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FIGURA 18. Mapa feito por uma presença próxima (Deligny, 2013, p. 290-291).
Imagem oriunda da rede Deligny.
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A REDE

No final da década de 1960, a partir da fundação de uma rede 
de atendimento para crianças autistas na França, Fernand 
Deligny desenvolve uma forma de convivência de crianças e jo-
vens, tidos como intratáveis, com educadores não especialistas, 
trabalhadores, camponeses e estudantes na comunidade rural 
de Cévennes, na França. Deligny trabalha na criação de um 
ambiente que possa desfazer a normatividade calcada na mar-
ginalização de crianças e jovens inadaptáveis ao meio comum. 
Dessa forma, Fernand Deligny busca uma prática refratária à 
interpretação do comportamento das crianças ditas anormais, 
diversamente apoiada na identificação (repérer) de trajetos errantes 
que por elas eram criados, transcrevendo-os em mapas (cartes).

Em sua ação cotidiana, Deligny procura a aproximação 
entre adultos e autistas, alguns destes “mudos profundos”, na 
tentativa de não haver a intervenção direta em um esforço de 
minimizar a interferência na direção do outro. O poeta e etó-
logo designa o processo de aproximação assim concebido por ele 
e seus colaboradores por presença próxima (présence proche). De 
forma silenciosa, Deligny provoca resistência a normas educa-
tivas dos processos clínicos relativos ao autismo. As presenças 
próximas apresentam menor parentesco com processos clínicos 
tradicionais do que com uma visão antropológica, cujo propósito 
reside na observação e na criação de modos de existência outros. 
O sentido era criar um meio comum134 como forma de territo-
rialização do espaço através de uma organização dada em rede, 
aspecto caro à prática de Deligny como analogia à criação da teia 
tecida pelas aranhas. Discorrendo sobre isso, Deligny estabe-
lece a convivência na diversidade da qual todos compartilhavam:

Diferentes pessoas vivem em pequenas unidades (aires 
de séjour) espalhadas em um grande território. Essas 

134	 O termo é utilizado por Fernand Deligny a partir do conceito de meio em Henri Wallon 
(2008).
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unidades são em geral coordenadas por um ou dois adul-
tos (présences proches) e se encontram entre cinco e vinte 
quilômetros de distância umas das outras. Algumas 
unidades são simples acampamentos, outras uma pe-
quena chácara com horta ou criação de cabra, outras 
uma pequena casa com um forno para produção de pão, 
etc... Elas são ao mesmo tempo interligadas, mas livres 
para experimentar como quiserem a vida no território 
(Miguel, 2015, p. 59).

Para Deligny, a rede sempre esteve em sua vida, afirmando ter 
vivido mais em rede do que de outra forma. Assim, acredita que 
há modos de existência que possam escapar ao assujeitamento 
e ao projeto pensado. Deligny assegura a rede como disposi-
tivo de ação no mundo e indaga: “Mas será possível dizer que 
a aranha tem o projeto de tecer sua teia? Não creio. Melhor 
dizer que a teia tem o projeto de ser tecida” (Deligny, 2015, 
p. 16). No entanto, ele ressalta que a aranha como analogia ao 
seu pensamento não é de todo suficiente; ela tem limites pelo 
fato de ser solitária e, portanto, não necessitar do outro para 
tecer sua teia. Interessa-lhe não somente a aranha como tecedora 
incessante, sem finalidade, mas a própria teia, o aracniano. A 
ligadura simultânea a certa frouxidão, própria da estrutura em 
rede proposta por Fernand Deligny, consiste na particularidade 
de uma estrutura sujeita a diferentes conformações, de acordo 
com as oscilações advindas da convivência de distintas realidades 
em um meio comum, ao que Deligny alude como semelhante à 
estrutura de uma jangada: “Uma jangada, sabem como é feita: há 
troncos de madeira ligados entre si de maneira bastante frouxa, 
de modo que quando se abatem as montanhas de água, a água 
passa através dos troncos afastados. (…). É preciso que o liame 
seja suficientemente frouxo e que ele não se solte” (Deligny, 
2013, p. 90). Outro aspecto importante relativo à construção em 
rede é a supressão da figura de um mestre de obras, posto que 
esta é construída por muitos. Desse modo, Deligny desloca a 
vontade do sujeito para além dos processos de assujeitamento que 
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impõem a sedimentação do “homem-que-nós-somos” – assim 
ele o aponta –, propondo-lhe ceder à convivência, à vida em 
comum (ao corpo comum), inaugurada por ele em Cévennes, 
entre 1969 e 1970135. O meio comum ou o corpo comum refe-
re-se à “tentativa de construção de um espaço de convivência 
e de coexistência que não faça desaparecer uma diferença em 
prol da outra, mas que algo entre surja” (Miguel, 2018, p. 7).

Da observação do cotidiano dos autistas, as presenças pró-
ximas desenham os percursos errantes das crianças a partir de 
pontos geográficos da comunidade, como forma de expansão do 
que recebem, percebem e observam. No lugar de estabelecer 
interferência direta nos processos das crianças – o que Deligny 
definitivamente desacredita –, propõe-se que façam os dese-
nhos de seus percursos como forma de expressar o “agir puro”, 
inato136, das crianças que são observadas. Tais traçados dão-se 
como processos aptos a superposições, e que podem durar anos 
até que sejam elaborados, dependendo do encaminhamento de 
cada um em cada situação. Talvez seja uma forma de desabafo das 
expressões contidas nas presenças próximas não especialistas que, 
por não interferirem diretamente nas crianças no sentido de corri-
gi-las – ou, melhor dizendo, tratá-las –, cartografam seus trajetos 

135	 Depois de sair de La Borde, por volta de 1967, Fernand Deligny vai para Cévennes com 
Janmari, autista importante em todo esse processo das cartografias e da rede. A rede se 
inicia mesmo entre 1969 e 1970, quando outros adultos e autistas vêm lá se instalar e criar 
novas áreas de convivência.

136	 O uso do termo “inato”, por Deligny, traz algumas dificuldades, já que o termo remete a 
inúmeras polêmicas na filosofia desde a antiguidade para determinar se há ou não algo 
de inato (essencial) ao humano. Em conversa com o especialista Marlon Miguel, segun-
do ele, “vale ressaltar que a questão do inato vem sobretudo das leituras do Deligny da 
etologia. Uma das primeiras definições dadas ao autismo, pelo Kanner em 1943, fala de 
uma ‘incapacidade inata de estabelecer uma relação com o outro’. O inato está na mesma 
série conceitual para o Deligny que a espécie ou o humano de natureza. É uma camada 
animal, só que a tese dele é que essa camada não deixa de existir nunca.” Para Deligny, de 
todo modo, o inato diz respeito ao que ele denomina como ser aconsciente ou o que está 
antes da linguagem, o pré-linguístico, que é caracterizado pela analogia à rede tecida sem 
intencionalidade nem finalidade. Alguns autores como Konrad Lorenz, Karl von Frisch 
e Irenäus Eibl-Eibesfeldt, todos estes etólogos especialistas das coletividades do mundo 
animal, servem de referência a Deligny na elaboração do termo inato, este agir inato. No 
entanto, essa dificuldade extrapola o escopo do livro, e por isso apenas a menciono, sem 
qualquer pretensão de aprofundá-la no momento.
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e gestos no espaço por meio da observação. Isso decorre da prá-
tica de convivência dos adultos com os autistas, a qual Deligny 
define como “inoportuna” ou inadequada dentro da sociedade. 
Inoportuna, pois tais indivíduos137 não agem de acordo com a 
normatividade vigente e são colocados à margem como alguém 
“para quem a GENTE não existe” (Deligny, 2015, p. 137). A 
“GENTE” aqui é a “consciência pela qual se funda aquela iden-
tidade comum a todos os homens” (Idem). Isso é o que ele proble-
matiza da relação presente na psicanálise em relação à patologia do 
autista, trazendo à tona a discussão sobre o processo interferente 
e impositivo ditado pela tradição médica. O desafio de Deligny 
incide na observação não interferente como meio de ingressar no 
mundo do autista, promovendo a fabricação de outros modos de 
existência no que ele formula como convivência em rede. Para 
Deligny, a rede é um modo de ser. Assim, torna-se possível a 
contaminação recíproca de meios que dificilmente se comuni-
cariam entre si, como os que ali podem conviver. Na perspec-
tiva de Deligny, que apesar de não se nomear educador procede 
também enquanto tal, a ação do autista pode ser experienciada 
pelos outros, e, assim, inversamente. Nesse encaminhamento, 
há uma contraversão dos processos normalmente investidos pela 
psicanálise que, de maneira geral, se apoiam na concepção tra-
dicional de que no autista há uma falta, de que a linguagem lhes 
falta, e isso os define como indivíduos com dificuldades de so-
cialização. Haja vista a ausência de dialogismo na suposta (não) 
relação entre os autistas e o meio social, há, de certa forma, uma 
falha na estrutura simbólica (o simbólico). Em Deligny, verifica-se 
uma denegação do que seria um processo terapêutico, o que aflora 
um ambiente do encontro e da vida em comum, contrariando a 
caracterização de uma reabilitação social. Os autistas tidos como 

137	 Deligny prefere chamá-los de indivíduos e não sujeitos, pois acredita que, se os caracte-
riza como sujeitos, iria automaticamente assujeitá-los à prática territorial de convivência 
como um meio comum em Cevénnes. Entende-se, aqui, por sujeito, a conceituação di-
fundida pelo psicanalista Jacques Lacan, com a qual Fernand Deligny dialoga, para, no 
entanto, a ela se opôr. De certa forma, é isso que Deligny insiste em seu método, se assim 
o podemos chamar, que tem por objetivo rechaçar os processos convencionais propostos 
pela psicanálise..
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inadequados, incuráveis e inadaptados à vida social são motiva-
ção para Deligny criar as áreas de convivência e o meio comum. 

Em alguns de seus textos, Deligny questiona a palavra 
“autista”, na tentativa de encarar a condição do autista não como 
uma patologia, mas, sobretudo, como forma de agir no mundo 
e diante dele. Trata-se justamente do interesse pela ausência da 
palavra autista. Se, por um lado, Deligny aposta na convivência 
de realidades radicalmente diferentes para que o espaço se torne 
um meio comum, um corpo comum, por outro, necessita de recur-
sos para que a vida costumeira dos adultos coexista com os gestos 
errantes provindos dos autistas:

A vida na rede é disciplinada, repetitiva e ordenada; essa 
repetitividade é a maneira encontrada pelas presenças 
próximas para estabelecer as condições propícias para 
as crianças autistas de um viver apaziguado. É graças a 
esse campo imutável, fabricado por eles, que os autistas 
podem tomar parte nas atividades (Miguel, 2015, p. 65). 

A partir disso, surgem pistas que darão origem ao meio comum 
no qual a repetição constante de certos gestos provocados pelos 
adultos aproxima o outro, habitualmente isolado. A construção es-
pacial torna-se quase que coreografada pelos adultos, as presenças 
próximas que, pela identificação de certos gestos, sons e percursos, 
promovem tanto a ordenação do espaço quanto a quebra do as-
pecto utilitarista e finalista das ações. Nessa tentativa, provocada 
pelos adultos, inaugura-se a contaminação, ou melhor, o encon-
tro entre o agir inato do autista e o fazer objetivado do adulto. 

Os gestos e os sons pontuam o tempo, e essa rítmica 
parece essencial tanto para o processo de ordenação do 
real para os autistas, quanto para o processo de dessub-
jetivação dos adultos. Enfim, essa rítmica é o suporte 
mesmo de uma nova vida em comum, onde os códigos 
alternativos dessa nova territorialização podem emergir 
(Miguel, 2015, p. 67).
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MÉTODO DELIGNY

O método Deligny: produzir o mapa dos gestos  
e dos movimentos de uma criança autista, combinar  

vários mapas para a mesma criança, para várias crianças.  
Deleuze & Guattari

Fernand Deligny se denomina etólogo e poeta, posto que seu pen-
samento consiste em pesquisar138 o comportamento desses jovens 
e extrair não o diagnóstico, mas poesia, arte, desenho, cartografia. 
O fato de o autismo não ser tratado como falta de alguma coisa, 
mas como o que ele designa por “senso exacerbado de coincidên-
cias”, explicita a perspectiva transformadora de sua metodologia, 
diante do que poderia ser uma advertência. Seu método, ao con-
trário, prevê a inadvertência, uma vez que se confronta com a ir-
rupção própria do agir. A metodologia de Deligny é cartográfica: 
em praticamente todos os seus procedimentos ele se utiliza das 
cartografias, espécie de mapas (cartes), como modo de reflexão e 
engajamento em uma prática territorial de convivência com os 
autistas. “Os mapas falam de um Nós produzido pela rede e não 
por um sujeito específico e isolado. Os mapas são mapas de tra-
jetos, mas também de gestos (fazer o pão ou lavar a louça, varrer 
a cozinha...)” (Miguel, 2015, p. 61). Nos mapas, Deligny alude à 
vida errante da criança autista, em seus agires inatos, assim como 
à costumeira, traçada pelos adultos em seus “fazeres”, identifica-
dos pelos pontos geográficos que marcam o território. O suposto 
tratamento de reabilitação social é substituído por uma micropo-
lítica guiada pela ação que afirma a resistência à normatividade.

Deligny adota a expressão linhas de errância – lignes d’erre 
–, que influencia o pensamento de educadores, psicanalistas, ar-
tistas e filósofos, introduzindo novos desenvolvimentos no sis-
tema educacional vigente. Os conceitos filosóficos de Deleuze e 
Guattari, como aqueles de desterritorialização/territorialização são 
devedores ao que eles nomeiam “o método Deligny”. De modo 

138	 Deligny defende o infinitivo dos verbos sem a conjugação em primeira pessoa.
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FIGURA 20. Mapa feito por uma presença próxima (Deligny, 2013, p. 206-207).
Imagem oriunda da rede Deligny.



ERRÂNCIA190

simplificado, podemos afirmar que a desterritorialização é o mo-
vimento pelo qual se abandona o território, “é a operação da linha 
de fuga”, e a reterritorialização é o movimento de construção do 
território; no primeiro movimento, os agenciamentos se dester-
ritorializam; no segundo, eles se reterritorializam como novos 
agenciamentos maquínicos de corpos e coletivos de enunciação.

O território pode se desterritorializar, isto é, abrir-se, 
engajar-se em linhas de fuga e até sair do seu curso e 
se destruir. A espécie humana está mergulhada num 
imenso movimento de desterritorialização, no sentido 
de que seus territórios originais se desfazem ininter-
ruptamente com a divisão social do trabalho, com a 
ação dos deuses universais que ultrapassam os quadros 
da tribo e da etnia, com os sistemas maquínicos que 
a levam a atravessar, cada vez mais rapidamente, as 
estratificações materiais e mentais (Guattari; Rolnik, 
1996, p. 323).

O pensamento de Fernand Deligny se desenvolve em uma prá-
tica baseada na repetição, nas micro-transformações sociais e 
políticas, visto que fabrica modos de convivência jamais experi-
mentados no âmbito da psicanálise e da educação por seus res-
pectivos especialistas. Estes modos perduram por trinta anos, 
dando origem a textos, filmes e cartografias que servem a di-
ferentes meios de expressão. Para Deligny, a motivação do tra-
balho em Cévennes é antes de tudo uma tentativa, no sentido 
de que foge ao imperativo de normas previstas por instituições, 
programas ou mesmo projetos educacionais. Em sua perspec-
tiva, as tentativas são análogas à jangada, aqui já mencionada.

Quando as questões se abatem, não cerramos fileiras 
– não juntamos os troncos – para constituir uma plata-
forma concertada. Justo o contrário. Só mantemos do 
projeto aquilo que nos liga. Vocês veem a importância 
primordial dos liames e dos modos de amarração, e da 
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distância mesma que os troncos podem ter entre eles. 
É preciso que o liame seja suficientemente frouxo e que 
ele não se solte (Deligny, 2013, p. 89). 

O que é proposto por Deligny não é o projeto com uma fina-
lidade, mas as cartografias que propulsionam seu pensamento 
em rede. O sentido de afrouxamento necessário à prática com 
autistas é deflagrado no laboratório permanente de convivên-
cia em rede, onde não há hierarquia na relação entre autistas e 
adultos. Deligny traduz em traçados o deslocamento das crian-
ças autistas, traçados que não seguem um planejamento e que, 
portanto, não têm uma finalidade. Os mapas consistem em um 
conjunto desses traçados que, mais do que a descrição de uma 
geografia estável, compõem uma cartografia de trajetos, em di-
ferentes camadas. Inicialmente ele traça os pontos referenciais do 
espaço, como as cabanas, pedras, árvores, rios, canteiros de obra, 
etc. Em seguida, traça o trajeto dos adultos educadores, acompa-
nhantes, das presenças próximas que transitavam pela geografia, 
traçados caracterizados pelo “fazer”. Por fim, descreve os trajetos 
das crianças autistas com nanquim139. A tinta, material propo-
sitalmente escolhido por Deligny, cumpre o sentido de jamais 
poder ser apagada. A prática territorial afirma o território como 
corpo comum, que se dá através do “resultado da trama da vida 
costumeira dividida por adultos normais e crianças autistas, é o 
que existe entre eles. No entanto, o movimento dessa trama lhes 
escapa no sentido em que ele não é um código reprodutível. Por 
isso, o mapa é o modo mesmo de traçar o corpo comum” (Miguel, 
2015, p. 61). Nos mapas, esse processo palimpséstico140 de traça-
dos enlaçados podia levar meses e até anos para se completar, um 
processo de superposição que enfatiza a dicotomia do território:

139	 O processo cartográfico das presenças próximas não necessariamente seguia essa ordem, 
esse é um dos exemplos por elas realizado.

140	 O palimpsesto refere-se àquilo que se raspa para escrever de novo. No caso das carto-
grafias de Deligny, mais do que o apagamento (ou a raspagem) há uma sobreposição dos 
traçados, o que sugere uma trama criada no território. 



ERRÂNCIA192

Habitar: é lugar. Atravessar: é espaço. Assim, a car-
tografia de fundo designaria o território como lugar 
enquanto os traçados cinza e as linhas de errância de-
signariam o território atravessado como espaço e para 
além do espaço, como humano. Por isso o termo linha – 
longitude sem largura – mais do que trajetória (Poisson-
Cogez, 2012, p. 2).

Do mesmo modo, Fernand Deligny transpunha sua observação 
pelo gesto de camerar, expressão adotada pelo educador como 
acepção primeira do ato de filmar sem finalidade. A ação dos 
adultos não se restringia às cartografias, mas também ao camerar, 
gesto desprovido de um sujeito autor e de um objeto a ser cap-
turado. Camerar, verbo posto no infinitivo, é o modo pelo qual 
Deligny refere-se ao gesto de filmar na convivência comum. “A 
prática cinematográfica se volta então para o seu processo, para a 
‘colheita’ de imagens: buscar-se-ia não produzir imagens – l ’image 
ne s’ imagine pas, diz Deligny –, mas criar um contexto onde a 
imagem pode surgir – como que por inadvertência” (Miguel, 
2014, p. 100). Aliás, cabe ressaltar que o infinitivo é o modo pelo 
qual Deligny encara toda sua prática, todas as suas tentativas.

A prática tinha o propósito de traçar o que não era previsto, 
tudo o que resta dos gestos “para nada” e da travessia errante, 
inadvertente por natureza, uma imagem fissurada pelo mutismo 
do autista. O que vem interessar a Deligny é o mínimo gesto (le 
moindre geste) do autista, que situa-se fora da linguagem, conforme 
designado por ele. Quanto a isso, Deligny restaura os processos de 
identificação sobre os gestos inatos, as travessias errantes, como 
condição para a criação de um contexto propício às transforma-
ções de seu meio. Deligny não estava interessado no homem, e 
sim no humano, ressaltando que as práticas em vigor postas pela 
psicanálise buscam a cura de uma patologia. Ele, ao contrário, 
insistia na convivência e contaminação como forma de criação de 
regimes outros de significação dos meios: “A língua criada por 
Deligny, seu agenciamento de enunciação, e o trabalho das pre-
senças próximas nos serve assim como uma aplicação concreta e 
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explícita desse programa no qual análise e criação se encontram” 
(Miguel, 2015, p. 69). A presença próxima e a convivência em rede 
asseguram o meio comum como prática e invenção de um novo 
lugar para crianças inadaptáveis à normatividade vigente. Seria 
então, a criação de uma circunstância141 favorável ao agir inato 
no espaço. Traçar. Agir. Cartografar. “Traços como percursos 
no espaço que podem ser cartografados” (Passos, 2018, p. 147).

O AGIR

Identificado pelo seu próprio suporte (do latim charta, papel),  
a cartografia é por definição um “instrumento de conhecimento e 
de poder a serviço dos estados, um meio de prever e de planificar 

a ação do homem sobre seu meio”. Ou, para Deligny,  
a cartografia recupera, ao contrário, a sua vocação  

primeira de exploração da terra incógnita.  
Nathalie Poisson-Cogez

Os traçados figuram o deslocamento das crianças autistas, que 
não estipulam projeto. Para criar o conceito de linhas de errân-
cia, Fernand Deligny parte de uma diferenciação entre o agir, 
pensado como ação pura sem propósito, e o fazer, ação realizada 
conforme um plano ou meta preestabelecida. Por um lado, o fazer 
dos adultos como vontade dirigida é um querer premeditado. Por 
outro, o agir inato (Deligny, 2007) do autista é um gesto de-
sinteressado, um balanço do corpo142, uma batida da pedra que 
consiste em pintar, traçar, tecer (como as aranhas) – todos, agires 
sem intervenção do projeto pensado. Pelo agir autista, Deligny faz 
analogia com as teias tecidas para nada, sem finalidade. O gesto 

141	 Deligny desenvolve a ideia de circunstância a partir do conceito de inteligência prática ou 
espacial proposta pelo psicólogo Henri Wallon.

142	 O balanço do corpo caracterizado pelo modo com que o autista se insere no mundo 
supõe uma outra gravidade, uma outra forma de se relacionar com essas forças. Deligny 
reforça o sentido de uma gravidade outra inerente ao autista com a qual teríamos que nos 
sensibilizar. Ver em: Deligny, 2007.



ERRÂNCIA194

inato qualifica uma ação destituída de um querer, mas nem por 
isso caracteriza-se como inerte – seria um processo de abnegação. 
No entanto, Deligny alerta que é preciso escolher as palavras 
para pensar o que traduziria tal ação desprovida de finalidade. O 
agir das crianças autistas é por natureza desinteressado, porém 
“esse desinteresse diz respeito ao que seria o ‘quê’ do querer, não 
ao indivíduo que se privaria do benefício de seus atos. (…). Tal 
maneira de agir só é possível pelo sacrifício de si” (Deligny, 2015, 
p. 47). Dessa forma, o gesto do autista poderia ser classificado 
como “inoportuno e surpreendente em sua obstinada abnegação” 
(Idem) e considerado como ação sem autor, uma vez que o quê 
de sua querência é substituído pelo próprio agir no infinitivo de 
modo impessoal, “fora da identidade consciente, em razão da 
vacância da linguagem” (Idem). Deligny distingue, assim, o agir 
permitido do agir de iniciativa, este último reiterado e flagrante, 
pois não se dirige a ninguém. Já o agir permitido, cujo adjetivo 
provoca a anulação do verbo em ação, deflagra o desencadeamento: 
“seu agir existe afinal no limite, ao infinitivo, fragmento de real 
quase imaginário, mas apenas quase” (Deligny, 2015, p. 142). 

Deligny reflete sobre o agir no ato de fazer um laço ao 
observar uma criança autista na tentativa de amarrar seu sapato. 
Uma de suas assistentes em Cévennes relata que Jérome B. 
não consegue terminar o laço e necessita que alguém coloque 
o dedo para que o nó se complete. Deligny cogita a necessi-
dade de uma terceira mão para a feitura do laço, já que para 
fazê-lo as duas mãos do agir não bastam, referindo-se à mão 
como projeção de si, consciência da qual o autista é desprovido. 

“Que dirão os avatares desse ‘fazer um laço’ que nos leva ao 
limite entre o agir e o fazer? É que fazer um laço tem um fim, tem 
uma finalidade – as duas pontas da corda finalmente enlaçadas” 
(Deligny, 2007, p. 1257). Em Le moindre geste143 há momentos de 
gestos porvir que nunca são de fato atados, expressão do gesto ina-
cabado tal qual nomeia o próprio Deligny. Yves Guignard, figura 

143	 Pode ser traduzido para o português como O mínimo gesto, um filme feito por Deligny 
junto a Josée Manenti e Jean Pierre Daniel entre os anos de 1962 e 1965. 
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FIGURA 21. Mapa feito por uma presença próxima (Deligny, 2013, p. 254-255). 
Imagem oriunda da rede Deligny.
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central do filme, é um garoto com traços autísticos144, considerado 
“débil profundo” (débile profond), diagnóstico vago no fim dos anos 
1950. Yves aparece em muitos momentos do filme na tentativa de 
atar um laço com uma corda ou o próprio cadarço de sua bota. 

A criança autista vive em uma realidade na qual não há 
distinção entre o sujeito que é e o mundo onde está inserida, 
ele ou ela não tem a perspectiva de seu corpo unificado, fe-
chado sobre si. Em casos mais graves, sujeito e objeto mistu-
ram-se. No caso descrito acerca do fazer um laço, seria preciso 
a subdivisão do ser que necessita sair de si para desempenhar 
tal tarefa objetivada. Deligny se dá conta de que o autista não 
possui esta habilidade exatamente pelo fato de que ele não con-
segue ter a projeção de si, sair do agir e ser absorvido pelo fazer. 
Tampouco possui um querer dirigido à vontade. O fazer é pro-
jeção; o agir, não, é inato. No fazer um laço não é um laço, mas 
um projeto que vai se constituir na prova da existência do sujeito. 

Nesse viés, cabe retornar a distinção feita por Deligny entre 
sujeito e indivíduo. O indivíduo indistinto à subjetividade seria 
alguém que não olha para outro alguém e que, também, não 
se vê, daí a inspiração de Deligny para a criação da expressão 
camerar, em consonância com o ponto de vista do autista. A ima-
gem, para Deligny, reflete como ele entende o autista e não tem 
o sentido de comunicar; portanto, não é assujeitada a expressar 
para o outro – pessoa, objeto ou espaço. O ponto de vista delig-
niano pressupõe a ausência da comunicação em seu aspecto pri-
meiro: trata-se da irredutibilidade do gesto e da expressão por vir.

Enquanto se embaraçavam em seu desenho, da mesma 
maneira como a linguagem as embaraçava – no verda-
deiro sentido do termo, isto é, as entravava –, se eu as 
desvencilhasse do lápis pontudo, que é também instru-
mento para escrever, as crianças se viam como que desa-
treladas e remexiam os ombros. Algumas não relutavam, 

144	 Refere-se ao autista. Termo utilizado cientificamente para designar a função psíquica da 
patologia autista.
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então, em esfregar os dedos na farinha de grafite e, da 
folha branca então esfregada, surgia uma sombra que por 
vezes assumia a forma de algo reconhecível, o que sur-
preendia a todos, e o autor em primeiro lugar. Por aí se vê 
que essas sombras cinzentas mereceriam ser designadas 
como espontâneas, se a palavra espontâneo não quisesse 
dizer, como propõe o dicionário: “o que alguém faz por 
si só”. Se houvesse, porém, um pingo sequer de si nes-
sas manchas esfregadas por um dedo até consciencioso, 
tratar-se-ia de consciência de quê, que não é consciência 
do quem? Aí desaparecem o sujeito e o objeto. Restam a 
coisa e o reflexo, a mancha sombreada no papel, e poderia 
haver aí um quê de semelhante entre a coisa e a mancha, 
traço de dedo, impressão digital em que o próprio dedo 
havia apagado aqueles sulcos da pele que permitem es-
tabelecer a identidade (Deligny, 2015, p. 148). 

Deligny inverte a lógica de entendimento do contexto do au-
tista, uma vez que não os trata como indivíduos dotados de 
falta, mas ao contrário: “o ser autista já não seria aquele a quem 
falta alguma coisa: seria alguém provido de algo em demasia, 
algo que se poderia dizer um senso exacerbado das coinci-
dências” (Deligny, 2015, p. 214). Deligny, assim, propõe algo 
inédito, e por isso foi criticado em certos ramos da psicanálise, 
que possibilitou que “os-homens-que-somos”, como se refere, 
entrem em seus mundos, e não o contrário. Esse gesto contro-
verso torna-se transformador na medida em que propõe o ajuste 
do “fazer” objetivo dos adultos frente ao “agir” dos autistas.

Alguns dos autistas confiados a Deligny em Cévennes 
permaneceram ao seu lado por muito tempo, como no caso 
de Janmari, considerado “insuportável, inconvivível, incurá-
vel”. Ele foi uma figura permanente nesse percurso desde 1967: 
do seu comportamento, inerente ao território autista, Deligny 
extraiu o argumento para a criação do conceito de linhas de er-
rância; da observação dos gestos sem razão, das ações desprovi-
das de intencionalidade e de cálculo, isentos de sentido, ele pôde 
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medir a potência da imprevisibilidade do autista e do quanto a 
expectativa pela validação externa é inexistente nesse território. 

Janmari não tinha necessidade de ser olhado, ele não 
existia sob o olhar dos outros, tendo em vista que existia 
fora da consciência de viver. Para Deligny, o autismo foi 
modo de prodígio da existência liberada da reversibili-
dade do olhar. Janmari foi a encarnação da verdadeira 
imagem. A verdadeira imagem, que aparece, que não 
representa nada nem ninguém, não precisa nem ser vista. 
Ela não tem que ser lida, decifrada, interpretada. Ela 
é uma presença física, material, ela existe em um local 
dado, mas não tem conteúdo a revelar (Chevrier apud 
Deligny, 2007, p. 1779).

O fato de não ter conteúdo a revelar diz respeito a uma circuns-
tância esburacada, criada e recriada a cada momento por Fernand 
Deligny em Cévennes. É afirmado, nesse contexto, um meio 
comum cuja tarefa incide na construção em rede como forma de 
acionar outros processos de institucionalização que vêm a esca-
par das instituições então formatadas, regimentadas, normatiza-
das. Isso se dá como um paradoxo em seu trajeto, que, segundo 
Eduardo Passos, acentua a errância como deslocamento incessante 
na busca por outros modos de convivência e institucionalização: 
“estar no movimento instituinte conjurando a forma instituída; 
escrever incessantemente para dizer o inefável; repetir repetir para 
ficar diferente; apostar no costumeiro, no imutável para garantir 
a alterização” (Passos, 2018, p. 146). O autista não se dirige a 
ninguém, mas traça o espaço; o percurso é cartografado e não 
é interrompido; os gestos não têm finalidade, são para nada; os 
adultos não pretendem curá-lo, tampouco julgá-lo: a vida costu-
meira segue, traça, enreda, é enredada, percorre, traça errante, 
isenta de sentido e cálculo. Há, de fato, uma prática do encontro 
promovida pela experiência espacial de adultos e autistas, sem 
hierarquia: um elogio ao meio comum e uma aposta no espaço.
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AGIR-DANÇA 
EM QUALQUER 

COISA A  
GENTE MUDA

... no agir não há nem uma gota de símbolo;  
o agir é de puro agir. 
Fernand Deligny
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Uma mesa, uma cadeira, duas mulheres, o público, algum silên-
cio, o palco, a luz. A mulher mais nova está por detrás da mais 
velha, sem ser vista. A dança começa pelo mínimo gesto suge-
rido pela cadência, ainda quase invisível, que habita o interior 
dos corpos. As duas estão de frente. Aos poucos, a mulher que 
está oculta pelo corpo da outra, mais velha, emerge como uma 
sombra. O tremor mesmo do movimento amplia-se lentamente 
e adentra o espaço no volume denso de uma locomotiva osci-
lante. O movimento fragmentário irrompe por inadvertência 
no corpo da mulher mais velha. Seu olhar traça lentamente 
o espaço fissurado pelo tempo. O que emana de seus olhos é 
uma temporalidade não cronológica, que salta no tempo e des-
liza nos trajetos pontilhados no espaço. Os pés (des)coordenam 
ações desprovidas de finalidade, desobjetivadas, inatas. Agires 
conformam a cadeia inacabada de seus passos. O corpo fabrica 
gestos hesitantes provenientes dos ombros, cotovelos, pálpebras, 
dedos, peito, joelhos, bacia, no sabor de não saber o que vem. 
A gênese da forma se dá no esforço próprio do movimento im-
previsível, intrínseco a um corpo que, por tantos anos, cultiva 
o óleo lubrificante em suas dobraduras. O movimento desinte-
ressado do fazer cotidiano brota do chão e resiste à gravidade, à 
normatividade e não se dirige a ninguém. A qualidade do espaço 
do olhar é indireta. A dança segue pelo sentido de substituição 
dos corpos em movimento. A presença é próxima: a mais nova 
circunda, traça, tece e é tecida pela mais velha, sem interferência 
nem cerimônia. A coreografia emerge somente à medida que 
traça um trajeto retilíneo no espaço, da esquerda para a direita. 
O que vem como fluxo provém da força imponderável da dan-
çarina mais velha, que faz vibrar por simpatia uma outra, mais 
nova. Corpo-vibrátil. O tremor do gesto ganha a dimensão do 
espaço. As linhas retas propostas pela forma da mesa e da ca-
deira confundem-se com o movimento do corpo e com o espaço. 
Os pés deslizam pelo chão de madeira. O ambiente é criado, 
esburacado, traçado, tramando a teia tecida pelo gesto oculto 
de quem a tece. O deslocamento é suave, quase não se percebe 
o avançar e recuar das dançarinas, elas parecem permanecer no 
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mesmo lugar. O gesto insiste na latência das forças gravitárias 
pelas quais o espaço as conduz. A liga entre elas é frouxa o su-
ficiente para que consigam saborear os temperos da descoberta 
e da criação. No extremo oposto de onde se inicia a cadência, 
as duas se olham subitamente, surpreendem-se, param, riem, se 
cheiram, se provocam, param novamente, voltam a movimentar 
e apaziguam a vibratilidade de seus gestos pelo toque da cabeça 
de uma sobre o ombro da outra. Pausa. Angel fica, Alice sai. 

A descrição acima se refere a um trecho do espetáculo Qualquer 
coisa a gente muda, encenado e dirigido pelo coreógrafo João Saldanha 
e dançado por Angel Vianna e Maria Alice Poppe. O experimento 
coreográfico celebra os 82 anos de Angel Vianna, sendo 62 dedica-
dos à dança, e teve a sua estreia em 2010 por ocasião de uma home-
nagem feita a Angel pelo FID (Fórum Internacional de Dança/Belo 
Horizonte). Naturalmente, a concepção coreográfica é originada a 
partir de questões da própria história dela como dançarina, coreó-
grafa e educadora do movimento. A premissa de sua investigação 
corporal pressupõe o corpo como fonte irradiadora de um pensa-
mento sempre a trabalhar. A matéria convergente dispõe-se ao exer-
cício permanente, que ajusta a sensibilização dos ossos, articulações 
ou dobraduras às linhas de força que atravessam esse corpo em mo-
vimento e que também irradiam dele, através do que Angel Vianna 
designa como conscientização do movimento e jogos corporais. 

O intuito, aqui, é evocar Angel em sua disponibilidade ir-
restrita para as demandas do presente, e, sobretudo, na forma 
como transforma sua vida em ritmo, espacialidade, dança. O 
recorte deste texto incide nos quatro anos de existência da peça 
Qualquer coisa a gente muda, que culmina com a circulação pelo 
Palco Giratório do Sesc, em 2014, e com o filme Em três atos, de 
Lucia Murat, em 2015, no qual tive o privilégio de acompanhar 
Angel de dentro da cena. A dançarina posta em vibração, mais 
nova145, perfura, adentra, corrompe os percursos traçados pela 

145	 No caso, a bailarina mais nova sou eu (Alice), que, no desafio de escrever sobre Qualquer coisa 
a gente muda, estando dentro do processo e da cena, desenvolvo essas linhas em um sentido 
de análise simultâneo à criação.
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outra dançarina – de onde a vibração irradia –, especificamente ao 
articular o gesto como dispositivo da cena e da vida. O recorte da 
análise e criação aqui em pauta se dá precisamente no trecho dan-
çado, tal qual descrito acima, cujo material coreográfico provém da 
cadência de movimento de Angel em Qualquer coisa a gente muda 
– trecho este que, diferentemente de todo o resto do espetáculo, 
prescinde de uma partitura coreográfica previamente delineada.

A começar pelo título – Qualquer coisa a gente muda, frase dita 
por Angel logo no início do processo –, a peça mostra-se em uma 
composição disposta a permanentes reconfigurações. Ao convidar 
João Saldanha para integrar o trio, na posição de coreógrafo e 
diretor do trabalho, somado às duas dançarinas, Angel o previne 
acerca de seu modo de ser, de forma distinta e espontânea: “Ah 
Joãozinho, não se preocupe, qualquer coisa a gente muda”. Angel 
não acredita nas formas adormecidas e preconiza a força da des-
coberta em todas as ações que atravessam sua trajetória. Há na 
dança, como na peste, algo de vitorioso e de vingativo ao mesmo 
tempo146: “A poesia é anárquica na medida em que põe em questão 
todas as relações entre os objetos e entre as formas e suas signifi-
cações. É anárquica também na medida em que seu aparecimento 
é a conseqüência de uma desordem que nos aproxima do caos” 
(Artaud, 2006, p. 42). Angel rechaça processos estáveis que privi-
legiem a forma idealizada, e entende sua dança como movimento 
em permanente transformação. Não seria diferente dessa vez. 

Saldanha, expoente da geração de coreógrafos da década de 
1980, gerencia uma produção significativa de obras cuja principal 
característica é a de uma assinatura autoral, que privilegia aspec-
tos da encenação, e a grafia precisa de gestos e espacialidade. No 
entanto, seu olhar provocativo e minucioso converte as esperadas 
partituras dos espetáculos de outrora em elásticas cartografias 
de trajetos que marcam a história de Angel, especificamente no 
trecho tratado. Seu ímpeto inicial fora o de revisitar de forma 
poética o trajeto percorrido pela mestra ao longo desses 62 anos, 

146	 Paráfrase do original de O teatro e seu duplo, de Antonin Artaud: “Há no teatro, como na 
peste, algo de vitorioso e de vingativo ao mesmo tempo”.
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revisitando a sua relação com as artes plásticas e a música, a 
passagem do balé clássico à dança moderna, assim como as 
marcas pessoais que tecem sua trajetória: a morte de Klauss e, 
sobretudo, a partida precoce do filho Rainer Vianna, aos 37 
anos de idade, em 1995. Na cena, a presença de gestos e objetos 
indistintos da vida de Angel Vianna: a mesa mineira; as linhas 
retas como retrato de uma atitude moderna sempre à frente de 
seu tempo; o gesto de pintar o espaço, fazendo alusão às artes 
plásticas; a cadeira, objeto sempre presente em suas aulas; as 
duas mulheres de diferentes gerações, signo da mestra e discí-
pula; as flores, símbolo que se refere de modo ambíguo às mor-
tes (tão presentes naquele momento) e à vida. Embora não se 
apresentem em uma narrativa construída de forma cronológica, 
os elementos remontam, na cena, marcas traçadas por força 
imprevisível: os modos de agir da dançarina Angel Vianna.

SUBSTITUIR

Em Qualquer coisa a gente muda, o fio condutor incide sobre a ideia 
de substituição, conforme afirma o coreógrafo no texto de apre-
sentação do espetáculo:

Substituir uma ação por outra | o movimento por 
outro movimento | substituir uma escolha | dispo-
sitivos supressores | O sentido de supressão se torna 
motivação para a encenação. Essas ações de substitui-
ção formam uma narrativa construída pelo encontro 
entre o público e a atenção de Angel Vianna sobre o 
espaço cênico, sua sensibilidade, seus gestos e suas 
intenções. Em justaposição, a bailarina Maria Alice 
Poppe introduz uma dança que acrescenta volume e 
expansão à cena e propõe uma organização sequen-
cial acionada pela memória imediata, um cardápio 
de possibilidades impulsionado pela atenção à mo-
vimentação (Saldanha, 2010). 
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Ocasionalmente, a substituição apresenta-se por meio da supres-
são dos corpos entre si, como, por exemplo: uma entra e a outra 
sai; uma dança enquanto a outra está em pausa; uma entra na 
frente da outra ou uma ocupa o espaço da outra. Os signos in-
trínsecos à relação – mestra e discípula, mãe e filha, dançarina e 
coreógrafa, dançarina e dançarina – são tratados em cena, embora 
isentos de suas significações e hierarquias. A dança de Qualquer 
coisa a gente muda é desenhada graças a um delineamento coreo-
gráfico prévio, exceto no trecho em questão, cuja guia já não é 
mais a partitura de movimentos previamente elaborada, mas a 
força imanente dos corpos a partir da cadência rítmica irregular 
no deslocamento de um canto a outro do palco. A indicação es-
pacial é clara: a cena inicia-se no lado direito, ao fundo, e termina 
à frente, do lado esquerdo, quando então as duas se olham pela 
primeira vez. Essa diagonal proposta pelo coreógrafo é modulada 
como um dominó (des)geometrizado no qual as duas se entrecru-
zam em uma espécie de jogo de caráter supressivo: uma passa na 
frente da outra, depois a outra, a outra, a outra… A regra é que 
uma substitui a outra, e assim por diante. Portanto, o que se traduz 
em movimento é pura cadência, ritmo, pulsação, vibratilidade. 

A movimentação que ali se configura não pode ser traduzida 
em uma escrita coreográfica conforme convencionalmente a con-
cebemos. O que emerge à superfície, mais do que formas estáveis 
e desenhos espaciais, irrompe como fermentação motora, de onde 
irradia um emaranhado de forças. O corpo cede e o gesto emerge. O 
tremor originado da dança de Angel é latência pulsante, corpo efer-
vescente, um tremor de emergência, de vitalidade, e não um tremor 
de decadência. A dinâmica produzida no borbulhar de pequenos 
gestos entrecortados e com diferentes amplitudes é proveniente 
da dança da mais velha que, por sua vez, contamina a mais nova, 
fazendo com que as duas se desloquem sutilmente pelo espaço. No 
princípio, era apenas uma mecânica dos pés e dos ombros, feita em 
cadência no deslocamento ritmado sugerido por Saldanha. Com o 
tempo, as inumeráveis variações de cadência dos corpos atreladas ao 
jogo de substituição tornaram esta dança uma abertura para o que 
não se espera e, também, o próprio coração de Qualquer coisa a gente 
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muda, como a ela se referia o coreógrafo. A pulsação que provém de 
Angel se relaciona com o pensamento preconizado pela mestra sobre 
o ensino-aprendizado em dança. Angel Vianna segue os passos de 
seu professor de escultura: “Vou lhe ensinar como usar o material, 
quem cria é você”. Há, então, uma passagem peculiar da forma 
pedagógica aplicada por Angel, que é a permissão ao corpo dada na 
origem, ao buscar mecanismos que engendram o que lhe é próprio. 

Quanto a isso, os pensamentos de Deligny e Angel conver-
gem na criação de ambientes (pedagógicos ou não) receptivos a 
comportamentos fora de uma normatividade, que transcendem 
condutas corporais social e culturalmente aceitas como adequadas 
aos homens-que-nós-somos (Deligny). Tais condutas podem ser poe-
ticamente descritas pelo próprio agir-autista, em sua relação com o 
meio e o objeto. Acerca dos modos de Deligny, diz Marlon Miguel:

Há assim uma passagem da visão e da imaginação ao 
corpo – autoapropriação do corpo – e ao gesto. Nessa 
passagem, é o educador igualmente que interrompe sua 
própria imaginação e assim a ideologia. Não cabe mais 
a ele dar as premissas do que se desenvolver – e por 
isso há um “intervalo criativo”, onde pode surgir algo 
inesperado, sem sentido prévio: trata-se assim de criação 
em seu sentido forte. É o educador que aprenderá então 
com o que poderá surgir (Miguel, 2014, p. 97).

A irrupção não esperada, provocada pelo material convergente 
entre o que se aprende e o que se faz, deflagra o incontestável 
ato criador. Para Angel, a dança não é originada da capaci-
dade desenvolvida ao copiar o outro, nem mesmo da forma ex-
terna idealizada, mas, sobretudo, origina-se do que se produz 
como movimento através da inteligência corporal adquirida pela 
conscientização do movimento. Para isso, o processo de ensino/
aprendizagem147 rompe as fronteiras entre quem ensina e quem 

147	 Cabe sempre salientar a acepção dos termos ensino e aprendizagem como fora de uma nor-
matividade vigente, pois nesse livro não se tratam de modos convencionais dessas noções.
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aprende, e vice-versa. Assim, o educador é aquele que aprenderá 
com o que poderá surgir, tal qual na prática de Fernand Deligny. 
Dito de outro modo, a dança não é apreendida por movimentos 
da dança em si ou por sua representação, mas pelo modo com 
que o dançarino organiza-se estruturalmente, no espaço e através 
dele. Trata-se de uma respeitabilidade mútua acerca dos saberes 
do corpo para que se possa reconhecer as fraquezas e os hábitos, 
as memórias e os condicionamentos; a ideia não é curá-las de 
nada, mas afirmá-las como tais na prática. Desse modo, os limites 
de cada um precisam ser identificados para que então se tornem 
assunto de uma investigação que não tem um fim ou uma fina-
lidade. Cabe ressaltar que a referência ao limite como “assunto” 
serve no sentido de entender que a condição daquele corpo a 
cada momento, em sua adversidades, não traduz necessariamente 
uma restrição, mas, sobretudo, ampliação, exploração e criação, 
até que se torne eventualmente um elemento coreográfico ou 
material de pesquisa para outros fins. Segundo Letícia Teixeira, 

É a partir desta permissão, em deixar-se revelar, que o 
orientador do trabalho corporal de Angel será capaz 
de relembrar a sua espontaneidade ao transmitir a ou-
tros, como uma rede de saber intrínseco, o valor da 
educação a partir do corpo, obviamente cada um com 
suas necessidades, inspirações, gostos e circunstâncias 
(Teixeira, 2008, p. 49).

Nesse sentido, o educador será sempre aquele que aponta o dedo 
para fora de si e anseia pelo que está por vir no corpo e sua sin-
gularidade. Na perspectiva deligniana, “A função do educador é 
assim de fabricar o espaço e de liberar tanto ele mesmo quanto 
a criança da imaginação” (Miguel, 2014, p. 96). Que condutas 
estão implicadas em ambas as práticas? Quais circunstâncias 
precisam ser criadas para que possa surgir o que não se espera? 
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COREOGRAFAR | CARTOGRAFAR

Deixar-se apanhar pela teia da aranha.  
A atitude é aracniana. A rede é um meio favorável.  

A aranha tece redes e cria circunstâncias.  
É preciso fazer rede e deixar-se enredar.  

Eduardo Passos

Na perspectiva visionária de Fernand Deligny acerca do que 
ele nomeia como uma prática territorial, é fomentada a criação 
de um ambiente de acolhimento das diferenças destituído da 
intercessão impositiva do meio ao objeto e também o inverso. 
Isso se dá pelas presenças próximas dos adultos junto às crianças 
autistas como fonte de criação de modos de existência outros em 
uma trama que tem por objetivo um meio comum ou, como 
prefere Deligny, um corpo comum. E a partir da convivên-
cia das crianças com os adultos, o despertar de uma prática 
de “coexistência que não faça desaparecer uma diferença em 
prol da outra” (Miguel, 2018, p. 7). São formas tangenciais de 
operação como resistência aos paradigmas da época, e podem 
ser encaradas como condutas micropolíticas dentro de reali-
dades educativas e psicanalíticas, deflagrando o processo em 
rede, como o que se inaugura em Cévennes. Na busca pelo 
corpo comum, as tentativas de Deligny consistem em liberar 
os modos de expressão contidos nas crianças que em outros 
meios seriam reprimidos, para que então possam agir conforme 
lhes convém: um modo de existência aberto às circunstâncias, 
às trocas e ao encontro. A figura da presença próxima serve 
como uma espécie de liga frouxa para que o modo de ser autista 
possa ser expresso em sua natureza errante e desviante. A pre-
sença próxima coloca-se à disposição de vagar, de flanar pelo 
espaço, aberta ao imponderável, e pela cartografia expele o que 
seria o desejo de consertar o inconsertável, manifestado pelo 
agir do autista em sua sobrevivência cotidiana. A cartografia, 
nesse caso, faz emergir o traçado errático feito pelos adultos, 
as linhas de errância, como uma forma de substituição da fala:
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Mas afinal para que traçar tais linhas, fazer tais mapas? 
(...). É uma maneira de evitar o excesso de compreensão 
que tornaria invivível a existência do autista, e também 
aliviar o adulto desse desafio, sobretudo para aquele 
homem, por exemplo, que vem de uma fábrica de ca-
minhões e ‘não sabe’ o que é o autismo – não é ‘espe-
cialista’, e é isto que o salva e salva o autista. Ao invés 
de querer compreender, e eventualmente significar, in-
terpretar, cabe traçar, cartografar. (...). Não interpelar, 
mas permitir (Pál Pelbart, 2013, p. 268). 

A cartografia serve, então, como gesto permissivo, na medida em 
que instaura um ambiente desestigmatizado, livre de qualquer 
classificação ou julgamento. Se tomarmos um fazer que possa ser 
substituído por um agir coreográfico em tal perspectiva, talvez pu-
déssemos avançar em argumentos a favor de uma coreografia car-
tográfica (ou até do gesto como permissão). A coreografia pode ser 
definida simplificadamente, em poucas linhas, como a grafia de um 
coreógrafo capaz de prever o gesto, sua espacialidade, sua forma, seu 
ritmo, sua relação com a música (se houver), com o outro, através de 
estruturações de composição pensadas, antes ou durante o processo 
coreográfico, conforme seja estabelecido o diálogo com o dança-
rino. Ou, como já dito anteriormente, nas palavras de Noverre: 

Plano geometral, plano de elevação, descrição fiel dos 
planos, tudo se apresentaria aos olhos com os traços do 
gosto e do engenho; tudo seria instrutivo, as posturas de 
corpo, a expressão das cabeças, o contorno dos braços, 
a posição das pernas, a elegância da roupa, a verdade 
do trajo (Monteiro, 1998, p. 347).

Talvez tivéssemos outras tantas definições para o que se denomina 
coreografia, porém me parece complexo tentar qualquer defini-
ção, já que não se trata do conceito propriamente dito. O que 
aqui importa refere-se à forma como a coreografia se organiza no 
âmbito prático. Leva-se em consideração que, mesmo no processo 
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estritamente cercado por escolhas pré-definidas, há o que não se 
pode prever: a própria natureza do movimento no corpo do dan-
çarino. Diferentemente do balé clássico e da dança moderna, os 
processos coreográficos na dança contemporânea, em geral, con-
sistem de uma flexibilização notável no que diz respeito à notação, 
muito embora ainda perdurem as antigas formulações que privile-
giam a forma sobre as forças que os corpos produzem em relação 
ao espaço. De todo modo, há uma preponderância na habilidade 
particular do dançarino que, distintamente do bailarino clássico, 
é desde sempre convocado a proposições e, fundamentalmente, à 
criação em seu fazer. Em decorrência, estruturações coreográficas 
talham partituras, perfurando a então contínua tecedura de suas 
linhas. Nesses intervalos, ocasionados pelo rompimento da estru-
tura premeditada, onde a impossibilidade da escrita coreográfica 
se dá, em que o gesto não pode ser calculado – chegando mesmo, 
por vezes, a transcender à sua notação – nasce a polifonia imprevi-
sível de forças tensionais que conectam um movimento a outro e o 
movimento ao espaço. Portanto, a dança contemporânea utiliza-se 
da coreografia em novos meios de inserção, esgarçando as suas 
possibilidades de escritura, e, principalmente, se utiliza dos vazios 
que dela emergem. Diante disso, questiona-se não só uma es-
crita coreográfica que dê conta das múltiplas ordenações possíveis, 
como também de seus modos de inscrição no corpo do dançarino. 
Essa questão mostra-se como elemento intrigante em grande parte 
dos coreógrafos que, por consequência, vêm concebendo novas 
formas de escrita. Assim, alguns criadores recorrem a ferramentas 
outras, como foi o caso de William Forsythe, em Improvisation 
Technologies, CD-ROM dedicado ao seu processo coreográfico 
através de imagens com inserções gráficas e sonoras, ou, também, 
o caso dos desenhos da norte-americana Trisha Brown e tantos 
outros que proliferam seus pensamentos coreográficos em suportes 
de diferentes naturezas. De fato, a tridimensionalidade do espaço 
sobrepõe-se à superfície plana e bidimensional do papel que, ana-
logamente à superfície do chão, tem seus limites. Como aqui já 
visto, Raoul-Auger Feuillet, em 1700, introduz a palavra coreo-
grafia, cuja inauguração não se dá apenas na estrutura semântica, 



ERRÂNCIA212

que conjumina grafia e dança, mas também na correlação, ali nas-
cente, entre escrita e movimento – ou, ainda, entre papel e chão. 

Com Feuillet, o chão da dança emerge graças a um 
duplo movimento de formatação e depois de articulação 
entre planos. Primeiro movimento: formata-se uma pro-
jeção inusitada do bidimensional (folha de papel) sobre 
o tridimensional (sala de dança) e vice-versa, pois um 
plano é sempre pré-condição do outro. Segundo movi-
mento: articula-se um transitar fluido entre a concretude 
da vivência incorporada do dançarino e a virtualidade do 
corpo-hieróglifo, cujo contato com o mundo é reduzido 
a um ponto geométrico e cuja trajetória desenha uma 
linha de deslocamento no plano da folha/chão (Lepecki, 
2010, p. 14).

Se por um lado Andre Lepecki articula o pensamento de Feuillet 
de modo a firmar a clara relação entre os dois elementos (folha/
chão), por outro, os dessacraliza, submetendo à reflexão o modo 
como se concebe o chão na dança. Historicamente na dança, o 
chão fora associado a uma superfície lisa, plana, isenta de pos-
síveis interferências que pudessem vir a causar tropeços do dan-
çarino. O balé clássico jamais permitiria um chão com qualquer 
fresta que fosse capaz de ocasionar desvio à partitura cifrada de 
seus códigos coreográficos. A previsão alcança tamanha exatidão 
em seu percurso que não há preenchimento possível na ligação 
entre os passos e as formas idealizadas. A dança contemporâ-
nea deflagra a eclosão de outros “chãos”, outras superfícies com 
as quais o corpo irá se confrontar, sucedendo no aprendizado, 
caro aos dançarinos modernos148 e contemporâneos, que provém 
do desequilíbrio e da queda. Surge, nessa investida, um corpo 
que cai e que aprende a cair sem temer o peso da queda, o que, 

148	 No caso, incluem-se os modernos, pois na dança moderna está a gênese do pensamento 
acerca do peso e da queda, muito embora seja melhor desenvolvido na dança pós-moder-
na e contemporânea, como já observado em capítulo anterior.



213Agir-dança em Qualquer coisa a gente muda

naturalmente, decorre de discursos do movimento incapazes de 
enquadrar-se nas então partituras grafadas nas folhas de papel. 
Como consequência, surgem questões relativas ao enredamento 
entre escrita e dança nas formulações coreográficas contempo-
râneas, prioritariamente nos modos de tradução do movimento 
em escrita e vice-versa – que, por sua vez, desencadeiam outros, 
caracterizando o descentramento da figura do coreógrafo. Quais 
seriam, então, os modos possíveis de articulação entre dança e 
escrita em processos coreográficos, no sentido expandido que a 
própria ideia de coreografia ganhará? Seria adequado nomear 
como coreografia esses procedimentos outros que escapam à 
noção de notação coreográfica, tal qual formulada em sua gênese?

Cabe ressaltar que, no âmbito da dança contemporânea, 
existem modos outros tão distintos que não comportariam 
sequer a ideia de haver uma partitura coreográfica. Talvez 
esses modos deslocassem a dança para outras instâncias artís-
ticas, como as da performance, da instalação ou mesmo do site  
specific, que, por sua vez, colaboram em borrar as fronteiras da 
dança com a performance e até com o teatro e as artes visuais. 

No desenrolar desta pesquisa, sobressai o interesse em se 
discutir formas de partituração em dança de natureza cartográfica 
abertas às circunstâncias, a partir de uma perspectiva inspirada 
nos mecanismos desenvolvidos na prática de Fernand Deligny 
para a construção do conceito de corpo comum. Analisando a 
atuação das presenças próximas dos adultos junto aos autistas, 
proponho a reflexão acerca da partituração coreográfica em seu 
aspecto primeiro como tradução da escrita em movimento. A 
presença próxima, como observado, segue e é seguida pelo au-
tista, habita o espaço comum aos dois sem intervir diretamente 
e introduz gestos para nada no espaço149, como forma de aproxi-
mação aos gestos dos autistas – estes, de fato, sem finalidade. “É 
toda uma esfera ritualizada que é introduzida e que nos permite 
pensar um certo ‘devir autista’ dos adultos” (Miguel, 2015, p. 

149	 Tais gestos para nada produzidos pelos adultos são designados como simulacros. Os gestos 
são estrategicamente criados pelos adultos como forma de abertura ao território comum.
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65). Dessa forma, o autista desfaz-se do gesto errante ou mesmo 
repetitivo, seguindo na direção do costumeiro como que por con-
taminação do gesto do adulto, que, por sua vez, é corrompido 
pela ação para nada do autista. O território comum origina-se 
da retroalimentação de mundos distintos como os dos autistas 
e de nós, homem-que-nós-somos. A presença próxima desenha no 
mapa a cartografia dos trajetos erráticos como forma de trata-
mento (se é possível utilizar essa palavra) através do território:

O mapa não mostra então a origem do sintoma da criança 
(posição psiquiátrica: o que a criança ‘tem’, a que ‘caso’ 
ela diz respeito), mas como o adulto pode melhorar sua 
relação com o espaço, como a criança se apropria e habita 
esse espaço; é a partir daí, do espaço, que surgem pistas 
de como construir esse comum (Miguel, 2015, p. 66).

Isso seria o que Deligny denomina como tentativa, formas de aden-
trar sem interferência, um mundo amordaçado pelo silêncio ou fora 
da linguagem, como a ele se refere. O caráter inaugural se dá exa-
tamente em não distinguir os dois mundos, do autista e do adulto, 
mas sim em criar um terceiro – o corpo comum – capaz de assegurar 
as diferenças, liberto da perspectiva do tratamento. Nesse sentido, 
a cartografia cumpre o papel fundamental de ser a expressão da 
errância em análise e criação, simultaneamente. Se, por um lado, 
a presença próxima utiliza a cartografia como análise dos percursos 
erráticos das crianças, por outro, ela (a presença próxima) cria com 
o desenho uma errância outra, a do traçado que flana pelo espaço 
do papel - um trabalho de experimentação afinado ao território:

Trata-se, pois, de uma prática territorial, de modo a 
transformar o meio e a determinação do meio sobre 
os indivíduos que nele circulam. No caso dos autistas, 
seus agires inatos, seus reflexos (o balançar, os impulsos 
autodestrutivos...) podem se transformar se a determi-
nação do meio se alterar – ou ao menos é essa a aposta 
de Deligny, influenciada sem dúvida pelas suas leituras 
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de etologia. A questão é justamente a do agir: que sen-
tido ou forma dar a ele? Como arrancar as crianças da 
passividade de suas condições – a condição que é aquela 
em que boa parte delas chegava à rede – e lhes propiciar 
algum bem estar, alguma atividade? Eis sem dúvida 
a questão central. Mas como, por outro lado, tirar os 
adultos de seus finalismos, da eficácia exigida pela so-
ciedade e que parece ter dominado até a raiz todo agir 
do Homem? A cartografia aparece assim como o dis-
positivo essencial dessa pesquisa, permitindo rearranjar 
o território, em suma, a criação de novos processos de 
territorialização (Miguel, 2015, p. 68).

Tal como na cartografia, poderia a escrita do gesto servir como 
afirmação do território enquanto força capaz de reiterar corpo e 
espaço, prevalecendo as forças às formas do movimento em sua 
irrupção? A forma, por sua vez, cederia lugar às modulações per-
manentes de suas estruturações. Podemos, a partir da ideia de pre-
sença próxima proposta por Deligny, pensar a coreografia como um 
espectro que baliza estruturações (abertas) no processo de evolução 
do dançarino no espaço? Pode o dançarino ter a coreografia como 
uma espécie de presença próxima, que se enreda e é enredada no 
processo de construção de sua dança no espaço? Seria possível a 
criação de um território capaz de provocar o gesto como irrupção 
não prevista a partir de gestos já vividos em processos de reterri-
torialização do espaço? Pode a cadência de Qualquer coisa a gente 
muda ser vista sob a perspectiva do agir sem finalidade de Deligny? 

Por cartografia entende-se também o gesto de construir de 
acordo com a paisagem que nela se configura, ou “um desenho 
que acompanha e se faz ao mesmo tempo que os movimentos de 
transformação da paisagem” (Rolnik, 2011, p. 23). O cartógrafo 
necessita então, em primeiro lugar, estar ativamente passivo ao que 
lhe chega para assim dar passagem aos afetos que o atravessam, 
devorando e apropriando-se daquilo que, naturalmente, desperte 
o seu interesse. Desse modo, o que está sendo construído, pa-
radoxalmente, está por vir. 
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De um lado, no excerto de Qualquer coisa a gente muda, a 
partitura é desvendada por uma cadência que, como a cartogra-
fia, reatualiza-se pela relação de Angel Vianna com a proposi-
ção coreográfica, com sua parceira de cena (Alice) e com o meio 
que a cerca. Sua cadência se constrói pelo modo como entende 
a resistência à gravidade, apta a experimentação afinada ao ter-
ritório segundo seu peso, seus apoios e suas estruturações pos-
turais sugeridas, tendo em vista que o espaço não é dado e sim 
construído a cada passo, a cada gesto. De outro lado, Fernand 
Deligny instaura um ambiente propício à convivência em uma 
ação micropolítica com o intuito de tratar o desvio e a errância 
como fonte de iniciativa e, portanto, de esperar o inesperado, ine-
rente ao devir autista. Isenta de qualquer julgamento, a presença 
próxima é nutrida pelos desvios próprios, que potencializam ainda 
mais o desenvolvimento das cartografias. Há no território comum 
um devir autista que faz vibrar os corpos dos adultos por resso-
nância às crianças. Os procedimentos de convivência prescindem 
de qualquer espécie de validação e proveniência, convocando as 
presenças próximas à observação não pela significância do agir 
inato, mas pela construção de um processo cartográfico que, por 
natureza, é desobjetivado de qualquer finalidade. Trata-se de um 
ritmo construído pelas presenças próximas que, isento de julga-
mento, institui o desinstituído de causa e efeito. Uma tentativa a 
partir de gestos cotidianos – como cortar a madeira, jogar uma 
pedra, fazer pão –, cuja ritmização é o que de fato constrói o meio 
comum, ou o corpo comum. Ali, em Qualquer coisa a gente muda, 
a partitura age, mas não se impõe; prescreve, mas não interpela. 
Contudo, a coreografia é instaurada como uma presença próxima 
que, paradoxalmente, cuida e assiste à distância, enquanto estru-
turação não normatizante. Essa é a minha proposição, a de que 
a coreografia assombra a dança que se atualiza como expressão 
do corpo frente à gravidade e ao chão, como fator desapropriante 
dela mesma. A cadência dos pés estabiliza enquanto os gestos 
dos braços entrelaçam movimentos espasmáticos e errantes por 
natureza. Nesse caso, não é realmente possível repeti-los enquanto 
tal, não há partitura que dê conta de tais linhas e impulsos, senão 
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como uma espécie de presença próxima que assombra mas desvia, 
que afasta mas atrai, que fricciona a rede da convivência e da coe-
xistência e se deixa enredar. Uma rede aracniana se instaura no 
dançar/agir, no agir-dança, em diálogo com o fazer/coreografar.

AGIR - CARTOGRAFAR | DANÇAR - COREOGRAFAR

Uma ação de poder, uma passa, a outra vai.  
Quando você começa a levar aquilo a sério tem uma força  

e a ação tem um traçado, mas o caminho é construído. 
Coreografia como cartografia, eu sempre fiz isso né?  

Eu não gostava de decorar passos  
(Vianna, 2014).

Angel, Klauss e Rainer Vianna inauguram na dança modos de 
reflexão acerca do movimento com os quais o dançarino possa 
ser capaz de, mais do que repetir passos, concebê-los na medida 
em que os fabrica. Isso se traduz na criação de espaços e contor-
nos ainda não estabelecidos por uma técnica, além da perspec-
tiva de aprendizado instituída a partir da condição de cada um. 
Klauss dizia: “Não decore os passos, aprenda o caminho”. Do 
mesmo modo, Angel flerta com a vacância própria do movimento 
como ação de descoberta, formulação recorrente em seu discurso. 

Os arabescos inscritos ao longo do deslocamento de Qualquer 
coisa a gente muda desenham pelo espaço linhas erráticas que desa-
fiam qualquer tentativa de criar uma geometria estável e calculada. 
O corpo não espera o que vem e é tomado pela ação presente, a 
ponto de agir de maneira imparcial a qualquer possibilidade de 
autorização ditada pela voz do coreógrafo: o gesto nasce aquém e 
para além do movimento coreografado e preconizado no seu uso 
habitual, como um dilaceramento da própria escrita. O gesto age, a 
ação grita, o grito acende à medida que avança. A virtude vibratória 
que emana do gesto desloca a linguagem de movimento de seu uso 
habitual: “é devolver-lhe suas possibilidades de comoção física, é 
dividi-la e distribuí-la ativamente no espaço” (Artaud, 2006, p. 47). 
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A manifestação gestual na diagonal de Qualquer coisa a gente muda 
talvez possa ser traduzida como agir na medida que seus quereres 
são levados à incessante migração. Deligny cunha o termo volitivo-
-voante, “no original Voulant volant. Respectivamente, particípios 
presentes dos verbos querer (voloir) e voar (voler) qualificariam 
o ser que quer e que voa, o querente-voante ou volitivo-voante, 
para preservar a aliteração do original”150 (Deligny, 2015, p. 45). 

Há uma intercessão ocasionalmente propícia entre Deligny e 
Angel, pela célebre frase da dançarina “gente é como nuvem, sempre 
se transforma”, cuja prerrogativa incide na qualificação voante, não 
tanto pela característica flutuante quanto por aquela transformadora, 
instrínseca ao pensamento da mestra – estar permanentemente em 
movimento. O tratamento (se também é possível utilizar essa pala-
vra) na perspectiva do pensamento de Angel situa-se na fabricação 
do óleo lubrificante das articulações (líquido sinovial) para que as 
dobraduras mobilizem ou deslizem melhor. Isso só pode ser pro-
duzido à medida que se move, declara a mestra. Especificamente 
nesse aspecto, Angel faz analogia do corpo à máquina, afirmando 
que, assim como as máquinas precisam de óleo para funcionar, o 
corpo fabrica óleo ao mover e para mover. Mover, pesquisar, dançar.

Na perspectiva de Deligny, volivoante corrobora o sentido 
do autista, o qual é desprovido do próprio desejo como afir-
mação de uma vontade. O volivoante está mais ligado a uma 
querência situada fora da vontade, que por natureza atravessa 
em fluxo as ações desprovidas de finalidade e intencionalidade: 

O querer carrega o ser como a águia carrega um cor-
deiro, ou melhor, como a andorinha carrega uma pluma 
com a qual guarnecerá seu ninho; melhor ainda: já não 
há pluma, nem ninho; já não há sequer andorinha; só 
resta o voo do voloir que leva consigo sua própria gra-
vidade (Deligny, 2015, p. 52). 

150	 Na tradução é criado o neologismo volivoante de modo a traduzir o original volant, que 
poderia ser o particípio de voler (voar) e voloir (querer).
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O líquido sinovial produzido pelo movimento, por sua vez, per-
mite ao corpo mover com o que lhe é intrínseco: o deslize como 
possibilidade de transformação, analogia ao movimento da nuvem. 
Seria esse, talvez, o princípio do pensamento de Angel Vianna, 
que privilegia o aspecto transformável do corpo como caracterís-
tica “voante” menos pelo aspecto flutuante do que pelo aspecto 
de transformação e mobilidade? Os modos de ensino-aprendi-
zado de Angel, assim como seu modo de dançar, a meu ver, as-
piram o “voo do querer que leva consigo sua própria gravidade”:

Voar é para os pássaros, os sonhadores e as nuvens. Mas, 
quando os sonhadores assumem a posição de professores 
e conseguem transmitir suas idéias e conceitos a ponto 
de transformá-los em movimentos conscientes, seus alu-
nos sentem-se pássaros. Seus espíritos chegam às nuvens 
(Vianna, 2016).

As infinitas modulações de cadência que a dançarina mineira 
pode produzir só são possíveis porque o movimento dançado é 
uma descoberta que recomeça a cada dia, o corpo de ontem nunca 
é o mesmo de hoje: “Hoje você capta bem o corpo, amanhã se você 
desvia a atenção você pode escapulir disso. (…). Você pode estar 
cansado ou irritado, o que modifica a sua entrega de peso em rela-
ção ao chão e isso modifica toda a sua presença em cena” (Vianna, 
2014). Dessa forma Angel amplia o corpo para a real conexão com 
o momento e com o espaço que o circunda. A todo o tempo há 
uma nova elaboração do corpo com o chão, com o espaço, e, assim, 
há sempre uma nova relação a se reconfigurar pela própria ação da 
gravidade. Isso é o que Angel, em seu trabalho, denomina oposi-
ção151. “Usando a resistência que o solo oferece ou que criamos com 
a musculatura na relação com o espaço, geramos vetores opostos 
que equilibram o corpo e acionam movimento” (Neves, 2008 p. 41). 

151	 Esse princípio permeia todo o trabalho da “Escola Vianna” (Angel, Klauss e Rainer), 
como forma de sensibilizar o sentido de tridimensionalidade do corpo na sua relação com 
o espaço.
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O tremor que ebule nos corpos intensificam-se à medida que 
avançam, irrefletidos na história de Angel, deslocando-se ao longo 
de uma extensa diagonal que nasce no fundo e cruza todo o palco, 
em uma configuração que tem menor parentesco com a linha do 
que com a forma de um dominó movida pela locomotiva espiralada 
e irregular da música de György Ligeti. Todas as camadas que 
compõem o legado de Angel avançam em sobreposição: Angel-
criança, Angel-filha, Angel-mineira, Angel-árabe, Angel-adulta, 
Angel-dançarina, Angel-mãe, Angel-Klauss-Rainer, Angel-mestra, 
Angel-Alice, Angel-bicho, Angel-devir. Todas habitam simulta-
neamente o espaço sem cerimônia. O corpo aí já não é mais ins-
trumento da dança, ele torna-se a própria dança. O movimento da 
mais velha, reverberado na mais nova, traduz de maneira irrestrita 
uma história deslocada do tempo cronológico. No olhar, o percurso 
de uma trajetória na dança que se inicia pelo desejo da descoberta 
no corpo, do corpo, com o corpo. O gesto proferido se depara com 
a impossibilidade de sua reescritura e contra qualquer tirania im-
posta pelo desenho de um criador ou pela voz de um diretor. O 
imprevisível cerca o espaço, o plano cai e a dança emerge. A trama 
é tecida pela afirmação do território como lugar aberto à propo-
sição. Seria aí o lugar de cruzamento das teias de quem tece e da 
trama tecida? Como evitar que a dança seja engolida pelo projeto 
pensado, mesmo sabendo que esta eventualmente carregará algum 
projeto? O que é que de fato liga a cadência das duas dançarinas 
às proposições iniciais de Saldanha? O que lhes assegura o agir 
como dança? O que resta da relação entre escrita e movimento?

Eis aqui o que interessa: o desvio proposto pelo traço do 
movimento sem desenho pré-definido cujo desfecho sugere a in-
venção de outros mapas – linhas de errância. Os mapas vão sendo 
substituídos pela câmera no gesto de camerar, isento de finalidade. 
Se houver alguma relação entre Angel e Deligny, esta é assegu-
rada de forma apenas suficientemente frouxa a ponto de não se 
soltar, como na jangada. O sentido de aproximar esses mundos 
tem menos correspondência com a intervenção diretiva do que 
com a presença que se aproxima enquanto se desloca pelo espaço, 
deslizando sobre as dobraduras e forças inerentes ao território 
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comum. A liga que há é resultado da construção de uma teoria 
totalmente calcada na prática. Pelo deslocamento, pela escrita, 
pela dança, pela cartografia, pela observação ou, sobretudo, pelo 
gesto do educador que não interpela mas permite. Uma prática 
territorial em Deligny e uma prática de movimento e espaço em 
Angel. Por coreografia e cartografia fica a latência de formas ainda 
não existentes e a impossibilidade de sua transcrição em superfícies 
lisas e estáveis, como as das folhas de papel e do chão. Aqui, a 
folha e o chão são de natureza tão movente quanto esburacada. 
Se a escrita pode ser pensada como inscrição expropriada dos 
buracos providos do afundamento do lápis na superfície, o gesto 
igualmente desliza pelas frestas por existir e pela impossibili-
dade mesma de sua inserção. Fica a agitação primeira do gesto 
desprovido de sentido, inadequado a qualquer outra circunstân-
cia que não ao próprio agir em contraponto ao fazer utilitário. 

Ao final do deslocamento, a locomotiva ralenta. Os tra-
çados que marcaram o percurso da dança restam como fios de 
uma eletricidade sem guia. O espaço ganha densidade. Elas 
surpreendentemente se olham. Angel me olha. O olhar me fala FI
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dos ouvidos, da pele, do não dito e se volta para dentro. O olho 
me provoca, me acolhe, me assusta, me acaricia, me toca, me 
fala da vida, assim como Artaud falaria da crueldade que, para 
ele, não se reduz ao sadismo, ao sangue derramado, mas liga-se 
a “rigor, determinação irreversível, absoluta, (…), submissão à 
necessidade. Não há crueldade sem consciência, sem uma espécie 
de consciência aplicada. É a consciência que dá ao exercício de 
todo ato da vida sua cor de sangue, sua nuance cruel” (Artaud, 
2006, p. 118). Em algum outro momento, Artaud acrescenta que 
poderia ter falado crueldade como teria dito vida ou, também, 
ter dito necessidade. Ali, nesse instante em Qualquer coisa a gente 
muda, deparo-me com os ensinamentos que me formaram e que 
se intensificam em uma frase, muitas vezes dita pela mestra: “Na 
minha escola não formo bailarinos, formo gente”. Ou, como 
já disse Pina Bausch: “Não contrato bailarinos, estou interes-
sada em pessoas. E, nas peças, essas pessoas são antes de tudo 
elas mesmas, não precisam representar” (Bausch, 2000, p. 3). 

Percebo no corpo o toque como permissão. O que perma-
nece é o corpo vivo, atento, mágico. Os corpos param. O toque 
de Angel emana a vibração de uma dança cujo rigor está na ne-
cessidade do gesto se pronunciar como se fosse a primeira vez; 
percebo que o gesto só age no momento em que é pronunciado, 
que uma forma não serve mais, que uma expressão não vale duas 
vezes e só convida que se procure outra, outra, outra, outra…152

152	 Paráfrase do original de Antonin Artaud em O teatro e seu duplo: “Reconheçamos que o 
que já foi dito não está mais por dizer; que uma expressão não vale duas vezes, não vive 
duas vezes; que toda palavra pronunciada morre e só age no momento em que é pronun-
ciada, que uma forma não serve mais e só convida a que se procure outra, e que o teatro é 
o único lugar do mundo onde o gesto feito não se faz duas vezes”.
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EPÍLOGO

Não se trata, necessariamente, de um fechamento. Talvez esteja mais 
próximo de uma abertura, já que outros chãos, outras danças e pen-
samentos recobrem este texto. O que, de fato, fecha este ciclo são as 
transformações e os ajustamentos possíveis sobre o corpo que segue 
dançando com seus tropeços. A noção de queda aqui desenvolvida 
tende a ser um processo lento e deve-se a quanto o corpo se dispo-
nibiliza a ceder. Tanto tempo se passou depois da primeira vez que 
deitei no chão na famosa sala A da Escola Angel Vianna, e no en-
tanto permanece a iminência das tantas quedas ainda por vir. Como 
queda, fica o chamado e o fervor de esburacar outras superfícies.

Sobre o corpo, a gravidade desponta uma afirmação do peso. 
O questionamento acerca das qualidades expressivas que possam 
surgir a partir desse contato irrestrito com a gravidade fortalece 
o desejo de seguir em frente – na mesma medida em que conduz 
à reflexão de outras gravidades, como a dos corpos das crianças 
autistas em Deligny. O que na prática de Deligny se desdobra em 
outros modos de ser é deflagrado aqui como ensejo pelo aprofun-
damento de uma espécie outra de gravidade que pode ser atuante 
ali, naqueles corpos de traços autísticos. Estariam esses corpos 
atribuídos de uma outra forma de conexão com o chão? Talvez 
essa seja a forma de cruzamento ainda por vir entre os corpos 
na dança contemporânea e os corpos supostamente inadequados 
dos autistas: a possibilidade de uma fricção dessas gravidades. 

Logo, penso quais seriam os apontamentos fundamentais para 
questões relativas ao chão que somos impulsionados a pisar, a girar 
e a cair. A vontade de pisar de novo e de novo segue em latência 
no sentido de exercitar uma política do chão, do peso e da queda. 

O que para Virilio é afirmação positiva da corporeidade 
enquanto queda pode ser materializado, como procura – uma 
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procura que se instaura à medida que se fortalece como procura 
sem finalidade.

Angel Vianna dá contorno ao meu corpo e ao corpo do texto 
através de uma filosofia que articula joelhos e cotovelos, punhos e 
coxo-femurais como dobras de um pensamento sempre a trabalhar. 
A cabeça cai, o corpo pensa e se eleva, a dança se faz dançando. 
O que pode esse corpo? Trata-se de andar com as alegorias do 
pensamento e não saber precisamente para onde ir. Não saber 
torna-se objeto de desejo e questiona a certeza de um pensamento 
do corpo pronto, fechado, totalizado pelo equilíbrio almejado.

O estudo feito ao longo desses anos deslocam o lastro de 
uma busca incessante do corpo vivo, cansado, vibrante e reme-
xido por tantas danças, parcerias e afetos que me constituem. 
As danças passadas e as tantas danças que ainda estão por vir.

A sala de aula e a cena, sem hierarquia, tornam-se cada vez 
mais um processo de investigação, sem que nada possa valer mais 
do que o interesse pelo outro e pela diferença. O término nada tem 
a ver com um ponto final, mas como o sinal de travessão, que pode 
somente indicar a fala do interlocutor que me atravessa. Sobre isso, 
tenho muito a dizer, pois sempre estive a dançar com alguém. De 
fora ou de dentro da cena, os que ao meu lado estiveram me lembram 
que nunca poderia ter sido diferente. Talvez não seja possível conver-
ter as danças em palavras escritas nessa folha de papel bidimensio-
nal. Mas garanto que da superfície à tridimensão nada fica em vão.

Dançar para esquecer ou lembrar que a dança é a dança que 
se dança. Dança que se dança, já disse certa vez Hélio Oiticica, 
dança a subversão da própria dança que outrora se dançou. Por 
isso, a dança que se dança promete uma dança por vir, uma dança 
da imaginação. Ou, como disse a parceira de tantas danças vivi-
das, Thereza Rocha, “Se dançar é esquecer e o corpo não esquece 
jamais, onde, então, a dança se produz?” (Rocha, 2009, p. 145). 

Portanto, fica a dança pronunciada como se fosse a primeira 
vez: dançar de novo, de novo, outra vez, para esquecê-las e sempre 
lembrá-las. 

Não tenho a pretensão de que haja uma conclusão sobre modos 
ou preceitos de como desconstruir o corpo que dança, mas, sim, 
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desejo pôr ao chão (nesse caso pôr ao chão se torna mais apropriado 
do que pôr à mesa) corpos pe(n)santes. A gravidade me puxa, nos 
puxa, para baixo, para o chão que é teto também. Meu pensamento 
não para de dançar!
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APÊNDICE

TRANSCRIÇÃO TRADUZIDA DOS VÍDEOS DE STEVE PAXTON 
(Do inglês para o português)

FALL AFTER NEWTON – PART 1
A QUEDA DEPOIS DE NEWTON – PARTE 1
(https://www.youtube.com/watch?v=k768K_OTePM)

Quando a maçã caiu em sua cabeça, Isaac Newton se inspirou 
a descrever suas três leis do movimento. Isso tornou-se o fun-
damento de nossas ideias sobre a física. Sendo essencialmente 
objetivo, Newton ignorava a sensação de ser a própria maçã.

Quando colocamos nossa massa em movimento, nos eleva-
mos sobre o chamado constante da força da gravidade, convidados 
às direções circulares da força centrífuga. A dança cavalga e joga 
com essas forças.

Além da terceira lei de Newton, descobrimos que para toda 
ação muitas reações e oposições equivalentes são possíveis. Nesse 
lugar, temos linhas de oportunidade para improvisação.

LETREIRO – CONTATO IMPROVISAÇÃO 1972-1983
Nós estamos assistindo uma performance de contato improvisa-
ção, uma forma de movimento em dueto. Essa gravação faz uma 
varredura sobre os onze anos de prática juntamente com Nancy 
Stark-Smith, desde a sua primeira exposição à forma em que eu 
estava trabalhando quando ela era muito nova, em 1972, através de 
momentos escolhidos de anos consecutivos performando comigo, 
Steve Paxton, e com outros.
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LETREIRO – 1976
Solos de Nancy por meio de movimentos experimentais jogando 
com a gravidade e com o chão, que não são, nesse trabalho, to-
mados como certos, algo dado, mas considerados como parceiros 
constantes. Ela não dirige ela mesma – ela começa a se mover e 
deixa que as coisas aconteçam descobrindo caminhos para lidar 
com o momentum (ímpeto) e a gravidade.

Aqui, Nancy e seu parceiro Kurt Siddall movem-se para 
seguir o ponto de contato na medida em que este se move, um 
foco básico para a improvisação deles. No jogo de mover e ser 
movido, os movimentos específicos são imprevisíveis, mas eles 
ocorrem dentro de um campo normal (cognoscível) – da gravi-
dade, da força centrífuga, apoio e dependência. O toque humano 
une as forças que atuam sobre o corpo com as sensações que elas 
provocam dentro do corpo. Essa interação torna possível manter 
todas as partes de ambos os corpos harmonizadas.

LETREIRO – 1972
Eles não eram tão aventureiros quatro anos antes. Nessa primeira 
performance de contato improvisação, eles estavam acostumados 
a se mover pelo toque. Pela sensação desse caminho eles puderam 
trazer pontos obscuros da forma e de si mesmos e suas percepções. 
A performance que atraiu Nancy para essa forma foi um estudo 
de alta energia chamado “Magnesium”. 

LETREIRO “MAGNESIUM” – 1972
Esse era um grupo da Oberlin College. Eles investigavam a 
qualidade reflexiva do toque com o ímpeto (momentum), a queda, 
o rolamento, a colisão. Magnesium termina com cinco minutos 
onde as pessoas permanecem de pé, paradas, para traçar uma 
grande distinção entre os movimentos que se dão estando de pé, 
parados. Estar de pé parado não é realmente parado. Equilibrar-se 
nas duas pernas demonstra para o corpo do bailarino que este se 
move contra a gravidade, sempre. Observar os ajustes constan-
tes que o corpo faz para se manter de pé sem cair, acalmando 
todo o estado, é uma meditação. Implica assistir aos reflexos 
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trabalhando, saber que esses reflexos são sutis e confiáveis, e 
não apenas medidas de emergência. Estar de pé, parado, tor-
nou-se uma das nossas disciplinas, mantendo a mente atenta 
ao corpo no momento presente. Essa prática simples é a pre-
paração para a complexa interação que vai se desenvolver com 
o parceiro, como com a prática de se arremessar e pegar, que 
demandava respostas instantâneas, nos introduzindo a estados 
de adrenalina. Primeiramente parecia haver somente duas op-
ções: tentar seguir o fluxo da comunicação ou resistir ao mesmo.

Cada dança é uma série de decisões pontuais e instantâneas. 
A pele suavemente está atenta aos pontos de contato: sinais dizem 
aos dançarinos onde eles estão, orientando-os então em relação ao 
parceiro e ao chão. Suas percepções vão se ampliando, eles estão 
sintonizados. Dentro de suas mentes, os muitos eventos do toque 
e as relações constantemente mutáveis se combinam em uma con-
tinuidade de corpos em movimento que cria uma lógica alcançada 
apenas no calor da dança. Uma lógica é tão segura quanto aquela 
encontrada quando se está de pé, sozinho, e assistindo à dança 
reflexa do esqueleto.

Maiores impulsos trazem novas áreas de risco. No sentido de 
desenvolver esses aspectos, nós temos que ser capazes de sobreviver 
a isso. Esse apoio demandado às partes reflexivas inconscientes 
do cérebro é mais presente quando a mente consciente não está 
com medo. A calma obtida na experiência de estar de pé é levada 
para a queda.

Há riscos. Um deles é tentar premeditar com o pensamento. 
O que o corpo pode fazer para sobreviver é muito mais rápido 
do que o pensamento. É útil treinar o reflexo para estender os 
membros, ao invés de contraí-los durante uma queda. Essa queda 
é muito desorientante. Os braços de Nancy atuam para proteger 
suas costas e isso distribui o impacto por uma área maior, e ela 
não para de se mover. Isso ajuda a distribuir o impacto em um 
tempo ligeiramente maior. Ela não parece incomodada.
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LETREIRO – 1980
[Voz de Nancy] Espalhem-se, não se segure no chão, você pode 
se guiar para descer, a terra é maior do que você, meus braços 
estão coordenados com a descida...

FALL AFTER NEWTON - PART 2
A QUEDA DEPOIS DE NEWTON – PARTE 2
https://www.youtube.com/watch?v=_iGtJSxNUpI

Fazendo um breve exame no tempo, começamos com um pri-
meiro dueto que eu dancei rapidamente com Nancy, dançando 
com abandono e confiança para entrar no Impulso (momentum). 
Parecia estranho e desorientante para ela, mas ela estava prepa-
rada/disponível para isso. Um ano depois, a sensação do movi-
mento estava mais contínua, o fluxo de movimento mais longo. 
Nós tínhamos mais tempo para sentir o que estava acontecendo. 
Enquanto estamos em contato, nós atentamos aos nossos próprios 
reflexos que foram estimulados pelo movimento do outro. Nossos 
reflexos nos movem e isso impulsiona o outro a se mover. Esse 
ciclo de respostas motoras é contínuo e estrutura a base desse 
diálogo. Quando a segurança física pôde ser assumida em um 
nível mais instintivo, nós estávamos mais livres para jogar com o 
tempo e com as sutilezas do toque. Frases de movimento podiam 
ser estendidas indefinidamente até quando não precisávamos mais 
parar para averiguar qual era nossa situação, em dado momento. 
Em 1978 nós estávamos testando o tempo (timing) do corpo por 
si mesmo por seis anos, e começamos a buscar maneiras para 
mudar nossos padrões habituais. A utilização da música foi uma 
dessas maneiras. Para essa performance, Collin Wolcott tocou 
incorporando sons aleatórios de nossos movimentos em sua per-
cussão. Nós dançávamos ao ritmo dele e ele tocava de acordo com 
o nosso. Por um período de extensos solos, cada um de nós dois 
esperava o contato físico a qualquer momento. Nós esperávamos 
pelo momento de decisão para ser pego por nosso parceiro ou por 
nós mesmos. Ao longo dos anos os princípios fundamentais do 
nosso movimento permanecem o mesmo. À medida que o registro 
é expandido para o espaço esférico e o sistema muscular aprende 
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a responder ao toque em qualquer superfície do corpo, qualquer 
parte pode ser ponto de apoio para alavanca e continuidade. 

FALL AFTER NEWTON – PART 3
A QUEDA DEPOIS DE NEWTON – PARTE 3
https://www.youtube.com/watch?v=vMj3Coktu40

Nancy e eu dançamos com muitos outros parceiros, com varia-
dos históricos e habilidades. Cada parceiro coloca seus próprios 
enigmas/jogos cinéticos através dos quais nós dançávamos, con-
tribuindo com novos elementos para o corpo e a rede do Contato 
Improvisação. O foco principal do treino de contato é retornar 
aos sentidos. Não é somente o sentido do tato que deve ser am-
pliado, mas todos os sentidos precisam se tornar elásticos o sufi-
ciente para navegarmos através do espaço esférico, para sustentar 
qualquer posição, qualquer mudança de velocidade. Parece que 
o que emergiu foram dois corpos agindo como se fossem um, 
dentro do domínio das forças físicas. Newton propôs ideias sobre 
as forças e suas interações. Para além disso, o contato improvisa-
ção lida com ideias ou imagens que são sensações primeiro, e só 
depois sentidas pela mente. Cada pessoa que já dançou Contato 
Improvisação ensinou suas variações para seus parceiros. Essa 
rede dissemina informações entre todos nós. Como membro da 
primeira geração que estudou Contato Improvisação, Nancy não 
só a aprendeu, como também ajudou a defini-la pela direção na 
qual seu treinamento a levou. Quando ela começou, ninguém 
sabia que tipo de corpo resultaria dessa prática, nem quais pro-
priedades seriam desenvolvidas. Nós vimos o primeiro evento de 
CI que Nancy viu, Magnesium. Essa peça deixou uma impressão 
sobre ela, em termos do que já se alterou no desenvolvimento da 
forma de dueto. Nós pudemos ver as mudanças físicas de Nancy 
nos primeiros anos de seu estudo, e o desenvolvimento de seu 
estilo de performance. Vendo principalmente as apresentações das 
performances, nós vimos pouco do trabalho diário, mas vimos os 
fóruns públicos em que o CI ficou amplamente definido. Olhando 
o desenvolvimento de Nancy ao longo de onze anos, podemos 
ver um fio da tessitura fisicamente rigorosa do CI. Um aspecto 
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importante do CI é o prazer de mover e o prazer de dançar com 
alguém de uma maneira muito espontânea. Isso acontece numa 
estrutura de trabalho que considera o corpo em toda a sua varie-
dade como foco primário de interesse. Com isso, a dança pode ser 
refinada para relações cada vez mais precisas com as forças físicas. 

TRANSCRIÇÃO TRADUZIDA DOS VÍDEOS DE STEVE PAXTON 
(Do inglês para o português)

STEVE PAXTON
CONTACT IMPROVISATION 1972 - MAGNESIUM
(https://www.youtube.com/watch?v=9FeSDsmIeHA)

E estou investigando a passagem de cima para baixo.
Eu olho para a distância da passagem da pequena dança, 

decorrente de ficar de pé parado, às quedas de quando faço a 
conexão entre duas largas pisadas para mergulhos de um ponto 
alto de outros corpos. O ato de cair vem incluir uma habilidade 
de adaptação à variedade de distâncias, posições e direções, in-
tuindo qual parte do meu corpo irá pegar a primeira superfície de 
contato. A primeira parte do corpo que toca o chão, eu posso usar 
como alavanca. Ao estender essa parte, posso unificar membros e 
tronco para preparar uma sequência que transmitirá suavemente 
meu peso e impulsos acumulados na direção do chão. 

Dentro da breve liberdade da queda, meu corpo pode con-
verter um acidente repentino em uma descida controlada.

O resultado de tantas mudanças de direção espacial e ci-
nestésica num tempo curto me fizeram entender o espaço como 
esférico. A esfera é uma imagem acumulada de vários sentidos 
que, juntos, são vistos como um. Como se olhar rapidamente em 
todas as direções me desse a imagem do que seria ter uma super-
fície visual por todo o meu corpo no lugar da pele. Mas a pele é a 
maior fonte para a imagem porque funciona em todas as direções 
de uma só vez. Se pudéssemos desligar a pele, perceberíamos isso 
muito mais. Mas a pele funciona, na maior parte do tempo, no 
piloto automático. A consciência é alertada se um estímulo não 
usual surge na superfície do corpo. Mas eu não percebo o toque 
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das minhas roupas ou o meu peso sobre a cadeira na maior parte 
do tempo. No CI, de todo modo, eu sinto como se tivesse sendo 
pendurado pela minha pele e confiando nessa informação para 
me proteger, para me dar um retorno sobre os dados com os quais 
estou respondendo. Nós estamos vendo um material de 1972 de 
um ensaio para a primeira performance de CI na galeria John 
Webber. Era um dia quente e úmido em Nova York, mas todo 
mundo parecia feliz. O que se pode aprender ao pegar um corpo 
arremessado? A importância do tempo; de que existe uma coisa 
com a preparação adequada; a diferença que faz o entendimento 
com a mente e o entendimento com o corpo. O impulso pode ser 
prolongado e utilizado uma vez que o impacto inicial é absorvido 
ou desviado. O que parece uma justaposição impossível de uma 
mulher pequena pegar um homem grande tem muitas possibili-
dades, a maioria destas pegadas direcionam-se ao chão. Mas isso 
é razoável porque tentar parar ou segurar muito peso é perigoso. 
A ideia é descobrir o que é mais simples de fazer. Em um estado 
de confiança do corpo e da terra, nós acreditamos que podemos 
aprender a lidar com as forças envolvidas nas interações físicas 
entre duas pessoas que permitem, cada uma delas, a liberdade 
de improvisar. O primeiro instante de qualquer queda é crucial; 
naquele momento a função de cada um deve ser preparada, mas 
se a preparação não é feita no primeiro momento, a queda ocorre 
sem a orientação de quem cai. O que o corpo pode fazer para 
estar seguro?

O compromisso é algo que quando não acontece é uma bar-
reira entre eu e uma circunstância do meu corpo. A memória de 
julgamentos passados me informam que pré julgamentos não são 
um meio seguro. Aquela memória não pode agir conscientemente, 
porque na velocidade eu não consigo elaborar um jeito de me 
manter seguro. Se o pensamento é muito lento, parece ser útil 
estar em um estado de mente aberto. 

Eu me lembro quando decidi aprender habilidades da queda, 
isso tem memórias musculares por vir. Eu imaginei que minhas 
chances de sobrevivência eram melhores com essas habilidades 
do que sem elas, uma avaliação de coisas por vir. Nesse sentido, 
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pré-conceito e memória desempenham um papel no que está acon-
tecendo agora. Adultos e crianças caem na mesma velocidade, 
embora adultos sejam mais passíveis de se machucarem porque 
sua massa é maior em proporção à sua força estrutural. É possível 
desenvolver respostas para lidar com isso de forma segura, com 
rolamentos para o chão ou pousos por toda a superfície do corpo 
que possam dissolver o impacto da descida sobre a maior parte da 
musculatura possível (e não sobre a estrutura óssea); isso é tão útil 
ao CI assim como nas artes marciais no Japão. Eu estou preocu-
pado com as possibilidades de direcionar o instante da queda na 
colisão com o chão ou com o parceiro. Um corpo pode aguentar 
por décadas, eu não quero ter lesões nas articulações; por outro 
lado, não devemos focar na degeneração ou na ruína. Não se pode 
excluir o medo. Quedas eficientes têm a tendência de se transfor-
mar em deslizamentos, rolamentos, convertendo a verticalidade 
em deslocamentos horizontais. Eu posso encontrar no último 
minuto uma alavanca em meu parceiro que me possibilite pousar 
sobre meus pés. Minha escuta deve ser guiada para que eu espirale 
em volta do corpo do meu parceiro. Portanto, uma queda que 
começa no caminho descendente pode ser direcionada para um 
movimento circular que orbite em torno do meu parceiro e, final-
mente, esse instante utilizado servirá para ajudar a recobrar uma 
pegada. Energia contraída ou tensões dominam a sensação sobre 
os movimentos sutis, e então a gravidade é mascarada. Relaxar 
é quase correto, mas afrouxar é errado. Ao explorar a pequena 
dança do alinhamento do esqueleto enquanto se está de pé, eu 
percebo quedas sutis das partes do esqueleto. Uma coisa é clara, 
eu tenho pequenas memórias musculares ou mentais do que já 
dancei. Os movimentos que meu corpo faz quando eu improviso 
não são registrados conscientemente e eu não posso reconstituí-
-los. Sinto-me transparente na ação, fazendo com que apenas 
um pouco desses movimentos fique e que não sobre quase nada. 
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