, construindo
objecBes que demonizam qualquer tentativa de querer mostrar ou escancarar a diferenca, pois

essa diferenca exacerbada s parece aumentar mais ainda a diferenca — eles dizem.

De todo modo, ha as diferencas que abismam condicfes de vida. Nem toda diferenca é
marcadamente saudavel, nem toda diferenca é interessante do ponto de vista da igualdade de
acesso aos direitos mais basicos. As diferengas sociais, as que jogam camadas da populacao
para a linha da pobreza, com pouco ou nenhum acesso a bens de consumo, as condi¢des basicas
de vida, aos direitos de vida digna, sdo certamente diferencas que se circunscrevem num campo

daquelas que devem ser combatidas.

Nem toda diferenca é positiva. E nem toda diferenca positiva produz fluxo de vida. As
diferencas de raca, de género, de cultura, do mesmo jeito e de um jeito diferente, tendem a
provocar abismos dos mais variados. Nesse sentido, ndo é exatamente a diferenca — condicao
de todas as coisas que habitam este planeta — que deve ser combatida — e isso seria certamente
um absurdo e um crime —, mas a desvalorizacdo de umas diferencas pelas outras, a notéria
condigdo de invisibilidade de muitas diferencas que, sendo exacerbadas, sdo colocadas de
escanteio, escamoteadas, reduzidas em seu volume, silenciadas, atendendo aos projetos de uma

homogeneizacdo ou da preservacao de privilégios dos ja detentores dos privilégios.

O que se evidencia, comumente, é que o diferente precisa ser combatido, de um jeito ou

de outro. No momento em que € valorizado, o diferente precisa ser separado de tudo aquilo que
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pode lhe assemelhar aos outros diferentes dele. O discurso é perverso e tende a folclorizar a
diferencga. A diferenca se mantém enfileirada na prateleira, um produto palatavel, mas apenas
se for passivel de uma manipulacao quase invisivel: é o cerceamento de sua area de abrangéncia.
O diferente precisa ser praticamente cercado, colocado em evidéncia para que, enfim, seja

distanciado dos espacos que deveriam ser comuns a todos e a todas.

Os discursos tendem a amenizar, quase sempre, toda e qualquer diferenca. Seja no
sentido de afastar a diferenca, seja no sentido de aproximar a diferenca, ndo importa: a diferenca
sempre serd relegada um espaco outro, um local supostamente especial, um ambiente quase

esterilizado. Diferenca com hora para acontecer, com agenda para existir e desaparecer.
Diferencas intermitentes.
Diferencas intermitentes
Diferencas intermitentes.

“Como ¢ que o outro pode gerar e sustentar contra-identidades e contra-movimentos de
resisténcia quando ele é condenado a mover e existir como meia-presenca dentro do campo da
invisibilidade racial?” (LEPECKI, 2017, p. 210-211). As diferencas intermitentes ou as meia-
presencas ou, ainda, as diferencas parciais, apenas condenam aqueles e aquelas ja condenados
pelo sistema de valorizagdo e de normalizagdo. Ser normal é ndo ser diferente. Na normalizagéo

ndo cabe a diferenca.

As possibilidades de caminhos parecem soar interminaveis.

Por onde comegar? Como encontrar o lugar, em meio & vertigem de
possibilidades, que servird para um comeco? Como desbastar as
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oportunidades que se oferecem como certas, Unicas e redentoras? Sera
que, escolhendo um caminho que surge como chance de comeco, ndo
se perdem outros melhores? Ou serd que qualquer caminho serve,
contanto que se comece e, mais tarde, quando ja se tiver comecado,
conserta-se o que estiver errado? (JAFFE, 2016, s/n).

Uma nova frase pode provocar uma onda de mudancas, ndo ela sozinha, mas a poténcia
dela, o seu peso e seu poder de abrangéncia e de impregnacdo nas informagGes j& existentes
pode provocar outra miriade de possibilidades, um horizonte de possibilidades, que se configura
como “[...] todo o espectro de crencas, praticas e experi€éncias que se apresentam diante de
determinada sociedade, considerando suas limitagdes ecologicas, tecnologicas e culturais.”
(HARARI, 2017, p. 54). Conseguimos explorar, apenas, uma parte muito pequena desse
horizonte de possibilidades. Aqui, me deparo com a mesma quest&o. E preciso fazer escolhas,
outras séo colocadas de modo quase contundente, como se sO fosse possivel agir desse jeito. Se
escolhas precisam ser feitas, imagine o quéo limitador é fazer escolhas num sistema em que
discursos de amenizacdo impdem inteirezas incontestaveis. Os discursos de amenizagdo
parecem reduzir ainda mais o leque de possibilidades e pasteurizam modos de vida. As

diferencas perdem espaco.

A homogeneizacdo cultural produz um cenario de neutralidades. A diferenca é
frequentemente minimizada, como se fosse possivel reduzir sua complexidade. A tentativa de
domesticacdo talvez seja produto de uma angustia que se expressa nas relacbes com as
diferengas, “[...] conectando-se com a economia da cultura global de consumo [...]”, gerando
um “[...] enfraquecimento do impulso de cooperar com aqueles que se mantém teimosamente

Outros.” (SENNETT, 2015, p. 19). Por que a diferenga provoca tanta angustia?

De modo geral, podemos entender cultura como “[...] diversidade de realidades
imaginadas que os sapiens inventaram e a diversidade resultante de padrdes de comportamento™
(HARARI, 2017, p. 46). Numa cultura, quando as pessoas tecem uma rede comum de historias,
tendem a reforcar de modo constante e reciproco as suas crencas. As realidades imaginadas e a
diversidade dos padrdes de comportamento ganham forca “[...] num ciclo que se autoperpetua.
Cada rodada de confirmagdo mutua estreita ainda mais a teia de significados, até nao se ter

muita op¢do a ndo ser acreditar naquilo em que todos acreditam.” (HARARI, 2016, p. 152).

Quando falamos de improvisagdo em danca, podemos visualizar uma infinidade de

possibilidades de se fazer essa improvisacdo que, de todo modo, podem se contaminar,
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produzindo outras formas de improvisacdo e promovendo diferenciacdes que podem se
distanciar cada vez mais do ponto em que se iniciaram — se pudermos apregoar um sentido de
inicio, ja sabendo que ele ndo existe. E notavel a existéncia de padrdes em improvisacio, o que
confere certa estabilidade e continuidade de sua existéncia. O que estd em jogo ndo € a

constituicdo de padrdes, mas o perigo de uma homogeneizacao na propria improvisacao.

Parece existir, na improvisagdo, uma busca por fazer o diferente. E também existe, por
vezes, uma busca por insistir em determinado padréo, para nele e a partir dele provocar e fazer
destoar. Talvez a improvisacdo possa ser o exercicio da diferenca na busca por mais diferencas

— e aqui diferenca recebe multiplos significados:
diferencgas entre corpos
diferencas entre aquilo que eu fazia e aquilo que faco agora
diferencas de ambiente
diferencas entre o instante agora e aquilo que ja foi
diferencas entre o antes, o agora e o futuro, como se fosse possivel essa distingdo
diferencas embaralhadas
diferencas entre técnicas
diferencas entre configuracOes de danca
diferencas em modos de trabalhar improvisagéo
diferencas entre vontades e desejos
diferencas porque tudo difere
toda planta, toda arvore
todo sulco que se abre
nos chaos que dangamos

insira aqui suas diferencas
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N&o precisa ser nessas linhas, pode ser nesse retangulo:

Ou, ainda, nesse circulo:

N&o, ndo da pra meter as diferencas nesses contornos...

Algumas diferengas véo sendo assimiladas como informagdo habitual dos corpos, outras
sdo possivelmente e minimamente compreendidas, pois ndo da para assimilar tudo. Mas ha que
se notar a diferenca no trato com as diferencgas. A diferenca, nesse sentido, ndo é rechacada ou
menosprezada: certos aspectos diferem demais de nossos referenciais, € 0 objetivo ndo é

compreender a fundo como tudo funciona. E por isso que um acordo temporario pode
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estabelecer um contato mdatuo entre as diferengas, por meio de processos de relaces
interculturais que nos permitem reconhecer numa outra pessoa as particularidades por nés ndo
compreendidas, ou de promover um espaco de trocas possiveis através de um entendimento de
que ndo entenderemos tudo, e que, mesmo nao entendendo, continuaremos reconhecendo na
diferenga do outro a sua legitimidade, a sua existéncia. Desse modo, constituimos uma
capacidade cada vez maior de lidar com tudo aquilo que nos ¢ diferente, e compreender essas
outras diferencas como legitimas. Mais do que respeitar as diferencas, devemos honra-las: “[...]
‘honrar’ é o que sera apreendido ndo como uma particularidade do outro, mas como o que 0

outro faz ter importancia” (STENGERS, 2015, p. 139). As diferengas importam.

Parece ser algo da improvisacdo a busca por escapar das armadilhas construidas pelo
préprio ato de dancar. Nao da para colocar as diferencas dentro de um retangulo, circulo ou,
ainda, em linhas. Ndo da para alinhar as diferencas, no sentido de ordena-las e torna-las
inteligiveis por um olhar disciplinador, como se as diferencas precisassem de disciplina. Dancar
também é uma armadilha, por que ndo? Os paradoxos, sempre eles, olhando através das janelas

do mundo. E talvez ai esteja um tanto da sua poténcia.

Improvisar é quase sempre paradoxal: eu dan¢o e nessa danca eu ja escolho, mesmo sem
total consciéncia, um amontoado de coisas que vou continuar dangando. Ndo ha como fugir:
dancamos aquilo que somos, dangcamos nossas referéncias e as referéncias nos contaminam nos
niveis mais incrustrados da carne. “Desejamos que nossas escolhas sejam corretas, precisas,
satisfatorias. Neste sentido, um medo é inevitavel, pesa com a responsabilidade de nossas

intervengdes. Nao existem garantias de sucessos.” (BASTOS, 2003, p. 32).

As configuragfes neuronais constituem caminhos, comportamentos e memdrias que se
consolidam de acordo com 0 momento, com o poder de impacto na vida, com a poténcia de
reverberacdo em outros corpos, no ambiente. PadrBes sdo reforgados, outros séo minimizados:
nada mais habitual do que tentar manter em niveis equilibrados as condic¢des da vida. As pessoas
que improvisam tendem a atuar “[...] com certa autonomia entre mediacdes de signos € seus
habitos, [...] a producdo de novidade é uma relacdo que se da por equivaléncia, entre
regularidades e divergéncias.” (GUERRERO, 2008b, p. 01).

Precisamos continuar. Precisamos continuar minimamente. Contudo, de que jeito?
“Quanto mais nos exercitamos, mais acordos sao disponibilizados neste aprendizado. Quanto
mais experimentamos, mais treinamos o corpo a digerir noc¢des basicas que lidam com selecdo,

abdicacdo, construcdo, invencao e configuracdo” (BASTOS, 2003, p. 32). Os padroes estdo ai
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regulando nossas vidas, tentando manter a faixa homeostatica da vida, constituindo segurancas

minimas para continuarmos caminhando.

A danca vai se fazendo entre repeticGes, probabilidades e imprevisibilidades (SILVA,
2012). Os padroes funcionam como modos de ajustar as intimeras “[...] condigdes que a
estrutura de um organismo vivo apresenta e as que encontram pela frente, com operacoes
respondendo a necessidades de tornar favoravel sua permanéncia.” (QUEIROZ, 2011, p. 179).
Em outro sentido, ha padrdes de comportamento que ndo sao tdo interessantes assim e apenas
reproduzem alguns preconceitos e privilégios. Nem tudo que é cultural é intocavel. Cultura ndo

é algo apartado do mundo, cultura é aquilo que fazemos e replicamos.

Mas parece ser algo da improvisagao querer remanejar certos padrdes, repeti-los, refazé-
los e, nesse refazimento, provocar outras possibilidades: “Quanto mais repetimos determinadas
instrucdes, neste fazer continuo, mais criamos possibilidades de acionar outros acordos.”
(BASTOS, 2003, p. 27). Isso nem sempre acontece, € Obvio. Contudo, proposi¢des de
improvisacao tendem a langar questdes para seus contextos e as perguntas geram, muitas vezes,
aberturas para que os padrdes sejam remanejados, ja que cada pergunta necessita de respostas
muito singulares, e ja que cada pergunta pode gerar outras perguntas que desencadeiam, do
mesmo modo, jeitos particulares de buscar essas outras perguntas. O que estou tentando dizer
é que o ato de improvisar necessita de reconfiguracdes dos proprios padrdes. E possivel,
também, que uma danca seja redundante, e que nas suas repeti¢des estejam as ressonancias e

coeréncias de uma determinada improvisacao.

H& que se espremer muito o caldo dos paradoxos para perceber que ndo existe resposta
definitiva para as coisas, assim como nao ha para as improvisacgdes: “[...] as repeticdes precisam

tomar certo rumo para preservar o frescor”. (SENNETT, 2015, p. 115). Este frescor, que
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também pode ser pensado como um estado de constante atencdo para com as coisas que estao
sendo feitas, “[...] se manifesta mediante a integracdo de determinado habito para em seguida
examina-lo e amplia-lo conscientemente e voltar a impregnar-se dele como comportamento
inconsciente.” (SENNETT, 2015, p. 115).

E possivel improvisar de muitos jeitos. A improvisacio pode se dar sem acordos prévios
ou com acordos prévios, esta uUltima se subdividindo em processos de criacdo e em
improvisacdes com roteiros (GUERRERO, 2008b). Essa é uma possibilidade genérica de tentar
classificar a improvisacdo em suas formas de feitura. Entretanto, a ideia de improvisagéo €
sempre muito cambiante, e talvez as tentativas de conceituacdo, classificacdo etc. sé vao dar
conta de uma pequena porcéo desse organismo — melhor: desses organismos. Fica ainda a ideia
de que é possivel improvisar de muitos jeitos. Ao se improvisar sem acordos prévios, 0s
préprios acordos vao surgir em algum momento na propria configuracdo de improvisacao

estabelecida.

Ainda é possivel pensar em improvisacGes sem acordos prévios que podem se dar por
meio de processos de criacdo, por que ndo? Improvisacfes sem acordos prévios gque sao
processos de encenacao, que geram suas caracteristicas por meio da inexisténcia de acordos
iniciais que, de algum jeito, podemos dizer que ja se trata de um acordo. Fazer uma danc¢a sem
acordo pode ser entendida como uma danga minimamente acordada. E evidente que existe uma
diferenca entre comecar uma danga com acordos determinados e comecar uma danga sem
acordos. Porém, o fato da existéncia de uma celebracdo de uma danca sem acordos ja se efetiva

como um acordo, por mais simples que seja.

N&o comece. Depois de comecar, vocé se dara conta de que ndo existe
mais caminho de volta. Mesmo que vocé retorne e tente apagar as
pegadas dos passos ja dados, eles nunca serdo desfeitos. Mesmo que
nenhum traco sobre daquelas pisadas, elas foram dadas e, se ndo ha
restos aparentes no chdo, em vocé, ao menos, elas nunca mais se
apagardo. [...] Pense que ndo comecar é a Unica forma de néo disparar
um processo incontornavel de sofrimento. [...] Ndo pense que ao
encostar o pé no chdao podera arrepender-se. Basta um gesto; basta
inclinar o corpo um pouco para a frente, deslocar o peso das pernas e
levantar os dedos. N&o os levante. Mas ndo pense, por outro lado, que
sera facil a decisdo de ndo comecgar. N&o pense que poderd
simplesmente esquecer-se disso. Ndo. Os ndo comecadores precisam
estar em constante estado de atengdo, porque a qualquer momento vocé
pode comecar sem nem se dar conta e todo o trabalho de néo ter
comecado tera sido desperdicio. Ndo sobrara pedra sobre pedra e vocé
ndo sera diferente daqueles que nem se importam em comecar e vao
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despreocupadamente comecando qualquer coisa que aparece. N&o
pense que todo o trabalho de preparagdo mudara alguma coisa. Vocé
serd como eles. Por isso, ndo descanse. Nao comecar € mais desafiador
do que o contrério. [...] Os comegos sdo mais poderosos do que parecem
e do que qualquer forca de resisténcia, ja que seus meios sao capciosos.
Por isso, para evitar o comeco, ndo bastam fortificagdes. E preciso
armadilhas minimas, quase invisiveis, para que eles ndo se entretecam
pelas beiradas. (JAFFE, 2016, s/n).

Parece que os acordos estdo sempre perambulando entre as frestas das improvisacoes.
Em algum momento eles surgem, querendo ou ndo, participando do caldo de coisas que
constituem as particularidades de cada improvisagdo. Ndo da para negar, ndo d& para
absolutizar. Improvisacdo ndo se confina em compreensfes estreitas, mas também ndo é

qualquer coisa absoluta.

Negar ou absolutizar uma diferenca nunca sera um bom caminho. Negar diferencas
opera de acordo com a norma de processos de homogeneizagdo, impedindo qualquer
possibilidade de “[...] comparagao pela destruicdo dos termos de comparagdo. A absolutizagdo
das diferencas opera segundo a norma do relativismo que torna incomparaveis as diferencas
pela auséncia de critérios transculturais.” (SANTOS, B., 1999, p. 06). O universalismo
antidiferencialista descaracteriza as diferencas, reproduzindo a hierarquizacdo que elas
comandam. Ja o universalismo diferencialista nega as hierarquias que organizam as diferencas:
“[...] o primeiro universalismo inferioriza pelo excesso de semelhanga, o segundo inferioriza

pelo excesso de diferenga.” (SANTOS, B., 1999, p. 06).

Improvisagdes em danca podem deslocar os sentidos de hierarquizagdo, bem como
podem potencializa-los ainda mais. Quero acreditar que a improvisagdo comumente navega por
ideais de partilha e de questionamento ativo acerca dos jogos de poder e da homogeneizagédo
cultural. Quero acreditar que isso é bem possivel em contextos de improvisagdo e em outros
contextos, e ja temos muitos exemplos de que é possivel uma vivéncia em grupo com certa
partilha e com poder de decisdo mais horizontal. Porém, nem tudo é um mar de rosas e vez ou
outra nos deparamos com contextos por vezes hostis. Nesses momentos, talvez tenhamos que
nos perguntar de que vale fazer uma danga que apenas visa propagar, mesmo que nas
entrelinhas, discursos politicos e sociais duvidosos nos quais imperam certa obediéncia nao
guestionavel. Nem sempre estaremos implicados politica e socialmente em tudo o que fazemos.
Mas quando o discurso descamba para um esvaziamento dos lugares de fala e para uma

replicacdo de ideias negadoras ou absolutizadoras das diferencas, ai temos total
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responsabilidade em repudiar tais contextos. Afinal, em casos de opressao, calar-se é ficar ao
lado do opressor, isso ja foi escrito por aqui.

Estou propondo que todas e todos caminhem pela sala e estabelecam pequenos
encontros com as outras pessoas. Para cada pequeno encontro, serd estabelecida uma nova
maneira de comunicagdo. E possivel perceber que as comunicagdes vao se modificando ao
longo do tempo. E possivel perceber contaminagdes e atravessamentos. E possivel perceber que
certo modo de se comunicar talvez prevaleca. Atritos podem fazer com que determinado modo
se desgaste no tempo. E provavelmente dele ainda reste alguma coisa num futuro ndo muito

distante.

A improvisagdo parece ampliar “[...] a escuta das possibilidades de relagdo com o outro;
a autonomia para assumir certas ‘posi¢des politicas’ e posturas frente a diferentes tipos de
situagdes.” (SILVA e RAMOS, 2015, p 142). E nessa perspectiva que os discursos de
amenizagdo precisam ser contestados, tendo em vista que amenizar as realidades pode ser um
jogo perigoso de sobrepujamento de poderes. Estabelece-se, assim, uma “[...] relacdo entre a
improvisagdo e o posicionamento politico do sujeito” (SILVA ¢ RAMOS, 2015, p. 143), em
que diferentes modos de improvisar se relacionam entre flexibilidades transitorias, constituindo
igualdades em reivindicar seus lugares. Igualdade significa ndo hierarquizar as diferencas entre
os individuos. E isso ndo exclui a existéncia das divergéncias: “A divergéncia nao pertence a
uma pessoa, ela €, antes, o que faz um aspecto desse mundo ter importancia.” (STENGERS,

2015, p. 139).

O que ndo pode haver é uma diferenca que esteja acima das outras e que,
hierarquicamente acima das outras, toma-se como norma, como base para a constituicdo de
privilégios relegados apenas aos que estdo no topo dessa hierarquia, levando a exclusdo e
invisibilizacdo de outras diferencas que ndo compartilhem das mesmas diferencas do grupo

dominante. A igualdade precisa prevalecer dentro da diferenca.

A operacdo logica da igualdade sempre vai ser prejudicial quando associada a uma
espécie de imperativo, “[...] € a um imperativo que sempre incumbe porta-vozes privilegiados.
Uma causa comum investida do poder de colocar em pé de igualdade aqueles que ela reine ndo
pode ter porta-voz.” (STENGERS, 2015, p. 133). Essa questdo ¢ muito delicada, pois
certamente elegemos nossos porta-vozes, ou eles séo eleitos de algum modo, e tendemos a nos
voltar para eles — ou nos eximimos da tentativa de enfraquecer um pouco esse lugar, ou, ainda,

0S porta-vozes da igualdade s@o escolhidos sem que estejamos de fato participando das
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decisOes. A igualdade, portanto, é uma questdo “[...] cuja resposta depende daqueles e daquelas
que ela retne e da qual nenhum deles pode se apropriar. Ou, mais precisamente, uma questao

cuja resposta sera frustrada se um deles se apropriar dela.” (STENGERS, 2015, p. 133).

Os discursos de amenizacéo precisam ser confrontados e as diferencgas reivindicam suas
presencgas. A improvisagdo pode ser um modo de “[...] de descentralizar o poder na danca, de
destituir-se de poder, de compartilhar as tomadas de decisdo, de organizar a criatividade, de
responder prontamente a partir da percepc¢éo e relacdo” (SILVA e RAMOS, 2015, p. 144). As
presencas sdo movedicas e imprevisiveis e arquitetam relacdes, buscam sua continuidade,
existem e resistem aos processos de invisibilizacdo. Improvisar é articular a diferenca e
engendrar o diferente. Descentralizar o poder na danga significa reconhecer a variabilidade de
poténcias que se querem fazer presentes. Descentralizar o poder na danca é contar a historia de
outras perspectivas, é abrir espaco para varios pontos de vista, pois as realidades sdo multiplas
e se refazem nos atritos cotidianos: “[...] vale a pena lutar pela diferenca, pelo reconhecimento
das diferencas, pelo direito de afirmar, defender e ver reconhecidas nossas diferencas
individuais e culturais.” (PIERUCCI, 2013, p. 100).

Lutar pela diferenca é reconhecer gque as culturas ndo séo pontos fixos e estanques sobre
0 mapa, € reconhecer uma infinidade de possibilidades de existéncia e de realidades imaginadas
outras que se organizam em contextos especificos. Na miriade de probabilidades de vida, o que
cabe a nos é lutar pelo reconhecimento e pela presenga das diferengas. Estas sdo “[...] escolhas
culturais, dentro de um conjunto de possibilidades.” (HARARI, 2017, p. 54). Nada mais ético

do que culturalmente escolher pela multiplicidade dos modos de existéncia.

Ao mesmo tempo, como muita coisa é paradoxal, ndo poderia ser diferente no trato com
as diferencgas. O dilema da diferenga assim se concretiza quando ser diferente sempre vai ser
um risco. De qualquer modo, ser diferente € um risco (PIERUCCI, 2013). Poderiamos dizer
que improvisar também é um risco, com tendéncias anarquistas (RETTORE, 2010). Um
entendimento usual de anarquia é auséncia de governo, de lideranga. Os sinbnimos que se
seguem podem denotar entendimentos outros de anarquia: confuséo, bagunca, atropelo. A falta
de lideranca parece corroborar a ideia de risco, ja que as certezas, num regime de anarquia, se

reduzem.

Ao destituir qualquer tipo de governo, a sensacgao de risco se sobrepde. Improvisar,
portanto, € risco, pois ndo existe uma hierarquia assim delineada em seus processos — outras

configuracdes de danca também possuem seus riscos, viver € arriscado. Ora, nenhuma dessas
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afirmac0es séo totais. Anarquia ndo significa simplesmente bagunc¢a ou confuséo ou baderna.
Do mesmo modo, anarquia ndo significa, apenas, destituicdo dos poderes ditos usuais. E €é
preciso que tomemos cuidado com afirmacdes totalizadoras. Em processos de anarquia, a falta
de um eixo de fiscalizacdo e de regimento de leis e normas pode ocasionar milhares de outros

problemas, inclusive os relacionados ao reconhecimento das diferencas.

E, talvez, certo que, em anarquias, podem ser estabelecidas trocas que tentam se
aproximar de uma ideia de igualdade. Num conjunto de pessoas, todas estariam responsaveis
por promover um ambiente saudavel de trocas e respeito mutuos. Mas sera que isso € realmente
possivel? Nao quero estar desacreditado nas potencialidades humanas de cooperacdo, mas
cooperacdo nem sempre significa igualdade. O que podemos dizer, entéo, da ideia de liberdade,
facilmente acoplada ao ideal anarquista? Anarquias talvez sejam possiveis em micro
sociedades. Que mudanca de poder é possivel numa sociedade de milhdes de pessoas? E
possivel uma anarquia entre milhdes? Do mesmo modo, a democracia que hoje vigora — com
seus representantes corruptos — também é um problema e parece se distanciar ainda mais das

solucdes.

Igualdade e liberdade individual sdo valores contraditorios. Desse modo, s6 é possivel
assegurar a igualdade “[...] se forem diminuidas as liberdades daqueles que estdo em melhores
condicBes. Garantir que cada individuo seja livre para fazer o que desejar inevitavelmente
compromete a igualdade.” (HARARI, 2017, p. 173). Os processos de anarquia talvez possam
funcionar em grupos menores, em que as complexidades de gerenciamento sdo outras. Talvez
seja por isso que, ainda, podemos associar uma ideia de anarquia a improvisacdo. Mas ndo estou
tdo certo disso. Improvisagcdes sdo campos de tensdo em que se intercambiam autoridades
transitorias, mesmo que a ideia de autoridade possa estar diluida. E € certo que, em anarquias,
as tensBes também acontecem. E possivel improvisar a partir de uma caracteristica anarquista,

mas o proprio conceito de anarquia ainda precisa ser analisado de outros modos, se for o caso.

Estou pensando num bando de coisas enquanto fico olhando as pessoas se deslocando
de uma ponta a outra da sala em movimentos quebrados, sinuosos, tortos, desequilibrados,
certamente pela proposta inicial de labirinto. Imagens deslocam e constroem outras percepcoes.
Imagens também podem canabalizar outras potencialidades. Imagens, ainda, podem ser
subvertidas: quase nunca termina do jeito que comecou. A ideia se modifica. Cada pessoa
arranja seu proprio modo de chegar ao outro lado, mesmo que influenciada por tudo o que esta

acontecendo exatamente ali. Talvez estabelecam-se transitoriedades de afetacdo. Talvez
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autoridades possam se diluir quando os encontros pedem que novos modos de comunicar sejam

estabelecidos. Talvez essas autoridades possam se fortalecer pelos mesmos motivos.

E quase uma utopia pensar numa sociedade sem leis especificas ou normas ou acordos
estabelecidos. No6s, seres humanos, fomos nos desenvolvendo em pequenos bandos de alguns
poucos individuos, em grupos de dezenas de humanos. Num namero reduzido de individuos, a
complexidade dos acordos e das relagdes se apresenta de outra maneira totalmente diferente.
“O punhado de milénios separando a Revolugdo Agricola do surgimento de cidades, reinos e
impérios ndo foi tempo suficiente para possibilitar o desenvolvimento de um instinto de
cooperagdo em massa.” (HARARI, 2017, p. 111). A anarquia relacionada & improvisagao diz
respeito aos modos de constituicdo de uma danga ndo pautada especificamente numa figura
centralizada. Se essa figura existe, a anarquia na improvisacao ainda pode ser estabelecida pelo
entendimento de que as regras podem ser quebradas e transformadas. Essa figura de lideranca,

inclusive, pode ser cambidvel, mutéavel.

Improvisagdes nem sempre sdo campos de livre intervengédo de alguma lideranga. Nao
¢ esse 0 ponto. Improvisar € reconhecer os paradoxos de existéncia em danca e buscar
questionar lugares de poder. Improvisacdes podem sugerir dire¢bes centralizadas, podem
possuir delineamentos prévios pautados numa direcdo/pessoa especifica. Improvisacdes podem
se dar em processos de organizacdo de grupo em que se estruturem papéis mais ou menos
delineados. Porém, é num sentido de reflexdes acerca desses papéis e na possibilidade de
reivindicacdes que improvisaces podem despontar como lugares potentes para o discurso das

diferencas.

No seu proprio fazer, muitas improvisacdes lidam com esses aspectos e promovem
anarquismos que intercambiam influéncias e questdes. A simultaneidade que a improvisacao
permite também se configura como mais uma possibilidade de contar varias histérias ao mesmo
tempo, de fazer acontecer uma miriade de diferentes dancas que se relacionam e que apresentam
seus pontos de vista. Ndo ha nada mais perigoso do que a absolutizacdo das afirmacfes que

tendem a invisibilizar as diferentes manifestagdes de existéncia.
As vezes parece um caos.
Muitas vezes pode parecer um caos.
Talvez porque o exercicio da improvisacao seja da ordem dos encontros

e desencontros
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e desamarraduras.

Enquanto digo o que fazer, o que eu disse ja se tornou outra coisa e muito se transforma em

outra proposicao.

Eu também tento instalar certo caos, algo préximo de um sentido de relagGes que acontecem a

todo tempo de maneira atravessada, barulhenta, confusa.

O caos é um fendmeno de organizagdo no mundo.

Nele se encontram perguntas potentes.

Improvisar € procurar perguntas e outros modos de perguntar.

Enguanto nos movemos pela sala, é possivel ouvir a respiracao.

E possivel ouvir a respiragao a respiragio a respiragdo é algo que nos mantem.
E possivel ouvir a respiracao.

E possivel, também, que pessoas e grupos partam para

outras viagens.

E possivel ndo perceber nada disso. Tentamos agucar as percepgoes.

Sobre o dilema da diferenca, enfatizar as diferencas pode provocar um efeito de
estigmatizacdo. O seu contrério, abrandar e tratar de modo igual todas as diferencas, também
pode sugerir um efeito de estigmatizacdo na medida em que o tratamento se torna insensivel as
diferencas (PIERUCCI, 2013). Mais uma vez, trata-se da amenizac¢do ou da absolutizacdo das
diferengas. O que cabe aqui é reconhecer as diferencas e promover a igualdade entre 0s

diferentes, o que ndo significa 0 mesmo tratamento para todas as pessoas.

Lembro-me, aqui, de uma imagem em que ha trés pessoas de tamanhos diferentes

tentando assistir a um jogo de futebol por cima do muro que separa a plateia do campo de
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futebol. O muro ¢ alto, e algumas pessoas ndo conseguem enxergar do outro lado. Portanto,
todas as trés pessoas recebem uma caixa, todas as caixas do mesmo tamanho. Isso poderia ser
traduzido, grosso modo, como igualdade: todos receberem o mesmo tratamento. Num primeiro
quadro, a primeira pessoa, de estatura suficiente para enxergar do outro lado sem precisar de
uma caixa, torna-se ainda mais alta. A segunda pessoa, de estatura mediana, obtém sucesso e
passa a enxergar do outro lado com o auxilio da caixa. Ja a terceira pessoa, a menor de todas,

ndo consegue enxergar do outro lado mesmo com o auxilio da caixa.

No segundo quadro, todas as pessoas estdo conseguindo assistir ao jogo, agora com a
nocdo de igualdade ajustada a vida — o que poderiamos chamar de equidade, uma igualdade que
revela um senso de justica: a primeira pessoa nao tem nenhuma caixa sob seus pés, pois ja tem
estatura suficiente para enxergar do outro lado. A segunda pessoa continua com a mesma caixa
sob seus pés, pois isso resolve o seu problema. Ja a terceira pessoa recebe uma caixa um pouco
maior, 0 que possibilita que enxergue, enfim, o outro lado do muro. Por fim, podemos ver a
imagem das trés pessoas, todas no mesmo nivel de visdo, apreciando o jogo de futebol.
Equidade € isso, é estabelecer acordos entre as diferencas e suscitar as respostas mais adequadas

para cada diferenca. E isso ainda parece ser muito dificil de se efetivar.

A igualdade esté na diferenca. E os diferentes podem estabelecer praticas de cooperacao
para que essa igualdade seja, de algum modo, alcancada, j& que as regras ndo sdo as mesmas
para todas e todos, pois “[...] mesmo que pessoas pertencentes a classes diferentes desenvolvam
exatamente as mesmas habilidades, é improvavel que tenham o0 mesmo sucesso, porgue terdo
que jogar segundo regras diferentes.” (HARARI, 2017, p. 145).

A cooperacéo estabelece condigcOes para que todas e todos possam usufruir de um bem

comum — como assistir a um jogo de futebol, por exemplo. “A cooperagdo pode ser definida,
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sucintamente, como uma troca em que as partes se beneficiam [...] para conseguir o0 que néo
podem alcangar sozinhos.” (SENNETT, 2015, p. 15). Porém, cooperar nem sempre é sinbnimo
de respeito as diferencas e de acesso aos produtos obtidos nessas relacfes de cooperacao. Num
leque provavel de trocas, talvez seja um pouco redutivel classifica-las. Contudo, em termos de
relagdes entre animais — inclusive os humanos — as trocas se estabelecem basicamente do
seguinte modo: trocas altruisticas, que geram sacrificios, entendidos como uma doagédo, como
fez Joana D’ Arc; trocas ganhar-ganhar, em que todos se beneficiam de uma determinada acéo,
se todos efetivamente participarem e se houver uma disponibilidade suficiente de produtos;
trocas diferenciadas, em que os participantes se conscientizam das diferengas existentes entre
eles; trocas de soma zero, quando os beneficios de um individuo ou de um grupo se expressam
em perda para outro sujeito, como, por exemplo, nos jogos esportivos; e trocas tudo-para-um-
S0, em que um grupo é anulado por outro, como na légica do monopdlio ou do genocidio
(SENNETT, 2015).

O que mais me interessa aqui, para pensar improvisacao, é a troca diferenciada enquanto
modo de cooperacdo que leva em consideracdo as diversas necessidades e diferencas. Por ela,
divergéncias podem se manifestar durante todo o processo, estimulando o autoentendimento
via contato direto com o outro. “No ambiente animal, essas trocas estabelecem territorios e
definem suas fronteiras. [...] a ideia das trocas € minimizar a competicdo agressiva pelo
territorio.” (SENNETT, 2015, p. 101). Entre nds, humanos, também animais, as trocas
diferenciadas assumem a ideia de que necessitamos todos de um espaco possivel de atuacgéo.
As trocas diferenciadas estabelecem revezamentos dos lugares de poder. Nem sempre, numa
improvisagdo, o lugar de poder é minimizado. Nesse sentido, ao estabelecer trocas
diferenciadas, o lugar de poder também é experienciado por outros sujeitos dancantes, que

passam a improvisar nesse acordo.

A lideranca, assim, pode ser compartilhada na improvisacdo, quando essa necessidade
surgir, pois ndo se trata simplesmente em querer aniquilar qualquer necessidade de lideranca.
H& momentos em que a lideranca desponta, devido aos processos internos de dada
improvisacdo. A troca diferenciada estabelece uma oportunidade para o compartilhamento da
lideranca. E ela pode ocorrer quando existe uma tomada de atencdo sobre as proposicoes
apresentadas no grupo “[...] em diversas instancias — desde a proposicdo de regras antes da
improvisacao até uma atencgéo visual diante de movimentos que os elementos do grupo estejam

criando em cena.” (MORALIS, 2010, p. 61). Entretanto, atencdo visual ndo é tudo, se levarmos
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em conta que nem todo mundo pode enxergar e que existem pessoas com visibilidade reduzida.
Hé& que se aprontar outras possibilidades e compreender as dimensdes das improvisag¢oes. Todos

os corpos dancam. A lideranca pode ser exercida por um corpo com deficiéncia visual.

Estou propondo que as dangas possam acontecer a qualquer momento. Numa praga,
estamos caminhando para 14 e para ca, e isso ja pode ser improvisagdo. E preciso que nos
atentemos ao ambiente. Tudo pode ser motivo para danga. Tudo pode ser dancga, se assim a
gente desejar, se assim construirmos nossas percepcdes. Na praca, ninguém necessariamente
lidera por muito tempo, ninguém precisa necessariamente liderar. Mas precisamos prestar
atencio nas afetag@es, nas contaminacdes. As vezes, somos levados a dancar por conta de algum
impulso dado por alguém que nem se deu conta de que estava dando esse impulso. Por vezes,
improvisamos levados pela contaminacéo de algum espaco especifico: um banco, uma pedra,
um galho no chdo ou um passaro que acabou de passar. Aquele lixo 14 no canto também
desencadeia um processo. Provavelmente tudo isso ndo seja necessariamente uma ideia de
lideranca. Somos levados ou nos deixamos contaminar porque assim desejamos ou porque
assim aconteceu, sem que controlassemos objetivamente cada coisa. Vez ou outra, acatamos
alguma ideia de uma outra pessoa, e a experiéncia que se segue é de uma breve lideranca, uma
lideranca desencadeada no processo de escuta. As imposigdes aqui ndo parecem funcionar. Mas
a cidade, por si s6, ja nos impGe certos padrdes. Ndo podemos dancar tudo o que queremos,
obviamente, ndo podemos cair incessantemente no chdo. A policia ndo deixa. Estamos

potencialmente assustando 0s que passam por aqui.

Em improvisac6es, costuma-se constituir um espaco destituido de competitividades, por
mais que possa existir, individualmente, algum tipo de relagdo de competi¢do. Em grupo, essa
competitividade tende a existir e a perdurar quando a poética do que esta em jogo assim se
concretiza. “A realizagdo do individuo se da dentro de um contexto de colaboracdo em uma
atividade em grupo, e ndo por competitividade, ao mesmo tempo em que destaca as diferencas
e as singularidades de cada um.” (MUNIZ, 2014, p. 26). Uma improvisa¢do mais horizontal da
a sensacdo de que todos os sujeitos estdo envolvidos em seus lugares de poder. Os momentos
que “[...] celebram as diferencas entre membros de uma comunidade, que afirmam o valor
especial de cada pessoa, podem diminuir o &cido da comparacdo invejosa e promover a
cooperacdo.” (SENNETT, 2015, p. 105).

Cada um e cada uma exerce sua influéncia no contexto e é influenciado e influenciada

pelo ambiente. As trocas ali também se diferenciam e intercambiam niveis de afetacdes e
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ressonancias. Os lugares de poder, esse nome tdo forte, nada mais s&o do que pontos de
centralizacdo de sentidos dos quais emanam consignas em tempo real, projetando os proximos
instantes da improvisacdo. Ha que se notar que os lugares de poder se manifestam de muitas
maneiras, e quando esse lugar assume papel decisivo sobre improvisacOes, talvez as trocas

diferenciadas possam ser uma resposta/questao interessante para a recriagdo das configuracoes.

As trocas diferenciadas estabelecem zonas de contato em que possam ser possiveis
analisar as necessidades presentes. O interesse da troca diferenciada volta-se para o que
podemos aprender sobre n6s mesmos. Em improvisac6es, aprendemos mais sobre nés mesmos
do que sobre os outros, j& que improvisar é autorreferente: precisamos lidar com nossas proprias
memorias para que possamos nos relacionar com o que estd em jogo no ambiente. Cada pessoa
possui um esquema organizado sobre suas capacidades; cada pessoa conhece suas proprias
pistas, ou confronta-se com aquilo que ja sabe e com aquilo que ainda ndo decifrou; cada pessoa
possui suas experiéncias, sempre singulares: “Quando geramos nossas proprias pistas,
demonstramos niveis muito mais altos de recordacao do que quando outras pessoas geram pistas
para que usemos.” (STERNBERG, 2008, p. 167). Respondemos de acordo com nossas proprias
experiéncias. No entanto, o outro € parte disso, e 0s atravessamentos nos constituem. Sempre

nos esquecemos de alguma coisa e alguma outra coisa surge e urge logo em seguida.

O interesse de uma troca diferenciada é reflexivo (SENNETT, 2015). Focamo-nos sobre
aquilo que aprendemos sobre nés mesmos e, assim, enfatizamos e nos sensibilizamos com
aquilo que os outros sdo, ou com a ideia que temos sobre o0s outros. As trocas diferenciadas
estabelecem lugares de comunicacdo que ndo excluem as diferencas: € preciso intercambiar 0s
lugares, é preciso haver certo revezamento dos lugares de poder, € preciso diluir esse poder e
consolidar espacos de atuacdo que nao sao de todo modo fixos, mas temporarios. Isso é a troca
diferenciada. Mesmo que esses espacos sejam temporarios, isso ndo significa, mais uma vez, a
ideia de uma diferenca com lugar e hora para acontecer. A temporalidade dos acordos se efetiva
justamente para que as trocas possam acontecer e para que 0s vicios e padrdes de poder ndo se
concretizem. “As trocas sociais exigem do sujeito uma reformulagio de suas estruturas, a partir
das coordenac6es dos pontos de vista de outros individuos. [...] nesse reconhecimento do outro,
o sujeito reconhece a si e também se faz compreender por ele.” (FUCHS, 2005, p. 19). A
improvisagdo precisa lidar constantemente com esse aspecto de transitoriedade: os sujeitos

mudam assim como mudam as relagdes, assim como mudam as regras no decorrer da
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Improvisagao, assim como se intercambiam os sujeitos que detém certa influéncia. “Entretecer

essas diferencas ¢ como manter uma conversagao rica.” (SENNETT, 2015, p. 27).

Provavelmente, atraves de trocas diferenciadas e de acordos temporarios, seja possivel
experimentar certa ideia de liberdade. Vez ou outra essa liberdade aparece no caldo das
discussdes, ndo ha como nega-la, ndo h&4 como deixar essa discussdo pra tras, pois a
improvisagdo costuma suscitar essa ideia de liberdade, e uma ideia de liberdade sem
implicacdes ou sem um pensamento critico pode, do mesmo modo e de um jeito diferente,
provocar outros discursos de amenizacao. Ja vimos que a ideia de liberdade pode excluir a
igualdade, pois poderia constituir espagos falsamente democréaticos de que tudo posso, enquanto
que o0 outro, que pouco pode, passa a poder menos ainda. Contudo, em que sentido podemos
experienciar essa liberdade? “Pensar sobre a improvisa¢do com restrigdes como uma pratica de
liberdade implica redefinir a propria nocao de liberdade como um processo em lugar de um
objetivo.” (MUNIZ, 2014, p. 40). Liberdade, portanto, € um processo que se experiencia em
grupo. A liberdade exige conhecimento para agir com autonomia.

A restrigdo “[...] propde uma abertura no modo de olhar os processos de criacdo, se
afastando dos discursos romanticos e incipientes, ainda recorrentes na danca, que associam a
producdo artistica a um campo de liberdade absoluta.” (VALLIM, 2014, p. 30). Liberdade néo
é objetivo da improvisacdo. No momento em que passamos a pensar nas nossas implicagdes no
mundo, a ideia de liberdade se restringe. Ninguém esta s6. Sozinho néo se faz danca. Sozinho
ndo se improvisa, mesmo que sozinho numa sala fechada. O paradoxo da soliddo. Liberdade
como apenas espago aberto a ser atingido estimula a inflexibilidade diante de mudangas. “Tais
concepcdes de liberdade subtraem as muitas formas diferenciadas e historicamente
contingentes de coagdo.” (MUNIZ, 2014, p. 40). Liberdade ndo ¢ um fim, mas um campo de

mediacdes, uma pratica continua de negociacdes (GOLDMAN, 2010, apud MUNIZ, 2014).

O conceito de liberdade provoca um conflito entre a autonomia/nocéo do individualismo
e 0 “[...] carater limitado da comunidade, porque a vida social ¢ uma poderosa fonte de coergao,
mas, paradoxalmente, a liberdade total significaria o estado humanamente irrealizavel (e
intoleravel) do completo isolamento.” (BANNES, 1999, p. 185). E preciso que nos libertemos
da liberdade, pelo menos dessa ideia de liberdade que aprisiona e que sufoca, que inviabiliza
uma participagdo mais efetiva no caldo das coisas que nos constituem enguanto grupo,
comunidade, sociedade. A cooperacdo € tensionada por questdes éticas e individuais, que se

circunscrevem justamente no campo da liberdade.
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A improvisagdo possui um “[...] carater casual, aleatdrio, que, mesmo nédo apresentando
um produto elaborado a priori, ndo opera com liberdade absoluta, pois o acaso esta
condicionado aquilo que o corpo ja conhece.” (SILVA, 2012, p. 50). E possivel cooperar e,
mesmo assim, experimentar certa liberdade? Improvisagdes sdo campos potentes de
cooperacgéo, e cooperar ndo exclui a possibilidade de experimentar certa liberdade. Estamos
jogando com regras diferentes a todo tempo, tanto num sentido macro quanto num contexto
muito particular. As regras sdo mutaveis e intercambiaveis, as regras sdo burladas ou
transgredidas. Isso € muito evidente em certas praticas de improvisacdo, que jogam a partir de
consignas — um modo de verbalmente estabelecer pequenas regras que precisam estar na

constituicdo das improvisagdes que vao se seguir.

Entretanto, € muito comum que, no decorrer do processo, essas consignas passem a se
transformar, pois o atrito gerado nas relac6es pede a reconfiguracdo dos acordos. Por vezes,
esse processo nao € inteiramente consciente, no sentido de eu estar plenamente certo de que a
consigna esta em transformacéo pois Fulano foi pra I4 em vez de pra cé e isso fez com que eu
fosse pra ca em vez de pra la. Os acordos mudam constantemente, mesmo que minimamente,
mesmo que uma improvisacdo especifica requeira que as regras sejam respeitadas.
Improvisacfes sdo imprevisiveis, assim como a vida em seu sentido macro, assim como a
organizacao da propria sociedade. Uma diferenga crucial € que, na improvisacdo, desobedecer

uma regra ndo acarreta em punigdo propriamente. Ou pelo menos isso ndo deveria acontecer.

Também é comum que em processos de improvisacdo surjam pequenos bolsdes de
hierarquia transitoria. Talvez possamos chamar esses momentos de acordos temporarios em que
se efetiva certa imposicao de uns pelos outros, num ato consensual. Cabe aqui ressaltar que
quase sempre existira, em termos de sociedade, algum grau de poder de uns sobre 0s outros.
Poderiamos dizer que isso € da natureza da natureza e, por mais que tenhamos nos distanciado
dessa ideia de natureza, ainda partilhamos de modos de existir que corroboram esse
pensamento. O que ha de errado com o poder € a sua capacidade de invisibilizar e de fazer
inexistir outras diferencas. O poder que massacra e que mingua recursos € o poder que precisa
ser combatido. Contudo, qualquer brecha possivel para a manifestagdo de qualquer pequeno
poder é o suficiente para alargar as possibilidades da existéncia posterior de um poder
devastador. O que precisamos entender € que hierarquias podem se efetivar por acaso: muitas

vezes, “[...] a hierarquia surgiu em consequéncia de um conjunto de circunstancias historicas
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acidentais e foi, entdo, perpetuada e refinada durante muitas geragdes, a medida que diferentes
grupos passaram a ter interesses pessoais em tal hierarquia.” (HARARI, 2017, p. 145).

Improvisacdes podem constituir lugares de poder.
Poder consensual.

Poder imposto.

Poder dissimulado.

Poder invisivel.

Que tipo de poder estd em jogo? Como quebrar o fluxo de poder? Até que ponto um
jogo de poder pode ser interessante e a partir de que ponto podemos problematizar esse local
do poder? Numa sala, caminhamos de um lado ao outro em linha reta. Apenas estamos
propondo que as caminhadas sejam aleatorias. Talvez, dessa aleatoriedade, alguma outra coisa
possa persistir e insistir no tempo. Uma aleatoriedade, talvez, prevaleca, e dela se desenrole
algum outro modo de estabelecer contato. Caminhamos em linha reta e depois corremos.
Propomos quedas, propomos encontros com a parede. Também propomos alguns
atravessamentos e depois alguns deslizes. Algumas pessoas passam a propor outras coisas, pois
ja compreenderam que todos os acordos, aqui, sdo passiveis de mudanca. Tudo pode ir ao chao
a qualquer momento. Tudo pode continuar acontecendo. Quase tudo transpira depois de duas
horas. A aleatoriedade pode ser uma maneira de diluir o poder na improvisacao. A aleatoriedade
também pode ser o gatilho para que uma autoridade prevaleca. Nunca teremos as respostas
exatas, nenhum modo de trabalhar e nenhum acordo vai extinguir a ameaca da autoridade
podadora. Talvez a questdo se encontre em agucar as percepcdes no sentido de subverter
qualquer autoridade que tente silenciar outros corpos. E urge a necessidade de compreender
autoridade ndo somente em sua acepcao negativa. Estabelecer um jogo de autoridades pode ser
interessante e necessario na medida que isso é parte da vida e que seria infrutifero tentar negar
iSO numa improvisacdo. A improvisacdo € um organismo vivo e dela fazem parte todas as
coisas dos seres viventes: suas contradicOes, seus paradoxos, suas tentativas de outorgar

poderes, liberdades, suas autonomias, suas inconstancias e equivocos.

Um jogo de poder consensual pode ser interessante para fazer surgir outras
configuragbes no ato da improvisagdo. Um jogo de poder imposto, mesmo que ndo
conscientemente, pode barrar 0s processos de improvisacgao, constituindo circulos viciosos que

redundem na invisibilizago de certas potencialidades que poderiam estar no caldo das coisas
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que participam de dada improvisacao. Isso é excesso de problematizagdo? N&o sei. O que sei é
que, apesar de todos os discursos de liberdade e livre expressao suscitados em improvisacao, é
pertinente pensar como que processos tdo potentes para a constituicdo de configuracoes poéticas
possam ainda estar imbuidas por discursos muitas vezes podadores e fechados. Ndo ha um jeito
certo de fazer improvisacdo, e o discurso podador ja parece comegar quando a suposta ndo
escolha de uma referéncia padrdo e valorizada em improvisagdo suscita argumentacdes da

ordem da deslegitimacao daquilo que esta sendo feito.

A historia da danca é permeada por um fazer hegemoénico com suas técnicas especificas
associadas. A improvisacdo ndo costuma ser compreendida como um modo de danga que exige
treinamento e conhecimento, ndo costuma ser compreendida como um trabalho que
potencializa e transforma o corpo. Entretanto, a pratica da improvisacao exige corpos agu¢ados
sensivelmente para responder com propriedade 0 que esta por vir, e isso se da através de uma
pratica constante, de um treinamento constante em improvisacéo. Todo e qualquer trabalho de
danga, seja qual danca for, busca um treinamento especifico para capacitar e habilitar o corpo
para agucar ou aprimorar o seu modo de perceber, responder e realizar suas peculiaridades. A

improvisacdo caminha, do mesmo modo, por esse lugar, buscando treinar e agucar os sentidos.

Para além da improvisacdo, podemos pensar que circulos viciosos tendem a perpetuar e
agravar condicOes nada interessantes. “Educagdo gera educagdo, e ignorancia gera ignorancia.
Os que foram vitimas da historia uma vez tendem a ser vitimados novamente. E aqueles que a
historia privilegiou tendem a ser privilegiados novamente.” (HARARI, 2017, p. 151). O que
cabe aqui € promover uma articulacdo de improvisacdo com outros pensamentos sobre
diferenca e perspectiva de mudanca, para que possam ser reconhecidas ou reclamadas, de outra
forma e, talvez, ainda do mesmo jeito, outros modos de perceber a improvisagdo como campo
realmente potente de visibilidade, como campo potente da diferenca e, provavelmente, como
campo em que possa ser experimentada essa tal liberdade — dada sua necessaria grande ressalva
acerca da precariedade de se pensar liberdade sem qualquer criticidade. Improvisacéo pode ser

“[...] um exercicio contra reificagdes estaticas da liberdade.” (MUNIZ, 2014, p. 33).

Mais uma vez: problematizacdo demais ou problematizacdo infundada? N&o sei
exatamente. O que eu sei é que, ndo de repente, chegamos até aqui com memes — “[...] histdrias,
cancdes, habitos, habilidades, invengdes e maneiras de fazer as coisas que copiamos de pessoa
para pessoa” (TAYLOR, 2013, p. 29) — tdo arraigados em nossos discursos e modos de

pensamento e de feituras de danca que tendem a certa romantizagdo do movimento e do seu
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suposto poder de libertagdo das amarras do mundo, da possibilidade do movimento de nos fazer
sonhar e de nos desamarrar das amarguras e pesos do nosso tempo.

Nem tudo é esse mar de rosas. Entretanto, mesmo assim, podemos perceber que sem
essas dancas que nos fazemos e de que somos feitas e feitos seriamos outra coisa diferente, é
6bvio, escamoteadas ainda mais pela realidade insistente dos contextos de deslegitimacao, de
desvalorizacéo e de tentativa de homogeneizacdo. Somos diferentes, isso ndo deveria assustar,
mas estamos encarregadas e encarregados de evocar ainda mais alto essas palavras. Como fugir

das armadilhas dos sistemas de valoracéo?

N&o podemos amenizar as diferencas. Elas sdo 0 que nos constituem. N&o cabe, aqui,
tampouco, romantizar qualquer diferenca. Se eu tomo por exercicio pensar em contradi¢es, é
porque é de nosso feitio ser contraditorio: “[...] toda ordem criada pelo homem ¢ cheia de
contradicGes internas. As culturas estdo o tempo todo tentando conciliar essas contradicdes, e
esse processo alimenta a mudanga.” (HARARI, 2017, p. 172). E mais: “Se as pessoas nio
fossem capazes de ter crencas e valores contraditdrios, provavelmente seria impossivel

construir e manter qualquer cultura humana.” (HARARI, 2017, p. 174).

No momento em que escrevo essas palavras, o ventilador do quarto estd ligado na
direcdo do guarda-roupa. O que chega até mim sdo respingos desse vento, porque ndo posso
suportar todo o vento diretamente em mim, ndo constantemente. Quando escrevo, experiencio
algo parecido: cada linha abre uma possibilidade de caminhos que pipocam em mim: “[...] o
aqui e agora, do virtual ao atual, da atualizacdo do atual pelas diversas virtualizagdes, ndo
indicam mais do que uma ordem de superposicoes [...] cocomposigdo. “(MUNIZ, 2014, p. 97).
Vou pensando no que escrever no instante seguinte e 0 pensamento € de que gostaria de tomar

trés, quatro ou sete caminhos diferentes pra cada nova linha ou ideia. SO que € téo rapido o ato
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de fazer linearmente tudo ter sentido que as outras ideias vao desaparecendo, como se eu néo

pudesse agarra-las ou escrevé-las todas ao mesmo tempo.

Eu ndo consigo escrever mais de uma coisa a0 mesmo tempo, assim como nao sou capaz
de receber todo esse vento diretamente em mim. Eu preciso apontar algumas ideias pra algum
guarda-roupa ou parede, ndo porque eu quero, mas porque € da ordem da vida seguir apenas
alguns poucos caminhos, pois esse é SO um corpo, Pois eu Sou um corpo apenas. Pois eu me
deparo com um guarda-roupa ou com uma parede e as questdes tendem a minguar e a se
transformar em coisas mais diluidas. E na restri¢do que trabalhamos. Lidamos com a restric&o,
lidamos com a restri¢do em nossas vidas, em nossas dangas: “[..] restri¢ao nao ¢ entendida como
obstrucdo ou interrup¢do, mas como defini¢cGes necessarias e como possibilidades” (VALLIM,
2014, p. 02).

Improvisar em danca é lidar com restricdes. As restricdes nao sdo limites ou pontos
intransponiveis. Elas se expressam como possibilidades de articulacdo de outros saberes, em
gue processos, para se manterem em continuidade, constituem divergéncias e novos acordos:
“[...] conciliagdes entre caminhos por vezes divergentes se criam gracas a divergéncia, € ndo
apesar dela.” (STENGERS, 2015, p. 06). E nesse sentido que os acordos temporérios
despontam como possiveis em improvisacles, constituindo entre 0s sujeitos 0S espacos
necessarios — as vezes escassos — para a presentificacao das diferencas. A restricdo pode se dar
momento a momento, e “[...] implica em lidar com resolu¢Bes temporéarias, ja que as
configuracBes emergentes da relacdo entre corpo e ambiente se ddo sempre na transitoriedade
e singularidade do contexto” (VALLIM, 2014, p. 20).

Um acordo temporario pode ser firmado quando as restricbes em curso evocam 0
remanejamento das caracteristicas presentes numa dada improvisacdo. Um acordo temporario
pode ser constituido a partir de uma restricdo e nela insistir, até que sejam exauridas as suas
possibilidades. Um acordo temporario pode se dar mesmo que restricdes ndo estejam
necessariamente operando naquele momento, mas isso parece ser completamente impossivel,
ja que a inexisténcia de restricdo recria a ideia de liberdade romantizada: um acordo sempre
sera necessario para que os processos de diferenciacdo e de relagdo continuem gerando

poténcias de criacéo.
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Experiéncia ndo pode ser algo forjado, ndo no sentido de controlado. Depois eu vou
escrever mais sobre isso. Ou ndo. Sei |4, eu diria, porque qualquer afirmacdo me leva a crer
numa coisa que ndo estd totalmente aqui. Talvez, num estado de suspensdo, & possivel ter
algumas respostas. Esses estados de suspensdo sdo lugares de devaneio, talvez a gente possa
explicar isso por meio de processos dos neurdnios, as sinapses que disparam, as conexoes
realizadas em momentos especificos de improvisa¢do em que estados de jogo, de invencao e de
projecdo se misturam com a realidade insistente das coisas e suas materialidades, e tudo isso
que aparentemente ndo parece fazer parte do real é, também, concreto, ndo no sentido de
palpabilidade, mas no sentido de presenca. As informagdes circulam pelo espago, mas nem toda
informacao se transforma em experiéncia. Suspendo a sensagéo de tempo, mesmo sabendo que

ele continua seguindo. Como é possivel exercitar essas diferencas todas em improvisacdo?

Esta tese ndo é s6 minha, eu diria. Contudo, eu também criei esse movimento. Quase
tudo estéa circulando. Como ser l6gico e, ainda assim, ndo escapar da especificidade das coisas
que propomos? Quando se diz que improvisacao é diferente de um pensamento de ndo sei 0
que estou fazendo, parece soar, nisso, uma espécie de juizo de valor, ja que ndo saber o que se
estd fazendo pode ser perigoso ou fragil ou destituido de importancia. Talvez improvisar esteja
nos jogos de saber o que se esta fazendo e de ndo saber muito bem o que se esta fazendo. As
incertezas operam a todo 0 momento em nossas vidas, as vezes num sentido mais agucgado, as
vezes em ondas mais espagadas que nos permitem experienciar momentos curtos ou longos de
uma estabilidade temporaria. Em improvisacgdes, as incertezas sdo mais agressivas, elas saltam
aos olhos, ao tato, aos sentidos todos e, em determinados momentos, a incerteza provoca uma
sensacdo de ndo saber o que fazer. E totalmente diferente do que dizer ja que n&o sei fazer

muita coisa, vou improvisar. 1sso é outra coisa.

Talvez 0 mais préximo de uma realidade imediata seria dizer: J& que sei fazer muita
coisa, vou improvisar. E preciso um bocado de experiéncias para poder improvisar, e isso todos
nos temos, nds experienciamos 0 mundo. Mesmo que nossas experiéncias ndo estejam
conectadas a danga, no momento em que nos deparamos com lugares de improvisacao, o choque
inicial pode ir se transfigurando para um conhecimento cada vez mais agucado de nuances,

ambiéncias e estruturas presentes em improvisacoes.

NOs vamos realizando as nossas interpretacdes do e no mundo. Assim, improvisacao
também demanda conhecimento, estudo, tempo, ampliacdo da percepcao e entendimentos de

aspectos de corpo e de relagGes intersubjetivas que somente surgem nas experiéncias, tanto de
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improvisagdo quanto de outros contextos. Improvisagdo € ndo sei 0 que estou fazendo, mas
também € sei o que estou fazendo e mais outras coisas: talvez eu possa fazer outra coisa; como
eu sei de alguma coisa, eu vou improvisar; como sei pouco, vou improvisar ndo pra mascarar
0 que ndo sei, mas pra descobrir coisas que ndo sei e comecar a saber de coisas que antes nao
sabia. Qualquer superficialidade que envolva juizo de valor perde sua poténcia ao querer
explicar o que € ou o que poderia ser improvisacao. Ha que se cavar um pouco mais. E, no final

do dia, perceber que as escavacdes ainda sao insuficientes.

O que eu sei € que, ndo de repente, as coisas vdo tomando outro rumo. Definitivamente
eu ndo sei 0 que vocé pensa sobre isso, talvez eu tenha uma ideia muito vaga do que poderia
ser. N&o de repente, as coisas vdo tomando outro caminho. E como um passo depois do outro.
Se vocé escolhe entre direita ou esquerda, as possibilidades sdo diferentes. Se vocé escolhe o
caminho do meio, as possibilidades mudam. Se vocé escolhe um dos caminhos possiveis entre
a esquerda e 0 meio, as possibilidades sempre serdo diversas. N&o existe pra la nem pra ca: acho
que existe mesmo muitos modos, muita coisa entre o la e o ca. De algum jeito, vocé escolhe
um. Ou, melhor, essa escolha €, assim, digamos, construida ao longo do caminho. Por isso que,

ndo de repente, as coisas tomam outro rumo.

N&o de repente, tudo esta quase diferente. Nao de repente, quase tudo parece mudar
repentinamente. N&o abro a janela porque tem muricoca e fico com calor. Ligo o ventilador e
ele range. Desligo. Abro a janela, mas tem barulho da rua. As murigocas me invadem. Acendo
um incenso. Tapo os ouvidos com fones e musica pra abafar o barulho da rua. A musica e o
incenso me fazem viajar. Tem uma mdusica diferente que comecou a tocar sem eu querer porque
coloquei no modo aleatério. T4 certo, eu controlei a aleatoriedade da musica. Ou, melhor: eu
forcei uma aleatoriedade. Mas até que ponto eu realmente controlo? Exerco pequenos controles
cotidianos, mas... Talvez seja uma necessidade por controle. E ndo d4, ndo dé, ndo da certo.

Porque, ndo de repente, as coisas vao tomando outro caminho.

Uma mudanca na improvisacdo, por exemplo, ndo é necessariamente repentina.
Algumas coisas se aprontam antes. Um acidente repentino talvez seja um acumulo de sucessivas
falhas — ndo falhas propriamente, as vezes sdo falhas, as vezes ndo sdo, as vezes sao outras
coisas que esbarram em algum fluxo de vida, coisas que ndo se deram muito bem em
concomitancia. Um esbarrdo e um nariz machucado talvez sejam uma combinacéo de elementos
ao longo do dia ou dos minutos que antecederam o esbarrdo. Assim: me detenho alguns

segundos olhando o celular, perco algum 6nibus, paro em alguma vitrine, alguém me atravessa,
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dou alguns passos, contenho outros e, tudo isso, aos pouquinhos, constrdi o esbarrdo que levei
segundos atrds. Mas, sem duvida, o esbarrdo ndo foi premeditado: ele aconteceu, aconteceu
porque muita coisa aconteceu antes e, de certo modo, abriu uma brecha para que isso

acontecesse, mesmo sem querer, mesmo sem premeditag(”)es.

Nao sei... Alguns esbarrdes nos inventamos. Outros nés forcamos para que acontegam.
Porém, ndo é a mesma coisa. Nunca é a mesma coisa. E 6bvio que no somos sacolas de pléstico
gue seguem 0 caminho que o vento sopra. Sera? Nao sei... Um pouco vocé tenta, um pouco
nos tentamos, e tem gente que tenta mais. Ha pessoas que insistem mais e amarram pequenos
cord@es para que possam controlar o caminho da sacola. S6 que as linhas se arrebentam. Ou se
desgastam. As sacolas se desgastam. O atrito, a friccdo entre deixar ir e querer conter alguma
coisa desgasta a propria materialidade da sacola. E s6 dar uma olhada em outdoors rasgados, é
s0 dar uma olhada em pésteres pendurados. Tem gente que faz uns furos neles para que o vento
possa passar sem carrega-lo. E engragado e curioso: me abro todo, mas decido ficar parado, é
um ar que passa e eu, aqui. Ndo é a mesma coisa que estar aberto e se deixar levar s6 um
pouquinho. Em algum momento, aquele pdster — ou cartaz — se rasga. E quando se rasgar, um

pouco dele vai seguir o fluxo do vento.

N&o sei 0 que vocés pensam sobre isso, mas eu acho que ndo de repente a gente chegou
até aqui e nao sabe em que lugar vai parar. Eu ndo sei, a0 menos, se existe um lugar pra se

chegar, mas eu sei é que temos muitas implicacdes nesse mundo.

As implicacbes sdo muitas, e improvisar € estar implicada e implicado e ser responsavel
e responsivo e responsiva com as coisas que sdo feitas. A improvisacao pode ser um espago em
que se concretizem tomadas de posi¢des politicas (SILVA E RAMOS, 2015). E por que nao?
De certa maneira, acordos temporarios podem provocar processos de descentralizacao de poder.
Decisdes podem ser compartilhadas a todo instante, ndo no discurso verbal, mas no ato da
improvisacdo, em que sujeitos se relacionam de acordo com as demandas do momento. Para
que tal exercicio aconteca, é preciso certa empatia, agucamento de percep¢ado e capacidade de
propor e fazer valer as propostas vindas de outros sujeitos. E nesse ponto que as relacdes

precisam abrir seus poros para as diferencas.

Posso dizer ainda que a improvisacdo possui uma condic¢ao de jogo em sua organizagao,
em que modos de jogar véo se constituindo aos poucos. Nao é exatamente sobre conceito de
JOgo que quero tratar aqui, mas as vezes € necessario recorrer a certos nomes e seus significados

para que coisas possam ser ditas e escritas de outras maneiras. Ao mesmo tempo, estou
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montando minhas proprias defesas e explicagdes, e me armo mesmo das explicacfes para que
rastros de ddvidas possam ficar ainda mais evidentes. E trabalho meu explicar o que estou
pensando, é trabalho meu fucar e pesquisar outra dezena de nomes e seus escritos em busca de
coisas que possam me ajudar nessa tarefa de evidenciar o que estou pensando. As vezes me
atropelo nas explicacGes, por vezes isso tudo parece forcagdo de barra, por outras tudo parece
fazer sentido, mas os sentidos mesmos nos buscamos e cada coisa se acomoda do seu jeito, em
relacdo com as outras coisas que se contaminam nos intersticios que n6s mesmos vamos criando

— e nao.

Mais uma vez, as nossas verdades imaginadas sdo, de algum modo, verdades que
consolidam modos de vida. Por vezes, muitas das nossas verdades imaginadas estdo sendo
operadas por um amontoado de pequenas, médias ou grandes mentiras. Ndo necessariamente
mentiras, mas engendramentos de relacdes que suscitam noc¢des de verdades irrefutaveis. O
dinheiro ¢ uma realidade imaginada, por exemplo. Sinto que a digressdo vem surgindo
rapidamente. Entéo volto pro jogo. O jogo ndo € ponto primordial, mas preciso um pouco dessa

ideia de jogo pra tentar escrever algumas coisas sobre improvisacao.

Os mesmos modos de jogar podem se transformar no decorrer do processo como
resultante da temporalidade dos acordos estabelecidos. O ato de jogar ndo é uma atividade
absolutamente voluntaria e livre (SUTTON-SMITH, 1997). No jogo, a retorica do poder é
comumente associada a conceitos de superioridade, competicdo e reivindicagdo de uma
identidade. Isso € mais facilmente observavel em jogos competitivos como os esportivos. A
retorica do poder pode se expressar através de trocas de soma zero (SENNETT, 2015), em que
um sujeito ou um grupo se beneficiam em detrimento de outros. Entretanto, mesmo nas
configuracdes consideradas espontaneas — como, por exemplo, numa improvisacgdo especifica
sem acordos prévios, por mais que o sentido de espontaneo gere uma dezena de duvidas —,
podemos encontrar as regras e as expectativas decorrentes das regras, além dos atritos que as
expectativas provocam nas regras temporariamente consolidadas. Numa dada improvisagéo,
retéricas de poder e de identidade podem coexistir. As retéricas sdo adotadas de acordo com a
coeréncia que encontram nos grupos que jogam. (SUTTON-SMITH, 1997). Vimos que
improvisacdes lidam com aspectos das trocas diferenciadas, em que os participantes se
conscientizam das diferencas existentes entre eles (SENNETT, 2015). Contudo, improvisacgdes
lidam com uma infinidade de realidades, e as retoricas de poder aparentemente podem forjar

condicGes de estancamento dos fluxos de presenca. As diferencas nem sempre sdo possiveis.
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Jogar, em termos psicoldgicos, institui espagos para se imaginarem situagdes das mais
diversas. Os jogos performam realidades. Ao considerar 0 jogo como uma condi¢do da
improvisacdo, é possivel pensarmos na improvisacdo como um atrito entre forcas que, por
vezes, aglutinam-se em razdo de objetivos provisorios em comum, de suposi¢fes acerca do
outro e dos outros sujeitos, ou de objetivos provisorios que se desassemelham drasticamente e
provocam perturbacdes ainda mais consistentes no ambiente da improvisagéo, chegando ao
ponto de fazer apartar qualquer possibilidade de continuar esse jogo. Um instante interessante
pode se dar quando objetivos provisorios tdo distintos comecam a se atritar de tal modo que
constituem uma danca carregada de diferencas inter-relacionadas, construindo configuracgdes

cénicas sempre singulares que potencializam o discurso das diferencas.

Estou preparando um solo. E o solo é cheio de gente, mesmo que a gente tente achar
gue ndo. Eu ndo sei como fazer muita coisa, mas a possibilidade da tentativa me surpreende.
As coisas que me chegam sdo proferidas por pessoas que estdo ao meu redor, elas me dizem o
que posso fazer, e também me dizem o que eu deveria deixar de fazer. Faz parte do processo.
E assim eu acato e também desacato, deixo a oportunidade se transformar em outra coisa e
também sou deixado sem exatamente saber de onde parte tanta coisa. Todos os dias sou
atravessado por coisas diferentes, mesmo que proximas de uma similaridade. E, ainda assim,

parece distante o fim daquilo que eu poderia chamar de solo.

Talvez, nesse instante, salte mais aos sentidos uma ideia de troca diferenciada. A
interculturalidade critica desponta como possibilidade de mediacdo entre atritos. Algumas
retoricas do jogo, como a luta por superioridade, a negacdo ou absolutizacdo das diferencas,
todas elas podem ser evidenciadas e remanejadas no préprio ato da improvisacao, dando vazao
para a recriacdo de nuances, de fluxos, de caracteristicas de movimentos, de deslocamentos, de
caracteristicas de estancamentos e de paragens — danca ndo € s6 movimento —, de
remanejamento de repertorios distintos e comuns, questionando lugares delicados de contato,

sem amenizar o atrito que € a relagdo entre as diferencas.

As relagcbes em improvisacdo passam a estabelecer um acordo temporario: uma
presenca [im]previsivel e movedica que articula os distintos pontos de vista sobre uma situacdo
especifica. E por isso que a interculturalidade critica pode ser o caminho para que se
estabelecam possibilidades de empatia, 0 que pode apontar para um pensamento sobre arranjos
de procedimentos em improvisagdo que viabilizam as presengas imprevisiveis, que se

movimentam nos fluxos dos contextos especificos, em que as experiéncias “[...] se oferecem a
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relacfes de inteligibilidade reciproca que ndo redundem na canibalizagcdo de umas por outras.”
(SANTOS, B., 2006, p. 779).

As presencas reivindicam seus espagos. Presencas sdo movedicas e enfatizam o0s
processos de diferenciacdo entre os sujeitos. Presencas desestabilizam outras presencas até
entdo hegemaonicas. Presencas precisam ser confrontadas, colocadas em atrito, num embate de
epistemologias outras que ndo signifiqguem a suplantacdo de umas pelas outras. “Desintegra e

atualiza a minha presenc¢a / A tua presenca” (VELOSO, 1975).

Aqui, pretendo fazer uma pequena e brusca mudanca de assunto — como se eu tivesse
emitido algum aviso das outras vezes que procedi desse jeito, ou como se eu precisasse fazé-lo.
Algumas responsabilidades nds temos. Outras, n6s inventamos. H4, ainda, as responsabilidades
imaginadas, aquelas que ndo sdo nossas propriamente, mas que, por uma questdo de ética ou de
zelo ou de falta de percepgdo mesmo, a gente abocanha. Algumas responsabilidades nds vamos

inventando, outras responsabilidades passam desapercebidas. Ai mora o perigo. Enfim.

Voltando a mudanca. Logo depois, tudo vai parecer aparentemente conectado. Mas é
assim com esse ato de escrever: é tudo tdo linear que as histdrias se embaralham. Escrever é da
ordem da linearidade. A gente s6 pode mostrar e contar uma coisa de cada vez. E diferente de
uma danca, por exemplo, onde muita coisa pode acontecer a0 mesmo tempo. E diferente da
vida aqui fora dos papéis. A escrita € um poderoso jeito de fazer com que coisas sejam
disseminadas — mas ela ndo é isenta dos seus perigos, muitos perigos, alias. E, nas suas
restricdes — sua linearidade — precisamos reinventar os processos pelos quais queremos contar
algo. Talvez isso tudo aqui possa parecer uma colcha de retalhos, mas eu ndo estou conseguindo

fazer diferente. A ansiedade me ataca e eu quero ler mais uma dezena de outros materiais para
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que essas linhas possam produzir um mar de vozerios. Ainda assim, ha aquelas vozes tdo

repetidas que a propria repeti¢do faz firmar suas presengas como o peso de uma pedra.

Contudo, talvez seja necessario mesmo que uma pesquisa possa se constituir com base
nos aspectos de uma colcha de retalhos. Uma pesquisa-colcha-de-retalhos pressupde que néao
h& um Unico conhecimento suficiente para dar conta, minimamente, da enorme complexidade
dos problemas. Qualquer pequeno assunto, qualquer questdo, qualquer hipdtese, qualquer
tentativa de responder alguma pergunta, precisa de uma miriade de possibilidades para se fazer,

minimamente, consistente.

Uma pesquisa-colcha-de-retalhos aqui € extremamente necessaria para que se conhecam
vozes outras e para que possam ser sentidas diferentes abordagens possiveis para o
enfrentamento dos discursos de amenizacdo, discursos estes que atendem as hegemonias que
se pretendem ilibadas em sua constituicdo, hegemonias estas que se consolidam por meio de
teorias de peso, constituidas nos bracos do poder, hegemonias erigidas e legitimadas por nomes
consagrados, por poucos nomes que ditam a histdria, por nomes poucos que podem fazer essa
historia.

Esta pesquisa pede que seja uma pesquisa-colcha-de-retalhos, capaz de reivindicar
presencas inimeras e, mesmo assim, perceber que tudo ainda continua muito escasso em termos

de presentificacdo das diferencas.

Uma pesquisa-colcha-de-retalhos requer um trabalho continuo de leituras outras que ndo
estejam somente confinadas em livros e teorias ja consagradas e respeitadas como verdades
guase incontestaveis, ou, como diriam alguns, como teorias supostamente incontornaveis. S
ha sentido em ser incontornavel se, nesse processo de incontornabilidade, forem evidenciadas
as estruturas de poder de tal teoria. “Se toda teoria serve para algo ou para alguém, € razoavel
partir do principio de que ela reproduz relagdes de colonialidade do proprio poder.”
(BALLESTRIN, 2013, p. 109).

Uma pesquisa-colcha-de-retalhos se faz na impossibilidade de elei¢do de alguns poucos
nomes, 0 que provoca um grande risco de deambulacdes talvez irreparaveis. Nada mais

paradoxal.

Uma pesquisa-colcha-de-retalhos é uma pesquisa que demanda sentidos agugados:
alguns retalhos ndo se ddao bem com outros, algumas estampas ndo combinam, algumas

estampas podem ndo combinar e ai € que esta a graca.
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Uma pesquisa-colcha-de-retalhos também possui suas dificuldades e armadilhas: pontos
ndo bem dados podem se desfazer e fazer da colcha outra coisa. E provavelmente isso também

pode ser interessante.

Uma pesquisa colcha-de-retalhos sempre vai ser diferente se existir a tentativa de

reproduzi-la.

Uma pesquisa colcha-de-retalhos pressupde que nada é suficiente por si so. E preciso

tempo, dedicacdo, cuidado e empatia.

Uma pesquisa-colcha-de-retalhos tenta questionar um sistema hegeménico de producéo

de conhecimento que quer atestar e ser atestado pelos sistemas de valoragao.

Uma pesquisa-colcha-de-retalhos é um acordo temporério firmado na possibilidade de

um furacéo.

Uma pesquisa-colcha-de-retalhos se preocupa em constituir um trabalho responsavel,
em que se elegem — ndo por escolha ja imposta, mas por escolhas necessarias e emergentes —
discursos, teorias, perspectivas, conceituacdes etc. que enfatizem processos esquecidos,

invisibilizados, apagados.

Uma pesquisa-colcha-de-retalhos quer saber das estruturas de poder que estdo por tras
dos discursos, ela quer fucar as dobras, os intersticios do pano da modernidade e, a partir delas,
esgarcar essa coisa-pano que se pretendia esticada. Ndo hd um modelo que possa responder

tudo. O conhecimento vai ser sempre incompleto.

Precisamos constituir outros modos de compreensao que deem conta, minimamente, da
variabilidade da vida. Se a interculturalidade critica, por exemplo, requer que se desfacam
estruturas e que se questionem essas estruturas de poder, nada mais sensato do que desfazer
certos entendimentos de pesquisa, de construcdo de conhecimento, etc. e etc. e etc. A
interculturalidade critica quer questionar a “[...] exclusdo, nega¢ado e subalterniza¢do ontoldgica
e epistémico-cognitiva dos grupos e sujeitos racializados pelas préaticas de desumanizagédo e
subordinacdo de conhecimentos” (WALSH, 2009, s/n, tradu¢do minha). Ao proceder de tal
modo, a interculturalidade critica demanda um refazimento dos acordos, em que sejam

possiveis 0 desvelamento real e pulsante das diferencas.

Precisamos refazer alguns nomes, ndo somente porque eles ndo ddo mais conta das
realidades, mas porque precisam combater a colonialidade do saber e do ser. E preciso que

decolonizemos a teoria. Decolonizar a teoria “[...] ¢ um dos passos para decolonizagdo do
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proprio poder.” E mais: decolonizar a teoria ¢ lidar com “[..] horizontes de utopia politica e
radicalismo intelectual.” (BALLESTRIN, 2013, p. 109). Teorias, assim como histérias, podem
ser usadas para oprimir ou invisibilizar. Privilegiar conhecimentos oculta as desigualdades

(WALSH, 2009). Desigualdades ocultadas dificilmente sdo questionadas e combatidas.

A tentativa de realizar uma pequena transformacdo anunciada la atrds me leva a
deambulages. A pesquisa-colcha-de-retalhos é entremeada por estalos e deambulagdes que se

efetivam no calor do momento. As necessidades se apresentam ao longo do caminho.
Eu s6 queria escrever uma tese sobre
rir pelo nariz
esse riso estranho que se d& sem que a boca precise se mover e
esse riso quase imperceptivel, um tanto audivel
que se confunde com qualquer outra coisa
como
por exemplo
uma tentativa de expelir uma particula estranha
parte de um processo respiratério
a expulséo do ar depois de um golpe no abdémen
um processo alérgico
um espasmo

sarcasmo

um riso pelo nariz

é um golpe de quase ndo arbitrariedade

um riso pelo nariz € quase
um golpe seco

um golpe seco no ar



72

um golpe ligeiro e seco no ar

interferéncia na atmosfera

instalacdo de uma brecha que se preenche de som instantaneo
ar em deslocamento

rir pelo nariz é velocidade de resposta

eu sé queria escrever essa tese

A histdria € permeada por transformacdes. Isto € uma obviedade e eu quero deixa-la
aqui impregnada no papel. As crises podem ser entendidas como periodo de instabilidades em
gue h& um desgaste dos padrdes, narrativas, costumes etc. até entdo gerenciadores da vida. Os
modos de se pensar o mundo que foram herdados no século XIX e as formas can6nicas de
representacédo, por exemplo, entram em crise, influenciadas pelos novos contextos emergentes
(CAMARGO, 2011).

Os principais valores da modernidade, no ocidente [que nos atentemos para a dicotomia
ocidente/oriente], passam por sua realizacdo radical entre os anos de 1940 e 1980, quando
ocorre uma desestabilizacdo de sentidos que ndo parecem mais servir de fundamento para se
pensar e se gerir a sociedade. Escrevendo desse jeito, parece que tudo vai acontecendo por
etapas. O fato € que muita coisa coexiste, e ainda persiste muito um pensamento modernista. O
gue se opera € um gradativo abandono dos valores da racionalidade sobre os contextos mais
tradicionais: o conceito de Estado nacional perde sua forga, assim como se perdem as certezas
sobre o controle da natureza em nome de um ““[...] antropocentrismo disfarcado de humanismo
idealista; [...] e busca-se por alternativas eficientes a economia capitalista como padrdo de
valoragéo universal.” (CAMARGO, 2011, p.01).
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Na democracia representativa, por exemplo, hd uma deterioracdo dos seus mecanismos
que vai afetar todos os segmentos da sociedade. O sistema politico representativo passa a
estabelecer uma distancia entre o Estado e a sociedade: “Ou seja, a representagdo politica na
democracia liberal perde perigosamente sua importancia devido a sua convencionalidade e
arbitrariedade frias e distanciadas” (CAMARGO, 2011, p. 07), desvalorizando-se diante da
sociedade contemporanea. Valores sdo recriados num processo de remanejamento de sentidos.
Os modos de fazer e gerir arte também sdo influenciados e influenciam este processo. Por isso,
podemos perceber cada vez mais um distanciamento dos modelos representativos e a quebra de

paradigmas até entdo muito constituidos na arte.

Nas artes visuais, por exemplo, o cubismo representa um momento de desconstrucéo da
realidade, algo ja iniciado pelos impressionistas. Outros ismos vao se seguindo e demonstrando
a insuficiéncia dos antigos modelos de representacdo. O dadaismo lanca as bases de uma ideia
de arte contemporanea, com a famosa fonte [mictério] de Duchamp — ao menos é assim que a
historia é contada, apesar de podermos entrever, em outros momentos, no¢des contemporaneas
de arte, apesar de muitos fazedores e fazedoras de arte constituirem trabalhos tdo importantes
guanto os gque hoje figuram como representantes de épocas especificas. Contudo, nessa historia
da arte que nos chega de modo mais sistematizado, podemos perceber que a utilidade,
possibilidade ou necessidade da representacdo figurativa da realidade sdo questionadas apés o
cubismo e muitos dos outros ismos que se seguem. As restricdes dos modelos até entdo vigentes
sdo atritadas, pois a brecha da crise ja esta aberta, o que faz com que novos processos sejam
desencadeados. “A restricdo possibilita um exercicio de selecdo sempre em movimento,
estratégia evolutiva do corpo que, a cada novo momento, produz solugdes singulares: outras
possibilidades de arranjos e resolugdes.” (VALLIM, 2014, p. 18).

Nos anos de 1960, a arte de vanguarda se apropria de discursos de liberdade, o que faz
transformar “[...] em arenas de criagdo as manifestagoes, como a exemplo do movimento dos
direitos civis na relacdo entre o exercicio da liberdade politica, econdmica, artistica e pessoal,
desafiando as leis de censura” (MUNIZ, 2014, p.71). E nesse contexto que a improvisagio em
danca vai se sistematizando nos moldes que hoje temos acesso. A vanguarda da década de 1960,
que buscava na cultura popular uma reorganizagdo da propria arte, mesmo que ainda imbuida
pela cultura burguesa, apesar de té-la transformado ao longo do caminho, foi a responsavel, em

grande parte, por armar “[..] o palco para os cataclismas politicos e artisticos do final da déecada.
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Foi esta a primeira gerag&o de artistas pos-modernos. Eles modelaram as discussdes, as formas

e institui¢cdes que animariam a arte e a cultura do resto do século.” (BANNES, 1999, p. 20).

Em decorréncia do processo de desestabilizacdo do ideal de progresso e de
modernidade, os modos de se pensar historia e de suscitar questdes de representacdo séo
esmiugados de maneira cada vez mais constante. Os estudos das sociedades tendem a se
debrugar sobre questdes mais contextualizadas, no entendimento de que corpo e ambiente
estabelecem relacGes muito especificas, e que cada contexto de relagdo gera um tipo de
conhecimento distinto. Assim, varias sdo as vertentes de estudos que se preocupam com essas
questdes. O pensamento decolonial é um desses estudos que se posicionam frente a uma lacuna
existente nos modos de se fazer historia e de se pensar a construgdo das sociedades na América

Latina, tecendo reflexdes sobre o colonialismo e a colonialidade.

O pensamento decolonial investiga as relacbes de modernidade-colonialidade na
América Latina, estabelecendo criticas acerca dos padrGes quase sempre eurocéntricos e
estadunidenses que permeiam os diversos fazeres e saberes nas sociedades latino-americanas.
As autoras e 0s autores do pensamento decolonial buscam, ainda, localizar “[...] as matrizes das
relacBes sociais e de poder que fundamentam e organizam a vida das sociedades na
contemporaneidade.” (QUENTAL, 2012, p. 51).

E preciso que se pontue que o pensamento decolonial ndo é a proxima tabua de salvagéo.
O pensamento decolonial se apresenta como outra opg¢do possivel, abrindo uma nova maneira
“[...] de pensar que se desvincula das cronologias construidas pelas novas epistemes ou
paradigmas (moderno, pés-moderno, altermodernidade, ciéncia newtoniana, teoria quantica,
teoria da relatividade etc.).” (MIGNOLO, 2014, p. 25, tradugdo minha).

Existe um debate acerca do uso da palavra decolonial para se referir aos estudos sobre
colonialismo e colonialidade. Comumente, utiliza-se descolonial como uma possivel traducéo
para o termo em inglés decoloniality. Ainda ndo existe consenso entre o uso de decolonial ou
descolonial, mas alguns tedricos desses estudos defendem o uso da palavra decolonial,
suprimindo o s, para justamente marcar uma diferenca com o significado de descolonizar em
seu sentido mais usual (WALSH, 2009; RESTREPO e ROJAS, 2010). O descolonial, com s,
apregoa uma ideia de superacdo do momento colonial para o pds-colonial e provoca um
mascaramento das realidades. J& o decolonial, sem o s, provoca uma ideia de posicionamento
constante de transgressao, uma luta continua (RESTREPO e ROJAS, 2010). As escolhas das

palavras sdo importantes e performam realidades: “[...] enquanto a condi¢ao colonial existir
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(ndo importa sob qual aparéncia) ndo teremos chegado ao fim da modernidade.” (LEPECKI,
2017, p.45).

O pensamento decolonial ndo pode se colocar nem como cartesiano nem como marxista,
pois “[...] emerge da experiéncia de colonialidade, estranha a Descartes e invisivel a Marx. [...]
a origem terceiro mundista da descolonialidade se conecta com a ‘consciéncia imigrante’ de
hoje na Europa Ocidental e Estados Unidos.” (MIGNOLO, 2014, p. 27, traducdo minha). A
colonialidade epistémica impde determinado tipo de pensamento que se alastra por todos 0s
contextos da vida cotidiana. Esse sistema vai se retroalimentando desde o pré-escolar até o
ensino superior e poés-graduacgdo, fortalecendo a ideia de conhecimento Unico e também uma
“[...] ideia de nacdo e de cidadania que exclui setores da sociedade e que segue — como nos
tempos coloniais — controlando com a cruz, a linguagem e o valor econémico.” (PALERMO,
2014, pp. 135-136, traducdo minha). O pensamento decolonial se debruca sobre essas questdes
e vasculha, nos discursos do poder, 0s processos que inferiorizam e subalternizam modos de
existéncia que se desviam das normas desenhadas pela ideia de conhecimento Unico e modelar.
Por isso que a decolonialidade requer que se reconhecam, ainda hoje, uma continuidade dos
processos de colonizacdo, que hoje se ddo de outros modos, mas que ainda estabelecem relagcdes

de assimetria e de poder.

O termo colonialismo se refere aos aparatos de dominio politico e militar que se
instalaram com o intuito de explorar o trabalho e as riquezas das colonias. O termo
colonialidade pode ser explicado como um fendmeno historico que continua se replicando até
os dias atuais, referindo-se a um padrdo de poder que opera por meio da naturalizacdo de
hierarquias diversas, como as territoriais, as de raga, de cultura e do conhecimento. Esse
processo gera relages de dominacédo, que podemos facilmente relacionar com os discursos de
amenizacdo gque tendem a negar ou absolutizar as diferencas. O padrdo de poder garante tanto
a exploracdo capital quanto a “[...] subalternizacdo e obliteracdo dos conhecimentos,
experiéncias e formas de vida das pessoas que sao assim dominadas e exploradas” (RESTREPO
e ROJAS, 2010, p. 15, traducdo minha).

A colonialidade se configura como um padrdo ou matriz de poder que estrutura 0 mundo
moderno, em que o trabalho, as subjetividades, os conhecimentos, os lugares e 0s seres humanos
séo hierarquizados e governados a partir de pressupostos de classe e raca. A colonialidade é um
processo que subjuga e produz exterioridade, coloca para fora tudo aquilo que ndo se inclui

nessa totalidade. Para a modernidade s6 ha totalidade. A critica decolonial assume “[...] a
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consciéncia da colonialidade e, portanto, a consciéncia da pluralidade que existe para além da
modernidade.” (MELKEN, 2014, p. 194, traducdo minha). Colonialidade e modernidade
constituem dois lados de uma mesma moeda. Ndo ha modernidade sem colonialidade: a relagédo
entre ambas é de co-constituigdo: “As condi¢des de emergéncia, existéncia e transformagdo da
modernidade estdo indissoluvelmente ligadas a colonialidade como sua exterioridade
constitutiva” (RESTREPO e ROJAS, 2010, p. 17, tradugdo minha).

A colonialidade do poder continua estruturando relagbes. O termo colonialidade do
poder ¢é caracterizado “[...] por Anibal Quijano, em 1989. [...] Ele exprime uma constatacdo
simples, isto é, de que as relagdes de colonialidade nas esferas econdmica e politica ndo
findaram com a destrui¢do do colonialismo.” (BALLESTRIN, 2013, p. 99). A modernidade é
um processo civilizatério em nome do qual se intervém sobre territorios, grupos humanos,
corporalidades, conhecimentos, subjetividades e praticas que em sua diferenca sdo produzidas
como ndo-modernas. Vale ressaltar que a ideia de modernidade é amplamente discutida ainda
hoje, e que o seu fim ainda esta longe de se concretizar. Conceitos como pés-moderno e seus
similares ddo uma ideia de que o processo da modernidade foi vencido e, portanto, 0 nome
modernidade torna-se obsoleto. Mas a modernidade ainda estd ai tentando esconder a

colonialidade.

O processo da modernidade pode ser assim descrito:

1. A civilizagdo moderna autodescreve-se como mais desenvolvida e
superior (0 que significa sustentar inconscientemente uma posicao
eurocéntrica). 2. A superioridade obriga a desenvolver o0s mais
primitivos, barbaros, rudes, como exigéncia moral. 3. O caminho de tal
processo educativo de desenvolvimento deve ser aquele seguido pela
Europa (€, de fato, um desenvolvimento unilinear e a europeia o que
determina, novamente de modo inconsciente, a “faldcia
desenvolvimentista”). 4. Como o barbaro se opde ao processo
civilizador, a praxis moderna deve exercer em Ultimo caso a violéncia,
se necessario for, para destruir os obstaculos dessa modernizacao (a
guerra justa colonial). 5. Esta dominacdo produz vitimas (de muitas e
variadas maneiras), violéncia que € interpretada como um ato
inevitavel, e com o sentido quase-ritual de sacrificio; o herdi civilizador
reveste a suas proprias vitimas da condicao de serem holocaustos de um
sacrificio salvador (o indio colonizado, o escravo africano, a mulher, a
destruicdo ecoldgica, etecetera). 6. Para 0 moderno, o barbaro tem uma
“culpa” (por opor-se ao processo civilizador) que permite a
“Modernidade” apresentar-se ndo apenas como inocente mas como
“emancipadora” dessa “culpa” de suas proprias vitimas. 7. Por ultimo,
e pelo carater “civilizatorio” da “Modernidade”, interpretam-Se cOmo
inevitaveis os sofrimentos ou sacrificios (os custos) da “modernizagdo”
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dos outros povos “atrasados” (imaturos), das outras ragas escravizaveis,
do outro sexo por ser fréagil, etecetera (DUSSEL, 2000 apud
BALLESTRIN, 2013, p. 102).

Mesmo que em outras propor¢bes e em outros sentidos, a modernidade continua
operando toda vez que grupos, conhecimentos, subjetividades etc. sdo confrontados em suas
existéncias e atritados de tal modo que se descaracterizam. A modernidade continua operando
através dos discursos hegemdnicos e nas esferas mais incrustadas e invisiveis da sociedade.
Enquanto os privilégios de pequenos grupos continuarem operando e imperando a despeito de
todas as diferencas, a modernidade continuara seu fluxo, reproduzindo e replicando processos
ditos civilizatorios que tendem a negar tudo aquilo que esta fora da norma, ou entdo cooptando
a diferenca e tornando-a mais um produto das redes de mercado. Na modernidade, os privilégios
sdo enderegados aos sujeitos do “[...] género masculino, heteronormativo, da raga branca, e cuja
experiéncia da verdade é — e emerge de — uma pulsdo incessante pelo movimento autdénomo,
automotivado, infinito e espetacular.” (LEPECKI, 2017, p. 43).

O projeto da modernidade € o movimento.
Corpos precisam se mover para continuar produzindo.

Corpos moventes que tensionam 0 movimento e que buscam o movimento movem-se
incessantemente sobre 0s novos territdrios da modernidade, explorando todos os horizontes

possiveis.
E preciso tomar e domar o territorio.
E preciso mover-se e, no movimento, produzir uma centena de discursos civilizatorios.

O sujeito da modernidade é um sujeito que se move a todo tempo, que se adequa as
novas demandas do mercado, que mecaniza seus movimentos em busca da producdo de bens
de consumo, que se atira sobre outros solos em busca de controle das contingéncias, que afina
e tecniciza seus movimentos. A modernidade é um projeto do movimento em suas infindaveis
esferas e niveis. Talvez por isso tantos espetaculos de danca e tantas outras performances se
desvinculam do movimento para questionar o lugar da danca e, consequentemente, tecem
criticas sobre a constante necessidade de continuar se movendo. “Por que, entdo, esse interesse
obsessivo pela exibi¢do de corpos em movimento, essa necessidade de que a danca esteja em
estado constante de agitacao?” (LEPECKI, 2017, p. 23).
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Se o projeto da modernidade ¢, também, o movimento, em que é preciso estar a toda
hora em deslocamento, produzindo, replicando e constituindo outras formas de continuar se
movendo, nada mais coerente do que fazer vazar esses discursos atraves de uma danga que
parece nao dancar. O sujeito produto da modernidade se move facilmente por um territorio
esterilizado, por um chéo regular que tenta impedir qualquer tipo de queda. A modernidade néo
deixa de ser um rolo compressor que invisibiliza toda a existéncia do territdrio que ocupa: ela
abstrai, ou melhor, ela torna invisivel “[...] o fato de que seu assentamento deu-se numa terra
previamente ocupada por outros corpos humanos e outras formas de vida, habitada por outras

dinamicas, gestos, passos e temporalidades.” (LEPECKI, 2017, p. 43).

E preciso entender que todo o conhecimento €é situado histdrica, corporal e
geopoliticamente. Por isso que os modelos de representacdo até entdo instaurados tém a
tendéncia de se tornarem obsoletos para nés. O pensamento decolonial considera a geopolitica
e a corpopolitica, a situcionalidade geohistorica e corporalizada como articuladoras de
producdo de conhecimento (WALSH, 2009). O conhecimento € situado, e situado
especificamente na diferenca colonial (RESTREPO e ROJAS, 2010). O que se aponta € uma
diversidade epistémica e, por isso, é preciso que realizemos a tentativa de recontar as historias
e relembrar que a modernidade é um processo de invisibilizacdo das diferencas, que joga ao
esquecimento “[...] catastrofes ecoldgicas, tragédias pessoais e fraturas coletivas provocadas
pela pilhagem colonial de recursos naturais, corpos e subjetividades que sustentam a realidade

‘mais real’ da modernidade no seu lugar: o seu ser cinético.” (LEPECKI, 2017, p 43).

A improvisacdo pode ser um local de discussdo dessas diferencas. A danca ndo esta
isenta dos discursos de poder, ela acontece nos espacos de disputa e replica o proprio ideal de
modernidade. Improvisar talvez seja transgressor na medida em que guestionemos 0 que vem
sendo dancgado até entdo e como podemos subverter certos ideais de virtuosismo, de movimento
e de eficacia na danca — e compreender que a critica que se constitui aqui ndo € em relacéo as
técnicas, pois ela “[...] pode ser utilizada para engendrar outros significados: se € a repeticdo
que imprime modificacdes pode-se adota-la ndo como um mecanismo de homogeneizacao, mas

para propor certo nivel de autonomia” (SILVA, 2012, p. 48).

Técnicas podem constituir justamente autonomias possiveis nos jogos das relagdes.
Corpos que se colocam em exercicio de repeticGes, por exemplo, adquirem conhecimento, e
poderiamos explicar isso tudo por meio de um viés das neurociéncias, que é certa repeticao que

pode trazer uma qualidade outra de memoria, que a memoria de longo prazo se efetiva por meio
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de préticas cotidianas e repetitivas, como andar de bicicleta, como fazer aula e ensaiar todos 0s
dias, como explorar jogos perceptivos para agucar 0s processos antecipatorios. Poderiamos
explicar um pouco disso com base nos estudos dos neurdnios-espelho. “A descoberta dos NE
data de 1994, por Gallese, Rizollatti e Fogassi, na Universidade de Parma-Italia e revela que a
observacdo de acbes alheias ativa as mesmas regides do cérebro de quem as executa.”
(MOURA, 2016, p. 122). Os neurodnios-espelho, segundo as pesquisas desenvolvidas desde
entdo, associam-se com a capacidade de aprender e “[...] podem iluminar temas como
cooperagdo, autonomia, solidariedade, empatia” (MOURA, 2016, p. 122). As técnicas estdo
intimamente ligadas com os neurdnios-espelho, pois envolve um processo imitatorio das
propriedades presentes em um determinado passo ou coreografia (MOURA, 2016) em
decorréncia de configuracbes anteriormente estabelecidas em dancga. Ou seja, quanto maior o
conhecimento ja constituido em danca, maior a ativacdo dos neurdnios-espelho e mais
complexo o aprendizado. As técnicas consolidam fortemente um conjunto de informagdes no
corpo que danga. Por isso que, por vezes, um corpo altamente treinado numa técnica especifica
vai agir ressoando tal técnica, por mais que se requeira que, em determinado momento, tal

técnica esteja diluida e desparecida na danca. O poder de cola da técnica € grande.

O que se coloca aqui ndo é essa critica direta a técnica, mas sim aquilo que poderia estar
por tras de um projeto de determinada técnica: combater o que causa 0 projeto e ndo somente
as consequéncias do projeto ja em curso (STENGERS, 2015). Caso contrario, 0 combate se
torna algo parecido com, como ja dizia o ditado, tapar o sol com a peneira. Muitas dancas — e
muitas improvisagdes em danca, por que ndo — estao imbuidas desse “[...] programa ideologico
que define, fixa e reproduz o que deve ser valorizado como danca e o que deve ser excluido de

seu dominio como ‘sem futuro’, ‘insignificante’ ou ‘obsceno’.” (LEPECKI, 2017, p. 26).

Somos treinados para estar em cena. Nas nossas dangas, nos nossos teatros, nas nossas
mausicas, nas nossas artes, ha um conjunto de treinamentos especificos para que estejamos, de
certo modo, preparadas e preparados para a cena, ndo no sentido de que possamos estar prontos
e prontas, mas no sentido de que é importante uma espécie de treinamento, de praticas
constantes para que se desenvolvam habilidades especificas, e isso ndo tem a ver
necessariamente com uma ideia da técnica pela técnica. “O pensamento tecnicista que acolhe o
entendimento de corpo hegemonico é fundado no dualismo técnica-arte: ha um modelo pré-

estabelecido a partir de padrdes claros de desempenho” (SILVA, 2012, p. 46).
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Muitas dangas acabam por se configurar como modelos para outras dangas e corpos. A
técnica do balé, apesar de todo o conhecimento constituido ao longo do tempo, ainda é vista
como “[...] um dispositivo universal, que prepara o corpo para dancar qualquer danca.
Consideramos que ndo é possivel ter uma sobreposicdo de informacgdes sobre um corpo sem
que ele ndo sofra as modificacBes.” (SILVA, 2012, p. 47). Técnica e linguagem se co-
constituem e sdo codependentes (SILVA, 2012). A técnica, portanto, pode ser compreendida
como mais uma forma de acordo temporario. A técnica, enquanto um acordo temporario, faz
potencializar seu lugar de importancia no mundo no preciso momento em que se reconhece e é
reconhecida como mais uma possibilidade, e ndo uma regra imposta. A técnica poderia se
potencializar no preciso momento em que reconhece a sua propria incompletude. Um acordo

temporario existe para dar conta das incompletudes da vida.

A questdo é que uma Visdo tecnicista, muitas vezes, nao esta interessada exatamente no
corpo que se apresenta diante dela. Numa visdo tecnicista generalizada, o corpo se destitui de
suas particularidades: € s6 mais um, pronto para ser moldado. O que interessa a essa Visao é
“[...] o corpo que ‘l4> deve chegar. E o entendimento do corpo-méaquina que habita as
companbhias oficiais e se perpetua no entendimento da populacdo em geral, e também nutre o

entendimento de boa parte do segmento da danga ainda hoje.” (SILVA, 2012, p. 47).

H4, também, as pessoas invisibilizadas que nadam contra a corrente, que trabalham com
técnicas, com metas, com objetivos a serem alcancados e que estdo atentas ao processo que se
desencadeia por meio dos padrdes rigidos de danca. Ha uma populacdo pequena de
desbravadores que subvertem esta aparente sina, que ndo estdo submetidos as ldgicas de
comparacao e competitividade que a danca lhes imp&e. Essas pessoas trabalham técnicas e ndo
se submetem a concursos, preparam bailarinos e bailarinos, dangarinas e dangarinos conscientes
e criticos. Estou falando isso dentro mesmo da danca classica, deste padrdo mais hierarquizado,
rigido e racista. Ha desbravadoras e desbravadores na danca classica. Existe subversdo dentro
dos padrdes ja impostos. Mas até que ponto € possivel continuar subvertendo a légica daquilo
que busca a estabilidade compulsdria e excludente? E preciso abrir brechas...

A danca também é colonizada. Um entendimento simplista das técnicas — se as técnicas
ndo forem redimensionadas e entendidas num contexto de dignidade humana — legitima uma
ideia de quem pode e de quem ndo pode dancar. As dancgas que fazemos ecoam dos ambientes
em que se consolidam hierarquias, hegemonias e modelos a serem seguidos. Reconhecer que

essa danga aqui se concretiza num ch&o pululado por invisibilizacGes é um exercicio de fazer
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surgir outras historias. E preciso fazer desmoronar os “[...] modelos reconheciveis do que ¢
‘dancga’. Fluxo, musica classica, corpo, presenga, mulher, feminilidade, movimento continuo,
vestido branco gracioso” (LEPECKI, 2017, p. 118). A danga, portanto, torna-se, ou pretende se

tornar, um processo constante de decolonizacéo.

Os novos discursos e teorizacdes a respeito da colonizacdo nas Américas fazem-nos
pensar nos processos que constituem as multiplas realidades presentes nestes contextos. Nas
artes cénicas, 0s contextos tornam-se importantes para a constitui¢cdo de trabalhos que lidam
com a complexidade das multiplas realidades distintas. N&o se busca mais somente reproduzir
um modelo de trabalho distanciado das realidades que aqui se circunscrevem. Agora, 0
momento € outro: é possivel “[...] falar de experiéncias cénicas com demarcagdes fluidas de
territorio, em que o embaralhamento dos modos espetaculares e a perda de fronteiras entre o0s
diferentes dominios artisticos sao uma constante.” (FERNANDES, 2011, p. 11).

Nesse contexto da crise de representacdo e dos modos de criacdo artistica que estdo em
transformacdo, a danca passa a se debrucar sobre um espaco que é atravessado por lutas
politicas “[...] em torno das multiplas possibilidades de representacao e construcao de discursos
e significados que se inscrevem nos corpos das(os) bailarinas(os)” (ANDREOLI, 2010, p. 01).
O corpo em cena enuncia uma série de ideias. As imagens corporificadas também propdem
categorias de género. Essa questao torna-se cada vez mais pertinente, pois as diferencas existem
e precisam ser debatidas nas esferas sociais e publicas, que tanto podem replicar estruturas de

poder como desconstrui-las e problematiza-las.

Muitos discursos sobre o corpo replicam equivocos e podem constituir uma série de
“[...] problemas que se evidenciam a partir da anélise das estruturas tradicionais de dominacéao

e socializacao dos corpos, operantes ha séculos: na sociedade (de um modo geral), e (de modo
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especializado) nas técnicas de danca.” (BERGHAUSER, 2013, p. 02). Por isso que
problematizar o movimento na danca também denota implicacGes éticas e politicas acerca do
“[...] problema de como dancar contra as fantasias hegeménicas da modernidade, uma vez que
essas fantasias sao ligadas ao imperativo de exibir constantemente a mobilidade.” (LEPECKI,
2017, p 38). Corpos femininos se movimentam de tal jeito, corpos masculinos se movimentam
de outro jeito. Corpos masculinos sustentam corpos femininos. Corpos masculinos séo a base

rigida. Corpos femininos sdo a suavidade e poesia.

Mesmo que ndo toquemos nessas questdes, as estruturas de género sempre estdo ali na
cena. Num processo quase invisivel de invisibilizagdo — se pensarmos que o proprio ato de
invisibilizar se da, também, por um processo invisivel, por um processo silencioso e silenciado
arbitrariamente em beneficio de discursos totalitarios —, deixar de pensar nas estruturas de
género enquanto lugar potente de argumentacdo discursiva pode contribuir “[...] para a
reproducdo de determinados padrées e formulacdes tradicionais e hierarquicas que néo
necessariamente precisavam ou queriam ser mantidos.” (BERGHAUSER, 2013, p. 02).

Por exemplo, os entendimentos mais usuais de danca tendem a associar a danca ao
feminino. Essa relagdo entre danca e feminino acontece principalmente por ideias deterministas
que reduzem a mulher ao universo essencializante de corpo, tais como sensualidade, natureza,
irracionalidade, fragilidade, incapacidade, dependéncia, maternidade, em detrimento de um
ideal de masculino que, geralmente, se associa a forca, a razdo, a agressividade, a virilidade, a
inteligéncia. Figuras matriarcas da danca moderna (Isadora Duncan, Martha Graham e Mary
Wigman), no inicio do século XX, abalam essas estruturas de género. Porém, tais estruturas
continuam fundamentadas fortemente “[...] na corporalidade e nas formas normalizadas do
comportamento (movimento e gestos) que orientam as identidades de género hegemonicas no
contexto do inicio do século.” (BERGHAUSER, 2013, p. 05).

Com as influéncias modernistas e as ditas pds-modernistas, principalmente a partir da
segunda metade do século XX, essas concepcOes rigidas de representacdo passam a ser
questionadas. Nas ultimas décadas, corpos aparentemente parados, sem movimento frenético
visivel, e “[...] o uso de vérias formas de desacelerar o0 movimento e o tempo sdo proposicoes
particularmente fortes para repensarmos a agdo e a motilidade através de atos-parados, em
oposic¢do ao movimento continuo.” (LEPECKI, 2017, p. 45). Os modelos de normalizacéo e
disciplinarizacdo dos corpos produzidos pelas técnicas de danca sdo, de algum modo,

problematizados. Percebe-se, assim, uma constante transformagcéo e ressignificacdo de modelos
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e modos de se fazer e entender arte, em que 0 corpo ja ndo é mais um lugar de estabilidades e

certezas.

Pelo menos € nisso que a gente quer acreditar. Nao ha que ser de todo pessimista: muita
coisa vem se transformando no sentido de reconhecer as diferencas como legitimas. Mais do
que isso: de atribuir aos diferentes os mesmos direitos que possuem os ditos normais. E um
tanto curioso pensar por estes termos, mas a normalidade acaba por usurpar uma centena de
direitos e lugares de pertencimento dos ditos diferentes. Se pensarmos na fotografia, suas
técnicas foram se desenvolvendo na direcdo das peles brancas. Como num efeito de circulo
vicioso, 0s mais ricos — brancos — detinham capital para investir em tecnologias de fotografia
que certamente estavam mais preocupados em retratar membros de suas classes, ou seja, mais
gente rica— e branca. As tecnologias foram se desenvolvendo nesse sentido, e por isso foi muito
comum a ideia de que pessoas brancas ficavam melhores do que as pessoas negras nas
fotografias (LIMA, 2016).

Se tomarmos um punhado de situa¢bes em comparagdo com o passado, talvez tenhamos
a sensacdo de que muita coisa vem mudando. Mas tudo € tdo lento... Quantas dancas serao
necessarias ainda? Quantas improvisacdes, quantos deslocamentos, quantas armadilhas? E
impossivel adivinhar, é impossivel projetar o que vai acontecer dentro de cinco anos. De
repente, ndo se danca mais, vai saber. Um pesadelo. Nao quero pensar em mundos distépicos.
Por isso, me apego as pequenas esperancas e aos fatos ja contundentes de que muita coisa vem
mudando. Que estes acordos possam perdurar e se propagar, constituindo possibilidades de
construcdo de conhecimentos possiveis de mudar cenérios, entendendo que acordos sao
incompletos e necessitam de constantes atualizagdes. Nenhuma forma de conhecimento

responde por todas as intervencdes no mundo. Por isso, toda forma de conhecimento é
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incompleta. “A incompletude ndo pode ser erradicada porque qualquer descri¢ao completa das
variedades de saber ndo incluiria a forma de saber responsavel pela prépria descri¢do.”
(SANTOS, B., 2010, p. 58).

E importante salientar que “[..] discutir os aspectos da colonialidade ndo pressupde
negar as culturas estrangeiras.” (BELEM, 2016, p. 99). Porém, faz-se importante e urgente
rediscutir as normas e estruturas presentes nos jogos de poder. Trata-se de reconhecer as marcas
da colonialidade do saber e do ser que afetam os sujeitos (MIGNOLO, 2007). Pensar a danca
através da decolonialidade “[...] ndo pressupde procurar por uma incerta forma original que,
porventura, anteceda as primeiras experiéncias cénicas no Brasil.” (BELEM, 2016, p. 100). A
critica decolonial busca reconhecer “[...] as relagdes de poder instituidas entre culturas e dentro

de uma mesma nacgdo” (BELEM, 2016, p. 101).

E preciso que reconhecamos e passemos a valorizar as dancas, o0s teatros, as misicas, as
literaturas etc. para além das normas absolutizadoras. Por isso, urge a necessidade de tecer
relagOes entre aquilo que faco e aquilo que eventualmente posso fazer, entre aquilo que eu dango
e aquilo que os outros dancam. A critica decolonial recria os modos de compreensao das
realidades ¢ contribui “[...] para a mudanca nas relacdes de racismo, para a ampliacdo do
pertencimento cultural e para a reversao dos processos de subalternizacéo, e logo para entender
a arte, ou o que pode ser a arte, de outras maneiras.” (BELEM, 2016, p. 103). Decolonizar o ser
e 0 saber devem ser acordos de longo prazo.

Nos acordos temporarios, estabelecem-se trocas diferenciadas através das relacOes, e
relaces que possam efetivamente promover uma interculturalidade critica, que reconhecam as
auséncias e caréncias nos modos dessas relagcdes. Faco minha danga, mas sei que outros fazem
as dancas deles e delas, e essas dancas todas estdo estabelecendo relagdes, as vezes mutuas, as
vezes proximas, as vezes de longo alcance. As vezes nos confinamos em salas e nos
trancafiamos em processos solitarios. Mas sabemos que, mesmo nesses processos, um bando
de gente danca com a gente. Operamos relacfes a todo o momento, em niveis celulares.
Rememoramos coisas, estabelecemos relacoes e enfim estamos dangando tudo isso e projetando
0s préximos momentos, improvisando nossas proprias diferencas e colocando em jogo um
bocado de informagdes paradoxais. Tudo parece estar no fluxo das diferencas. As diferengas,

mais uma vez, sdo condicdo de existéncia. Ndo ha como existir sem diferenca.

Ha dias em que nada parece sair. Ha dias em que improvisar parece um desencontro.

Um desencontro desses de fazer perder cabelos. Mas ha que se insistir, as vezes, mas ha que se
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deixar de lado, em outras. E preciso que se reconhecam as insuficiéncias, as instabilidades, as
necessidades, as caréncias e as impossibilidades. Desses dias em que nada parece sair,
continuamos fazendo danca. Danca do desgaste, da tentativa, da breve sensacdo de erro e de

engano que também acabam fazendo parte do caldo das coisas que somos.

Sozinhas e sozinhos, improvisamos nossas dangas contaminadas por outras dangas. Em
grupo, improvisamos nossas dancas contaminadas por outras dancas. Traduzimos 0 momento
presente e tentamos nos aproximar das poéticas alheias, engendrando ambientes de
compartilhamento na tentativa de continuar dancando. “A gente ndo quer segurar nada na
improvisagdo.” (HERRMANN, 2007 apud RETTORE, 2010, p. 05). As vezes seguramos,
tentamos estancar certo fluxo, ha um jogo de poder entrelacando-se quase que invisivelmente.
Né&o parece haver problema nisso, desde que estejamos conscientes dos estancamentos e desde
que isso esteja, de algum modo, colaborando para o proprio processo de criagdo. Mas como
saber o limite? Nao sabemos. Ou podemos saber minimamente, e saber ainda mais quando a
questdo que se apresenta é a de invisibilizacdo das diferencas. Tratemos de agucar os sentidos.
E agucar atraves das praticas, das praticas que também sdo essas conjeturas que se ddo através

de palavras impressas no papel.

A praética constante nos leva a apurar os sentidos, a agugar tato, visdo, audicao etc. para
aquilo que é diferente daquilo que estamos acostumados a fazer. Constituir vias de compreensao
entre singularidades promove a identificacdo de preocupacBes em comum, possibilita
aproximacdes complementares e também denota as contradi¢des ndo ultrapassaveis (SANTOS,
B., 2010). Afinal, nem toda diferenca existente é relacionavel com alguma outra diferenca
existente: “Ha palavras, dizeres e a¢des, em todas as culturas, que ndo sao passiveis de tradugao.
Nelas séo encontradas as diferengas que levam tanto a entendimentos, quanto a visdes diversas
sobre os modos de existéncia.” (BELEM, 2016, p. 102).

Entendimentos reciprocos nem sempre sao possiveis e 0 que se engendra a seguir é outra
ordem de reflexdes acerca daquilo que ndo posso acessar. As diferencas, talvez nesse ponto,
tornam-se outra espécie de desafio, em que julgamentos precisam ser desmontados e
remanejados. A vida é uma insisténcia continua e a variabilidade de suas formas de
acontecimentos denotam que fronteiras e barreiras ndo precisam ser, necessariamente,
condi¢Bes negativas. Organismos vivos se transformam, os distanciamentos se dao
arbitrariamente ou aleatoriamente e nem sempre vai ser possivel dissipar contradi¢des.

Improvisacéo é exercicio da diferenca entre diferentes com diferentes em diferencas.
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Por isso que qualquer processo de invisibilizagdo precisa ser combatido. A
invisibilizagdo ¢ um “[...] ndo reconhecimento da diferenca, quando em uma determinada
situacao social a diversidade esta absolutamente visivel e ha uma escamoteacao da realidade.”
(FREITAS, 2012, p. 87). E preciso presentificar as presencas. Escrevendo assim, parece
redundante. Uma presenca ausente ndo seria presenca. Mas as presengas reivindicam seus

lugares. Nomes que se juntam para marcar uma diferenca.

Todas aquelas pessoas que, pela norma imposta, sdo, sorrateira e [in]visivelmente
colocadas de lado, reivindicam seus lugares, reivindicam a possibilidade de estarem presentes,
pois suas existéncias sao reais, urgentes, agora: a invisibilidade racial, por exemplo, ndo é o
mesmo que “[...] falta de materialidade. E justamente a condi¢io paradoxal de ser um corpo
material que, todavia, permanece ndo visto, o que finda por desencadear a histéria de violentas

colisdes, conflitos e desencontros entre sujeitos racializados.” (LEPECKI, 2017, p. 193).

Hoje, talvez, podemos nos deparar com trabalhos em arte que lidam com a ideia de que
qualquer pessoa pode fazer parte de uma configuracdo especifica. Do mesmo modo, a ideia de
gualguer também estd na danca. Qualquer pessoa pode dancar, qualquer movimento pode ser
danca, qualquer ndo-movimento pode ser danca, qualquer som, palavra, corrida, queda pode ser
danga: “[...] percebemos na variedade infinita dos corpos uma possibilidade infinita de
movimento; e fomos capazes de colocar questdes que nos levaram a um estatuto estético
possivel para diferentes inscricdes do corpo qualquer.” (CALDAS, 2010, p. 62). Tudo pode

estar presente. Quase tudo pode estar presente.

Eu ndo discorro sobre presenca nos termos cénicos, ou seja, a presenca cénica, este
termo tao discutido nos nossos fazeres, por mais que essas presencas de que discorro poderéo
estar em cena — e deveriam estar. Discorro sobre as presencas outras que se invisibilizam nos
N0SS0S processos, das presencas sutis, das presencas que se retraem quando o ambiente parece
influenciado por hegemonias de qualquer ordem. Escrevo sobre as presencas que se
circunscrevem nos atos criativos, das presencas que sdo poéticas, individuais, e que sdo
silenciadas por iniUmeras questdes: ou por uma direcdo que restringe a busca por materiais, ou
por grupos que constituem seus repertorios sem quaisquer reflexdes criticas acerca do que estao
fazendo, ou por liderangas que tendem a influenciar e a ditar regras muito centralizadas de
danca, de improvisacao etc. Nem toda danca precisa provocar o dissenso o tempo todo. Mas
penso que arte precisa estar engajada e questionar seus proprios parametros, seus proprios

processos. Engajamento no sentido de fazer perguntas sobre sua propria existéncia.
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Engajamento no sentido de fazer perguntas sobre sua existéncia no mundo. Improvisacao é
sobre improvisagdo. E improvisagéo reivindica criticidade, reivindica suas presengas. “A tua

presenca / Entra pelos sete buracos da minha cabeca / A tua presenca” (VELOSO, 1975).

Podemos discutir sobre diversas acepcOes da presenca, de presencas: a ideia de presenca
“[...] do corpo na consciéncia promovida pela pratica da improvisacéo de danca, também é uma
maneira de [...] dinamizar a percepcdo direta do movimento no improvisador.” (GOUVEA,
2012, p. 30). Precisamos trazer as nossas presencas. Cabe-nos perguntar: o que desejamos
presentificar? “Pelos olhos, boca, narinas e orelhas / A tua presenca / Paralisa meu momento
em que tudo comeca” (VELOSO, 1975). As presencas demandam espaco e tempo, acontecem
no tempo de nossas dangas. “A tua presenca / Desintegra e atualiza a minha presenga”
(VELOSO, 1975). Tudo parecendo tdo igual e ja tudo tdo diferente. Presencas se contaminam.
“E branca verde, vermelha azul e amarela / A tua presenca / E negra, negra, negra / Negra,
negra, negra / Negra, negra, negra / A tua presenca / Transborda pelas portas e pelas janelas /
A tua presenca” (VELOSO, 1975). As presencas instauram a porosidade de fronteiras. “Se
espalha no campo derrubando as cercas / A tua presenc¢a” (VELOSO, 1975).

Estou trabalhando nas presencas, estar presente e estar presente e fazer todas as coisas
que precisam ser feitas. Para fazer todas as coisas que precisam ser feitas e pra depois trabalhar
nas presencgas, prendo-me numa esfera, atmosfera, eu ndo sei nomear, de uma sensagao de
precisar, minuto a minuto, fazer alguma forma de fazer alguma coisa sem realmente efetivar,
fazer, terminar a coisa. Como pode, eu pergunto, como pode ndo conseguir precisar fazer a
coisa? Na interrogacdo, eu tenho outras interrogacdes, a pergunta € uma pergunta que nao se
responde e que pergunta mais uma vez uma outra pergunta. Estou trabalhando nas presencas.
Uma presenca em estar fazendo algo e o ato de fazer o ato da acédo, a acdo da acao é presenca e
despresenciar seria nao fazer, talvez, talvez nao. Porque o ndo fazer também € ato de presenca,
mas ndo quero falar de ato nem de acdo nem de gesto porque tudo isso € muito complicado
agora, e agora eu ja tenho muita coisa para resolver. Eu quero falar apenas em estar presente,
em ser presenca, em planejar presencialidades, eu posso planeja-las? Como posso planejé-las,
eu ndo sei. Preciso fazer alguma coisa agora mesmo e entdo ndo faco e desfaco minha prépria
objetividade em querer ser presente naquilo que designei como possibilidade de presencga. N&o.
Eu vou desviar o foco e ndo fazer determinadas coisas porque a coisa ela mesma ndo pode ser
coisa se eu nao estiver presente, pelo menos ndo aqui pra mim. Sim, ela sera coisa, sim, qualquer

coisa, sim, mesmo se eu nao estiver, sim, presente, sim. Conto um dois trés e depois trés de
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novo porque existe uma cadeira que balanga e eu estou balangando essa cadeira, ontem mesmo
eu estava balancando. Depois disso eu fui embora, eu me lembro que fui embora, fui embora
logo depois e disse que ndo poderia mais estar presente se eu estivesse ausente, seria um fato,
seria inegavel que duas coisas completamente diferentes ndo pudessem coexistir. Serd? Eu me
perguntei. Serd que ndo poderia ser um pouco mais paradoxal do que poderia ser? Mais uma
vez eu me abri em uma pergunta que ndo seria respondida e eu estava lavando minhas maos,
porque eu ndo poderia responder nada ou quase nada. Eu vou fazer alguma coisa depois disso,
mas eu sei que qualquer presenca que estiver sendo trabalhada precisa ser revolvida como se
revolve uma terra, um solo, um pedacgo de argila que sera utilizada para o plantio, molde,
escultura de algo a ser feito. Como esculpir uma presenca? Eu vi fogo num video, eu ndo poderia
precisar se o fogo era verdadeiro ou ndo, mas ele estava la e por estar la eu acredito que tenha
sido verdadeiro, mesmo ndo queimando. Eu vi fogo numa tela, o fogo estava presente e
gueimava sem fazer calor e ndo queimava nada ao redor, eu vi aquele fogo e pensei, sim, pode
ser de verdade, sim, o fogo esté& presente, sim, o fogo ainda estéd presente. Mas eu sei que ndo
estou falando de ninguém, apenas do fogo ou do fato que ndo precisa ser fato necessariamente
de se fazer presenca. Eu quero trabalhar nas presencas, mas as presencas ndo se efetivam e
parecem possuir uma outra materialidade diferente daquela que eu estava pensando, talvez a
presenca seja diferente disso e talvez eu tenha estado presente desde sempre, mesmo que néo
totalmente, assim, como eu pensei que devesse ser, porque, sim, eu sei, na verdade, mesmo néo
sendo verdade, talvez seja, existe um estado de presenca. Eu poderia ter presenciado outras
coisas, mas presenciei aquilo que presenciei e 0 que ndo presenciei eu ndo presenciei e isso tudo
fica no plano das contingéncias. O que acontece é 0 que acontece e 0 que ndo acontece € outra
coisa que ndo pode ser precisada. Eu estou trabalhando nas presencas e ndo nas precisoes, eu
ndo deveria me preocupar com isso. Por que depois de uma decisdo as contingéncias insistem
em guerer ser mesmo ndo podendo? Néo é paradoxal estar e desestar, resetar, remembrar? Eu
vi violino numa tela, ela fazia barulho de musica. O som saia da tela e pelos furos de onde
emanam sons eu ouvi versdes de uma mesma musica. Vérias versdes de uma mesma musica,
ou de uma mesma letra. Eu ndo sei. Mas eu ouvi versfes de uma mesma letra e musica, outras
melodias e timbres. Ja ndo era a mesma masica. Cada verséo seria outra masica. Cada nova
versdo é uma coisa diferente, cada nova versdo € uma outra masica, outra muasica pode ser outra
mausica e eu vi um violino depois de ter visto fogo saindo de uma tela, todas elas estavam

presentes, todas trabalharam em alguma presenca, elas estavam trabalhando em suas presengas,
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cada uma a seu modo, no violino ou no fogo, todas as versdes eram coisas diferentes. Cada

versdo seria um universo. Eu continuo trabalhando nas presencas e ndo nas precisoes.

Construimos presencas. Presentificamos e lidamos com diferencas e tentamos
aproxima-las daquilo que conseguimos entender. Somos incitados ao entendimento. Aquilo que
ndo entendemos, tendemos a rejeitar, a colocar de lado. Talvez, por isso, tanta diferenca é
invisibilizada. Mas néo so por isso. Os acordos temporarios poderiam nos colocar em relacdes
interculturais, construir compreensdes acerca dos outros e de n6s mesmos. Ha que se pensar em

mais acepcOes da presenca.

A presenca da qual discorro é aquela que diz respeito a retirada dos panos que cobrem
esse terreno forjado no qual fomos e somos constantemente feitos a acreditar que sempre foi
assim. E do projeto da modernidade forjar um novo territorio e fazer caber nele toda uma nova

fabula dos descobridores e pacificadores da terra.

A presenca da qual discorro € aquela que até pouco tempo atrds pareceu inexistente: a
presenca dos diferentes, a presenca das diferencas, e ndo presenca como uma caracterizacao
daquilo que é cénico, do corpo simplesmente presente porque dele é requisitado que esteja

presente e ativo e produzindo movimento.
N&o é essa presenca correlata de exibicionismo, de virtuosismo.

N&o € essa presenca correlata de postura, engajamento cénico, corpo em estado de alerta
que esta pronto para responder a todas as questdes colocadas em cena.

N&o é essa presenca que, ao responder prontamente e tentar um engajamento, s esta,
mais uma vez, replicando essa ideia de corpo como um autdbmato que produz e reproduz

movimentos a qualquer custo.

Eu quero discorrer sobre a presenca da diferenca que faz atritar essa maquina

ultrapassada, mas que insiste e é insistida a se manter em funcionamento.

Eu quero discorrer sobre os diferentes que se presentificam e que forcam a
reorganizacdo das coisas até entdo erigidas, da diferenca que ndo é obediente e que nédo é
subserviente e que ndo quer ser um corpo em prontidao, pronto para atender as novas demandas
de uma danga disfarcadamente com ares de novidade, mas corruptivelmente entregue aos ideais

de um contexto que s6 quer a sustentacdo do poder e da perpetuacéo do ideal de progresso.
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Eu quero discorrer sobre as presencas que forcadamente participam do projeto cinético
da modernidade. Falando assim, parece que essa tal modernidade € um ente invisivel

desprovido de corpo. N&o é exatamente isso.

Partilho da ideia de que essa modernidade € um meme incessantemente replicado, e que
questiona-lo poderia parecer insano do ponto de vista daqueles que veem 0 progresso como
algo que precisa ser conquistado a todo custo. Os recursos estdo sendo destruidos, apesar de
todos os alertas, e ndo somente 0s recursos naturais — nao sei por que insistimos em chama-los
de recursos —, mas também aqueles recursos que se circunscrevem nos ambitos das relacdes
entre sujeitos, como a cooperagdo, a escuta, o dialogo. Ao contrério do que apregoa a
modernizacdo — que se apresenta como um projeto de melhoramento do mundo — a destrui¢ao
dos recursos “[...] continua a todo vapor sob o manto de modernizacdo, um processo cujo
imperativo categorico é a mobilizacdo de todos, com repreensdo daqueles que se beneficiam

ainda com ‘nichos’ relativamente protegidos.” (STENGERS, 2015, p. 66).

Podemos dizer que essa ideia de modernidade é uma realidade imaginada (HARARI,
2017) com reais interferéncias pesadas em nossos sistemas e, como tal, tende a se aprofundar
cada vez mais, mesmo que de outros modos, mesmo que em transformacao. Sé que ela esta ai,
operando. E s6 olharmos e nos atentarmos para as cadeias de producio da industria, para a
constante depredacdo do meio ambiente em busca de mais recursos. A modernidade ndo pode
parar, ela ndo consegue parar. O capitalismo ndo obedece a quaisquer outras ordens. E um
automovel sem freio, e um automadvel movido a combustivel altamente poluido e que troca suas
préprias pecas a todo segundo produzindo mais e mais lixo. 1sso parece catastréfico demais. E
é. Pensar em danca e fazer danca e fazer arte de um modo geral é levar tudo isso em
consideracao, pois, ao passo que o projeto cinético da modernidade constitui seu proprio modo
de existéncia, 0 seu fundamento crucial, “[...] também o projeto da danca ocidental alinha-se
mais e mais a producdo e a exibicdo de um corpo e de uma subjetividade adequados a
representar essa motilidade desenfreada.” (LEPECKI, 2017, p. 23). As diferengas precisam se
presentificar e, ao estarem presentes, realizar movimentos de intrusdo e desestruturacdo dessa

maquina moderna. Talvez parar seja 0 ato mais ofensivo as maquinas capitalistas.
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J& nos desamarramos da ilusdo do progresso. Mas isso ndo foi o suficiente para que
pudéssemos nos libertar, efetivamente, dos processos que se dizem em prol desse tal progresso.
“S6 quem ainda ‘acredita no mercado’ consegue continuar aderindo a fabula da liberdade
concedida a cada um de nos para escolher sua vida.” (STENGERS, 2015, p. 19). Que liberdade
é essa que almejamos? Que liberdade é essa que estamos comprando? Provavelmente, uma das
coisas que se escondem “[...] nas entrelinhas de discursos de liberdade e novidade é um discurso
do descarte. Descartar produtos, jogar fora quando nao servir mais.” (SEVEGNANI, 2018, p.
23). Que liberdade € essa que esta sendo imposta, independentemente de nossos desejos? Que
desejos estdo sendo forjados em n6s? O quanto estamos coimplicados € 0 quanto somos
corresponsaveis por todos esses processos? Ja nos desamarramos da ilusdo de que a escola e a
universidade sdo lugares privilegiados de igualdades e que os contetidos la construidos podem
mudar o mundo. N&o é exatamente uma critica ao papel da escola, da universidade etc., mas a
tentativa de descaracterizar o que até entdo era tido como caracteristica intrinseca desses
ambitos. Estamos em processos de desromantizacdo dos espacos, dos saberes, da construcédo
de conhecimento, e isso reivindica uma problematizacdo do que até entdo costumamaos repetir

enguanto alunos, alunas, professores, professoras, pesquisadoras etc.

Sabemos, também, que, mais importante do que discutir os conteddos — ou, melhor, tdo
importante quanto — é discutirmos e reformularmos as formas com as quais trabalhamos nos
processos de ensino e aprendizagem, nos processos artisticos, cientificos, emancipatérios etc.
Os conteudos estdo disponiveis e acessiveis, nos cenarios mais otimistas, através de poucos
cliques. O que vivemos é uma crise dos modelos, desde muito tempo. N&o conseguimos
ultrapassar essa barreira, ndo conseguimos reinventar os meios pelos quais podemos aprender,
ensinar, fazer danga. Improvisar poderia ser mais emancipador do que realmente é. Quase tudo
é agarrado, cooptado por sistemas econémicos, inclusive a danca. Sistemas econdmicos que
fixam e valorizam aquilo que deve ser consumido. Realidades imaginadas que redundam em
escamoteacdo de outras realidades, de outros cenarios possiveis, realidades imaginadas que
invisibilizam diferengas que ndo fazem e ndo podem fazer parte dessas realidades imaginadas

densamente valorizadas.
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Estou escrevendo sobre as diferencas que se presentificam e que performam seus atos-
parados, nas tentativas de interromper o fluxo e a continuidade desse movimento que,
comumente, tende a atropelar e abafar tudo aquilo que foge a regra, a institucionalizacdo da

normalidade.
Quero discorrer sobre as presengas movedicas.

Quero discorrer sobre as presencas-avalanche que, em seu movimento ndo-movimento
ou em seu movimento-contraproducente-mesmo-que-ainda-movimento, tensionam as
estruturas de poder e de outorgas, desvelando processos até entdo afogados pela terraplanagem
da modernidade, pelas igni¢cdes que concedem os selos de legitimagéo e que definem aquilo

que deve ser valorizado.

Presencas-avalanche que fazem desmoronar a terra uniforme e branca que cobre

territorios.

Escrevo sobre a presenga como uma avalanche, da diferenga como uma avalanche que

esta cansada de tentar alguma transformagao por meio de um discurso apaziguador. A paz doi.

Eu ndo sou da paz.

N&o sou mesmo ndo. N&o sou. Paz é coisa de rico. N&o visto camiseta
nenhuma, ndo, senhor. Ndo solto pomba nenhuma, ndo, senhor. N&o
venha me pedir para eu chorar mais. Secou. A paz é uma desgraca.
Uma desgraga.

Carregar essa rosa. Boba na mao. Nada a ver. Vou ndo. N&o vou fazer
essa cara. Chapada. N&o vou rezar. Eu é que ndo vou tomar a praca.
Nessa multiddo. A paz ndo resolve nada. A paz marcha. Para onde
marcha? A paz fica bonita na televisdo. Viu aquele ator?

Se quiser, va voce, diacho. Eu é que ndo vou. Atirar uma lagrima. A paz
é muito organizada. Muito certinha, tadinha. A paz tem hora marcada.
Vem governador participar. E prefeito. E senador. E até jogador. Vou
n&o.

Né&o vou.

A paz é perda de tempo. E o tanto que eu tenho para fazer hoje. Arroz
e feijdo. Arroz e feijao. Sem contar a costura. Meu juizo ndo esta bom.
A paz me deixa doente. Sabe como é? Sem disposicdo. Sinto muito.
Sinto. A paz ndo vai estragar 0 meu domingo.

A paz nunca vem aqui, no pedaco. Reparou? Fica la. Estd vendo? Um
bando de gente. Dentro dessa fila demente. A paz é muito chata. A paz
é uma bosta. N&o fede nem cheira. A paz parece brincadeira. A paz é
coisa de crianca. T4 uma coisa que eu ndo gosto: esperanca. A paz é
muito falsa. A paz é uma senhora. Que nunca olhou na minha cara. Sabe
a madame? A paz ndo mora no meu tanque. A paz é muito branca. A
paz é palida. A paz precisa de sangue.
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Ja disse. Ndo quero. Nao vou a nenhum passeio. A nenhuma passeata.
N&o saio. Ndo movo uma palha. Nem morta. Nem que a paz venha aqui
bater na minha porta. Eu ndo abro. Eu ndo deixo entrar. A paz esta
proibida. A paz s6 aparece nessas horas. Em que a guerra € transferida.
Viu? Agora é que a cidade se organiza. Para salvar a pele de quem? A
minha é que ndo €. Rezar nesse inferno eu ja rezo. Amém. Eu é que nao
vou acompanhar andor de ninguém. N&o vou. N&o vou.

Sabe de uma coisa: eles que se lasquem. E. Eles que caminhem. A tarde
inteira. Porgue eu ja cansei. Eu ndo tenho mais paciéncia. Nao tenho. A
paz parece que esta rindo de mim. Reparou? Com todos os tercos. Com
todos os nervos. Dentes estridentes. Reparou? Vou fazer mais 0 qué,
hein?

Hein?

Quem vai ressuscitar meu filho, o Joaquim? Eu é que ndo vou levar a
foto do menino para ficar exibindo Ia embaixo. Carregando na avenida
a minha ferida. Marchar ndo vou, ao lado de policia. Toda vez que vejo
a foto do Joaquim, d& um n6. Uma saudade. Sabe? Uma dor na vista.
Um cisco no peito. Sem fim. Ai que dor! Dor. Dor. Dor.

A minha vontade é sair gritando. Urrando. Soltando tiro. Juro. Meu
Jesus! Matando todo mundo. E. Todo mundo. Eu matava, pode ter
certeza. A paz é que é culpada. Sabe, ndo sabe?

A paz é que ndo deixa. (FREIRE, 2008).

O ato-parado pode provocar um pequeno abismo ou uma fissura nas estruturas ja
enraizadas dos sistemas dos quais fazemos parte. “Contra a brutalidade da poeira historica, que
literalmente recai sobre 0s corpos, 0 ato-parado reorganiza a posi¢éo do sujeito em relacdo ao
movimento e a passagem do tempo.” (LEPECKI, 2017, p. 46). Com isso, ndo quer dizer que
tenhamos gque abandonar o movimento. O que se opera, nesse sentido, € imprimir uma pergunta
no que vem sendo movido até entdo, e, mais uma vez, lutar contra aquilo que provoca esses
processos, e ndo somente lutar contra os processos (STENGERS, 2015). Quem pode e quem
ndo pode dancar? Como corpos que ndao podem se deslocar e se movimentar com frequéncia
vao construir essa danca que se quer em movimento a todo tempo? E preciso cautela quando
uma danca se concretiza enquanto danga, pois pode incorrer numa “[...] reproducdo de uma
forma generalista, ao ditar quem pode e quem néo pode dancar. (BITTENCOURT, 2014, p.
60).

“O ‘ato-parado’ ¢ um conceito proposto pela antropodloga Nadia Seremetakis para
descrever 0s momentos em que o sujeito interrompe o fluxo historico e pratica uma
interrogacdo historica.” (LEPECKI, 2017, p. 45). O ato-parado ndo € um congelamento
absoluto ou uma rigidez excessiva. O ato-parado provoca uma suspensdo do tempo, como se

fosse possivel suspender esse tempo que corre feito flecha. Ndo é exatamente o tempo que é
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suspenso, € 6bvio, mas essa ideia que atribuimos ao tempo, essa ideia ja viciada de que o tempo

corre cada vez mais depressa e de que ndo podemos fazer nada contra isso, pois é assim mesmo.

O ato-parado promove uma suspensdo desse tempo e tenta, através de uma interrupgéo
corporal, questionar o fluxo incessante e a qualquer custo. “A paragem age porque ela interroga
economias do tempo, porque revela a possibilidade de agéncia mesmo dentro dos regimes
autoritarios do capital, da subjetividade, do trabalho e da motilidade.” (LEPECKI, 2017, p. 45).
O ato-parado se constitui como uma escolha consciente frente aos processos de invisibilizacao
e pode se consolidar como tempo necessario para que relacBes entre culturas possam ser
realizadas de modo mais eficaz, ndo redundando em canabalizagfes de umas pelas outras
(SANTOQOS, B., 2010). Afinal, num fluxo incessante do tempo imaginado, tudo aquilo que foge
anormatem o risco de ser jogado para as periferias desse tempo e engolido por uma hegemonia

cultural.

Mesmo assim, dancar ndo precisa deixar de ser uma profusdo de movimentos. Contudo,
mais uma vez, repete-se a pergunta: de que formas? De que formas esse movimento-fluxo-
incessante pode reverberar e constituir uma presenca-avalanche que faz parar ou estancar a
profusdo de uma voz poderosa que dita a histéria do outro? Uma presenca-avalanche que danca
sua propria historia, que conta outras possiveis histérias. Invocar outras historias “[...] ¢é
desmantelar essa maquina-narrativa colonialista.” (LEPECKI, 2017, p. 198). A historia Unica é
um perigo que reafirma o poder daquele que tem a palavra: “Poder ¢ a habilidade de nao so
contar a historia de uma outra pessoa, mas de fazé-la a historia definitiva daquela pessoa”
(ADICHIE, 2009). As historias precisam ser contadas de outros jeitos, por outras vozes. E de
outros jeitos ndo significa uma invencdo sem compromisso. E justamente contando de outros

jeitos que vozes até entdo ndo ouvidas poderdo se fazer presentes.

NOs ja estamos contando outras histdrias das dancas. Muitas outras pessoas pelo Brasil
consolidam outros modos de fazer danca. As paginas desta pesquisa ndo se debrucam sobre
descricdes de grupos, individuos ou festivais especificos para a constituicdo das articulacdes e
reflexdes. Contudo, vale a pena algumas pinceladas sobre fazeres que provocam ranhuras sobre
o0 verniz do colonialismo e dos discursos de poder e que fissuram e abrem brechas nas realidades

existentes.

O Grupo X de Improvisacdo em Danga, de Salvador, € um exemplo de como praticas e
saberes em danc¢a podem constituir outros modos de compreender danca. Os trabalhos do Grupo
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X rondam em torno de questdes sobre acessibilidade e danga contemporanea, fomentando
discussdes sobre corpos e suas diferencas (Grupo X de Improvisa¢do em Danga, s.d.).

O Festival Internacional de Danca de Araraquara, Sdo Paulo, busca, em suas edicdes,
constituir uma ideia de danca contra-hegemdnica, com uma programac¢do majoritariamente
composta por trabalhos latino-americanos (Festival Internacional de Danga de Araraquara,
2018).

O grupo Entretantas Conexdo em Danca, da cidade de Curitiba, Parana, aposta em
trabalhos que se ddo pela via da colaboragéo, do coletivo, através de compartilhamentos que
ampliam as nogdes de diferenca e individualidade. Nesse sentido de conex&o, 0 grupo atenta-
se para as questOes das particularidades e diferencas para que estas ndo sejam igualadas ou
anuladas, ja que um trabalho embasado fortemente nas relagdes de troca e contaminacéo podem
provocar justamente o ofuscamento de umas diferencas pelas outras (Entretantas Conexao em

Danca, s.d.).

O Gira Danca, de Natal, Rio Grande do Norte, € uma companhia de danga composta
pela diversidade de corpos, entre pessoas com e sem deficiéncia. Seus trabalhos discutem os
limites do corpo e suas experiéncias. Em Proibido Elefantes, pessoas com e sem deficiéncia
participam de uma danca que discute, entre outras coisas, o impedimento ao livre trénsito de

corpos e o preconceito que se estabelece nas acomodacg6es do cotidiano (Gira Danga, s. d.).

Estes sdo apenas alguns poucos exemplos de como dangas podem ser lugares potentes
de reinvencdo e de apresentacdo de realidades distintas e contextuais. E preciso fazer outras
dancas, dancar diferente do que vem sendo danc¢ado até entdo. E ndo uma danca simplesmente
pela diferenca como mais um produto a ser comercializado. Mas uma danca diferente porque
as diferencas estdo ai, aqui, 14, existindo, e ndo podem ser ofuscadas.
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Improvisar em danca pressupde uma brecha para que novas historias sejam contadas.
Na improvisacado, “[...] as escolhas de movimentos e composi¢do sdo realizadas em cena, sem
uma pre-determinagao acerca de seu desenvolvimento e configura¢do.” (GUERRERO, 2008a,
p. 14). Estamos acostumados e acostumadas a ver e a fazer improvisacGes que geralmente
contam com certo fluxo incessante. Ndo podemos parar! Porém, nem sempre € assim. Ja que a
improvisagao parece permitir que realizemos escolhas — e aqui eu assumo esse ato-falho ao
afirmar que a improvisacdo permite alguma coisa —, talvez possamos experimentar outros
modos de presentificar as diferencas, promovendo esses atos-parados e dando tempo para que

novos acordos possam ser efetivados.

Provocar uma pergunta na danca, essa pergunta historica, pode se dar atraves do ato-
parado, mas também por meio de outras configuracfes. A pequena danca, por exemplo, quebra
o fluxo aparente da danca e provoca uma questdo voltada para dentro, do sujeito que se pergunta
e que reflete sobre si mesmo: “[...] estar em pé, parado e observando os menores impulsos de
movimento no corpo (0 que Paxton chamou de ‘Small Dance’ e ‘Stand’).” (LEITE, 2005, p.
92). Essa pergunta para dentro ecoa do ambiente e é devolvida a ele, constituindo o caldo das
presencas. A improvisac&o ndo é, apenas, uma profusdo de movimentos desenfreados. E preciso
parar, é preciso estabelecer lugares de percep¢do mais apurada e, as vezes, essa percepgao so é
possivel parando um pouco, parando um pouquinho. “Em improvisos coletivos desacelerar ¢
fundamental para que os diferentes ritmos pessoais entrem em harmonia antes de os
improvisadores iniciarem as experimentagdes.” (GOUVEA, 2012, p. 25). Os estados do corpo
durante uma improvisacdo podem ajustar seus proprios arranjos: a escuta, a percep¢do do
entorno, a percepgéo dos outros corpos e de si ampliam os modos distintos de relagdes que estdo

em jogo.

Os vanguardistas da década de 1960 muito se questionavam sobre dancas e outras artes
ja tdo elitizadas, e tentavam promover rearranjos de sentidos ao desmontar seus lugares ja
comuns: “[...] Paxton defendeu o emprego direto de atos prosaicos ¢ nao-estilizados, como um
meio de criticar o elitismo tanto do balé como da danca moderna, e de estimular as platéias (sic)
a achar proveitosos os seus proprios meios de mudanga.” (BANNES, 1999, p. 126). Outros
artistas (Rainer, Trisha Brown etc) “[...] também incluiam o uso de movimentos perfeitamente
habituais e ‘encontrados’, da vida diaria” (BANNES, 1999, p. 126). O banal, o cotidiano, o
comum representava “[...] os objetivos populistas de acessibilidade e igualdade — tanto para os

artistas como para as platéias (sic). [...] qualquer um podia criar arte.” (BANNES, 1999, p. 166).
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Ainda hoje esse tipo de artificio € muito replicado, onde as banalidades do cotidiano
compdem modos de dancar. Contudo, esses mesmos atos prosaicos ou triviais ou comuns sao
organizados conforme as necessidades de uma sociedade capitalista e ferrenhamente presa ao
trabalho e ao conjunto das forcas de producdo. O fluxo do presente, a velocidade das coisas,
“[...] a frequéncia dos deslocamentos e a banalidade do movimento e das alusdes a lugares e a
coisas distantes revelam [...] o corpo como uma certeza materialmente sensivel, diante de um
universo dificil de apreender.” (SANTOS, M., 2010, p. 585). A danca, portanto, mesmo que
querendo se distanciar de discursos estilizados e elitizados, ecoa dos movimentos ditos
inorgéanicos, dos movimentos quase mecanizados e que se contaminam pela ideia cinética da
modernidade: parar certamente é uma afronta ao progresso: “[...] a légica operatdria do
capitalismo [...] eventualmente condenard aquele que recua diante de uma possibilidade de
empreender.” (STENGERS, 2015, p. 59).

E 6bvio que ndo se pode generalizar. H4 muitas dangas que replicam as mesmices, ha
muitas dancas que insistem ou se deixam insistir por modelos hegeménicos. Mas h4, também,
e em menor namero infelizmente, coletivos e grupos que estudam e buscam outras vias para
suas poéticas, abrindo possibilidades e constituindo espagos em comunidades e em contextos
adversos, na tentativa de instaurar uma mudanca de percepgdes e de desromantizagdes. Embora
0 mundo da danca continue, em grande medida, replicando uma ideia de modernidade, muitas

pessoas estao ai resistindo e insistindo em outras formas de existéncia.

A replicacdo de ideais de um corpo perfeito é recorrente em contextos de danca.
Discutem-se questdes de flexibilidade, de magreza, de disponibilidade esquelética e muscular,
de exercicio continuo que atenta contra o corpo em prol de uma eficacia duvidosa que aponta
para os virtuosismos tao presentes nas artes € nos corpos, “[...] 0 que recai no aprisionamento
dos modos de sua existéncia, ja que age numa espécie de dissimulacdo como forma de
transforma-lo numa criagdo.” (BITTENCOURT, 2014, p. 59). E nesse sentido que o corpo vai
se tornando um produto do mercado, constituindo-se “[...] a partir de um modelo idealizado,
subsidiado por um sistema de valores culturais que inventa sua propria imagem corporal.”

(BITTENCOURT, 2014, p. 59).

N&do é exatamente um julgamento de valor este o de considerar o virtuosismo um
equivoco. Em certa medida, podemos dizer que toda danga busca 0 seu virtuosismo.
Virtuosismos podem e sdo apreciados de modo que o virtuosismo, por si so, ndo desponta como

problema. Mas nada é por si s6 neste mundo. Mais uma vez, € a replicagdo de certa norma que
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se impde aos corpos que precisa ser questionada. As dangas tém a poténcia de definir padrdes,
tanto de dangas quanto de corpos, que se replicam engendrando julgamentos estéticos —
portanto, juizos de valor — que mantém e alimentam determinadas formas e organizacfes de
“[...] produgdes artisticas, assim como nomeiam representantes incondicionais que se tornam
‘verdadeiros mitos’, uma espécie de mensageiros da danga como estratégia de sustentabilidade

de determinados contextos.” (BITTENCOURT, 2014, p. 59).

Os corpos vao sendo capturados por discursos homogeneizantes que, muitas vezes,
partem de discursos midiaticos. A propaganda tem alto poder de convencimento e gera
instabilidades no campo das subjetividades. Ela captura e aprisiona o papel ativo dos sujeitos,
enderecando-lhes uma imagem que pretensamente diz representa-los. Como numa espécie de
cooptacdo, a midia, os grandes meios de comunicacdo, as propagandas, a televisao, as revistas,
0s jornais, a internet etc., vao constituindo uma arena fechada de falsa representatividade,
aprisionando identidades, reduzindo suas possibilidades de ser e de atuar, tornando-as fixas,
estereotipadas. “E a imagem entendida como algo que esta no lugar de outro, da necessidade
de vincular representatividade a semelhanca, o que provoca tens@es entre as imagens dos corpos
e as imagens da midia.” (BITTENCOURT, 2014, p. 59-60). Em muitos momentos, é preciso
parar. Parar e fazer uma pergunta. Parar e repensar que modelos de corpos estamos replicando.

E isso é muito dificil e complexo. Entdo vem a frase: quem disse que seria facil? O
sistema em que vivemos ndo facilita para que uma brecha possa ser aberta. Esse modo-sistema-
capital ndo permite brecha. Mas a gente tenta. O sistema-mundo atual é cruel e a tendéncia é
piorar, como podemos perceber no cenario atual do Brasil. E s6 lancar o olhar para o descaso
na educacdo. O caldo colonial continua forte, continua se replicando e conta com a maquina
estrutural da sociedade. Por tudo isso € mais um pouco, € necessario engrossar 0 nosso caldo
para que possamos minimamente enfrentar aquilo que nos diminui, aquilo que nos silencia. E
preciso que as pessoas possuam senso politico para que possam elaborar suas proprias

resisténcias. Artistas precisam, sim, de um senso politico agucado. Fazer arte ¢é fazer politica.

Apesar de toda a retérica do progresso e da constante afirmacédo de que parar certamente
€ um perigo, ha modos de existéncia em danca que criam essas interrogacdes e constituem
configuracBes criticas referentes ao préprio modo de dangar. Na improvisacdo em danca
observam-se “[...] procedimentos que contam com algum grau de abertura em sua obra,
organizados entre resolu¢des imprevistas e em tempo real.” (GUERRERO, 20083, p. 16). As

aberturas sdo campos possiveis para o desvelamento de outras presencas. Talvez nesse contexto
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de reorganizacéo e de aberturas, as presencas antes parciais possam se efetivar e desvelar outras
configuracBes cénicas, outras poéticas que se abrem para o desmoronamento de praticas até
entdo muito bem consolidadas, como a pretensa ideia de um diretor que organiza tudo e faz da
sua coreografia um modo de fixar certo poder e replicar — atraves da constitui¢do da figura de
mestre ou guru ou lider ou... — seus memes [gene cultural] ao longo do tempo. Néo é exatamente
uma critica ao papel de diretor, mas uma afronta aos modelos de dire¢éo que inibem e suprimem
potencialidades, diretor este que faz de seus dancarinos, dancarinas, atrizes, atores, meios de

reproducéo de discursos.

Mas ha quem diga: isso ndo é mais uma realidade, veja so, as coisas mudaram, hoje o
diretor ndo tem mais esse papel de carrasco, ele ndo delimita tudo, ele deixa fluir, deixa
acontecer, deixa o dancarino fazer o que sentir necessidade, o diretor s6 vai ajeitando tudo
depois. Pois bem, entdo aqui vale nos perguntar: de que danca estamos falando? De que dancas

estamos falando?

Estamos falando dessa danca produzida em &mbitos académicos somente, que
tensionam papeis de hierarquia e que buscam construir certo engajamento critico e de cunho
politico por meio de trabalhos fabricados durante o tempo de graduacdo, especializacéo,

mestrado, doutorado etc.?

Estamos falando das dancas dos projetos de extensdo, dos projetos de pds-doutorado,

dessas dancas que também se circunscrevem no &mbito da academia?

Estamos falando de algumas poucas dancas que ndo estdo exatamente atreladas ao meio

académico, mas que enderecam, mesmo que ndo querendo, ao meio académico as suas dangas?

Estamos falando de algumas poucas dancas feitas em pouquissimos, quase escassos,
projetos de arte nas comunidades, em centros de cultura, em centros sociais, em escolas, na

periferia, dancas feitas nesses e desses projetos tdo necessarios, mas cada vez mais sucateados?

Ou estamos falando da ideia de danga comumente repercutida pelas grandes midias, pela
midia de massa, pelas grandes companhias, pelo senso comum, da danca das camadas
privilegiadas, das dancas que s6 podem ser dancadas se a aluna ou o aluno desembolsar uma
guantia imensa de recursos financeiros para a compra de cenarios, figurinos e toda a

paraferndlia cénica necessaria para a consolidacdo de certos modelos de danga?

Ou estamos falando das dangas que nédo sdo vistas, necessariamente, como dangas, e, a0

nédo serem vistas como dancas, sdo vistas como manifestacdes culturais e, ao serem vistas como
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manifestacdes culturais, sdo menos valorizadas, ou valorizadas de outro modo, olhadas de outro
jeito, com um olhar de pena, um olhar piedoso, um olhar quase ingénuo, conveniente, ou que
ainda ndo atribui ou nao quer atribuir qualquer possibilidade de que, aquelas dancas também
sdo conhecimento? Pois, infelizmente, manifestacdes culturais parecem se localizar num degrau

abaixo das valorizagdes efetuadas.

Ou estamos falando de todas essas dancas? Se estamos falando de todas essas dangas,
como fica a balanca da autonomia-desierarquizacao-presentificacdo versus a balanga da
subalternizacdo-hierarquizacdo-invisibilizacdo? E, ainda, quantas dancas em ambitos
académicos continuam reproduzindo essa danga que pretensamente diz libertar, mas libertar o
que exatamente e de quem? Quantas dancas em ambitos académicos, em contextos
educacionais, em sala de aula, ainda oprimem e fazem chacota dos corpos que dangam? Quantas
dancas, nesses meios que supostamente deveriam estar a frente dos discursos de dominacéo,
ainda fazem dominar os corpos e reproduzem ideias de que o corpo precisa ser domado e
disciplinado? Quantas vezes, por estar acima do peso [de que peso?], vocé ndo pode dancar?

Eu acho que ninguém estd eximido de qualquer responsabilidade, nem quem aqui
escreve, nem diretores, diretoras, dancarinos, dancarinas etc. Mas ha que se tomar a consciéncia
de que as realidades imaginadas performam nossos modos de existéncia e que, em
consequéncia, acabamos por reproduzir uma centena de equivocos nesse fluxo incessante que
querem nos fazer acreditar os responsaveis por nds. Os Estados “[...] renunciaram aos meios
que Ihes teria permitido assumir suas responsabilidades e deixaram o futuro do planeta a cargo
do livre mercado globalizado.” (STENGERS, 2015, p. 20). Mesmo que as regulamentacfes
supostamente existam para evitar excessos, nada esta garantido, e as privatizacdes estdo ai para
nos provar que o Estado ndo esta necessariamente agindo de acordo com as demandas da
populagdo. “Por isso eu os chamo de ‘nossos responsaveis’.” (STENGERS, 2015, p. 20). Mais
uma vez, ndo podemos nos eximir, mesmo sabendo que nossos responsaveis parecem ter se
eximido faz tempo. De que formas podemos consolidar minimamente uma guinada em direcdo

as mudancas de que tanto precisamos? Talvez caibam ainda muitas outras perguntas...

Somos responsaveis. E a tomada de consciéncia € um dos primeiros passos. Entretanto,
ndo somos 0s Unicos responsaveis e nao esta somente no individuo, nele sozinho, todo o peso
dessas relagcdes e cooperacOes de soma zero. Pois é sempre mais tentador e talvez menos
complexo culpabilizar alguem logo ali na esquina. Os brasileiros ndo sabem votar porque nao

discutem politica, alguns dizem. Mas nas rodas entre alguns amigos, o que se ouve é por favor,
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ndo vamos falar de politica. Nas mesas de almogo com a familia, ndo vamos discutir politica,
ndo € o momento. Nas escolas, ndo da pra discutir politica, aqui é escola sem partido, olha a

ideologia de género, a gente tem que ser neutro, neutrooooo!

Como estdo os curriculos das escolas? Em que lugares encontram-se efetivamente 0s
“[...] modos de trabalho em grupo que despertariam 0 gosto por cooperacOes exigentes e a
experiéncia da forca de um coletivo que trabalha para que sejamos ‘todos juntos’ bem-
sucedidos, contra a avaliacdo que separa e julga?” (STENGERS, 2015, p. 21). Seria a escola
um lugar potente de desestruturar as hegemonias e produzir afetos para além da conservacéo de
um sistema ja precério e obsoleto? Certamente a resposta poderia ser positiva. Mas ndo com a
escola que hoje esta sendo cada dia mais precarizada por meio de decisdes que atentam contra

a educacao.

Além disso, essa escola conteudista apenas reproduz respostas iguais para as perguntas
que ja mudaram faz tempo. A escola acaba produzindo um sistema de verifica¢do dos contelidos
que aprisiona o préprio saber. As avaliacbes sdo meros dispositivos modelares que sé
funcionam se as respostas dadas forem, também, modelares. Tudo o que escapar das respostas
ja previstas é encarado como erro, desvio e, portanto, algo a ser combatido, transformado,
melhorado e moldado. A escola, um espacgo potente de constitui¢éo e aglutinacéo de processos
de diferenca, acaba reproduzindo padrdes que esvaziam os lugares de sentido, empobrecendo a
diversidade de saberes, e isso faz da escola, que € tida como lugar da igualdade, “[..] uma
produtora sistematica de desigualdades, desigualdades que sdo, além disso, geralmente
ratificadas pelos interessados.” (STENGERS, 2015, p. 124).

Essa escola é, certamente, instrumento de controle, ao lado de tantas outras instituicdes
e organizacOes que sdo constantemente cooptadas por projetos escusos. Como esta 0 espago nas
midias de massa? Quem pode falar e quem nédo pode? Quais sdo 0s jogos politicos articulados
por baixo dos panos? De quem é realmente radio e tv? E a saude, como vai? Essas perguntas
sdo ultrapassadas, tediosas, retdricas, talvez, mas talvez estejamos no tempo de repetir certas
obviedades, na tentativa de fugar outros horizontes possiveis.

Fazer as mesmas perguntas, mas com refazimentos, o que implica que as perguntas
também precisam mudar, porque os problemas parecem ter mudado. Ainda que aparentemente
0S mesmos, 0s problemas se aprofundaram e tomaram outros sentidos. Fazer as mesmas
perguntas, contudo, articulando outros conhecimentos, invocando nomes até entdo

desaparecidos, invocando dangas, poéticas, historias até entdo sufocadas pela neve branca
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imperialista: é tempo das avalanches. E, mesmo assim, ndo sabemos como fazer, o que fazer.
Mesmo que muito distante ainda das necessidades urgentes, a tomada de consciéncia e a
transformacdo gradativa de nossas praticas podem desvelar outros sentidos, agucar e
sensibilizar os sentidos para as diferencas, para os diferentes. Fazer uma danga que pergunta a

si mesma o que ela é certamente pode instigar micro processos transformadores.

Quem sabe, assim, possamos criar uma brecha nesse fluxo incessante do tempo, esse
tempo que parece correr cada vez mais e que vai jogando para o escanteio todos aqueles e
aquelas que nao se adequam. Quem sabe, assim, algumas brechas possam ser possiveis, mesmo
que, inicialmente, em projecoes. Brechas que se abrem no imaginario pensado junto, brechas
que se fazem e se refazem nas constantes lutas que 0s nossos dias pedem. Brechas que possam
criar e que sao criadas em acordos temporarios, na temporalidade que as urgéncias da vida
demandam atualmente. Quem sabe, assim, poderemos, mesmo que ja defasados, retomar 0s

nossos lugares e devolver aos espacos os sentidos ja perdidos ha muito tempo.
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3. UMA BRECHA NO TEMPO
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Acordos temporérios: poténcia de agugcamento dos sentidos para as diferencas; modo de
compreensdo das relacdes que se estabelecem transitoriamente em improvisagoes; lugar de
questionamento das negacdes e absolutizacdes das diferencas; articuladores de propostas de

improvisacao; acordos temporarios e diferencas como co-criadores de si mesmos.

Estas séo as deambulagdes presentes aqui neste trabalho. Projetamos coisas e queremos
um futuro de disposi¢des outras, de realidades mais igualitarias. Talvez um tanto disso possa
ser percebido em improvisacdes, assim como possamos perceber um bocado de suas caréncias
e dos seus paradoxos, bem como as coisas que se camuflam e outras que ndo sdo ditas. Sempre
os alertas: improvisagdo ndo é o mesmo que liberdade, improvisacdo ndo € lugar de uma
inclusdo disfargada; improvisacdo € um campo potente de agucamento dos sentidos para as
diferencas, lugar em gque processos cénicos possam se reinventar e recriar as relacdes entre as

diferencas.

Expandir o presente. O tempo é uma flecha. Tudo flui, ndo ha retornos. Mas as brechas
sdo caminhos insistentes sobre o tempo. As brechas fissuram a flecha, mesmo que
simbolicamente, e tentam, de algum jeito, promover um lugar em que possa ser possivel
respirar, parar, ouvir e compreender as outras pessoas e ser compreendida e compreendido. Um
lugar em que acordos possam se efetivar com mais consisténcia. Os acordos, sempre
temporarios, vao constituir condi¢cdes igualitarias que ndo devem ser temporarias, mas que
devem se aprimorar a cada nova gestacdo de improvisacdo. Uma improvisagdo acontece em
contexto especifico e constroi conhecimentos em seu proprio processo: “[...] € uma organizagéo
entre arranjos espagos-temporais, que operam nas relagdes entre corpo e ambiente.”
(GUERRERO, 20084, p.15). Improvisar, em um sentido espaco-temporal, pressupde a sensacao
de que o presente se dilata, como se fosse possivel a instauracdo de um contexto imbuido de

um tempo quase palpavel.

Para além de qualquer romantizacdo, a improvisacao lida com uma ideia de expansao
do presente: “[...] expandir o presente e contrair o futuro. S6 assim sera possivel criar o espago-
tempo necessario para conhecer e valorizar a inesgotavel experiéncia social que esta em curso”
(SANTOS, B., 2006, p. 779). Na expansdo do presente, as singularidades podem gerir um
contexto de relagbes que se transformam e que se comunicam em seus diversos niveis,

constituindo visibilidades que antes ndo eram possiveis ou que eram camufladas.

“A singularidade da experiéncia promove a possibilidade do desenvolvimento de

repertérios particulares. Cada corpo tem seu proprio repertério e uma maneira particular de
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efetuar as conexdes entre as informagdes” (HERCOLES, 2011, p.26). Se cada corpo tem suas
especificidades, nada mais coerente do que se efetivarem brechas-tempos-espagos que possam
impregnar as relagdes com discursos criticos que nao deixam de ser arte, que nao deixam de ser
danca, e que sdo danca ndo apesar de tudo, mas por todas as coisas. Desse modo, a danga ndo
esta — ou ndo deveria estar — subordinada a ninguém. Danca é danca e na danca se efetivam
esses discursos criticos-politicos que ndo deixam de ser danca. Afinal, como ja foi evidenciado
aqui, improvisar é, também, um ato politico, um ato de reivindicacdo. E arte. Arte que faz e se
refaz contextualizada, que lanca utopias e que quer se apresentar como danca, que €
improvisacdo. Improvisacdo que € danga. Improvisacdo que € imprevisibilidade e que, na
imprevisibilidade, se pergunta sobre sua propria existéncia. Perguntar-se sobre si mesmo é um

ato politico.

As diferencas, as imprevisibilidades, as instabilidades e as transitoriedades se
retroalimentam. A imprevisibilidade reorganiza o repertorio corporal, rearranjando a cole¢do
de informac0es e efetuando associacBes entre aquilo que o corpo aprende e aquilo que ja sabe:
“[...] o movimento humano é manifestacdo de conhecimento inato, aprendido ou naturalmente
adquirido pela complexificagdo de sua morfologia” (MUNIZ, 2004, p. 48). Todas as coisas, ou
muitas coisas — porque todas pode ser 0 mesmo que uma generalizagdo que precisa ser
combatida, a depender de que tipo de generalizagdo estamos efetuando — participam do caldo
das informacdes de que somos feitos e feitas, que nos constituem e que se transformam

momento a momento.

Todos os dias algo diferente acontece. N&o é preciso nem que se passe de um dia para o
outro: as diferencas ja se circunscrevem mesmo que ndo coloquemos os pés para fora da cama,
mesmo que ndo possamos abrir os olhos. Vamos construindo nossas referéncias de acordo com
0 que realizamos, realizamos nossas coisas de acordo com nossas referéncias. Ndo héa
exatamente um ponto de partida. Acomodacdes serdo necessarias. Assimilacdes serdo
efetuadas. Cada nova informag&o necessita de um tempo — mesmo que um milésimo — para ser
assimilada. Dispomos de esquemas que podem ser traduzidos como sistemas de acles e de
pensamentos gque se organizam e que nos possibilitam conhecer, entender e explorar o ambiente
do nosso entorno. Através desses esquemas, realizamos combinagdes, recombinagdes,

ordenacgdes e reordenagdes de informagdes (VIOTTO FILHO et al., 2009).
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Quando algo nos escapa — que ¢ o mesmo que dizer que quando algo nos chega e ndo ¢
assimilado tio rapidamente — alguns desses esquemas sofrem pequenas transformacdes. E nesse
sentido que as acomodagdes serdo necessarias, para que as novas informagdes possam participar
e fazer parte do caldo das coisas que nos constituem. Improvisagoes lidam com
imprevisibilidades constantes. E preciso ir construindo uma porosidade nos sentidos que
permitam acomodacdes mais efetivas. As coisas em circulacdo nos demandam atencao,
sagacidade e capacidade de reorganizacdo. Nesse jogo, biologia e cultura ndo sdo coisas
apartadas. No jogo da evolugdo, biologia e cultura exercem pressdes mutuas: uma nao existe

sem a outra.

As estabilidades sdo transitorias e serdo sempre necessarias para que as informagdes
possam minimamente se acomodarem. Por isso que uma estabilidade fixa ¢ impossivel em se
tratando de seres vivos. Uma improvisagdo ¢ um ser vivo que efetua, de tempos em tempos,
uma estabilidade temporaria — e transitoria. Entre imprevisibilidades e instabilidades, as dangas
acontecem e encontram breves estabilidades. Uma improvisa¢do pode se deparar com muitas
estabilidades e seguir seu fluxo de pequenas instabilidades. Nao h4d como escapar: a
instabilidade ¢ um devir. Vez ou outra seremos atirados — ou nos atiraremos — para o abismo
das transformagoes. Por mais que tentemos ancorar um barco num mar caudaloso e violento, as
ondas nos levardo a outros estados. E necessario tempo e atengio, é necessario agugamento dos

sentidos para perceber a infinidade de possibilidades e de existéncias presentes.

Qualquer dialogo possivel.

Alguém diria: Tudo esta salvo. Tudo esta guardado. Estou bem.
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E outro poderia dizer: Tantos comegos possiveis, ndo sei como isso é possivel. Estou
tentando um jeito de deixar tudo salvo. Ja esta salvo. Esta nas nuvens. Me sinto confortavel.

Mas se alguma coisa acontecer?

Alguém: Estou cansado de pensar em narrativas distopicas. Talvez esteja cansado
também desse tanto de um tipo de fala que parece distante. Talvez eu prefira as utopias. As
realidades ja estdo massacrando demais.

Outro alguém: Vocé tem medo do choque de realidade?

Alguém: Choque de outra realidade, eu diria. Porque as realidades sdo multiplas.

Choque de mais uma realidade.

Outro alguém: Quantos choques podemos levar? Quantos choques de realidades

levamos? Diariamente? Por semana? Estamos dispostos aos choques?

Alguém: Sempre que urge, surge, sempre que a diferenca salta, sempre que a diferenca

avanca, é um choque. Mais um choque. Quantos choques estamos dispostos a levar?

A diferenca é um choque. As relagdes e seus atritos podem transformar o choque em
presenca possivel. Os atritos geram outros niveis de instabilidades e estes processos véo se
tensionando por meio de acordos temporarios, em que as diferencas e seus entendimentos
reciprocos — ou ndo — podem instaurar uma estabilidade transitéria das relagdes num tempo
presente, “[...] um lugar expandido e ex-céntrico de experiéncia e aquisicdo de poder.”
(BHABHA, 1998, p. 23). “Negro, branco, indio eu sou / Eu, sou eu, diz ai quem ¢ vocé / Sou
eu, diz ai quem ¢ vocé” (REIS et. al., 2017). Estabelecem-se intercambios e/ou presentificacbes

e repertorios singulares gue tensionam o0s conhecimentos e conceitos ja pré-estabelecidos.

Aqui, vale levantar algumas pequenas consideragdes sobre memoria. As
presentificacbes demandam que memdrias sejam rearranjadas e apresentadas. Cada nova
relacdo modifica, em algum nivel, as memdrias existentes. A reconsolidacdo, processo de
refazimento de uma memoria consolidada, “[...] permite a incorporagdo de novas informagdes

a memoria que esta sendo evocada.” (IZQUIERDO, 2011, p. 85).

A memodria € um vetor de continuidade da experiéncia em improvisacdo. Estabelece
reconhecimentos dos corpos envolvidos no processo ¢ “[...] ajuda-nos a cultivar um interesse
por outras pessoas ¢ a aperfeigoar a arte de viver [...]” (DAMASIO, 2000, p. 20). As memorias
estdo em movimento e geram reorganizacfes nas improvisacdes atraves de memdrias ja

consolidadas e das novas informagdes que estao sendo articuladas num contexto compartilhado.
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Improvisar em grupo é tecer memorias coletivas. As memorias coletivas sdo informagdes
compartilhadas no momento presente da improvisacdo. As informagdes de memoria

estabelecem relacdes na improvisacdo e participam da constituicdo de outras memorias de
grupo.

As memorias de danca, mesmo ndo se inscrevendo num cédigo genético como numa
evolucdo bioldgica, carregam informacBes que possuem relagcdes de longo alcance na sua
existéncia, sendo replicadas por outras geracdes de pessoas, por grupos, por pessoas logo ali.
Replicando-se, estabelecem transformacdes a depender das taxas de abertura de uma
determinada danca. Os sujeitos participam do caldo das memorias e suscitam pequenas
modificac¢bes naquilo que estava sendo feito até entdo. Por isso que, na improvisacéo, podemos
notar modos distintos de pratica. Numa improvisacao especifica, estabelecem-se leituras e
interpretacdes que priorizam reconhecimentos mutuos: “Pode ser um conjunto de acordos, de
regras, de opinides e crencas, de estratégias de movimento e de imagens de movimento que

certamente sao construidos em experiéncias coletivas anteriores.” (MUNIZ, 2014, p. 109).

Memoria coletiva pode se estruturar como memoria de longa duracdo se um mesmo
grupo compartilhar informacg6es similares por um tempo mais duradouro. Memoria coletiva
pode ter uma duracdo temporéria, no sentido de construir conhecimentos corporais
compartilhados num momento que precisa ser urgente. Afinal, ha experiéncias que demandam
velocidade. Um “[...] grupo constroi e se mantém consciente de um conjunto de regras, crengas
e estratégias de movimento e de criacdo que se dao por meio das relacbes que se estabelecem

nas muitas formas de improvisar e de criar um evento.” (MUNIZ, 2014, p. 109-110).

Memoria também tem uma acepcao historica. Memaria como registro. Memaoria como
rastro daquilo que era feito. Memdria como condi¢do de existéncia de pessoas e dancas, de
dancas e pessoas. Memdria como possibilidade de remembracdo do passado. Memdria como
arma dos discursos de poder. Memodrias arbitrariamente apagadas. Memarias modificadas pelos
vencedores da historia. E preciso que presentifiquem-se as memorias nas brechas do tempo. E
preciso que memorias sejam refeitas, que sejam reperformadas. Nas brechas, memorias
coletivas se refazem em contextos de resisténcia, em contextos de cooperacdo. Memorias
singulares, memorias de corpo, memdrias que se efetuam nos disparos eletroquimicos,
neuronais, interagem com essa acepcdo de memoria histérica que precisa dos mesmos

neurdnios para encontrar coeréncia nos corpos, que precisa dos mesmaos corpos para encontrar
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coeréncias nesses corpos e ambientes. Memdrias que se refazem na expansdo do presente, nas

brechas do tempo.

As brechas precisam ser possiveis se considerarmos que 0s discursos vigentes nao
podem dar conta de tudo o que esta existindo, as brechas precisam ser possiveis se
questionarmos os regimes tendenciosos que estdo em curso, as brechas s6 serdo possiveis
quando passarmos a encarar nossas proprias dangas como perguntas no mundo. Abrir uma
brecha é provocar uma fissura nesse regime de tempo em que as maquinas de produgdo nao
podem parar. E é encarar de frente os processos insistentes de invisibilizacdo. E evocar outros
nomes e possibilitar que memérias e mundos sejam trazidos de volta, aqueles esquecidos e
apagados pela hegemonia. Abrir uma brecha é compreender que memodrias se transformam, que
arquivos e repertdrios constituem toda uma rede de conhecimentos e que atendem a demandas
por vezes especificas, mas que se relacionam, se confundem e instauram processos tanto criticos

quanto amenizadores. E preciso, sempre, atencio redobrada.

Hegemonias sdo constituidas através da replicacdo de pensamentos, ideais e préaticas
legitimados pelos sistemas de poder. Um sistema de poder € caracterizado por processos que
delimitam e reforcam modos padronizados de operacdo nos contextos politicos, culturais,
econdmicos etc. O sistema de poder é constituido por agentes que operam esses processos. Por
vezes, 0S processos sdo operados sem qualquer tipo de questionamento. Em outras vezes,
questionar é uma afronta aos modos ja estabelecidos de funcionamento e, portanto, abominado
e julgado como desvio moral grave. Um sistema de poder € reforcado pelos seus agentes, pelos
individuos que dele fazem parte, seja por meio da replicacdo de suas caracterizacGes, seja por
conformacao e aceitagdo. Entrar em conflito com o sistema de poder pode, inclusive, reforcar
ainda mais os seus padrfes e mecanismos na medida em que esse sistema coopta e inclui o

desvio em seu interior.

Sistemas de poder operam por meio de arquivos que direcionam e apontam 0s modos
de funcionamento. Arquivos sobrevivem porque, de alguma maneira, sdo realizados na arena
publica. “As ideias e as evidéncias mudam, algumas vezes, tornando-se irreconheciveis. [...] 0s
materiais culturais sobrevivem se eles se tornam populares. Eles precisam ser ‘realizados
fisicamente’ na arena publica.” (TAYLOR, 2013, p. 245).

TradicGes e culturas embasadas, majoritariamente, em praticas orais, gestuais etc. —
enfim, embasadas em tudo aquilo que escapa do modo arquival, ou seja, tudo aquilo que pode

ser entendido como repertdrio — tendem a ser macicamente deslegitimadas: o repertorio precisa



110

ceder seu espago para 0s processos operados pelo arquivo. E o que acontece na modernidade,

em que conhecimentos sdo substituidos por aqueles j& constituidos como modelo.

E certo que alguns repertdrios tendem a ser preservados. Apos décadas de
deslegitimacdo, algumas manifestacdes culturais sdo resguardadas por leis e tombadas como
patriménio cultural — o que poderia gerar outra discussao acerca do tombamento de algo que é
vivo e que se transforma. Contudo, parece que, desse modo, certas manifestacdes poderéo ser
preservadas e sobreviver ao longo do tempo, ja que as suas existéncias, por si so, nao séo fortes
o suficiente para continuar existindo numa sociedade globalizada que tende a rechacar o velho,
o fora de moda, e ja que, por décadas e décadas, 0s governos pouco trabalharam no sentido de
constituir politicas publicas para a conscientizacdo e percepc¢do da importancia de tais préaticas
— gue se transformam ao longo do tempo. Ainda assim, é preciso nos atentarmos a quem
interessa um tombamento de determinada manifestacdo cultural. Sera que tal manifestacdo
cultural estd mesmo em risco de existéncia ou ela precisa ser encapsulada, enjaulada, cerceada
e limitada para atender uma demanda do capital? Para reduzir suas possibilidades de

abrangéncia? Para diminuir suas capacidades e disponibilidades de transformacao?

Cultura ndo € algo estagnado no tempo e no espaco. Culturas sdo constituidas por meio
de realidades imaginadas, pululadas de contradi¢des. As contradi¢Ges séo o cerne das criagoes
humanas: “As culturas estdo o tempo todo tentando conciliar essas contradi¢des, e esse processo
alimenta a mudanga.” (HARARI, 2017, p. 172). As culturas se transformam. Tombar é uma
acao de preservacao e protecdo de alguma coisa que poderia ser descaracterizada pelos sujeitos.
Um prédio é tombado para que seus tracos originais ndo sejam modificados pelas pessoas. Uma
manifestacdo cultural é tombada para que ela ndo sofra as acGes do tempo, para que ela ndo se
descaracterize. Um tombamento poderia frear os fluxos de transformacdo que acontecem ao
longo do tempo. Frear seus fluxos de transformacdo para que ndo interfiram nos processos de
progresso e de modernidade. E frear esses fluxos é certamente uma agdo contraria a existéncia

dos corpos. Tudo o que é vivo, se mexe.

Arquivos e repertdrios podem coexistir. Um porém: “Embora o arquivo e o repertdrio
existam em constante estado de interacdo, a tendéncia tem sido banir o repertério para o
passado.” (TAYLOR, 2013, p. 52). O arquivo pode ser entendido como memoria enquanto dado
histérico que existe no formato de “[...] documentos, mapas, textos literarios, cartas, restos
arqueoldgicos, ossos, videos, filmes, CDs, todos esses itens supostamente resistentes a

mudanca”. (TAYLOR, 2013, p. 48). Essa memoria compreendida como arquivo supostamente
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ndo sofre qualquer tipo de modificagdo ao longo do tempo. Supostamente, pois arquivos
também se deterioram e sdo reinterpretados ao longo do tempo. Porém, a memdria enquanto
arquivo possui essa no¢do de informacGes que se cristalizam e que garantem certa perpetuagéo
de sua veracidade, imune as transformac6es do tempo. O que parece mudar expressivamente
ao longo da historia “[...] é o valor, relevancia ou significado do arquivo, como os itens que ele
contém sdo interpretados ou mesmo incorporados.” (TAYLOR, 2013, p. 49). O arquivo tem a
capacidade de se sobrepujar ao repertorio, pois sua legitimidade é mais dificilmente contestada.
Registros parecem atuar como impressdes fidedignas. O que estd no papel vale mais do que
acontece fora deles. Papeis performam realidades. “Na medida em que se constitui de materiais

que parecem durar, o arquivo excede o que acontece ao vivo.” (TAYLOR, 2013, p. 49).

Ja o repertorio ¢ a “[...] memoria incorporada — performances, gestos, oralidade,
movimento, danga, canto.” (TAYLOR, 2013, p. 49), que ndo podem ser reproduzidos fielmente
por meio de cOpia e que ndo se inserem num campo estritamente arquival. “Dangas mudam ao
longo do tempo, mesmo que geracOes de dancarinos (ou mesmo dancgarinos individuais) jurem
que elas permaneceram sempre iguais.” (TAYLOR, 2013, p. 50). O repertorio sugere presenca:
pessoas participam da producéo e reorganizacdo das informacdes, fazendo parte da memoria de
determinada cultura. “Em oposi¢@o aos objetos no arquivo, supostamente estaveis, as agoes do
repertorio ndo permanecem as mesmas. O repertério ao mesmo tempo guarda e transforma as
coreografias de sentido.” (TAYLOR, 2013, p. 50).

Essa nocdo de arquivo e repertorio pode ser importante para notar como que culturas
tdo distintas sdo confrontadas e arbitrariamente apagadas no processo de colonizagdo, por
exemplo. Ao entrarem em contato com estruturas hegemonicas, culturas ditas baixas sao
sistematicamente apagadas e passam a obedecer — forcadamente —a uma regulagéo imposta por
arquivos ja consolidados. “A colonizagao interna tem raizes longas e antigas na América Latina,
que vdo desde o final do século XV até o inicio do século XIX. Nos 50 anos que se seguiram a
Conquista, estima-se que 95% da populagdo nativa foi exterminada.” (TAYLOR, 2013, p. 155).
Grupos indigenas foram — e ainda sdo — catequizados conforme prescrigdes existentes em
documentos; culturas que lidam com a terra, com preparo de ervas, com o cuidado do corpo por
meio de praticas mais holisticas sdo violentamente repreendidas pelo conhecimento ja
sistematizado e registrado em arquivos. Dancas sdo desfiguradas e passam a orbitar espacos

esterilizados e distanciados de seus contextos.
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A discussdo, aqui, ndo esta em valorar qual tipo de conhecimento é o mais importante
ou 0 que salvaria mais vidas. Pelo contrario. E preciso que se reconhecam as pertinéncias e as
importancias de tais conhecimentos. Um grupo indigena, por exemplo, ndo deve ser privado de
um tipo de escolarizacdo. O que é necessario € compreender que tipo de escolarizacdo faz mais
sentido de acordo com 0 meio em que vivem, uma escolarizacdo voltada para suas proprias
culturas — uma escolarizacdo que parece necessaria nos dias de hoje, ja que historicamente
grupos indigenas tiveram suas identidades apagadas, riscadas do mapa. Por isso a importancia

da interculturalidade critica, ja citada anteriormente (WALSH, 2009).

Boa parte do projeto de colonizacdo foi de desestruturar 0s conhecimentos indigenas
acerca da histdria. Muitos cddices astecas e maias foram desacreditados e destruidos, pois eram
interpretados como objetos que levariam mensagens maléficas, sob orientacfes de divindades
outras. Além de destruir esses arquivos indigenas que traziam conhecimento acerca das terras
que habitavam, “[...] os conquistadores também procuraram destruir os sistemas incorporados

de memoria, ndo s6 eliminando-os, mas também os desacreditando.” (TAYLOR, 2013, p. 68).

Cabe, nesse sentido, nos perguntarmos sobre 0s nomes que nos designam. Por que

chamamo-nos América Latina? Por que somos referenciados como latinos?

América é uma espécie de homenagem prestada a Américo Vespucio, o italiano que se
deu conta de que as terras descobertas por Colombo ndo eram as indias, mas um novo territorio.
E o termo latina foi posteriormente anexada ao nome para referenciar essa parte do territorio
densamente colonizado por falantes de linguas de origem latina. Antes dos descobridores, 0s
povos aqui originarios chamavam América Latina de Abya Yala, dentre outros nomes. Abya
Yala pode ser traduzido como terra madura ou terra viva, termo que Se origina com 0 povo
Kuna que habitava o norte da Colombia (PORTO-GONCALVES, 2009).

Portanto, o termo América, assim como indias Ocidentais e Novo Mundo, se sobrepde
“[...] a outras designacdes e representagdes de mundo que os habitantes originarios atribuiam
aos seus espacos de vida.” (QUENTAL, 2012, p. 53). Por que o termo latinidade nos faz
referéncia? Por que ndo poderia ser indianidade ou africanidade? A latinidade se impde ao nome
do subcontinente pois “[...] 0S que contaram a histdria eram descendentes de europeus e se
identificaram com o sul de Europa e fundamentalmente com a Franca.” (MIGNOLO, 2007 apud
QUENTAL, 2012, p. 53).

“A América era um negocio europeu.” (GALEANO, 2015, p. 45).
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Afinal, a palavra indigena também n&o seria um equivoco? O termo indigena é um
equivoco para se referir aos povos originarios das Américas. Indigena faz referéncia as indias
e ignora que 0s povos aqui existentes tinham e tém seus nomes proprios e uma designacao
muito prépria para os territorios que habitam. Contudo, é por meio desse termo que se constitui
“[...] a unidade politica desses povos por si mesmos, quando comegam a perceber a historia
comum de humilhag&o, opresséo e exploracdo de sua populacdo e a dilapidacéo e devastacdo
de seus recursos naturais.” (PORTO-GONCALVES, 2009, p. 26).

E necessario que esses processos sejam desvelados. A historia pode ser uma sucessdo
de fatos contados arbitrariamente que escondem, em seus intersticios, historias de exploragéo,
de racismo e de esvaziamentos. Os povos indigenas, por exemplo, foram amplamente
massacrados quando os frades chegaram por Abya Yala entre os séculos XV e XVI, afirmando
gue o passado desses povos “[...] e as ‘vidas que viveram’ — havia desaparecido porque eles ndo
tinham escrita.” (TAYLOR, 2013, p. 45).

A escrita foi fortemente legitimada. Povos que ndo possuiam sistemas de escrita eram
destituidos de importancia, e seus conhecimentos nao eram levados em consideracdo. Praticas
incorporadas foram invisibilizadas e exterminadas. A escrita, nesse sentido, desempenhava um
papel de exercicio do poder, “[...] desenvolvido e imposto sem a opinido da grande maioria da
populacdo, os indigenas e as popula¢des marginais do periodo colonial, sem acesso a escrita
sistematica.” (TAYLOR, 2013, p. 47). Ao mesmo tempo em que destituiam as popula¢des
indigenas de seus modos de construcéo de conhecimento — que se davam, em grande parte, por
meio de praticas ndo verbais, como a propria danca —, 0s colonizadores também escolhiam
quem poderia ter acesso ao aprendizado da escrita, construindo um sistema de perpetuacéo de
poder por meio de praticas de cooptacdo, em que eram escolhidos apenas as pessoas que

estavam propensas a disseminacdo de ideias evangelizadoras (TAYLOR, 2013).

Outra pratica que se disseminou nos anos posteriores da invasdo dos territorios foi a da
interpretacdo. Muitos especialistas surgiram para construir interpretacdes acerca das culturas
tdo estranhas a eles. Assim, especialistas em lingua, cientistas, etndgrafos, dentre outros,
passaram a interpretar e traduzir tudo aquilo que lhes era estranho. Gestos, modos de vida,
performances culturais, tudo era traduzido pelo olhar estrangeiro. Contudo, ndo era uma
traducdo no sentido de tentativa de aproximacdo e construgdo de relagbes horizontais,

obviamente.



114

O proprio discurso colonialista que produz o nativo como negatividade
ou falta silencia a prépria voz que ele pretende fazer falar. [...] a
dominacdo depende de manter um olhar unidirecional e encena a falta

de reciprocidade e de compreensdo mitua inerente ao descobrimento.”
(TAYLOR, 2013, p. 105)

Apagamentos arbitrarios provocaram um enfraquecimento das culturas aqui existentes.
Urge a necessidade de, nos processos de ensino, abordar muitas questdes, como, por exemplo:
“Educar para qué? Com que propositos e sob que visdo de pais e sociedade?” (WALSH, 2009,
s/n, traducdo minha). Qualquer danca precisa ser questionada. Qualquer modo de replicar
alguma ideia precisa ser estimulado ao debate. Até que ponto estamos corroborando para o

apagamento de existéncias outras?

O repertdrio € essa memoria incorporada que esta “[...] ‘ao vivo’ e excede a capacidade
do arquivo de captd-la.” (TAYLOR, 2013, p. 51). As dancgas se replicam por meio de suas
estruturas e cddigos, organizando-se conforme a replicacdo de suas informac6es. Dangas ndo
legitimadas pelos sistemas de poder podem sobreviver ao longo do tempo se nichos especificos
operarem coOmo uma oposicdo a ordem imposta. “O processo de selegdo, memorizagdo ou
internalizacdo e, finalmente, de transmissdo acontece no interior de sistemas especificos de
reapresentagdo (e, por sua vez, auxilia a constitui-los).” (TAYLOR, 2013, p. 51). Contudo,
dancas podem desaparecer se ndo encontrarem meios possiveis de se replicarem. Elas precisam

encontrar coeréncia no ambiente.

O conhecimento, num ambiente em que se praticam relagdes menos verticais, € gerado
por meio de trocas de experiéncias, dentre outras combinac6es possiveis de fatores internos e
externos a um grupo especifico. Nas teias da globalizacdo, muito do conhecimento pode ser
replicado por meio de processos homogeneizantes e hierarquizantes, em que despontam
determinados saberes e fazeres em detrimento de outros. Muito de um repertério incorporado
pode se perder em meio a tantos atritos e conflitos existentes nos contextos e para além destes.
“Na danca, as relacdes compartilham movimentos em estados corporais e discursos dancados.
Na improvisagdo esses discursos sdo criados no ato da cena, e, quando os dancarinos estdo em

grupo, as maneiras de relagdes sdo também criadas.” (MORALIS, 2010, p. 65).

Cada modo de conhecer o0 mundo se apresenta de um jeito particular, compartilhando
propriedades gerais com seu contexto. E nem toda danga continua viva, nem toda danga

continua se replicando em outros corpos e em outras dangas. Algumas dancas desaparecem — 0
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que ¢ diferente da ideia de efemeridade —, outras continuam existindo em reminiscéncias, por
meio de fiapos quase apagados, outras dancas sd@o chacoalhadas pelos processos de
globalizacdo, de modernizacao, e fundem-se e confundem-se com outras dancas. N&o ha juizo
de valor em tais processos. Ha um alerta — muitos alertas. Ha a tentativa de atritar essas coisas

que j& estdo enfrascadas nas embalagens da normalidade.

Entretanto, dancas sdo manifestacdes de uma dada cultura, de um dado momento, de
uma dada realidade e replicam sistemas de saber e ser. Quando danc¢as ndo sdo reconhecidas
como legitimas e como diversas, quando dancas especificas sdo colocadas sob a Otica do
produto a ser vendido — portanto, conservado — ai 0 perigo da histéria unica ronda mais uma
vez. A invisibilizagio é caminho quase certo. E preciso, portanto, perguntar, provocar perguntas
com as dancas que duvidam. Como provocar essa pergunta num mundo cada vez mais
homogeneizado pelos processos tecnoldgicos, globalizados, globalizantes? Como ndo tornar a
diferenca mais um produto do mercado? “[...] a globalizagdo faz o papel da ‘universalidade’ e
[...] 0 arquivo dessa ‘universalidade’ ¢ baixado estrategicamente e reconfigurado em nivel

local.” (TAYLOR, 2013, p. 198).

A apropriacdo de certas caracteristicas de dancas afro-americanas pela vanguarda
branca de 1960 é um exemplo de como a legitimacdo € uma questdo de poder. Se antes
movimentos tidos como desinteressantes pelos padrdes euro-americanos ndo eram vistos como

danca — e como danca legitima —, apds a vanguarda isso passa a ser percebido de outro modo.

Os valores estéticos e sociais da danga afro-americana — seus cotovelos
e joelhos curvados, seu torso compartimentado, sua polirritmia
contrapontistica, seu peso preso a gravidade, e sua franqueza sexual —
podem ter sido vistos como desajeitados e lubricos pelos padrdes euro-
americanos. Os valores da muasica afro-americana — suas repetigdes, sua
estrutura de improvisacdo, sua transmissao oral, sua énfase no ritmo,
ndo na melodia, e sua énfase no corpo como um instrumento (tanto
vocal como percussivo) — podem ter sido vistos como aborrecidos e
nao-rigorosos pelos padrbes euro-americanos. No entanto, esses
diferentes valores culturais foram seguidos pela vanguarda branca — e
nisso, naturalmente, ela partilhava modos de proceder com os racistas
gue ndo achavam nada de valor na cultura negra. Freqtientemente (sic),
os artistas brancos adotavam tais valores e técnicas, em parte como um
resultado da sua prépria associacdo com artistas negros, especialmente
os da vanguarda do jazz.” (BANNES, 1999, p. 272).
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Como a modernizacdo que traz o rolo compressor sobre os territorios, a vanguarda
branca também homogeneiza e engole caracteristicas sem que perguntas sejam efetivamente
lancadas na arena puablica. “A énfase da vanguarda na originalidade, no efémero e no novo
esconde multiplas tradigcdes ricas e antigas de pratica performatica.” (TAYLOR, 2013, p.36).
Ainda assim, é possivel notar nessa danca que fazemos hoje alguns desses valores estéticos que
sobrevivem ao longo do tempo. Os rastros continuam existindo nas dangas que fazemos:
“Simultaneamente o movimento aparece ¢ desaparece e se faz existir também nessa

desaparicao. Desaparecer para existir, existir no rastro.” (RETTORE, 2010, p. 03)

Apesar da incessante massificacdo de uma cultura higienizadora e pasteurizada, 0s atos
incorporados estdo presentes e presentificam memorias de um passado. Os atos incorporados
estabelecem evocagdes, reconstituigdes, refazimentos, reorganizando memorias “[...] de um
grupo/geragdo para outro.” (TAYLOR, 2013, p. 51). Quando esses atos sdo deslegitimados,
diferengas sdo postas em depreciacdo ou em evidéncia exotizada. Nao é a toa que indio vira
fantasia. Ndo é a toa que tudo aquilo que destoa da norma é engolido pela norma e
institucionalizado: agora, esta disponivel para o consumo e é recomendavel que se consuma, é

indispensavel que se engula, pois tornou-se cool, in, despojado, contemporaneo.

Entre existéncias ameagadas e culturas de massa trazidas com a onda da globalizacéo,
muitos grupos populacionais se localizam nas fronteiras de seus territorios tanto geogréaficos
quanto culturais. Muitos apagamentos se seguiram ap0s as primeiras ondas de invasdo.
Nepantla é o nome que os sobreviventes do primeiro periodo apds a Conquista davam para o
espago que ocupavam, um “[...] espago intersticial entre a cultura indigena e a espanhola.
Nepantla refletia as fendas, a liminaridade de uma zona que nao era mais apenas indigena, mas

ainda n&o era (e nunca iria ser) completamente espanhola.” (TAYLOR, 2013, p. 148).

Atualmente, o termo nepantla ¢é utilizado para fazer referéncia a uma experiéncia de
fronteira vivida por muitos artistas latino-americanos e chicanos [estadunidenses de
ascendéncia latino-americana] que vivem nas fronteiras de suas poéticas, dos seus modos de
fazer. Nepantla se apresenta como esse lugar ao mesmo tempo destituido de suas caracteristicas
e, ainda assim, 0 mesmo territorio. Nepantla é a lembranca dos intensos ataques as populacées
nativas, sinalizando uma “[...] mesma terra, mas um espago diferente, novo, porque era
irreconhecivel.” (TAYLOR, 2013, p. 156). E é certamente por isso que muitos artistas acabam
por utilizar esse termo para criarem suas identidades e para marcarem suas proprias diferencas.

Nesse contexto de intensa desocupacdo forcada dos préprios lugares e espagos, hd que se
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reformular certos nexos de sentido para que os territdrios ndo sejam completamente devastados.
Nepantla é um posicionamento de resisténcia e que marca uma diferenca que ndo pode ser
simplesmente esquecida. Os espagos que sdo reconfigurados de acordo com o0s sistemas
dominantes de poder precisam ser atritados. Por isso, nepantla €, ao mesmo tempo, “[...] tanto
um/quanto outro.” (TAYLOR, 2013, p. 148).

Nesse sentido, improvisagdo é um engajamento em atos compartilhados entre escolhas
e efetivas constituicdes de coisas dancadas, performadas, encenadas. Tudo se mistura. Nem
tudo se mistura. Pouca coisa se mistura. Ndo proponho certamente considerar improvisagdo
como um exercicio nepantla. Fazer isso de qualquer jeito pode gerar uma leitura de
esvaziamento dos sentidos. Provavelmente, se afunilado o sentido dessas tessituras e se 0
trabalho se der sobre esses termos de modo mais alongado no tempo, nepantla poderia
vislumbrar outras poténcias para a improvisacdo, reconhecendo-se territorios simboélicos

bombardeados pelas massificacBes e pelos processos de enfraquecimento de posturas criticas.

Improvisar pode ser colocado como uma configuracdo em que conexfes Sao
estabelecidas no momento do seu acontecimento, desvelando dindmicas particulares que geram
fluxos de conexdo — ou ndo — entre as pessoas. O tanto um/quanto outro do nepantla expressar-
se-ia nos conjuntos de relacbes que atritam as informacdes presentes em cada corpo e as
informacdes que se estabelecem em grupo. Aqui, ja se efetiva outra qualidade de aceitacdo e
recusa de informacdes, diferente do nepantla, que se traduz como o0 mesmo lugar, mas diferente
e irreconhecivel por conta da destruicdo e destituicao de seus territorios. As aproximacdes entre
improvisacdo e nepantla certamente demandam um afunilamento. Ha que se levar em conta
duas dimensdes distintas: uma historica — que analisa o aniquilamento ou desestruturacdo de
territorios —, e outra relacionada ao processo interno de uma dada improvisagdo num tempo e
num espaco especifico — que certamente pode estabelecer relacdes com o0s processos historicos,
mas que esta interessada nos modos com que as relagdes se efetivam na sua breve duracéo e do
que delas resultam. Nepantla, portanto, pode ser uma mirada para se compreender processos
histéricos da improvisacdo, ou para vislumbrar processos de improvisacao em que acordos sao
efetivados para que se condensem ou se atritem ou se desestruturem informagdes, acordos esses
efetivados “[...] de uma maneira complexa, por se tratar de pessoas que apresentam tendéncias,
memorias, discursos corporais diferenciados nas relagdes estabelecidas cenicamente.”
(MORAIS, 2010, p. 27).



118

Nepantla pode ser um meio de abrir uma brecha no tempo e de instaurar uma pergunta
nos espacgos hegeménicos. Afinal, os territorios performam e sdo performados por aqueles que
neles residem. Nepantla é também uma pergunta e uma possibilidade de reposicionar geo-
politica-cultural-socialmente os sujeitos que circulam e que se fixam nesses territorios.
Nepantla é lugar instavel e, ao mesmo tempo, necessario para que estas pessoas possam
continuar existindo em suas culturas. Serdo necessarias acepgoes criticas de interculturalidade
para que a colonialidade dos territérios seja combatida. A decolonizacdo € um processo
incessante contra um sistema que tenta suplantar toda e qualquer diferenca que se imprime no

seio de uma comunidade especifica.

O que o processo de colonizacdo quer € estabelecer identidades fixas. Para tanto,
aprisiona e invisibiliza todas aquelas que nao aderirem ao novo sistema de poder. O processo
de colonizacao quer substituir a diversidade de existéncia por modelos de existéncia. Nepantla
estabelece presencas simultdneas e tenta trazer para a arena publica o debate acerca das
identidades que, ndo podendo e ndo devendo ser fixas, tampouco devem ser eliminadas.
Nepantla instaura certa copresenca radical, em que praticas e agentes distintos sao
compreendidos como “[...] contemporaneos em termos igualitarios. A copresenca radical
implica conceber simultaneidade como contemporaneidade, o que sé pode ser conseguido
abandonando a concepgéo linear de tempo.” (SANTOS, B., 2010, p. 53).

Nepantla afirma modos de existéncia até entdo invisibilizados e marca o desafio que é
pertencer a um territdrio desfigurado pelas maquinas imperialistas. Nepantla é possibilidade de
se abrir uma brecha no tempo. Abrir uma brecha no tempo é dar espaco para que as memaorias
sejam evocadas e compartilhadas. Vale sempre lembrar que ndo ha como estagnar esse tempo,
ndo ha como congelar o tempo ou fazer voltar atrds. Aqui, a brecha no tempo sempre vai
significar uma acdo de reduzir o fluxo do movimento incessante, através de praticas de danca
gue estejam inclinadas a parar e a ouvir-ver-sentir 0 que outras pessoas tém para dancar-dizer.

E fazer dangas que sejam possiveis, também, no movimento incessante.

Dancar €, do mesmo modo, essa coisa que ndo para e que se movimenta e que se desloca
incessantemente perguntando os motivos que a levam a esse ato incessante, frenético,
incontrolavel. Abrir uma brecha no tempo € uma acdo de audicdo. N&o s de audicdo, porque
tem gente que ndo pode ouvir. Abrir uma brecha no tempo é uma agéo de olhar. Ndo so de
olhar, porque tem gente que ndo pode enxergar. Abrir uma brecha € uma acao de sentir. De

sentir porque todos e todas podemos sentir de algum jeito, podemos perceber 0 que nos
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circunda, perceber os sujeitos presentes e ausentes e agucar os sentidos para as diferencas. Abrir
uma brecha no tempo € considerar as inUmeras manifestagdes presentes neste momento, é

reconhecer as multiplas experiéncias que estdo em curso.

Ao se abrir uma brecha, criam-se condic¢des para que outras histdrias sejam contadas,
para que as historias contadas até entdo sejam apresentadas de outros modos. Como abrir uma
brecha? Ouvir, enxergar, tatear, sentir, parar, dialogar, sustentar, flutuar, pisar devagar e
depressa, correr, virar, esperar, fazer uma pergunta sdo modos de abrir brechas, sdo caminhos
para que a historia ndo seja contada, mais uma vez, do mesmo jeito. Fazer uma pergunta € um
jeito de abrir uma brecha, uma brecha possivel para que outras vozes, outras dancas, outros

corpos sejam reconhecidos.

Historias outras precisam ser contadas. Para que histérias apagadas arbitrariamente
possam ganhar for¢a novamente, precisam ser relembradas de algum modo. Todo ato de
evocacdo de memoria pressupde modificacdes das informacgdes (IZQUIERDO, 2011).
Certamente, muita coisa parece ter sido esquecida e, no ato da relembranca, as mudancas podem
soar contundentes. O objetivo ndo estd em remontar as origens de determinadas histdrias e
dangas. Isso é impossivel e, mesmo que fosse possivel, seria insensato, pois a vida pressupde
transformacdes, nada fica estagnado, nada para no tempo. O ponto se encontra justamente em
entender que contar historias é um ato que se transforma toda vez que vozes se apropriam das
narrativas. Contar historias com o corpo todo. Contar historias do corpo e com o corpo. Eis uma
maneira de fazer com que as diferencas possam se presentificar. Contar outras historias é
estabelecer um acordo no tempo que quer escancarar a diversidade de vida que existe sobre 0s

territorios.
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“A consequéncia de uma Unica historia € essa: ela rouba das pessoas sua dignidade. Faz
0 reconhecimento de nossa humanidade compartilhada dificil. Enfatiza como nds somos
diferentes ao invés de como somos semelhantes.” (ADICHIE, 2009). Nesse sentido, a diferenca
toma um carater de absolutizacdo. A historia geralmente é contada pelos vencedores. Impérios
que conquistam territorios contam a historia dos povos conquistados. A modernidade e seus
desbravadores costumam apresentar a histéria como aquela em que os civilizados domaram 0s
nativos. Culturas foram desmanteladas em prol de um discurso falsamente apaziguador e
moralista. O outro sempre foi uma abominacdo, no outro sempre esteve o mal, com 0 outro
sempre prevaleceu o erro. Os vencedores destroem as inimeras histérias de um povo, de um
grupo, de uma etnia, substituindo-as por uma Unica historia, a histéria dos rebeldes que foram

contidos, a histéria dos selvagens que foram civilizados.

A historia Unica transforma a diferenca em uma absolutizacdo e impossibilita qualquer
termo de comparagéo: “[...] é assim que se cria uma unica histdria: mostre um povo como uma
coisa, como somente uma coisa, repetidamente, e serd o que eles se tornardo.” (ADICHIE,
2009). Abrir uma brecha no tempo é a possibilidade de mostrar outras facetas da mesma historia

e, assim, possibilitar que outras vozes contem suas proprias historias.

Outro risco existente com a unica histéria é que ela tem a tendéncia perigosa de criar
esteredtipos. “E 0 problema com os estere6tipos ndo € que eles sejam mentira, mas que eles
sejam incompletos. Eles fazem uma histéria tornar-se a tnica historia.” (ADICHIE, 2009). Os
estereotipos replicados em dancas limitam a possibilidade da diferenca e ignoram as relacdes
gue possam ser estabelecidas entre 0s corpos e as dancas que esses corpos fazem
(BITTENCOURT, 2014). Imagens estereotipadas de corpo limitam a efervescéncia da
diferenca e criam dancas que replicam mais estere6tipos e que engendrardo outras estereotipias.
E um processo de retroalimentagdo sustentada pelas midias e pelos sistemas de poder: “O corpo
representado na cultura das midias € modelado e idealizado, contaminando muitos corpos e seus
aspectos.” (BITTENCOURT, 2014, p. 61). Os estere6tipos tendem a criar identidades fixas e
sistemas de referéncia nocivos, pois invisibilizam a possibilidade do diferente. Os esteredtipos
ocupam a centralidade das imagens da realidade e reproduzem equivocos. Ao mesmo tempo,
camuflam “[...] aspectos das existéncias como forma de conduzir o fluxo gerativo das imagens
do corpo, na tentativa de transforma-lo em um jogo de escolhas: de aprovagéo e negagédo.”
(BITTENCOURT, 2014, p. 61).
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Recusar os estere6tipos & abrir brechas para que outras dangas sejam realizadas.
Improvisar para além dos estere6tipos é entender que subjetividades compartilham informacdes
e que reagem de modos variados a essas informacgdes. Cada corpo, portanto, constitui sua
prépria historia. “Historias importam. Muitas historias importam. Historias tém sido usadas
para expropriar e tornar maligno. Mas histérias podem também ser usadas para capacitar e
humanizar.” (ADICHIE, 2009).

Se cada corpo tem sua propria histéria, se cada danca conta um pouco do seu ambiente,
entdo héa restricdes especificas que exercem influéncia sobre esses corpos e dancas. A
homogeneizagdo por meio das normas néo leva em consideragéo as restricdes existentes. Uma
regra aqui ndo necessariamente funciona ali. Cada corpo se encontra num ambiente
condicionado por regras, modelos e restricdes especificas. Nesse sentido, cabem as perguntas
sobre o que se efetiva como restricdo comum aos processos das relagdes e o que se efetiva como
norma imposta para além das realidades das relaces especificas. E importante e ndo ha como
negar que as relacdes e seus processos estdo imbuidas por restricdes. As restricbes sdo modos

de coesdo e conferem coeréncia aos acordos estabelecidos em improvisacoes.

Improvisar com restricao € constatacdo de que as existéncias se presenciam por meio de
processos de atrito, embate, acomodagéo, divergéncias, convergéncias, desvios e rupturas entre
suas multiplas referéncias. E, de certo modo, a restricdo contribui para que processos de
liberdade possam ser experimentados no exercicio constante de indagacdo. Afinal, liberdade é
um processo e ndo um objetivo. “A restricdo permite tomar posicdo, fazer escolhas diante de
uma circunstancia especifica, pois esta imbricada a um processo continuo de selecdo, distincao

e reconhecimento de proximidades e diferencas entre existentes.” (VALLIM, 2014, p. 18).

As restricbes estardo sempre operando nos modos de fazer danca, seja aquela tdo
replicada e evidenciada enquanto modelo, seja aquela que se constréi a partir de um
entendimento de ruptura e desvio. Comumente, a danga contemporanea € entendida como um
campo de transgressdes que instigam a producdo de respostas outras para as perguntas até entao
erigidas. Nesse processo, formula novas perguntas, antes de encontrar qualquer resposta. A
danca dita contemporénea quer a producao do diferente. Cabe perguntar se essa € uma producgéo
do diferente para atender os caprichos de um determinado tipo de danga — j& que fazer diferente
pode ser uma jogada de marketing — ou se é uma producéo diferente pois a diferenca existe e
ndo ha como negé-la, apesar das inumeras outras formas de discurso que tentam silenciar tudo

aquilo que desvia da norma. De qualquer modo, uma danca que se propde a ndo producdo de
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iguais se apresenta como uma potencializadora de compreensdes de vida que se atenta as

multiplas possibilidades dos corpos e das dancas.

Provavelmente, essa danca contemporanea — e a improvisacdo em danca —, quer a
exibig¢do de “[...] imagens de corpos que expdem seus propositos sem vinculos estilisticos ou
modelos como sinal de sua existéncia e temporalidade.” (BITTENCOURT, 2014, p. 59).
Provavelmente, pois € preciso constituir esses discursos sempre na cautela de que uma
afirmacéo certeira e cheia de razéo pode esconder as fissuras e mascarar tudo aquilo que possa
destoar do entdo chamado modo maravilhoso com que a danga contemporanea articula as

diferencas em seu estdbmago.

Mesmo assim, a danca contemporanea parece continuar sendo um lugar de intensos
debates acerca dos aspectos e caracteristicas que querem se fixar como determinantes e
generalistas. Entender a restricdo como operante dos modos de danga é um caminho para a
construcdo de diferengas no proprio ato de comunicar algo e, assim, fazer aparecer a diferenca
por meio de uma diferenga do discurso. Ndo ha como comunicar algo diferente através dos
modelos ja iguais e repetidos. Urge a necessidade de existir, constantemente, um procedimento
de ruptura: “Sobretudo, uma ruptura com velhos habitos discursivos reincidentes na danca,
como por exemplo: a vinculacdo entre criagdo e uma suposta liberdade, ou seja, a danca vista
como campo ‘livre de restrigdes’.” (VALLIM, 2014, p. 02).

Se cada contexto apresenta suas proprias restricGes, é preciso reinventar 0 processos
sempre que um modelo tende a se fixar como parametro estavel e constituinte da existéncia:
“Serdo respostas sempre locais, no sentido em que local nao significa ‘pequeno’, mas se opde
a ‘geral’ ou ‘consensual’.” (STENGERS, 2015, p. 125). A tradicdo, por exemplo, € uma ideia
que deu certo — e isso néo significa que ela esteja certa ou que esteja operando no sentido de
diminuir qualquer desigualdade. Aprontam-se, ao longo do tempo, pequenas transformacdes no
interior da tradicdo, que sdo resultantes, contaminadas e contaminadoras dos processos que
acontecem no seu entorno. Uma tradicdo sé continua viva pois ha processos de ressignificacdo
e de transformacéo entre os sujeitos que fazem parte de uma determinada tradi¢cdo. Em algum
sentido, poderiamos apresentar a danca contemporanea como uma tradicdo que se quer em
constante transformacdo. Essa sua marca de diferenca a distingue de outras tradicdes em danca
e, a0 mesmo tempo, a aproxima dessas mesmas tradi¢cdes no preciso momento em que lida com

acordos proprios e que delimita — mesmo ndo querendo — sua area de abrangéncia.
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Se diz muito que a danga contemporanea pode tudo, mas nao é bem assim, do mesmo
modo que também ndo é assim com a improvisagdo. A improvisacao pode muito, mas ndo pode
tudo. A danga contemporanea pode muita coisa, mas ndo pode tudo. Quando existe certa
denominacdo e delimitacdo dos termos, assumimos fazer parte de uma determinada tradigéo.
N&o h& como ndo pertencer: em algum momento, as evidéncias se apresentam. Em algum
momento, as praticas discursivas, os modos de entender o mundo, as formas com que sdo
trabalhadas as informac6es vao delimitando um campo seméantico muito singular, que fabrica e
constrdi certas caracteristicas que permitirdo a continuidade dos processos — ou ndo. Algumas
identidades véo surgindo ao longo do tempo e as restricbes se constituem no interior dos

proprios processos.

As restricdes, além de levarem a efetivacdo de préaticas especificas, continuam operando
depois da constituicdo de alguma prética especifica. E é preciso enfatizar que a restricdo ndo é
acao disciplinadora, pois isso elevaria um entendimento em danca como conhecimento
determinista “[...] que imp&em aos corpos modos de operacdo pré-elaborados e uniformes,
renunciando a todas as possibilidades de distingdo e contradicdo e, portanto, de elaboracéo
critica.” (VALLIM, 2014, p. 33). Construir identidades ndo significa extinguir restricdes.
Tampouco, a tentativa de fugir de qualquer tradicdo, caracterizacéo, conceituacao etc. também
ndo extingue as restrigdes. Assim como uma rigidez excessiva barra 0s processos de vida, uma
flexibilidade demais também ndo permite qualquer coesdo, ndo permite que se constituam e se
transformem as informacdes (GUERRERO, 2008a).

Eis que o paradoxo pode surgir mais uma vez, ja que cair na armadilha da caracterizacao
pode gerar um processo de estereotipizacdo. Por outro lado, se identidades ndo forem
assumidas, se caracteristicas ndo forem apresentadas como constituintes de determinadas
pessoas e modos de vida, 0s processos de universalizacdo podem se instaurar e perpetuar a falsa
noc¢do de que todos sdo iguais e que, portanto, nada do que esta sendo reivindicado é realmente
necessario. Mais uma vez, pensar no jogo entre rigidez e flexibilidade pode apontar caminhos

mais criticos em relacdo a tudo aquilo que tenta fixar e encapsular diferencas.

Se cada contexto apresenta seus modos de funcionamento, mesmo gque compartilhando
informacgdes em acepcbes macroscopicas, as historias precisam ser recontadas. Os acordos
temporarios estabelecidos em improvisacdes constituem espagos para que novas historias
possam se inscrever como resposta frente a cristalizacao e manutencéo de modelos generalistas.

“Por isso € preciso ficar atento ao surgimento contemporaneo de ‘outras narrativas’, talvez num
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anuncio de novos modos de resisténcia, que recusam o esquecimento da capacidade de pensar

e de agir conjuntamente exigido pela ordem publica.” (STENGERS, 2015, p. 71).

Grande parte dos procedimentos invisibilizatérios sdo mantidos e replicados por
aparatos ideoldgicos de poder, como o proprio Estado quando cooptado por interesses escusos
e privados. H& muito que o sentido de democracia vem se desestabilizando, fazendo ruir a nocao
de representatividade dos sistemas politicos. Caracterizacdes anarquicas tentam dar
minimamente conta dos grandes buracos que o Estado, ao lado das empresas e corporagoes,

vem deixando para a maior parte das populacdes.

Greves estouram todos os meses, as lutas sdo diarias. Governos desrespeitam as
vontades populares, as grandes televisdes e radios — que sé funcionam gracas as concessdes
publicas — apenas replicam noticias de um lado sé da histdria, a histéria dos poderosos. E quem
sdo 0s poderosos nessa historia? As grandes empresas, 0 proprio Estado governado, em sua
grande parte, por homens — e aqui sdo homens mesmo — que so trabalham pelos seus proprios

interesses.

Faz tempo que o Estado passou a figurar como uma das personagens vil&s da populacéo.
E é um jogo de ambivaléncias e paradoxos pois, esse mesmo Estado que ndo ampara
suficientemente é o mesmo Estado pelo qual temos que lutar. E a tentativa de devolver ao povo
a sua representatividade e legitimidade. Como isso vai ser possivel? E é preciso entender todo
esse processo para que possamos compreender de outros modos as dancas que fazemos e como
elas sdo intensamente contaminadas por discursos de poder. Urge a necessidade de “I...]
reinventar modos de produgdo e de cooperacdo que escapem as evidéncias do crescimento e da
competicdo.” (STENGERS, 2015, p. 15). Como?
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Mais uma vez, abrir uma brecha. Mais uma vez, fazer parar esse tempo de rel6gio que
nos quer produtivos o tempo todo. Mas isso nem sempre é possivel. E nem sempre vai ser
possivel, ainda mais para aquelas pessoas que estdo nas camadas sociais mais inferiores e que
ndo podem se dar ao luxo de fazer parar esse tempo. Parar certamente significaria a morte ou a
precarizacédo total da vida. Abrir brechas para que outras brechas futuras possam ser abertas.
Abrir brechas e construir acordos dependem de negociagdes constantes entre informagoes “[...]
que se apresentam como regularidade e informagdes circunstancialmente disponiveis, deslizam

numa mistura entre regra e novidade, possibilitam arranjos continuos.” (VALLIM, 2014, p. 51).

Abrir brechas e contar outras historias. Abrir brechas, contar outras histérias e refazer
0S processos, repensar 0os modelos. “Temos tnicas historias sobre os outros. Enxergar a
possibilidade de contar a propria historia é refazer essa visao estereotipada sobre os outros.
Alguém € pobre, mas a pobreza ndo ¢ a unica historia daquela pessoa.” (ADICHIE, 2009). Essas
identidades importam, essas denominagcfes importam. Mas 0 perigo, no processo de
invisibilizacdo, é de tornar essas identidades em estere6tipos que absolutizam as diferengas. A
pobreza ndo é a Unica historia daquela pessoa se traduz como um argumento que tenta
demonstrar a absolutizacdo que cria o estere6tipo. Esse € o risco da diferenga, mas esse processo
é necessario, ou, do contrario, corre-se o risco da negacdo da diferenca. Mais uma vez, o dilema

da diferenca assim se concretiza quando ser diferente sempre vai ser um risco.

De qualquer modo, ser diferente é um risco (PIERUCCI, 2013). Um risco que, se
tomado, pode incorrer na absolutizacdo. Se ndo tomado, pode incorrer na negacao. Nao tomar
0 risco ndo resolve o problema. Ja assumir o risco abre brecha para que os nomes sejam ditos e
para que deles possam ser evidenciadas as demais caracteristicas. Aqui, € sempre um paradoxo:
ao afirmarem-se as diferencas, pressupde-se uma importancia atribuida a elas. E a citacdo que
afirma que ser pobre ndo é a Unica historia daquela pessoa parece embaralhar e confundir a
questdo. Mas é preciso que se afirmem certas condicBes de existéncia e perceber até onde essas

condicBes sdo aceitaveis ou ndo. A pobreza certamente ndo deveria ser aceitavel.

E preciso tomar cuidado para ndo colocar todas as diferencas num balaio s6. Ha as
diferencas que se apresentam como modo de constituicdo de um sujeito — sua condicdo de
existéncia —, com aquilo que a pessoa se reconhece em sua subjetividade e o modo como lida
com a realidade no seu entorno. Ja outras diferencas sdo provocadas por desigualdades sociais

que inferiorizam sujeitos e transfere a eles a culpa pelas suas condigdes: a pobreza é uma dessas
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diferengas. Por isso, mais uma vez, ha que se tomar sempre a cautela em diferenciar a prépria

diferencga.

Contar outras historias € um processo que leva em conta as proprias restricdes e lida
com demarcagdes gque se movem, pois contar e recontar € um jogo de coexisténcias e
coimplicagBes. Nenhuma histéria permanecera a mesma. Nenhum registro é, portanto,
sinbnimo de verdade — bem como qualquer nogdo fixa de verdade também precisa ser
desestruturada. Nenhuma histéria ja contada deve ser compreendida como original, como
fundante, pois muitas dessas histdrias nos foram contadas a partir do olhar do vencedor, e 0
vencedor s6 conta a parte que lhe convém, com pitadas de heroismo e dissimulacdo. “E
impossivel falar sobre uma unica historia sem falar de poder.” (ADICHIE, 2009). A histéria do
vencedor é a histéria das pessoas que colonizam as outras terras e historias. As pessoas
colonizadas sdo destituidas de suas pertencas culturais e embutidas numa outra forma de

cultura, supostamente refinada, certa e civilizada.

Ao se enquadrar a argumentacdo em termos de originalidade, néo
apenas se repete a acusagdo de mimetismo colonial, mas se confunde o
gesto cultural de apropriacéo e transculturacdo, que tem caracterizado a
formagdo artistica e intelectual latino-americana, com empréstimo
indiscriminado. Na performance latino-americana, a originalidade teria
de ser entendida tanto em termos de formas autoctones quanto dos
modos altamente inovadores como 0s artistas se apropriam de formas
que vém de outros repertorios culturais. A expressdo ‘muito latino-
americana’, assim como ‘europeia demais’, deixa perceber uma nogao
redutora de uma identidade neutralizada, cultural e de grupo, na
América Latina ou para ela — como se existisse apenas uma forma
latino-americana de ser ou de representar. Conforme o grau em que 0s
performers resistem as expectativas ou as assumem, a performance se
mostra transparente (europeia demais) ou intraduzivel (latino-
americana demais). (TAYLOR, 2013, p. 309).

Como esses discursos se desdobram nas dangas que fazemos? Como estamos lidando
com os referenciais maltiplos que nos atravessam? Latino-americana demais, bem como
europeia demais, sdo termos que expressam uma estereotipiza¢do do que é a América Latina.
H& que se tomar cuidado com os caminhos. Facilmente, somos sugados pelos discursos
totalizantes e replicamos esses mesmos discursos sem nos darmos conta, achando que estamos

realmente desconstruindo qualquer nocdo cristalizadora. Somos europeus demais? No
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contraponto, o que seria dizer que somos latino-americanos demais em nossos trabalhos? Ha,

certamente, um juizo de valor que cultua uma forma de existir em detrimento da outra.

Em grande parte, a modernidade impacta os modos de existéncia, aplicando um verniz
que dificulta enxergar para além da superficie. A midia, mais uma vez, captura e manipula
percepgoes, construindo “[...] textos culturais, e se alimenta da pratica de constituir novas
hierarquias emblematicas como esfera ideal de sobrevivéncia.” (BITTENCOURT, 2014, p. 61).
O verniz da modernidade for¢a uma percep¢do de mundo que ndo é exatamente uma percepcao
que dé conta minimamente das multiplas realidades existentes. E € por isso, também, que

historias recontadas precisam pensar 0 mundo como processo a ser recriado.

Essas historias novas, ou novas maneiras de contar as historias, precisam, enfim,
afirmar “[...] sua pluralidade, pois ndo se trata de construir um modelo, e sim uma experiéncia
pratica. Pois ndo se trata de convertermos, mas de repovoar 0 deserto devastado de nossa
imaginacdo.” (STENGERS, 2015, p. 127).

E o deserto devastado de nossa imaginacao certamente é bombardeado por um tipo de
imagem que ndo faz parte necessariamente dos nossos contextos. Muito do pensamento artistico
em nossos contextos ainda se da sob um viés eurocéntrico. Alguns paises europeus investem
em projetos internacionais que, de uma forma ou de outra, acabam por garantir o fomento de
um tipo estrito de pensamento em arte. A Franga “[...] continua a patrocinar os seus trabalhos
para disseminar suas ideias nos paises do Sul. Vide o programa do Movimento Internacional de
Danga, MID, apresentado no CCBB em 2016.” (ALMEIDA, 2016, p. 873)

Essa discussdo pode ser paradoxal, e talvez ela seja, bem como sdo os discursos da
diferenca encenados na televisdo e em outros meios em forma de propaganda. Os projetos
internacionais dos paises europeus talvez possam garantir certa continuidade de processos em
arte, trazendo alguma contribuicdo para o cenadrio mundial. Entretanto, a plasticidade
eurocéntrica (ALMEIDA, 2016) penetra fortemente nos paises ja colonizados, garantindo a

permanéncia de processos da colonialidade.

Se a colonialidade ainda se expressa por meio de projetos internacionais financiados por
paises europeus, ela também se consolida por meio das a¢Ges colonizadoras internas que, de
um modo ou de outro, replicam um pensamento de que o que vem de fora sempre vai parecer
mais importante ou pertinente. Em muitos eventos de danga no Brasil, tais como o Forum
Internacional de Danga, a Bienal de Danca de Fortaleza, o Festival Panorama do Rio de Janeiro

e o Festival Novadanca de Brasilia, em algumas de suas edic¢des, “[...] os trabalhos estrangeiros
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apresentados sdo, em sua maioria, de europeus. Os organizadores desses eventos colaboram
com a permanéncia de saberes subalternizados.” (ALMEIDA, 2016, p. 873). Vale ressaltar que
esses eventos sdo importantissimos para a circulacdo de um pensamento de danca no Brasil,
entretanto, a sua importancia ndo descarta o fato de que certas acbes acabam por replicar uma

ideia de colonialidade.

Vou percebendo que meu problema com a historia — essa que se aprende na escola — na
verdade é um problema de distanciamento. Nada fazia sentido na escola, eu ndo conseguia
compreender muita coisa, tudo era uma sucessao de fatos e de nomes pomposos que ndo me
diziam nada: Idade Média, Renascimento, lluminismo, Cristovdo Colombo, Pedro Alvares
Cabral. Hoje, quando leio Harari, quando leio Walsh, Mignolo, quando leio Chimamanda
Adichie, quando leio Galeano, quando leio gente que fala de hoje e que estabelece relagdo com
0 passado, quando leio gente que problematiza os passados e 0s modos com que historias foram
contadas, quando leio gente que considera importante estabelecer senso critico em relacdo ao
passado, o jogo das informacdes se reorganiza. Os nomes pomposos se descortinam e comeco
a enxergar as fissuras, as auséncias, as insuficiéncias nas maneiras de contar as histérias — e
comeco a perceber as minhas insuficiéncias. Como levou tempo. Como levou tempo para que
essas questdes pudessem emergir. Como levou tempo e como ainda leva tempo para reconectar,
para produzir sentido, para compreender 0s abalos, os terremotos e as avalanches das historias,
como ainda leva tempo para entrever e tentar dar minimamente conta de mais uma auséncia.
Como leva tempo para conseguir entender o que estd acontecendo agora mesmo — e

provavelmente ndo daremos conta disso. Mas precisamos continuar.
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Na contramdo da modernidade que almeja uma homogeneizacdo, ha grupos que lutam
e que tentam sustentar suas bases de identificacdo. Na danca néo é diferente. A danca tem seus
bandos. Grupos de danca refazem seus préprios modos e constituem padrdes de identificacao.
Costumam operar de acordo com premissas que instituem coeréncias e possibilidades de
permanéncia nos cenarios artisticos. Participar de bandos, grupos, companhias € um processo
usual em danca e costuma figurar como campo potente de pesquisa. O problema néo é constituir
um grupo e se agrupar conforme gostos, necessidades, poéticas. Isso é da ordem dos viventes.
A existéncia requer como condicfo que coesdes sejam formadas. E preciso unido para cacar,
para explorar, para construir uma casa, para fazer leis, para pensar 0 mundo, para construir
teorias. O problema ocorre quanto questdes locais querem se colocar como gerais, “[...] quando
um modo de organizacdo que é especifico, local, serve como parametro do geral. Cada tribo da
danca se configura construindo seus nexos de sentido” (BITTENCOURT, 2014, p. 62).

Por isso, é importante fomentar a existéncia de inimeros grupos, bandos, companhias
etc. para que os processos de diferenciacdo possam acontecer. A danc¢a € produto e também
produtora de cultura. Do mesmo modo, pode se submeter a mesma Idgica da produgdo de iguais
quando ““[...] aprisiona o ‘universo’ de suas possibilidades em detrimento de resultantes que
sejam causais e que primam pela fabricacdo de iguais, sustentando a ideia de homogeneizagéo.”
(BITTENCOURT, 2014, p. 62). A fabricacdo de iguais trabalha na perspectiva do colonialismo
que vé o colonizado como méquina de reprodugo — precaria — das suas a¢des. E preciso que a
diferenga acontega — acontecer, ela ja acontece; é preciso que a diferenca aparega. “Esta ¢ a
unica forma necessaria de humildade: a percepcao de que a diferenga ¢ normal.” (ADICHIE,

2017, p. 77).

A existéncia de uma maior variabilidade de processos, grupos, bandos, pensamentos,
reflexGes, diferengas etc. leva a um pluralismo que pode se constituir como resisténcia aos atos
de homogeneizagdo. Atencdo: ndo confundir opinido infundada com pluralismo de ideias; por
opinido infundada leia-se: machismos, misoginias, racismos e toda e qualquer agressdo que se

apresenta como é s6 minha opinido e eu tenho o direito de expressa-la. E a diversidade que
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garante a existéncia da vida. Sistemas precisam encontrar certa coeréncia para continuarem
existindo e tendem a criar caracteristicas muito prdprias e similares entre seus sujeitos. Mas a
existéncia da diversidade € justamente o que faz com que sistemas especificos possam constituir

suas coeréncias internas e se diferenciarem dos demais.

Recriar a diversidade e ampliar o lugar das diferencas. Por isso, outras historias precisam
ser contadas e recriadas, performatizadas e evidenciadas, pois parece que a identidade tida como
diferenca precisa ser “[...] performatizada para ser vista.” (TAYLOR, 2013, p. 149). Néo ¢ a
toa que as diferencas, sempre que evidenciadas em contextos hegemdonicos, saltam aos olhos,
assustam, causam espanto. Ao mesmo tempo, certas diferengas sdo encenadas nos palcos, nas
televisdes, nos programas televisivos, nas novelas, como se a diferenga, desse modo, pudesse
ser realmente evidenciada, quando, na verdade, o que esta em questdo é um jogo de interesses
obscuros que trata a diferenca como um produto a ser comercializado. Diferencas intermitentes.
Ou quando atrizes e atores transexuais ndo sao chamados para interpretar personagens trans nos
teatros e cinemas. Onde fica a representatividade nesses contextos? Os espagos precisam ser
tomados por todas e todos. S assim os fluxos de estereotipizacdo poderdo ser interrompidos:
“(...) o fim da representagdo ¢ o limite de sua capacidade de transformar a presenca em

subjetividade fixa, reconhecivel.” (LEPECKI, 2017, p. 98).

Pontos sem nos. Ideias que ndo se concretizam. Frases desfeitas ou fracamente apoiadas
em estruturas ainda frageis. Pensamentos que se imp8em como resisténcia. Praticas ainda ndo
reconhecidas, praticas deslegitimadas. H4 muito o que se fazer. Ha muitas coisas a se contar.
“Historias podem quebrar a dignidade de um povo, mas histérias também podem reparar essa
dignidade perdida.” (ADICHIE, 2009).



131

E certamente a pluralidade de historias faz azeitar os espagos das imprevisibilidades.
Uma danca que se questiona e que questiona seu entorno, uma danca que € outra danga [outra
historia] engendra outras possibilidades de presencas e faz emergir outras possibilidades de
corpos. O ndo planejamento prévio da improvisacao descortina a pretensao de controle e faz
reverberar uma danga que ¢ tecida na emergéncia. Essa “[...] estratégia de criacdo que estimula
a resposta ao inesperado, imprevisivel” (SILVA, 2012, p. 49) constitui um modo de ser e de

saber no mundo que tenta lidar com as tentativas de contencdo de existéncias.

Estratégias serdo necessarias sempre que estivermos presas e presos em um certo tipo
de fixidez. Fixar e parar sdo coisas completamente diferentes. Fixar € uma acdo que,
comumente, é disparada por certo tipo de pensamento hegeménico. A fixacao de subjetividades
atende ao projeto de controle que ndo quer surpresas. Quanto mais fixidez, mais facil sera o
dominio, mais lucrativo e mais facilitado. Fixar subjetividades delimita, também, a area de acéo.
S0 se pode ser tal coisa e tal coisa s6 pode agir nesse campo. Ja o ato de parar poderia ser uma
acdo que parte do interior de grupos inferiorizados, invisibilizados e destituidos de poder. Parar
¢ acdo de pergunta. Parar é acdo. Parar é presente, e “[...] o presente pode ser achado em
qualquer ato-parado.” (LEPECKI, 2017, p. 234). Expandir o presente € um processo de
coexisténcias: “[...] a expansdo dos presentes no passado e futuro, suas coexisténcias — indica a
possibilidade de um recordar ético necessario a uma politica dos mortos, no sentido de dar
acesso a motilidade continua de presencas ausentes.” (LEPECKI, 2017, p. 234).

Parar e recontar histdrias. Parar e rejeitar a historia tnica. “Quando nos rejeitamos uma
Unica histéria, quando percebemos que ndo ha apenas uma Unica historia sobre nenhum lugar,
nds reconquistamos um tipo de paraiso.” (ADICHIE, 2009). Parar e reconhecer a infinidade das
experiéncias que estdo em curso. Improvisar parando, improvisar o ato de parar, parar e
improvisar como questdo, para perceber quais sdo 0s muros que ainda precisam ser derrubados

e quais muros sao lugares de resisténcia.

A improvisacdo também se reconhece como um lugar de acdo politica, pois envolve,
dentre outras coisas, “[...] dissolucdo de hierarquias, porosidade de fronteiras entre arte e vida,
democratizagdo da concepgdo da obra atraves da participacéo de todos, abolicdo do preconceito
da necessidade de formag&o técnica formal para dancar.” (RETTORE, 2010, p. 62). Improvisar
é fazer uma pergunta. Improvisar € parar. E reconhecer que, na improvisagéo, os discursos que
invisibilizam as diferencas ainda podem estar atuando. Fazemos politica, mesmo achando que

nao.
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Somos filhos da época

e a época é politica.

Todas as tuas, nossas, vossas Coisas
diurnas e noturnas,

sdo coisas politicas.

Querendo ou ndo querendo,

teus genes tém um passado politico,
tua pele, um matiz politico,

teus olhos, um aspecto politico.

O que vocé diz tem ressonancia,

0 que silencia tem um eco

de um jeito ou de outro politico.

Até caminhando e cantando a cangéo
vocé da passos politicos

sobre um solo politico.

Versos apoliticos também sdo politicos,
e no alto a lua ilumina

com um brilho ja pouco lunar.

Ser ou ndo ser, eis a questao.

Qual questdo, me dirdo.

Uma questdo politica.

N&o precisa nem mesmo ser gente
para ter significado politico.

Basta ser petrdleo bruto,

racao concentrada ou matéria reciclavel.
Ou mesa de conferéncia cuja forma

se discutia por meses a fio:

deve-se arbitrar sobre a vida e a morte
numa mesa redonda ou quadrada.
Enquanto isso matavam-se os homens,
morriam 0s animais,

ardiam as casas,

ficavam ermos os campos,

como em épocas passadas

e menos politicas (SZYMBORSKA, 2011)

Parar, portanto, para perceber o presente, para reacender memorias, para aticar
percepcdes, para agucar os sentidos. Um acordo temporério. Parar como acordo temporario.
Expandir os tempos nas dancas, dancas que continuam acontecendo ao longo do tempo, para
agucar os sentidos e afetos “[...] presos ndo ao que aconteceu e desapareceu no ‘tempo perdido’,
mas a uma intimidade com essa coisa qualquer que insiste em continuar acontecendo.”

(LEPECKI, 2017, p. 234).

Abandonar a ideia de um passado cristalizado é outra postura para que se reconhegam
as tentativas de conservar dangas em ideias suspensas no tempo. Estou dancando com outras

pessoas. Tudo esta diferente. E possivel que estejamos prontos e prontas no momento seguinte,
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mas nada pode ser assim tdo duradouro em termos de precisdao. Deslocamo-nos em conjunto.
Todas as pessoas estdo tentando caminhar. Um grande grupo se forma e € possivel ouvir 0s pés
arrastando no chdo. Existe uma forca que tenta empurrar 0 grupo para um lado. Parece ser
impossivel saber exatamente de onde essa forca vem. Existe uma forgca que empurra o grupo
para outro lado. Alguém talvez tenha decidido, mesmo que ndo de modo totalmente arbitrério,
que o grupo deveria se orientar para a esquerda. E entdo, como que por forca de contato e
replicacdo, tudo passou a ser mais fortemente delineado. Talvez algumas pessoas puderam
traduzir um toque mais incisivo como a constatacdo de que todos deveriam sim caminhar mais
a esquerda, vai saber. O que ndo é possivel prever é a resposta. Todo dia seria uma resposta
diferente, todos os dias os eventos de descortinariam de outro modo. E praticamente da ordem
de outra coisa 0 exercicio de passar para 0 papel aquilo que aconteceu num outro tempo e de

um outro jeito.

Os tempos mudam, préticas se transformam, essa é outra obviedade que precisa ficar
impregnada nessas folhas. Os arquivos precisam ser remexidos, nada esta 1a estanque — ou néo
deveria estar —, nada l& deveria estar protegido, nada la deveria ser a salvaguarda de sistemas
de dominacéo: “[...] os documentos que descrevem acdes simbolicas do passado ndo séo textos
neutros, inocentes e transparentes, mas escritos com diferentes intengdes e estratégias.”
(CERBINO, 2010, p. 24).

Os arquivos performam realidades e precisam ser questionados, para que seja possivel
constituir “[...] um pensamento critico diante de nossas realidades contemporaneas, mas
também diante de nossos passados possiveis de serem revisitados e ressignificados.”

(ACHINTE, 2014, p. 157, tradug&o minha).
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Tudo vai depender do lugar que vocé ocupa, tudo vai depender da perspectiva construida
e dos avisos colados nas paredes. 1sso também pode funcionar para um tipo de conhecimento
que n&o &, necessariamente, articulado. E aquele que quase se esconde e que, no esconderijo,
aponta toda sua poténcia. Quase tudo vai depender do lugar que vocé esta. Também poderiamos
chamar de conhecimento técito, ou a vontade de assoprar as velas antes da hora — antes da
masica de aniversario terminar. Quase sempre existe uma afinacdo, uma espécie de tato muito
apurado para as questdes emergentes, e tudo parece se resolver sem muito esfor¢co. Mas o
esforco é um tanto grande. No intervalo, percebemos aquele pedacinho de coisa que parece se
desprender de todo nexo de realidade. O pedacinho vai se esgargando: ele se abre e se dilata.
No momento seguinte, o pedacinho desagua em sangue, como numa hemorragia incontrolavel.
O pedacinho, antes quase invisivel, lanca aquela ideia de realidade numa espiral de davidas
insistentes. O pedacinho de coisa é uma fagulha, é aquilo que se esconde e que, no esconderijo,

aponta toda sua poténcia: é existéncia que insiste na impossibilidade da palavra.
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TUDO ANTES E AGORA

Como improvisar uma finalizag&o e abrir uma brecha. Segurar a brecha. Soltar a brecha.
Como se segura uma brecha, eu ndo sei. Deixar o tempo correr. E deixar também significa
correr com ele. As estabilidades sdo transitorias. E 0 que temos pra hoje e pode parecer o

suficiente, mas ndo €, porque existe urgéncia na existéncia.
Vale perguntar de novo: de que modos podemos abrir as brechas?

Fazer perguntas. Nao podemos perder a capacidade de perguntar. Perguntar ¢ manter
a curiosidade perante a vida. Perguntar ¢ estratégia contra os conformismos e contra tudo aquilo
gue tenta amenizar as urgéncias que as existéncias nos apresentam. Pergunta é coisa que se faz
quando crianca, quando 0 mundo ainda é um grande mistério. O que é chuva? Como nascem
0s bebés? De que sdo feitas as nuvens? Pra onde foi a vovd? O que é morrer? Um dia eu vou
ser grande? Pergunta € coisa que se faz quando em qualquer idade. As perguntas mudam, mas
ndo se deixa de perguntar. Perguntar até tornar diferente, parafraseando. Perguntar até que a
pergunta possa ser minimamente respondida. Perguntar mesmo quando as respostas ndo séo
possiveis. Nesse caso, cabe perguntar ainda mais. Pergunta ap6s pergunta. Pergunta que se
alimenta da duvida. Pergunta que cresce. Pergunta que cresce feito cabelo e que vai sendo
aparada a cada trés meses, sO as pontinhas, para que possa crescer mais forte, resistente.
Pergunta pequena, pergunta de fininho, daquela que de t&o fina incomoda os ouvidos. Pergunta
feito pedra, que desmorona do alto de um morro e vai desestruturando tudo o que encontra pela

frente. E preciso perguntar. Perguntar para que as brechas sejam possiveis.

Decolonizar a ideia de liberdade. O processo de coloniza¢do das Américas nos vendeu
uma ideia de liberdade, uma liberdade ndo exatamente nossa, mas uma liberdade equiparada
aos aparatos dominantes de poder. Para ser livre, é preciso consumir. A liberdade que se
conquista por meio de lutas é fragil demais, bamba demais, instavel demais, pelo menos € assim
gue nos fazem crer. A ideia que nos vendem ¢ a da liberdade através da compra. Grupos antes
excluidos sdo colocados agora na maquina, pois possuem capacidade de compra: ndo € a toa a
ascensdo do pink money, por exemplo. America é a ideia da liberdade, possibilidade de novo
comeco. Mas, para quem? Apos o exterminio de grupos indigenas e a constante exploracéo dos
grupos remanescentes e pessoas escravizadas, a liberdade certamente é para poucos, ou para

aquelas que supostamente conseguem vencer na vida, que se esforgam, que merecem. Nada
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mais injusto e cruel do que fazer pensar que pessoas ndo sio merecedoras de dignidade. E a
ideia de tal liberdade colonizada que precisa ser constantemente desafiada. Que liberdade

queremos praticar em nossas dancas?

Decolonizar as teorias, 0 saber, o ser. Precisamos continuar. E é uma corrida dificil,
constantemente atravessada por propagandas, por dizeres, por forgas que nos escapam e nos
atingem até mesmo quando pensamos que estamos atentas e atentos. E é preciso saber que o
perigo ndo esta somente la na esquina. Nos nossos proprios fazeres, nos deparamos com frases
feitas, com condutas que podem ferir o fragil contexto das relacdes e suas autonomias. N&o é
facil digerir mais de meio milénio de silenciamentos, apagfes e soterramentos: vez ou outra

podemos nos ver no papel do tirano, porque a tirania pode ser exercida por qualquer um de nos.

Compreender que 0 mundo é um jogo de coexisténcias e coimplicacGes. Estamos
apenas sentindo que o agora nao é exatamente a traducdo daquilo que ja fomos, mas alguma
coisa se aprontou e se apronta nesse agora. Esse agora € um amontado de muitas coisas de que
somos feitos e feitas, e também é a possibilidade de um rearranjo de a¢des e posicionamentos
no mundo. O agora ndo é exatamente tudo, mas é quase tudo que conseguimos sentir nesse
momento, aqui, fincado no chdo. Coexistimos. E, nesse jogo, parafraseamos e refazemos muitas
das coisas de que séo feitas as outras pessoas, muitas das coisas ja nossas, supostamente nossas.

Um universo de coimplicacBes com resultantes imprevisiveis.

Contar outras histérias. Fazer outras dancas. Ja sabemos, quem usualmente conta a
historia sdo os vencedores. Fazer crer em determinada versdo da historia € estratégia de poder.
Por isso que, ao contar outras histdrias, estamos desestruturando, a0 menos um pouco, esse
poderio histérico. E ndo é somente contar outras histdrias que vai garantir a ascensao de uma
nova forma de ser e existir no mundo. E preciso que vozes silenciadas contem suas proprias
historias. Improvisar € um jeito de fazer sua propria danca-histdria. Fazer outras dancas. Fazer
outras dancas é essa possibilidade de fazer emergir os corpos invisibilizados, 0s corpos
arbitrariamente esquecidos e 0s corpos indesejados. Fazer outras dancas, deixar que as novas
dancas surjam como poténcia de desestruturar as solidificacOes erigidas pelas dangas-cabresto.

O corpo pode muito mais.

Fazer uma danca que seja [do] aqui e [do] agora. Um acordo tempordrio. E é assim
que a gente vai construindo o que da e o que ndo da, porque é preciso escavar um pouco mais
e tentar sonhar em meio a tantos colapsos e desmontes. A danca do aqui e do agora pode fazer

reverberar o sentimento de pertencimento muitas vezes abalado, a danca do aqui e do agora
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revitaliza os sentidos e constroi um canal de enderecamentos e visibilidades. A dan¢a do aqui

e do agora provoca um estalo e mais outro: estamos vivas e vivos. Precisamos respirar.

Improvisacdo como danca das diferencas. Aqui do meu lado, a flor agora chacoalha.
O ventilador ligado tenta espantar um pouco do calor de mais de trinta e cinco graus. O suor
escorre, mesmo que tudo esteja aparentemente no mesmo lugar. A vida corre e escorre, mesmo
que tudo pareca estar petrificado. Forjamos nossas proprias cenas, apontamos o ventilador para
direcGes variadas, tentamos compreender o valor das armadilhas, trocamos de roupas,
vasculhamos o chdo em busca dos pedregulhos, inventamos alguns saltos. Aqui do meu lado, a
flor chacoalha vez ou outra. Tentamos abrir mais algumas brechas, mais algumas brechas para
que outras dancas sejam possiveis. Colocamos muita coisa no papel, tentamos desenhar quando
as palavras ndo dao conta — como se elas devessem dar conta, como se elas pudessem dar conta,
como se houvesse algo para dar conta num sentido assim téo estrito. Colocamos muita coisa no
papel. Para quem estamos escrevendo? Tentamos abrir mais algumas brechas para que sejam
possiveis as nossas diferencas, para que sejam possiveis as nossas dancas. Ainda temos forga.
N&o podemos parar. Eu ndo posso. VVocé vai? Ainda estamos aqui. Ainda. Estamos cansados.
Estamos cansadas. Tentemos abrir, vamos tentar. Dancas que sejam possiveis. Vidas que sejam

possiveis. Para quem estamos? Para quem escrevemos? Para quem estamos escrevendo?
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