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CONTRAFÁCIO 

O SERPENS(E)AR E O PE(N)SAR

Gravidade 
Peso 

Queda 
Gravidade 

Peso 
Chão
Peso 

Queda 
Chão 
Gravidade
Gravidade Queda Chão

Aturdidas e fascinadas, estamos vivendo o tempo da queda de um 
império, com o seu estrondoso porém lento tombar sendo inevita-
velmente experienciado como falência, catástrofe, colapso, desin-
tegração, declínio, ruína, desmoronamento, derrocada, debacle, 
bancarrota, desastre, tragédia, crise, deterioração, esfacelamento, 
dissolução, ocaso, fim.

Uma pergunta cai no meu colo: não é curioso, para dizer o 
mínimo, que no contexto da linguagem Pajubá, “tombar” signi-
fique causar impacto, arrasar ou impressionar? Trata-se da ex-
pressão usada pela comunidade LGBTQIAPN+ para descrever 
algo ou alguém que se destaca; que chama a atenção pela beleza, 
elegância ou atitude, causando admiração ou inveja. Esse é apenas 
um dos inúmeros termos do Pajubá (mistério, em Yorùbá) que o 
tornam uma linguagem secreta, uma identidade de diferenças par-
tilhadas, um dialeto que protege. É dizibilidade de resistência, de 
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agrupamento e proteção contra a lógica falopatriarcal violentíssima 
de nossa sociedade frequentemente migrante do pensamento ao ato.

Uma tal contracaptura se faz presente também na arte da 
dança quando cair, desabar, despencar, tombar, pender, decair, ruir, 
desmoronar, colapsar, desabar, ceder, baixar, diminuir, declinar, 
sucumbir, ceder, capitular, em resumo, a queda, deixa de denunciar 
a ruína de uma bailarina, de um bailarino, e pode, então, passar a 
ser elemento constitutivo de sua poética dançada. Poder, pode, mas 
nem sempre é. Infelizmente a representação mais generalizada da 
dança resiste e insiste no imaginário das pessoas associada a um 
suspender tão agudo que flutua, levita, voa e mais parece morar 
num planeta outro, isento de gravidade. Não à toa a perspicácia 
do saudoso crítico de dança Roberto Pereira (2006), quando in-
titula um de seus textos sobre o balé clássico de “Gruas vaidosas”.

No pensamento-dança de Poppe, a gravidade, o peso e a 
queda compõem entre si uma poiética, tal como a proposta por Paul 
Valéry. Funcionam como um triângulo semovente no qual cada vér-
tice está intrinsecamente ligado aos outros, formando um ciclo em 
codependência – certa mutualidade ou reciprocidade tríade. Para 
ajudar a me fazer entender, vários exemplos de estruturas triádicas 
em interconexão e interdependência poderiam ser mencionados: 
piano-contrabaixo-bateria, para o jazz; criar-apreciar-contextua-
lizar, trindade do ensino de artes na escola, por Ana Mae Barbosa 
(1991); outra trindade, a Santíssima: Pai, Filho e Espírito Santo.

Há uma formulação imagética ainda melhor que o triângulo 
para o funcionamento tríplice do pensamento-dança de Alice: a 
obra Knots (1965), do artista gráfico M. C. Escher. Xilogravura 
a cores, a figura apresenta uma estrutura de corda única tridi-
mensional que se entrelaça torcendo-se, criando um nó com-
plexo e visualmente intrigante. Diferente de outras fabulações 
gráficas do artista holandês, verossímeis porém impossíveis, o 
seu knot existe fora da bidimensionalidade da página. Trata-se 
do trevo ou trifólio, fundamental na teoria (matemática) dos nós.

Podemos fabular o nó de trevo ou nó trifólio a partir 
do Ouroboros – a cobra que devora a si mesma. Essa ima-
gem perturbava o juízo de Paul Valéry (1894-1945) e acabou 
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levando-o à formulação de sua poïétique (poiética, em português), 
distinta da poétique (poética), palavra utilizada para referir-se 
à sua produção artística literária, poeta que era. Temos então 
os dois ingredientes necessários, por ora, para elaborarmos o 
Ourobouros em relação à criação artística: a poiética e a poética. 

E isso levará Valéry bem longe na direção da composição de 
uma filosofia da arte desde o seu fazer e para o seu fazer – nosso 
ponto de interesse. Diferente da Estética que estuda a obra de arte 
do ponto de vista de quem frui, de quem sofre ou vivencia os seus 
efeitos estésicos, Valéry desejava pensar a obra desde o fazer. Para 
tanto, resgata na poética a sua raiz etimológica grega – as palavras 
poiesis e poien1 –, trazendo-a reapropriada, recontextualizada e revi-
talizada de volta às discussões contemporâneas com a sua poiética.

Nos cadernos de trabalho do artista são encontradas várias 
notações sobre a relação anagramática e palindrômica entre 
serpent e penser, bem como figuras de serpentes insistentemente 
desenhadas abocanhando e engolindo o próprio rabo. Serpent 
e penser formariam entre si anagrama e palíndromo silábico 
perfeitos, não fosse pela letra “t”. Em francês, porém, essa letra 
no final de “serpent” não é pronunciada, o que nos levaria a ver 
nessas palavras um anagrama e um palíndromo silábico fonéti-
cos, seria mais apropriado dizer. Um de seus fragmentos chega 
bonito a dizer: “Um poema, essa hesitação prolongada entre o 
som e o sentido” (Valéry in Campos, 1984, p. 24). Ao que eu 
responderia: E se o som do senso e o senso dos sons agissem?2

Ele nos diz a partir de seu grande tradutor no Brasil 
(Augusto de Campos): “Acostumar-se a pensar como Serpente 
(penser en serpent) que se come pela cauda. Pois aí está toda a 
questão. Eu ‘contenho’ o que me ‘contém’. Eu sou sucessivamente 
continente e conteúdo” (Valéry in Campos, 1984, p. 113-114). 
Pensar como cobra, propõe Augusto; pensar-cobra, proponho 
eu. Haveria então duas traduções possíveis para a elaboração 

1	 Poiesis sendo um substantivo (criação, produção, fabricação), enquanto poien, um verbo 
(fazer, criar, produzir, fabricar).

2	 Frase inspirada na fonossemântica sugerida pelo original de Valéry: “Le son du sens et le 
sens des sons agissent” (in Campos, 1984, p. 24).
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do poieta francês: (1) pensar como serpente; (2) pensar serpen-
teado (de maneira serpenteada), por isso mesmo, serpenteante. 
Para manter familiaridade, porém, com o jogo que Valéry faz 
na língua original, eu arriscaria dizer: no penser en serpent, tra-
ta-se de um pensar serpenseado e serpenseante. No infinitivo, 
por fim, pensar-cobra seria serpens(e)ar. Essa, a nossa proposta.

A pergunta que a lógica faria a Valéry é: – Como posso conter 
o que me contém; como posso estar contida naquilo que eu própria 
contenho? Trata-se de um contrassenso insolúvel e, como tal, não é 
coisa merecedora de valor, diria ela. Valéry talvez desse de ombros, 
pois é mesmo assim, como paradoxo, que ele desejaria que fosse o fun-
cionamento de sua escritura. O que será, na estrutura do nosso pen-
samento (ocidentalizado e ocidentalizante), que assedia o paradoxo? 
Seria o mesmo quê do nosso pensamento que o paradoxo assedia?

“O que dizer do itã da filosofia Yorùbá que diz: “Exu 
matou um pássaro ontem com uma pedra que lançou hoje”? E 
do conto de Borges (1940) no qual o sonhador é sonhado pelo 
sonho de outro sonhador, esse que, por sua vez, é sonhado pelo 
sonho de outro? O que dizer do nosso Rosa (1962), cujo enigma 
já se diz inteiro no título: A terceira margem do rio? Ou da 
“Consciência” de Arnaldo Antunes: “Pensamento vem de fora/
Mas pensa que vem de dentro”. O que dizer de Alice, de Lewis 
Carrol (1865), quando cresce-diminui e diz: “Eu não sou eu, se 
eu sou eu, mas não sou eu”. Ou agora com o próprio Valéry (in 
Campos, 1984, p. 75): “Eu não sou sempre da minha opinião”. 

São tropeços, charadas, enigmas, zombarias, dilemas que “a” 
filosofia (metafísica ocidental), assim suposta, não é capaz de pensar. 
Mas a arte, sim. E a filosofia da arte também. A valeriana, no caso, 
com a poética e a poiética, uma continente e conteúdo da outra – 
simultânea e sucessivamente. É importante perceber, porém, que ele 
não está falando de uma como sendo o avesso da outra e vice-versa, 
tal e qual acontece quando uma luva é virada ao contrário, deslizando 
sobre si. Aqui a coisa é bem mais complexa e bem mais interessante.

Usarei termos da biologia para tentar explicar o meu ponto. 
Trata-se de um movimento de invaginação da cobra por sua cauda, 
simultânea e sucessivamente ao de evaginação do corpo da cobra 
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sobre essa cauda, ou seja, sobre si mesma. A invaginação sendo o 
processo de dobra de uma superfície externa para dentro de si, e 
a evaginação, o processo de eversão ou dobramento de uma parte 
para fora. Como ambos os processos são simultâneos-sucessivos, 
o paradoxo surge com a dissolução das fronteiras entre o “dentro” 
e o “fora”, entre o “engolido” e o “engolidor”, entre o “antes” e o 
“depois”. Ambos seriam, ao mesmo tempo, continente e conteúdo 
um do outro. A identidade de um seria continuamente absor-
vida e redefinida pelo outro e vice-versa. É a cobra se movendo 
sobre e através de si mesma de uma maneira contínua e sem fim.

Pois é exatamente assim que Valéry gostaria que acontecesse: 
a sua poética invaginando a sua poiética à medida que a sua poié-
tica evaginasse a sua poética. E vice-versa. E aqui chegamos no 
ponto-chave de nossa argumentação.

FEITO PARA FAZER

Acima encontramos um dos aforismos dos Cadernos do poeta 
francês, escrita que o acompanhou durante toda a sua vida li-
terária, totalizando 27.000 páginas manuscritas. Escreveu-os 
diariamente durante cinquenta anos. Sua poiética nos será le-
gada não como uma teoria sistematizada, mas através de no-
tações fragmentárias: “Ensaios, Bosquejos, Estudos, Esboços, 
Rascunhos, Exercícios, Apalpadelas, assim Valéry denominava 
esses lampejos formidáveis do pensamento fragmentário que são 
os seus Cahiers” (Campos, 1984, p. 59). Ele diz em outro frag-
mento: “Estes cadernos são meu vício. São também contraobras, 
contracabados” (Valéry in Campos, 1984, p. 71). 

De acordo com a poiética valeriana, “Uma ‘obra’ vale pelos 
seus restos, pelo processo, por aquilo que escapa ao objeto. Ela é 
no fundo uma transformação que tem a própria transformação 
por objeto (Zular; Lucas, 2022, p. 25)”. Uma obra (sempre) por 
vir. Valéry se interessa pelo fazer no feito, ou seja, pela poié-
tica (processo de criação) que lhes dá existência, que as consti-
tui (assim mesmo no tempo presente, não no passado do opaco 
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período de criação supostamente superado pela transparência da 
obra acabada). Processo não é período porque nunca é passado.

Lembremos: há um “eu” na dupla de frases que deu ori-
gem a todo este Contrafácio. Aquele “eu” que contém o que 
o contém. E é irônico que seja um “eu”, porque ele não coin-
cide com o sujeito da consciência autoconsciente (Arnaldo 
Antunes já passou por aqui e deu o seu recado.). Se coincide, 
o sujeito da consciência autoconsciente seria uma serpente. 
A mesma Serpente que o parodia jocosamente dizendo “Je 
mords ce que je puis”3 (Valéry apud Campos, 1984, p. 10), 
em lugar de dizer “Je pense, donc je suis” (Penso, logo existo).

E, sim, essa é a provocação última: todas as notações sobre 
a serpente e o pensar ladeiam a escritura do poema “Esboço de 
uma serpente” (1921). Quem fala no poema através de um ad-
mirável serpens(e)amento de som e sentido, senão “o discurso 
sibilino dessa Serpente sensória” (Campos, 1984, p. 19) gra-
fada com letra maiúscula? Sim, a Serpente do Éden, ela pró-
pria, paradoxo da criação divina, que se intitula cobra-prima 
no poema. Trata-se da serpente bíblica que ousa pensar. A 
nossa serpente que pe(n)sa4 serpe(n)sa. Valéry pergunta: “Mas, 
de fato, quem fala em um poema? Mallarmé queria que fosse 
a linguagem, ela mesma” (Valéry in Campos, 1984, p. 91).

A serpente Ourobouros é a formulação imagética de toda 
a poiética do francês. Valéry desenhava as serpentes e suas va-
riantes para entender, através do traço, a própria elaboração fi-
losófica. E o fazia compulsivamente nos Cadernos também para 
exercitá-la. Pensar o Ourobouros enquanto o riscava com o traço 
servia-lhe para pensar a obra de arte não objetual por ele inves-
tigada – o objeto que desafia a objetificação: a cobra de arte. A 
arte que está sempre em ato, em autopoiese. De braços dados 
com o poieta, passamos da caracterização de algo como poético 
ao próprio poético como algo; procuramos no produto, a sua pro-
dução; na obra, o seu processo de criação; no poético, a poiética.

3	 “Eu mordo o que posso” (Valéry in Campos, 1984, p. 10). 
4	 Conceito da filósofa Marie Bardet (2014), um dos centrais na tese de Poppe. 
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Dentre as 27.000 páginas, em uma encontram-se três va-
riações desenhadas da serpente: o próprio Ouroboros, o Sinal 
de infinito ou Lemniscata e o Nó de trevo. Vê-se ali o rastro 
poiético da (árdua) laboração do poeta, o processo de (e)labora-
ção complexa que a escrita suscitara. Seja qual for a configura-
ção da cobra de arte valeriana dentre as três mencionadas, sua 
sofisticada poiética nos ajuda a superar insistentes pares dico-
tômicos do pensamento em artes, dentre eles: produção x pro-
duto; processo x obra; forma x fundo; forma e conteúdo, etc. Tão 
longe, tão perto5, a filosofia valeriana da arte opera em cintila-
ção mútua, acontecimento do entrelace (invaginação e evagina-
ção) recíproco e simultâneo-sequencial entre poética e poiética. 

Por tudo o que já foi dito neste texto, esse mesmo que já 
se alonga demasiado, acredito que não precise deter-me senão 
à menção de poética e poiética não corresponderem respecti-
vamente a prática e teoria. Nada mais equivocado. Espero que 
a argumentação aqui presente nos ajude a abandonar definiti-
vamente essa formulação. Falemos, então, de um serpens(e)ar 
da obra na obra, dos Cadernos nos poemas e vice-versa. A sua 
poética dupla (Zular; Lucas, 2022) acontece simultânea e suces-
sivamente em ambas as produções do autor que, sobrepostas, 
cintilam mútua e reciprocamente em um lustre sutil de brancos 
e pratas de madrepérola, de couro de peixe, de pele de serpente.

Essa elaboração poético poiética, em reenvio espaço-tempo-
ral mútuo infinito, é a “cobra-prima” (Valéry in Campos, 1984, 
p. 57) do poeta e passará a ser grafada por nós a partir de agora 
com uma só palavra: po(i)ética. Assim, procuramos trazer a poé-
tica dupla, paradoxal, uma pela outra, as duas invaginando-se/
evaginando-se sem nos remetermos à elaboração (passível de 
equívoco) do conceito com duas palavras unidas por um hífen, 
por exemplo. As duas escritas, com composições gráficas bas-
tante distintas e por isso mesmo não coincidentes, se sobrepõem 
como se coriscassem uma-à-outra-a-uma e assim indefinidamente. 

5	 Título do filme alemão de 1993, dirigido por Wim Wenders.
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Os Cadernos e os poemas se iluminam e se definem um ao 
outro através desse piscar recíproco, sem, entretanto, se torna-
rem uma coisa só – um envolve o outro enquanto o outro o (des)
envolve. E vice-versa, como não poderia deixar de ser. “Lugar 
paratópico6 (...) lá onde é preciso ‘ jogar simultaneamente em dois 
tabuleiros’ (...) ‘duas maneiras de ver com o mesmo olho ou dois 
atos da mesma mão’ (Valéry in Zular; Lucas, 2022, p. 24; 218). No 
caso de Valéry, é a pele de contato entre o poema polido7 do livro e 
o aforismo fluído no Caderno. Como diz bonito o poeta: “A trans-
formação das margens em rumor” (Valéry in Zular; Lucas, 2022, 
p. 215), ao que eu responderia: podemos ouvi-lo com o corpo.

Parte de todas essas considerações integrou a minha fala na 
banca do exame de qualificação da dissertação de Maria Alice, 
realizada em 2013. A investigação foi desenvolvida na linha 
de pesquisa Poéticas Interdisciplinares do Programa de Pós-
Graduação em Artes Visuais, da EBA-UFRJ. Vê-se pelo título 
– “O corpo imaginado: em busca de uma cartografia da imagem 
interior” – que se trata da elaboração própria de uma artista 
dança-pensadora em um programa de Artes Visuais – e que essa 
elaboração a acompanha até hoje. Naquela ocasião eu trouxe a 
poiética valeriana porque acreditava, como acredito desde então, 
que ela importava muito para as pessoas artistas que querem 
pensar o próprio trabalho de criação e também aquelas que o 
desenvolvem no ambiente acadêmico. Alice dizia em seu resumo:

Esta dissertação investiga a possibilidade de uma ima-
gem interna do movimento dançado, em processos do 
corpo que prescindam da autorização ou validação de 

6	 Paratopia é um conceito da literatura que descreve a impossibilidade de fixação ou locali-
zação plena do sujeito no discurso, resultando em uma espécie de “não lugar” ou “entrelu-
gar” discursivo. É a ideia de que o sujeito (seja o autor, o narrador ou a voz) não está nem 
aqui, nem lá, não possui uma posição definida e estável no ato de sua enunciação.

7	 O rigor compositivo de Valéry levava-o a longuíssimos períodos dedicados ao processo de 
criação de um poema. Esboço de uma serpente, por exemplo, custou-lhe cinco anos; O cemité-
rio marinho, 20 anos dedicados à elaboração de questões compositivas presentes no poema 
até a sua publicação, em 1920. Esse último é considerado a obra-prima do autor, constando 
em 3º lugar dentre os 100 melhores poemas do século XX a partir de uma enquete realizada 
com especialistas pela Folha de S. Paulo e publicada em 02 de janeiro de 2000.
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um olhar de fora. A motivação surge de uma inquie-
tação em relação às formas preexistentes e imagens 
externas que servem de modelo ao dançarino em sua 
aprendizagem. (...) A investigação se dá tanto em um 
viés teórico quanto prático, através de experimentações 
com diferentes meios, como a fotografia, o vídeo e a 
cena. (...) Partindo do conceito de consciência do mo-
vimento desenvolvido por Angel e Klauss Vianna, (...) 
a escrita se deu como prolongamento do gesto que, por 
sua vez, foi caracterizado por um sentido de porosidade 
entre externo e interno; corpo e espaço; dança e pensa-
mento (Poppe, 2014, s/p).

Conversas, conversas, conversas, 

Ao longo de três décadas de amizade e parceria artística, con-
versar foi a coisa que mais fizemos, perdendo somente para a 
quantidade quase infinita de horas que passamos juntas em 
salas de ensaio trabalhando. Certa vez ficamos sentadas na 
arquibancada de um ginásio, palco de um espetáculo, por cinco 
horas ininterruptas, conversando. Quando escrevo, Alice é 
uma das pessoas com cuja dança eu converso no meu pensa-
mento. E é mais uma vez o que faço aqui neste Contrafácio.

Cumplicidade respeitosa, vaivém elegante, reciprocidade 
po(i)ética, mutualidade talhada a bico de pena: a nossa parce-
ria iniciou-se na Sala D, da Angel8, nos idos de 1993, quando 
nos ouvimos pela primeira vez. Como diz a adorável cafonice 
do Roberto, “é por essas e outras que a minha saudade me faz 
lembrar de tudo outra vez”. Não tudo, mas alguns fatos e curio-
sidades que ajudem a desenhar uma circunstância de pensamento 
por vir em seu próprio acontecendo. Escrever este prefácio sig-
nifica poder trazer na urgência da letra um pouco da trajetória 

8	 Nome como nos referíamos ao Centro de Estudos do Movimento e Artes – Espaço Novo, 
e hoje à Escola e Faculdade Angel Vianna.
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de elaboração do pensamento de Poppe que eu acompanhei 
passo a passo e que tem, na tese, um ponto de culminância. 

Para longe da melancolia do memorial, o texto aqui tenta 
trazer vívido o vivido de um pensamento (em processo) primei-
ramente de exclusividade poética (dançado) e hoje de vaivém 
po(i)ético. A proposta é fazer mais ou menos à moda do que 
Valéry nos legou nos ensaios e nas aulas do histórico curso de 
Poiética (1937-1945) no Collège de France. Trata-se de tra-
zer o seu “quase-método”9 (Pignatari apud Campos, 1984, p. 
20) para pensar os fazeres de outrem, não necessária nem ex-
clusivamente literários. É mais ou menos como se eu tivesse 
passado a tese de Maria Alice no scanner poiético de Valéry. 

No ano seguinte à defesa da dissertação, estreamos Máquina 
de dançar10 na Galeria do Espaço Cultural Municipal Sergio Porto 
(RJ). Conversando com Valéry talvez pudéssemos chamar o traba-
lho de contraespetáculo; naquele momento estávamos problema-
tizando a hegemonia e o automatismo poético do suporte cênico 
como locus da criação em dança. O texto de concepção dizia assim: 

Máquina de Dançar é uma quase-instalação de dança 
composta de nove ambientes-objeto que, mesmo fun-
cionando autonomamente, conjugam-se entre si em 
assemblage duracional. É uma espécie de diorama ma-
quínico. Um dentro dentro de um dentro. (...) Entre 
dança e pensamento, gesto e palavra, corpo e escrita, 
um [contra]dispositivo. É dança, mas não é. Não é 
dança, mas também não deixa de ser. 

Algumas materialidades poéticas integrantes da dissertação foram 
trazidas à instalação, acrescidas de outras desenvolvidas a partir 
delas. A remissão mútua entre o trabalho realizado no ambiente 
acadêmico e depois continuado fora dele é inegável. Essas questões 

9	 Eu prefiro chamar de filosofia da arte desde o seu fazer.
10	 O nome é uma paráfrase de A máquina de abraçar, título da peça teatral do espanhol Juan 

Mayorga (La Uña Rota, 2009).
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desenvolvemos juntas e talvez tenham começado em uma de nos-
sas conversas, nesse caso, quando Alice, excelente professora que é, 
foi escalada, coisa de par de anos antes, para lecionar a cadeira de 
Composição Coreográfica na Escola e Faculdade Angel Vianna. 

O dilema repousava sobre a sua suposta inabilidade de lecio-
nar algo que ela não faz. Ao que eu respondi: “E que tal se você 
pensasse todo o curso a partir exatamente desse dilema? Como é 
coreografar prescindindo da coreografia como dispositivo? Como 
se dá a composição a partir, digamos, dos olhos sempre fechados 
da pessoa intérprete-criadora, a única que nunca assistirá à própria 
dança no seu dançando? Como é pensar a coreografia desde o lugar 
de uma intérprete-criadora que você é?”. Todas essas questões eram 
calcadas na filosofia do movimento de Angel Vianna, espinha 
dorsal de todo o projeto pedagógico da sua Escola, onde ambas 
estudamos no Curso Profissionalizante de Dança Contemporânea. 

Não é coincidência que na Escola passemos muitas horas de 
aula de olhos fechados, e outras tantas, também, de olhos abertos. 
Muito haveria para dizer acerca disso, embora aqui não seja o 
lugar. O que interessa é cotejar esses dados e a acuidade de sua dis-
sertação de mestrado, cujo resumo também diz acerca de “(...) uma 
dança de dentro, oculta, que percorre trajetos imaginários (...) ex-
ploração cartográfica do corpo em movimento” (Poppe, 2014, s/p). 
Imaginação e cartografia juntas também falam de uma “poética 
dupla” (Zular; Lucas, 2022, p. 194) – a nossa po(i)ética – com a 
cartografia apagando a luz (a visualidade) comumente embutida na 
palavra imaginação. Acompanhar a busca enquanto se busca (car-
tografia) nos diz também do acento na processualidade e de uma 
política do desvio do objeto. A queda estava por vir. Mas ainda não.

Pensamento do meio e do modo, cartografar implica um 
deslocamento do objeto para a busca. “Mais a procura do que a 
coisa que a procura procura” (Rocha; Poppe, 2014) é uma frase 
instalada nas paredes de Máquina de dançar e que aparece no pro-
grama da obra. Como diria o valeriano Blanchot (2001, p. 63-64):

Encontrar (trouver) é tornear (tourner), dar a volta, 
rodear. (...) Encontrar é quase exatamente a mesma 
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palavra que buscar. Encontrar, buscar, girar, ir em volta: 
sim, são palavras indicando movimentos, mas sempre 
circulares. Como se o sentido da busca fosse necessa-
riamente um giro. 

Ao que eu responderia (2012, p. 188): “Inspirados em Blanchot, 
tudo o que faremos aqui é estabelecer uma busca deste tipo que 
escolhe contornar o objeto, uma vez que achá-lo seria perdê-lo”. 
Responderia, não; respondi assim mesmo a essa citação no texto 
de 3Mulheres e um café: uma conferência dançada com o pensamento 
em Pina Bausch, criação nossa de 2010. Trata-se da segunda 
ação de um total de seis11 que são frutos diretos ou indiretos 
de nossa parceria. Incluo a dissertação e a tese da autora nesse 
rol, sem obviamente questionar a idoneidade de sua assinatura, 
apenas para trazer o tanto de convivência que contém o que 
nelas está contido e que está contida naquilo que as contém.

Máquina de dançar ocupa um lugar especial na traje-
tória de nossa parceria no que diz respeito ao fazer de uma  
po(i)ética do fazer. Em nosso trabalho anterior, a dança e o 
pensamento estavam justapostos sem imbricarem de fato entre 
si. Em cena havia Alice que dança convivendo tempo-espaço 
com a Thereza que pensa, no caso falando. Na Máquina, pensa-
mento e composição estavam de fato serpens(e)ados. O fazer do 
pensamento coemergente, coetâneo, ao fazer da obra. Po(i)ética.

Prova disso é a Máquina de papelitude, um dos nove am-
bientes-objeto12 da quase-instalação: uma impressora matricial 
em funcionamento, alocada dentro de uma vitrine, que cuspia 
ininterruptamente os textos, inúmeros textos, que fomos pro-
duzindo juntas no processo de criação. Também as inscrições, 
que instalavam nas paredes da sala de exposição uma seleção de 

11	 Além das três obras de dança diretamente convocadas por este Contrafácio, houve tam-
bém um solo (s/n) de Maria Alice no qual trabalhei como consultora dramatúrgica. A 
peça integrava, junto com outras duas, o espetáculo Código fonte, de 2009.

12	 Eram sete na primeira versão, a de 2014: Espaço-livro; Espaço pas-de-deux; Espaço-corpo; 
Espaço-frase; Dança dos ossos; Dança marcada e a já comentada Máquina de papelitu-
de. Para a versão de 2015, realizada no SESC Pompeia/SP, duas outras foram acrescidas:  
Audiodança e Espaço-pele.
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aforismos desse texto-processo, dando-lhes à leitura pelas pessoas 
visitantes. A parte verbal invaginava a parte não verbal da obra 
enquanto simultânea e sucessivamente o indizível evaginava o 
dizível. E vice-versa.

Percebe-se então que não foram somente as materialida-
des poéticas que foram migradas da dissertação para Máquina de 
dançar, também as materialidades poiéticas13. Basta observar o 
trasladar de mão dupla entre a dissertação e a composição de nossa 
quase-instalação. Resgatando outro trecho da sinopse da obra:

O próprio ver está instalado como problema e, com ele, 
também a expectativa relacionada a uma obra de dança 
[que] está no presente da quase-instalação somente o 
tanto sem o quê nada haveria para ver. No processo de 
sua composição, aparatos de corpo prescindem de um 
olhar de fora. Dramaturgia e dança sem a coreografia 
como dispositivo.

Não é somente a pesquisa acadêmica que age na criação, é também 
a criação que, do presente pro passado, redimensiona aspectos que 
na dissertação lá estavam. Há outra implicação disso tudo, porém, 
intocada no texto acadêmico de Alice e também na nossa Máquina. 
Vejamos.

Muitas questões urgentes e pertinentes já foram pensa-
das, e mesmo denunciadas, na coreografia quando ela é enten-
dida como dispositivo (Agamben, 2009). É necessário e urgente 
que pensemos também a sala de dança, a de aula e a de en-
saio como tal. O artista-pensador brasileiro Lakka (2015, p. 
49) nos chama para perto quando diz, muito sinteticamente: 

O modelo de espaço utilizado para a formação do intér-
prete na atualidade contém muitos resquícios do palco 
italiano e do uso da cena que ele prevê, no entanto a 

13	 A riqueza ensaística dessa obra nos cobra um texto dedicado só a ela, coisa que não fize-
mos até hoje.
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dança no último século se expandiu em várias direções, 
e as possibilidades de encenação em espaços outros que 
não o palco italiano exigem uma formação [outra] que 
traga respostas a essa demanda.

Lakka leva-me a pensar: não são somente as possibilidades de en-
cenação em espaços outros que exigem outros modos de formação 
da pessoa que dança. 

Repisando a estrutura de sua frase, eu diria “O modelo de 
espaço utilizado para a formação do intérprete na atualidade” con-
tém antecipações do uso futuro do corpo pela cena por ele tam-
bém prevista. Há, portanto, uma dimensão ético-política nesse 
processo de antecipação e recordação, de vestígios e presságios, 
que precisa do mesmo modo ser urgentemente inquirida. E ela 
age de modo especialmente perverso na corporeidade dançante14 
(Bernard, 2001)15 interseccional da mulher, da bailarina e da pen-
sadora, fixando a menina numa condição de menoridade da ado-
lescência à vida adulta. Hoje isso é inaceitável, embora perdure.

Para além de considerações exclusivamente estéticas, na arte 
contemporânea, desenha-se entre o estético e o político uma rela-
ção, antes heteróclita, tendo a ética como ponte, melhor dizendo, a 
po.ética – conceito central da tese de doutorado do brasileiro Jorge 
Alencar (2025), outra pesquisa seminal para o campo da dança. 
“Poética, ética e política são dimensões fundamentais dessa tomada 
da arte como ato no qual a experiência de fazer é tão importante 
quanto a coisa feita” (Zular; Lucas, 2022, p. 18), assim dizem os 
tradutores mais recentes dos Cadernos de Valéry. No caso aqui em 
pauta, o educador-libertador Paulo Freire teria muito a dizer sobre a 

14	 Se fosse possível sintetizar esse conceito de Michel Bernard feat. Merleau Ponty com 
uma equação, ela seria: corporeidade = corpo + subjetividade.

15	 A tradução para o português desta obra seminal de Bernard foi realizada por Rosa Ana 
Fernandes de Lima em sua tese de doutorado, sob minha coorientação, intitulada “Tradução 
da obra ‘De la création chorégraphique’, de Michel Bernard: contextos, tensionamentos 
e relações a partir do olhar de uma artista-docente”, defendida na Universidade Federal 
do Ceará, 2023. A tese está disponível online em: https://repositorio.ufc.br/bitstream/
riufc/74077/3/2023_tese_raflima.pdf.
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interdição (eu diria, machista e misógina) à conquista de autonomia16 
pelas pessoas que dançam, especialmente as meninas. Máquina de 
dançar não produz po(i)ética com essa questão, mas ela está lá.

Há um “causo” real bastante emblemático que gosto muito 
de contar porque ele ilustra tudo isso muito bem. Certa vez uma 
aluna do curso de licenciatura em dança da UniverCidade17 chegou 
em sala muito indignada. Eu lecionava a cadeira de filosofia, logo 
no primeiro de seis períodos de formação. Ela, uma moça, como 
é muito comum nas escolas de dança, migrara de aluna notável a 
professora de dança da academia por ela frequentada desde criança. 
Continuava, porém, a fazer aulas com a sua mestra, proprietária 
do estabelecimento. Na semana anterior à nossa aula de filosofia, 
assim ela contou, enquanto fazia as rotinas de exercícios, começara 
a trazer à sua mestra alguns conceitos e aspectos que vínhamos 
discutindo. Não fora muito bem recebida em seu questionamento, 
mas, faladeira que era, muito aguda e inteligente, insistira. Lá 
pelas tantas, ela concluiu a narrativa; a senhora, já impaciente, 
virou-se à aluna com o intuito de que silenciasse e disse: “Olha, 
(fulana), bailarina não pensa. Bailarina pensa com o pé”. Pois é.

A obra de nossa parceria que toca diretamente nessas ques-
tões é a mais recente. Trata-se de ANATOMIAS (2022), cujo 
argumento é nosso, e a direção, de Marcela Levy e Lucía Russo. 
Há um ponto interessante a ser destacado aqui: a ideia do projeto 
de um solo seu foi trazida a mim por uma Maria Alice já doutora. 
Ela chegou com duas fotos – Nude bent forward (Lee Miller, 1930) 
e Anatomies (Man Ray, 1929) – e uma frase: “Eppur si muove” (No 
entanto, se move), de Galileu. Lembro-me de ter ficado um bom 
tempo olhando para esses três materiais e pensando o que Alice 
estava tentando me dizer. Não podia deixar de notar a forma fálica 
formada pela relação pescoço-cabeça de Lee Miller, vertida em 

16	 A autonomia, para Paulo Freire, é a capacidade de a pessoa pensar e agir por conta pró-
pria, de forma crítica e consciente, tornando-se protagonista da própria história e de suas 
próprias decisões. Ela não é um dom inato, mas um processo contínuo de construção que 
se dá por meio da educação emancipadora e dialógica. É o oposto da heteronomia, da 
submissão e da passividade.

17	 Centro Universitário da Cidade do Rio de Janeiro – UniverCidade, hoje extinto.
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estiramento máximo para trás, retratada em Anatomies. Resolvi 
trazer Lee Miller, cuja biografia é escandalosamente interessante, 
mais pra perto. Daí, não precisei adivinhar porque elaboramos 
juntas o argumento da peça que ficou assim:

Duas imagens, creditadas uma a Lee Miller e outra a 
Man Ray, deflagram a criação na qual posse, autoria, ma-
chismo e corte (anatemnein, em grego) tornam-se pauta. 
No início de sua carreira, Lee trabalha como assistente 
e modelo de Ray. Mais tarde, torna-se fotógrafa, rever-
tendo a posição de objeto do olhar do outro ao tomar para 
si o olhar sobre si e sobre o outro. Discussão propícia à 
investigação, em ANATOMIAS, de um corpo feminino, 
o da bailarina clássica, cuja nudez revira-se de um corpo-
-que-dança-para-alguém a um corpo-que-dança-com-al-
guém e no qual o registro interior/ao avesso esteja sempre 
presente. Como pistas para a criação, o corte surrealista 
fragmenta o corpo, mas não o disseca: imagina.

Para desenvolver esse argumento em dança, apesar do nosso desejo 
em trabalhar com Marcelo Evelin18, acalentado desde Máquina de 
dançar, da qual havia sido Dialogador, nós tínhamos a certeza de 
que teria de ser uma mulher. A escolha pela assinatura da dupla 
de criadoras Levy e Russo19 apostava acertada e certeiramente na 
inserção de um olhar ao mesmo tempo coreográfico e político na 
criação. Já mais próximo da estreia, elaborei a sinopse da peça:

18	 Artista da dança, coreógrafo e diretor brasileiro, natural do Piauí. Fundador da companhia 
Demolition Inc., ele é reconhecido internacionalmente por sua pesquisa e experimentação 
em dança contemporânea, com forte ênfase na relação entre corpo, espaço e política.

19	 Em 2010, as coreógrafas Marcela Levi (Rio de Janeiro, Brasil) e Lucía Russo (Patagônia, 
Argentina) fundaram, no Rio de Janeiro, a  Improvável Produções, uma plataforma de 
formação, pesquisa e criação. Trabalhando juntas, Levi & Russo apostam em uma direção 
polifônica em que diferentes posições inventivas se entrecruzam em um processo que 
acolhe linhas desviantes, dissenso e diferenças internas como força crítica construtiva 
e não como polaridades autoexcludentes (Dados do site https://marcelalevi.com/wr/
improvavel/. Acesso em: 10 jun. 2025).
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Diante do espelho, o que dança a bailarina? Ela dança, 
ou é dançada? Na sala de aula, o espelho é um disposi-
tivo de captura do corpo que se move. Talvez se mova 
apesar dele e não graças a ele. Talvez se mova, apesar 
de tudo. ANATOMIAS emula cenograficamente a 
sala de dança para tensionar a relação entre a baila-
rina e o espelho, ferramenta de imitação e captura do 
movimento onde o próprio corpo acaba tornando-se 
modelo de sua dança: ideal, formal e estrita. Na peça, 
entretanto, a composição coreográfica complexifica essa 
relação. Assim, o espelho revela-se como um duplo que 
divide o corpo e, ao mesmo tempo, o faz imaginar atra-
vés de sua fragmentação. O corpo e seu duplo liberam 
forma e contorno pelo que surge em seus avessos. No 
limite da quase-imobilidade, uma mulher, tal como o 
nosso esférico planeta, no entanto, se move. Essa é a 
tradução para o português da célebre frase de Galileu 
(eppur si muove), quando supostamente insistia, no leito 
de morte, apesar de tudo, ao inerente movimento he-
liocêntrico da terra. Não havendo consenso biográfico, 
mesmo assim, “No entanto, se move” é usada com fre-
quência como um apontamento de que os fatos físicos 
continuam sendo os mesmos, independente de opiniões 
ou religiões – enunciado propício aos tempos sombrios 
que vivemos servindo, assim, de mote para a montagem 
de ANATOMIAS.

Ainda em 2017 e já em 2022, Maria Alice escreve: 

[Dentre] muitas analogias possíveis ao movimento da 
queda (...) [a pesquisa] supõe, também, a queda como 
desejo pelo que não se sabe, na busca pelo que é alheio 
à apropriação do gesto dançado ou pela desestabilização 
das formas ideais e [do] modelo verossimilhante da bai-
larina de frente para o espelho – uma espécie de elogio 
ao desequilíbrio. (...) A queda não se refere [somente] ao 
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ato de cair, pensado em seu aspecto físico-gravitacional, 
[mas] como forma de investigar processos de desapro-
priação do movimento a partir de noções como o peso, a 
gravidade e a queda, sob a ótica da dança contemporânea 
na interface com a filosofia (Poppe; Feitosa, 2017, p. 201).

Já em 2017 e ainda em 2013, ela diz: “A surpresa da queda cria 
laços com a escuridão – quem cai não vê a própria queda” (Poppe; 
Feitosa, 2017, p. 203). Os escritos foram produzidos por uma Alice 
já doutoranda e publicados junto com o seu orientador, o filósofo 
Charles Feitosa.

Entre o já e o ainda, nessas heterocronias aqui mencionadas, 
eu tento trazer de modo mais aparente o que já venho tentando 
ao longo de todos os parágrafos desta segunda sessão do texto: 
o fato de o sentido de uma po(i)ética não ser necessariamente 
coincidente com o Sentido metafísico – causal-linear-consequen-
te-coerente-sequencial-progressivo-cronológico – entendido como 
arco que se estende entre a origem e o fim, essas extremidades 
que nunca se encontram. O Sentido que faz sentido mas não é 
sentido. Diferentemente, o sentido po(i)ético opera por lampejos 
e cintilações – mutualidades e reciprocidades às vezes tão pró-
ximas; às vezes tão distantes no tempo. Tão longe, tão perto.

Ainda em 2017 e já em 2025, Alice diz: “Trata-se de um pensa-
mento do indecidível que indica a impossibilidade de síntese dialética, 
fazendo escapar ao binarismo onde estariam inseridos polos opositivos 
como [por exemplo] presença e ausência” (Poppe; Feitosa, 2017, p. 
203). É por isso que todo o cuidado é pouco quando lidamos com 
o Ouroboros poética-poiética, sejam os poemas e os Cadernos de 
Valéry, sejam a dança cênica e a dança escritura de Maria Alice. 
Outros dois grandes estudiosos de Valéry comentam: “A relação densa 
e metamórfica [metamorfósica] entre a poética privada dos cadernos 
e a poética pública de Valéry desafia ainda a interpretação” (Zular; 
Lucas, 2022, p. 193). Tento responder-lhes com a minha po(i)ética20.

20	 A po(i)ética é o método-objeto da investigação que realizo como docente-pesquisadora no 
Programa de Pós-Graduação em Artes da Universidade Federal do Ceará (PPGARTES-
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Como poderá ser visto ao longo do texto da tese, Jacques 
Derrida foi decisivo para a (desejada porém temida) queda de Alice 
no pensamento. Em A queda por vir (Poppe; Feitosa, 2017, p. 202), 
Poppe assim a elabora: “Trata-se da queda como ação não prevista”. 
A própria formulação pergunta-se: de que modo quedar (acidental) 
e agir são compossíveis? Há que se ler a tese da autora para res-
ponder uma tal inquietante questão. De qualquer modo, trata-se 
nessa frase da implicação ético-política da queda. E fico por aqui.

O indecidível mencionado pela autora é um dos tantos e 
fascinantes conceitos operativos do filósofo argelino. Ele se re-
fere a um elemento ou proposição que, dentro de um sistema de 
oposições binárias, não pode ser reduzido nem a um dos termos, 
nem ao outro, e cuja existência desestabiliza a hierarquia e a cla-
reza dessas oposições. É o famoso “nem-nem”, quando algo se 
situa entre o “nem um, nem outro” e o “tanto um quanto outro”.

Ele opera por um lado a impossibilidade de uma decisão final 
e, por outro, a contaminação mútua dos conceitos (coexistência ou 
a interpenetração dos opostos). Enquanto a dicotomia é autoexclu-
dente, o indecidível é negação da inclusão daquilo que está sob aná-
lise em qualquer uma das opções apresentadas. É muito importante 
pontuarmos, porém, que o indecidível não é indeciso, ele é indeci-
dido, ou seja, decididamente irresoluto. Ele, digamos, resiste à de-
cisão que implicaria a escolha de um lado em detrimento do outro.

Um bom exemplo para ilustrar seria a margem e seus congêne-
res – o limite, a fronteira, o limiar –, imagens frequentemente uti-
lizadas pelo próprio filósofo argelino. Eles são indecidíveis porque 
não são nem completamente “dentro”, nem completamente “fora”. O 
limiar de uma porta, por exemplo, não é nem o dentro da casa, nem 
o exterior, mas o ponto de passagem que permite a coexistência de 
ambos. O limiar delimita e, ao mesmo tempo, participa. A aurora, 
outro exemplo, não é nem puramente noite (a escuridão já se dissipa), 

UFC), intitulada CENA DO TEXTO|TEXTO DA CENA: derivas da escrita de processo, 
no escopo de ações do laboratório QUINTAL: corpo, pensamento e outras dramaturgias, 
por mim coordenado.
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nem puramente dia (a luz ainda não é plena). É o instante em que 
a noite se anuncia na luz e a luz ainda carrega o resquício da noite.

A melhor imagem para o indecidível talvez seja a pele. Ela 
é a margem entre o nosso corpo supostamente interno (órgãos, 
ossos, sangue) e o ambiente supostamente externo (ar, objetos, 
outras pessoas). É o limiar que não se decide se está dentro ou se 
está fora porque está dentro e fora ao mesmo tempo e ao mesmo 
tempo nem dentro, nem fora. Ela é o “eu” e o “não eu” simultâ-
nea e sucessivamente, mas ela é sobretudo nem “eu” nem “não 
eu”; do mesmo modo e ao mesmo tempo, o “nós” e “o não nós”. 
O indecidível de Maria Alice me traz de volta a Valéry em um 
de seus aforismos mais famosos: “O mais profundo é a pele”21. 
Talvez a queda mais profunda seja a de cair na própria pele. 
Angel Vianna, em seu quase-método, sabe muito bem disso.

Espero que seja inevitável, a esta altura, correlacionar o in-
decidível e a serpente Ouroboros. Muito poderia ser falado sobre 
o parentesco ou cintilação mútua entre o conceito derridiano e o 
paradoxo, coisa que o tamanho deste texto só me permite men-
cionar e adiar. Já em 2025 e ainda em 2013, sou eu que traslado, 
junto com a queda de Alice no pensamento, da sua banca de 
doutorado de volta à sua banca da qualificação do mestrado e, 
nessa retomada, encontro surpresas impercebidas antes:

Canção da Serpente.
Toda a douradura, a doçura, a seda da 

 decadência e do conhecimento –– A queda.
Saber mediante prazer ––
Se ata e se desata, – morde a sua cauda. 
(Campos, 1984, p. 94, grifo meu)

Seja com o indecidível ou com o paradoxo, não precisaremos mais 
falar de poética e poiética; de dança e pensamento. Passemos, 
então, a um pensar-fazer-pensar ou de um fazer-pensar-fazer 
com dinâmica triádica, a partir do nó de trevo, como vimos, 
também desenhado por Valéry em seus Cadernos.

21	 No original: “Le plus profond, c’est la peau”.
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Assim, parece-me, é o que faz Alice em sua tese quando 
escolhe trabalhar com o quarteto gravidade-peso-queda-chão 
através de quatro combinações triádicas indissociáveis, mutuais, 
recíprocas e interconectadas: gravidade-peso-queda; gravidade-
-peso-chão; peso-queda-chão; gravidade-queda-chão. O que nos 
leva de volta ao meu poema do início. Essa é mais ou menos a 
resposta de Alice ao convite da filósofa e artista da dança Marie 
Bardet (2014) para o seu pensar-pesar inteligentemente formulado 
através da proposição: 

PE(N)SAR

Ela parece ecoar a genial formulação, a mais sintética a que chega 
Augusto de Campos (1984) acerca do serpent-penser de Valéry. 
Quase uma coreografia, ela rodopia em torno de si (ourobouros) e, 
simultânea e sucessivamente, dobra-se serpens(e)ando para dentro 
de si ao passar as extremidades pelo eixo central (lemniscata), nada 
mais adequado para um pensamento-dança:

PEN(T)SER

Uma dança que pe(n)sa; uma po(i)ética da Queda é a elaboração 
de Alice a respeito de seu próprio trabalho-vianna desenvolvido 
a partir do trabalho de Angel e com o trabalho de Angel, ado-
rável cicatriz. É o que será encontrado nas próximas páginas.

Thereza Rocha

(Palestina vive. Palestina livre.)
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dobras e extensões. Joinville: Nova Letra, 2014.

ZULAR, Roberto; LUCAS, Fabio Roberto. Poiética [Cadernos]. São Paulo: 
Iluminuras, 2022.





l(a
le
af
fa
ll
s)

one
l

iness

e.e. cummings





Entregar-se ao amor pelo saber ou por alguém exige 
uma certa disposição para a vertigem, para a perda 

provisória do autocontrole. Na vertigem corre-se 
perigo de queda, mas abre-se também a possibilidade 

de ter prazer com o movimento. Só é capaz de amar 
quem tem coragem de perder o prumo.

Charles Feitosa
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PREÂMBULO

A poesia concreta de Cummings cai sobre mim sem previsão.  
Há cerca de 22 anos eu dançava sozinha no palco do Teatro Carlos 
Gomes sob a luz da poesia de Cummings1, projetada ao fundo e 
que, suavemente, arremessava e acolhia minhas quedas, ao som 
do silêncio laborioso da coreografia Estudo #1, de Paulo Caldas. 
Hoje, depois de tantas quedas e suspensões vividas, permito-me 
tratá-las de outro modo, imbuída de processos cujos princípios 
prescindem da ideia de coreografia tal qual me foi apresentada nos 
tempos das melódicas aulas de balé clássico com Bertha Rosanova, 
Ceme Jambay e Tatiana Leskova. A queda mencionada acima, e 
convocada como epígrafe desta reflexão, não se refere somente ao 
ato de cair pensado em seu aspecto físico-gravitacional, mas sim 
à expansão da noção de queda de modo a problematizar relações 
hierárquicas de controle e ascensão. Além disso, a queda é também 
um modo de tratar a relação do corpo do dançarino com aspectos 
caros à dança contemporânea, como o chão, o peso e a gravidade. 
Nesse viés, importa o quanto o corpo agencia entrega e disponi-
bilidade de forma simultânea à desestabilização de superfícies que 
antes se apoiavam no aplanamento invariável e impassível. A dis-
cussão habita a interface da dança contemporânea com a filosofia e 
suscita uma perspectiva da queda como o que cai sobre nós, isento 
de cálculo ou determinação. Talvez seja possível, também, reco-
nhecer a queda como desejo pelo que não se sabe, na busca pelo 
que é alheio à apropriação do gesto dançado. Seria uma espécie de 
elogio ao desequilíbrio, assim como à desestabilização das formas 
ideais e do modelo verossimilhante da bailarina frente ao espelho. 

1	 Poesia concreta de E. E. Cummings, de 1958.
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Desse modo, a enunciação do gesto da queda alavanca pro-
cessos de desprendimento, de desapropriação ou até de descons-
trução como condição do corpo que dança sem que tudo esteja 
previamente delineado. Trata-se, portanto, do gesto do dançarino 
que cede ao não previsto tanto quanto aceita a impossibilidade 
da grafia de seu movimento enquanto tal. No contexto histórico 
do pensamento coreográfico, a queda é normalmente tida como 
acidente, fissura no plano ou, ainda, ação passível de previsão e 
controle mediante procedimentos de recuperação. A queda, em 
suas muitas possibilidades, seja no âmbito político, social ou re-
ligioso, é demonizada, associada à perda de poder, à ruína, ao 
desprestígio, à decadência e, por isso, motivo de repulsa: cair é 
perder. Há uma outra particularidade da queda que é o fato de ela 
ocorrer de forma inesperada e despertar em quem investiga o mo-
vimento, o interesse no que há ali de imponderável. Nesse sentido, 
a surpresa da queda cria laços com a escuridão. Em primeiro lugar, 
porque não se pode antever a queda, não há preparação para ela. 
E em segundo, pelo fato de que quem cai não vê a própria queda. 

Nesse ponto, todo esforço se volta à criação de uma perspec-
tiva corporal e coreográfica que conjecture a queda como lacunas 
no plano, como intervalos de não saber ou como fissuras na cons-
trução em um processo cartográfico cuja paisagem é descrita à 
medida que se apresenta. Ao invés de uma partitura lacrada pelo 
determinismo do autor/coreógrafo, essa investigação prevê as 
indeterminações surgidas ao longo do processo no corpo singular 
do dançarino que, como na cartografia, caminha de acordo com 
os relevos e rachaduras que lhe convêm, tendo, paradoxalmente, 
a referência dos trajetos como uma espécie de traçado tênue. 
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A gravidade é a nossa evidência.  
E ela tem a força da evidência.  
A gravidade dá de forma anterior 
a toda significação, ao nosso 
ser diante do mundo, sua forma 
sensível mais elementar e a mais 
constante através dessa tração 
discreta que nós experimentamos 
no coração de todas as nossas 
posturas. Ela aparentemente não 
aparece para nós como um tipo 
de prodígio, de algo prodigioso. 
Ela tem a impostação de ser algo 
profano e sem mistério algum. (...). 
Ao invés de admitir a gravidade 
como um fato evidente, o que se 
via é uma prova da intervenção 
divina ou de uma certa disposição 
divina que tendia a “organizar 
os movimentos da matéria para 
aquilo que era o melhor”.  
A surpresa ou admiração suscitam 
aos nossos dias a visão de 
astronautas flutuando em suas 
cabines. Deveríamos muito antes 
relacionar esse estranhamento, 
essa surpresa com a tensão que 
impede que o nosso mundo se 
disperse pelo espaço2  
(Jenny, 1997, p. 1-2).

1	 Citação de Alexandre 
Koyré In Du monde clos 
à l’univers infini (1957), 
Paris Gallimard, 1973  
p. 167.

2	 Tradução nossa (Maria 
Alice Poppe e Charles 
Feitosa). No original: 
“La pesanteur est notre 
évidence. Et elle a la 
force de l’evidence. 
C’est qu’antérieurement 
à toute signification, 
la pesanteur donne à 
notre être-au-monde sa 
forme sensible la plus 
élémentaire et la plus 
constante, par cette 
traction discrète que 
nous éprouvons a coeur 
de toutes nos postures. 
Elle ne ressortit 
apparemment pour nous 
à nul prodige. Elle est 
réputée profane et sans 
mystère. (...). Bien loin 
d’admettre la pesanteur 
comme fait d’evidence, 
il y voyait une preuve 
de la sollicitude divine 
qui tend à ‘ordonner 
le mouvement de la 
matière vers ce qui 
est le mieux’. Ainsi, 
l’étonnement que 
suscite de nos jours la 
vision de cosmonautes 
flottant dans leur 
habitacle, nous devrions 
bien plutôt le reporter 
sur la tension têtue qui 
empèche notre monde 
de se disperser  
dans l’espace”.
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A dança contemporânea visa escapar do dualismo 
corpo/mente ao assumir positivamente  

o peso do corpo humano. O dançarino já não  
se movimenta para fora do solo, mas se deixa 
pender, rolar ou cair nele. A aceitação do peso  

é um gesto de retorno à terra e à natureza.  
(Feitosa, 2004, p. 107)

POÉTICA  
DO CHÃO
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Figura 1. Residência O Espaço do tempo em Portugal, 20162.
A ideia de um chão firme a sustentar os nossos passos,  

conformando as bases seguras sobre as quais se assenta 
estavelmente o edifício do futuro, não para de produzir e 

reproduzir a ideologia, pelo chão, literalmente sustentada. 
Para trazermos esta ideologia à vista, basta observar a 

própria construção desta frase cuja lógica não se põe senão e 
propositadamente por uma sequência de termos repetitivos que,  
isolados do restante, por si, permitiriam a leitura de uma frase 

outra na qual a tautologia torna-se mais explícita: “Chão 
firme a sustentar bases seguras assenta estavelmente”. (…). 

…é importante questionar, digamos, até o talo, a pregnância 
da palavra “chão”, ou mais certeiramente, da palavra “base”, 

metaforizando tantos aspectos no uso corrente  
da linguagem, também e sobretudo, em dança  

(Rocha, 2014, p. 34).

2	 http://www.oespacodotempo.pt/#sthash.SD9RcUQZ.dpbs
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Muito me impressionou a performance Dancemat3 (2015), do coreó-
grafo finlandês Simo Kellokumpu4, que fez parte do evento Dance 
and Somatic Practices Conference5, realizado na Universidade de 
Coventry (Coventry University) [Fig. 2], a qual frequentei por 
ocasião do meu estágio doutoral sanduíche em 2017. O performer 
adentra um jardim de terra abandonado, em direção a uma super-
fície que parece ter sido um lago, carregando nas costas um pedaço 
grande de linóleo dupla-face6 enrolado, material tão cobiçado por 

3	 Trata-se do projeto pesquisa artística de doutorado em andamento de Simo Kellokumpu 
intitulado Choreography as a reading practice, iniciado por ocasião de um workshop no evento 
Carpa4 Colloquium em 2015, e que continua em circulação até hoje. Release da obra: “A 
dance-studio is a place, which is considered as one of the places where a choreographer 
works. The focus of this project is in one particular material object often used in the dance-
studios: a dancemat. A dancemat offers a techno-industrial plane, which rubs off and erases 
the characteristics of the surface beneath it attempting to homogenize the surface of the 
space. It offers a feeling of safety and it is an ideal plane to work. It separates the bodies 
above the messy and noisy ground. The dancemat offers an apparent neutralized and 
atemporal topography in which the body is put, thrown and positioned on. The dancemat 
is a place, which is nowhere and at the same time it has a possibility to interact with many 
spheres e.g. ballet, butoh and belly-dance. Literally, the sensuous body is rubbed against 
a dancemat. It is also a by-product of oil. In this project a choreographer examines the 
materiality of the dancemat by displacing it from its appropriate use. The project oscillates 
through on-going metamorphosis that proliferate simultaneously to living sculpture, dance, 
choreography, installation, performance and live-art”. Tradução nossa: “O estúdio de dança 
é um espaço considerado como um dos lugares onde um coreógrafo trabalha. O foco deste 
projeto incide sobre um material específico frequentemente utilizado nos estúdios de 
dança: um linóleo (a dancemat). O linóleo (dancemat) oferece um plano tecno-industrial, 
que limpa e apaga as características da superfície do que está abaixo dele, na tentativa de 
homogeneizar a superfície do piso. Oferece uma sensação de segurança e funciona como 
um pouso ideal para o trabalho de dança. Ele cria uma separação entre os corpos e o chão 
confuso/bagunçado e ruidoso. O linóleo (dancemat) oferece uma topografia aparentemente 
neutra e atemporal onde o corpo é colocado, jogado e posicionado. O linóleo é um lugar, 
que é, ao mesmo tempo lugar nenhum e um lugar que cria a possibilidade de interação com 
muitas outras esferas, como por exemplo o balé, o butoh e a dança do ventre. Literalmente, o 
corpo sensual é friccionado contra um linóleo (dancemat). Ele é também um subproduto do 
petróleo. Neste projeto, o coreógrafo examina a materialidade do linóleo, deslocando-o de 
seu uso apropriado. O projeto oscila pela metamorfose contínua exposta simultaneamente 
na escultura, na dança, na coreografia, na instalação, na performance e na arte viva.” 

4	 Ver em: https://simokellokumpu.org/2016/03/12/dancemat/
5	 Ver em: http://www.coventry.ac.uk/Global/DSP%20Programme.pdf. A performance era 

parte de um espaço de trabalho em progresso que envolvia os artistas Paula Kramer, Nigel 
Clark & Simo Kellokumpu ao longo dos 3 dias de conferência e intitulada como Open 
human/non-human work space. A proposta é construída num viés interdisciplinar da AHRC 
network Rock/Body (2016-2017). Mais informações em: http://rockbody.exeter.ac.uk.

6	 Utilizado para cobrir o piso de uma sala ou de um palco de dança. É uma espécie de 
tecido impermeável, extremamente resistente e flexível, normalmente usado para nivelar 
a superfície do chão. 
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dançarinos em seus pisos de dança. Simo Kellokumpu o trans-
porta como o faz um lavrador na colheita: passa das costas para 
o chão de terra, ergue-o sobre a cabeça e o lança longe, fazen-
do-o raspar o solo de terra do antigo lago já seco e deteriorado 
pelo tempo. O que outrora fora pisado, gasto pela dança, se 
metamorfoseia em um plástico roçado, surrado pela poeira, 
que acaba por voar sobre nós, espectadores da cena. Aquele 
aglomerado, aparato caro material e metaforicamente, fora eje-
tado, amassado, maculado e, no entanto, pousado ali como um 
resíduo improvável. A imagem ressoa no espaço como a ruína 
de um chão rachado pelo tempo. Nesse caso, o chão rachado 
é força potencial de uma dança por vir enquanto o tempo as-
sola a possibilidade de uma dança que jamais venha a acontecer.

A matéria é corrompida pela ação vigorosa de Kellokumpu, e o 
piso sobre o qual uma remota dança se passou incita à desapropria-
ção de seu uso habitual: o movimento do dançarino lança o chão da 
dança para fora dela mesma. O chão zunido, agora ali como matéria 
plástica, sobrepõe o solo de terra e vem atritar a planagem topo-
gráfica à qual a dança é submetida como meio de se assegurar em 
relação a um acidente ou desvio qualquer. O coreógrafo afirma que 

O linóleo (a dancemat) oferece um plano tecno-indus-
trial, que limpa e apaga as características da superfície 
do que está abaixo dele, na tentativa de homogeneizar a 
superfície do piso. Oferece uma sensação de segurança 
e funciona como um pouso ideal para o trabalho de 
dança. (...). O linóleo oferece uma topografia aparen-
temente neutra e atemporal onde o corpo é colocado, 
jogado e posicionado (Kellokumpu, 2016, p. 1)7.

A alegação de Kellokumpu acerca do corpo posicionado em uma 
topografia neutra e atemporal atesta um sentimento vigente na 
dança. O chão aplainado – e o piso coberto pelo linóleo seria 
uma tentativa nessa direção – antecede qualquer movimento da 

7	 Ver em: https://simokellokumpu.org/2016/03/12/dancemat/.
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dança propriamente dita. O escritor e curador André Lepecki 
fomenta a discussão da dança com a coreografia esburacando 
metafórica, ontológica e politicamente o chão que ela (a dança) 
vem habitar. Lepecki evidencia esse chão, relacionando-o com 
a folha de papel, superfície supostamente branca e lisa, como 
representação de uma coreografia que, por sua vez, suportaria 
a inscrição de uma dança por vir. O que ele faz é problemati-
zar a ilusão de que o chão da dança seria um espaço branco, 
neutro, liso, além de promover a reflexão sobre o que de fato 
seria a “condição primeira para a dança acontecer” (Lepecki, 
2010, p. 14), conforme o pensamento trazido por Paul Carter 
acerca da relação entre bailarino e topógrafo – estabelecida, por 
sua vez, por Paul Valéry. Segundo Valéry, “para que a dança 
possa se dar, e, ao se dar, dar-se soberanamente, sem tropeços, 
interrupções e escorregões, seu chão tem de ser antes de mais 
nada um chão liso, terraplanado, calcado e recalcado” (Idem). 

Em seu trabalho, Simo Kellokumpu provoca a suspensão 
de um chão/solo fértil, potente e receptivo à dança, corrom-
pendo a imagem de uma superfície adequada e a serviço da 
própria dança. Foi possivelmente por isso que seu trabalho me 
mobilizou, trazendo à tona o modo como a lida com o chão 
pode ou não interpelar o pensamento da dança, com a dança 
e sobre a dança. Nele, o piso treme, se avoluma, se cristaliza, 
se move e se revela simultaneamente como um chão-escultura, 
chão-instalação, chão-coreografia, chão-vivo, chão-corpo. O 
piso-escultura agora movente e movido convoca à dança ou-
tros movimentos que não os passos da dança propriamente dita.

A dança sem chão, aqui, se restabelece e é projetada dis-
tanciando-se de si. Sem o piso, e tendo o piso (linóleo) fora da 
superfície do chão, tal qual um objeto a ser manipulado, lançado, 
que outros modos surgem no âmbito coreográfico? A pesquisa de 
Dancemat surge no contexto de uma oficina dada por Kellokumpu, 
mas expande-se em outras formas de investigação que não propria-
mente a performance, trazendo à cena questionamentos e provo-
cações a partir do objeto dance mat (linóleo de dança). Enquanto 
objeto relacional, o linóleo é matéria divergente e desafiadora que, 
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para além de um piso para a dança, é pensado como um piso que 
dança – que inspira a dança, que toma a dança, que resulta em 
dança8. Assim, Simo Kellokumpu argumenta acerca das experi-
mentações feitas na lida com o objeto e a circunstância escolhida:

A coreografia é pensada nessa pesquisa em andamento 
como uma prática de leitura e escrita, ambas em atividade 
simultaneamente. Na oficina, gostaria de explorar como 
a leitura-escrita acerca do linóleo de dança ocorre e 
que tipo de possibilidades coreográficas e performativas 
se desenvolvem através desta abordagem? Pensado assim, 
o projeto de pesquisa Contextual Choreography busca 
traçar um entrelaçamento experimental entre o vivido e 
o conceitual em um fazer-sentir através do contexto 
escolhido. A pesquisa tenta traçar modos de estru-
turação coreográfica a partir das seguintes questões: 
Como multiplicar a percepção desse contexto? Quais 
movimentos relacionais, que fazem parte da minha 
experiência em tal contexto, são escondidos? Como 
minha experiência vivida e o conhecimento conceitual 
sobre o conflito performance-ambiente se dão no e 
com o contexto escolhido? Quem ou o que nos move e 
como nos move?9 (Kellokumpu, 2018, tradução nossa)

O linóleo é, por sua vez, restituído no arco entre sua condição 
primeira como objeto e sua disposição como lugar/piso de uma 

8	 Ver trechos da experimentação em: https://www.researchcatalogue.net/view/275876/275877.
9	 No original: “Choreography is thought in the ongoing research as a reading and writing 

practice, both being active simultaneously. In the workshop I wanted to explore how 
the reading-writing of the dance-mat happens and what kind of choreographic and 
performative possibilities are unfolded through this approach? Thought like this, the 
research project Contextual Choreography aims to bring out the experiential entanglement 
of the lived and the conceptual in a meaning-making process of a chosen context. The 
research attempts to bring out material choreographic forms to the following questions: 
How to multiply the perception of a chosen context? Which relational movements, which 
are part of my experience of the chosen context are hidden? How does my lived experience 
and conceptual knowledge about the performance-environment conflict in and with the 
chosen context? Who or what moves and how?”Disponível em: http://nivel.teak.fi/carpa4/
contextual-choreography-a-dance-mat-workshop-simo-kellokumpu/. Acesso em fev. 2018. 
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suposta dança. De subproduto do petróleo enrolado em sua plas-
ticidade até o aplanamento sobre a superfície lisa apta a receber e 
distribuir estabilidade, o chão é zunido, amassado, deformado, re-
lançado a outros lugares. Retomo aqui a pergunta feita por André 
Lepecki: “Pergunta ético-política para o plano de composição da 
dança contemporânea: que chão é esse que danço? Em que chão 
quero dançar?” (Lepecki, 2010, p. 15). Lepecki vem problema-
tizar o estigma da mobilidade incessante imposta e sobreposta à 
dança como força motriz identitária e, com isso, desperta distintas 
perspectivas sobre outros chãos para a dança que não os lisos, 
terraplanados, calcados e recalcados de outrora. Para isso, sugere 
pensar “a dança contemporânea como proposta de planos de com-
posição de uma política do chão” (Lepecki, 2010, p. 15). Seria 
esse piso suspenso – liberado de seu uso próprio na direção de um 
uso impróprio – e zunido como em Dancemat, de Kellokumpu, 
metáfora de uma dança cujo coeficiente indica uma outra onto-
logia, uma política do chão tal qual se refere André Lepecki? 

OUTROS CHÃOS | OUTRAS DANÇAS 

Seria possível ensinar/aprender a dança,  
qualquer dança, a partir de um chão que escapa a si;  
de um chão que não foi terraplanado; sobre uma base  

cujo princípio é nunca principiar propriamente,  
mas encantar-se desde sempre com a potência do desvio;  

a partir de nenhum fundamento, de nem um fundamento  
um que se desdobraria no dois, no três e assim sucessivamente?  

(Rocha, 2014, p. 36)

A intimidade criada pela relação entre corpo e chão na dança 
contemporânea sugere uma ética da horizontalidade não prevista 
no contexto histórico-social no qual vivemos, que, em geral, po-
tencializa as relações verticais, e hierárquicas. A coreógrafa nor-
te-americana Trisha Brown (1936-2017) inverte e subverte o chão 
ao apresentar a performer Elizabeth Streb descendo a fachada 
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FIGURA 4. Trisha Brown, Man Walking Down the Side of a Building, 1970. 
Foto: Carol Goodden.
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de um prédio em Nova York, na peça Man Walking Down the 
Side of a Building10 (1970) [Fig. 4], parte da sua série Equipment 
Pieces, que inclui também as peças Walking on the Wall (1971), 
Floor of the Forest (1970) e Roof Piece (1973). A série de Brown 
incide na investigação sobre as leis da física, a gravidade e o corpo 
em situações extremadas através de estruturas onde o corpo sofre 
alterações com relação às referências de lateralidade, de em cima e 
em baixo e, sobretudo, com relação às formas hierárquicas ditadas 
pelas ações de poder na dança no contexto político da época. A 
performance Man Walking Down the Side of a Building resulta 
da investigação de Trisha Brown junto ao movimento Judson 
Dance Theater11, que problematiza a codificação do movimento 
na dança, revelando, assim, gestos do cotidiano como o próprio 
ato de caminhar. Na performance, o corpo de Streb caminha 
por um outro chão e abandona o espaço vertical do centro da 
metrópole imperativa de Nova York, por meio de um outro po-
sicionamento espacial sobre a parede da fachada de um prédio 
no Soho, em Manhattan, antes ocupado por uma fábrica. Com a 
utilização de equipamentos como cordas, andaimes, plataformas 
e roldanas, o chão é deslocado e isso, para Brown, decorre de 

uma recusa de territorialidade: por um lado, o bailarino 
não é cúmplice das operações imperialistas de ocupação 
de território, na América dos anos 1970, que assistiu às 
últimas guerras intercontinentais do colonialismo econô-
mico; por outro lado, estes mesmos territórios, investidos 
culturalmente, recusam-se ao bailarino, dado que este 
não volta a pisar um “palco” dominado e ordenado pela 
ideologia da representação. Restam-lhe apenas lugares 
impossíveis de ocupar e inúteis, os espaços-lixo que não 

10	 A peça Man Walking Down the Side of a Building é um trabalho criado pela coreógra-
fa norte-americana Trisha Brown da década de 1970 parte da série Equipment Pieces, 
onde explora o peso, a gravidade e outras perspectivas da relação entre corpo e espaço a 
partir de movimentos do cotidiano. Ver a remontagem em: https://www.youtube.com/
watch?v=9kxWm31jh3Q.

11	 Movimento de vanguarda reunindo artistas na cidade de Nova York da década de 1960 
que vai repercutir fortemente na concepção da dança pós-moderna e contemporânea.
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têm qualquer mais-valia para a sociedade nem para o 
sistema: telhados, muros e braços de rio abandonados 
pelo homem. Nestes espaços, não somente o corpo es-
capa à lei como inverte os dados dessa lei, marchando 
sobre fachadas e redistribuindo, em simultâneo, a or-
ganização gravítica e a relação geral do corpo com o 
horizonte (Louppe, 2012, p. 204-205). 

O corpo vertical é contestado pelo que se impõe enquanto ética 
do poder e da soberania, tanto no que diz respeito à relação entre 
dançarino e coreógrafo (pois ali o que se faz é um movimento 
cotidiano de andar que vem confrontar o virtuosismo da dança) 
como na relação entre o público e a dança. Nas performances 
(equipment pieces) de Brown, o corpo é convocado a um chão 
revirado e, portanto, vigorado em uma outra ênfase que não a 
da verticalidade. Ali, em Trisha, a ética é outra: o corpo se mostra 
através de um chão/parede atravessado pela conformação de uma 
cidade enfatizada arquitetonicamente por seus arranha-céus, um 
chão que confronta toda a situação político-social americana 
dos anos 1970. Mais do que isso, ali revelam-se outros chãos 
possíveis que sugerem novas bases e novas espacialidades para 
a dança, escapando da projeção binária entre dançarino e es-
paço. O chão que emerge convoca à dança, outros vigentes 
parceiros por vir: o solo/chão não é mais tratado como ma-
téria passiva por onde o corpo do dançarino se movimenta.

Thereza Rocha reaviva as danças de Pina Bausch com uma 
noção oriunda de sua correlação com a cenografia de Rolf Borzik – o 
então cenógrafo e também dançarino da companhia (TanzTheater 
Wuppertal), na década de 1980. Conjuminadas, a coreografia e a 
cenografia compõem um todo. A room to move designa um espaço 
movente que dissolve as fronteiras entre o espaço onde é produzida 
a dança e a própria dança. Essa perspectiva atravessa a maior parte 
das obras de Pina: “room to move, o seu lugar à dança: um espaço 
no qual os bailarinos são obrigados a empenhar toda a fisicalidade 
para poder dançar, lidando concretamente com interrupções, impe-
dimentos e riscos” (Rocha, 2014, p. 35). O que antes era calcado na FI
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perspectiva segura e impassível de todo movimento dá lugar à osci-
lação permanente “de um chão atravessado de tempo, um chão que 
acontece; que não é palco dos acontecimentos, mas acontecimento 
dentre os acontecimentos” (Rocha, 2014, p. 39). Tal perspectiva 
vem agenciar modos outros, iminentes na fisicalidade do dançarino, 
motivando uma espécie de confrontamento necessário ao corpo 
que dança, a qual, paradoxalmente, vai auxiliar na percepção fina 
com a gravidade. Em Café Müller, de Pina Bausch, por exemplo, 
o espaço é tomado por cadeiras que trazem a emergência instável 
e imprevisível de um chão sempre por vir. As cadeiras são derru-
badas, caem, deslizam, rolam e até quebram pela mobilidade com 
que corpos e espaço se conectam e se transformam a todo o tempo. 
Não há ali a preocupação de se organizar o espaço onde a dança 
acontece ou para a dança acontecer, tudo se dá ao mesmo tempo: o 
movimento gerado pela interrupção da cadeira acaba por interpe-
lar o movimento seguinte de quem já tropeçou. Segundo Rocha:

Não há literalmente como tomar este chão acidentado, 
irregular, indeterminado como base segura para um 
livre e leve avançar. O tropeço é iminente e inevitável. 
A hesitação, a topada, o titubeio; o escorregão, o deslize; 
errar, vacilar, cambalear, enfraquecer, cair, conformam 
entre si um errar dos pés que convocam uma dança, e 
por que não, um modo de existência movidos por outros 
verbos, por outros motivos (Rocha, 2014, p. 35).

Assim como em Café Müller, em outras tantas peças de Bausch 
o chão/espaço é ardente, pujante, vigoroso. Movente e movido, 
o chão motiva a dança que vai acontecer. Na peça Sagração da 
primavera (Das Frühlingsopfer), de 1975, a cena de Pina Bausch 
se desenvolve sobre um chão de terra no qual a todo tempo há a 
possibilidade de cair, escorregar, tropeçar, mesmo que todos os 
movimentos sejam estritamente coreografados e determinados na 
partitura musical de Ígor Stravinsky. Além disso, os acidentes tor-
nam-se não somente assunto à dança, mas também a constituem 
enquanto potencial expressivo. Do mesmo modo, acontece com a 
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água que recobre o chão em Vollmond (2006), com os cravos espeta-
dos no chão em Nelken (1982), ou com as folhas secas em Blaubart 
(1977). O que ocorre é que a coreografia sofre constantemente 
mudanças significativas em um viés positivo, através do esforço 
dado pelo seu atrito com os objetos ou elementos da cena, como a 
terra, a água, as flores, as folhas secas, as cadeiras, as paredes… .

O “quicar”, na linguagem mais comum das salas de 
dança no Brasil, deixa de ser o outro da dança – o 
indesejável, a vergonha fatal, aquilo a ser desespera-
damente evitado –, para tornar-se a própria condição 
ética e política do dançar. Se aceitarmos a proposta de 
Giorgio Agamben (1993) acerca “do que vem” e, nesta, 
de que o que vem é o “qualquer”, chegaremos a dizer, 
com Lepecki, que a uma política do chão corresponde 
uma ética do tropeço (Rocha, 2014, p. 35).

O CHÃO QUE SE DANÇA

Pensar com os pés, errar, vacilar, cambalear, enfraquecer,  
deslizar, hesitar, titubear, tropeçar, cair, em resumo, perder  

o chão talvez possa significar, em dança, aventurar-se  
na luminescência tremeluzente e delicada do amor  

(Rocha, 2014, p. 41).

O chão da dança é matéria viva, potente suporte e parceiro incon-
dicional que pelo acionamento do corpo gera impulso vital, fa-
zendo com que surja o movimento. Empurramos o chão. Apoiamos 
o corpo no chão. Carimbamos as vértebras no chão. Enraizamos12 
os pés no chão. Projetamos calcâneos e metatarsos através do chão. 
Deslizamos os pés ou as mãos no chão. Lambemos13 a planta do 

12	 Enraizar aqui de forma alguma remete à acepção de uma arché no âmbito filosófico pela noção 
de origem ou de um caráter de fixidez mas, sobretudo, aos modos utilizados pela Escola Angel 
Vianna através de imagens mentais para subsidiar o movimento que se conecta ao chão.

13	 Essa expressão é uma metáfora utilizada por alguns professores de dança contemporânea 
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pé pelo chão. Entramos no chão. Pressionamos a bacia contra 
o chão. Olhamos para o chão. Nos arremessamos para fora do 
chão. Percebemos os pés no chão. Pousamos o sacro no chão. 
Pisamos no chão. Deitamose pousamos o corpo no chão. Pausa. 

Uma outra pausa, mais longa, seria necessária aqui. 
Entretanto, sigamos.

Na dança, nos lançamos na direção do chão como um mer-
gulhador na água, e fazemos isso sem medo, pois nele confiamos. 
Com essas expressões, remonto a minha experiência nos idos de 
meu primeiro ano no curso técnico para bailarinos no Espaço Novo, 
atual Escola e Faculdade Angel Vianna14, quando a dança contem-
porânea ainda chegava a mim lenta, embora profundamente. As 
expressões, muitas vezes ditas e reditas de diferentes maneiras 
pelos professores do curso, traduzem oportunidades ou pro-
messas da relação do corpo com o chão. As raízes que ali foram 
plantadas não destoam muito das de um antigo carvalho: os pés 
arraigados tanto quanto libertos de seus espartilhos apertados, 
resquícios dos sapatos de ponta de outrora. O chão de madeira da 
famosa sala A15 fincou na minha pele o desejo de uma sabedoria 
do deslize remoto, mas reluzente. O suor emprestou às tábuas o 
viço de uma dança anterior cujo protagonismo não passava da 
marcação e reprodução de passos. Não me lembro quantas tar-
des gastei rolando no chão daquela sala, a ponto de estranhar 
quando via novamente o mundo de pé, na vertical. O chão me 
fez íntima de mim mesma. Gozei da fruição da dança dançada no 
chão aplainado daquela sala. Diziam até que aquele chão era solo 

como forma de induzir um deslizamento mais profundo dos pés no chão. A professora  
Luciana Bicalho, por exemplo, costumava usar muito essa expressão em suas aulas de Laban, 
por ocasião da minha formação no curso Técnico para Bailarinos na Escola de Angel Vianna.

14	 Escola e Faculdade sob a direção de Angel Vianna, localizada em Botafogo no Rio de Ja-
neiro, que reúne Cursos Livres, o Curso Técnico em Bailarino Contemporâneo, os cursos 
de Bacharelado em Dança e de Licenciatura em Dança, além de várias pós-graduações 
lato sensu, tais como “Conscientização do Movimento e Jogos Corporais – Metodologia 
Angel Vianna”, “Corpo, Educação e Diferenças”, “Preparação Corporal nas Artes Cêni-
cas”, entre outras. Ver em: http://www.escolaangelvianna.com.br/blog/.

15	 Sala de aula da Escola e Faculdade Angel Vianna, onde fiz grande parte das aulas na 
minha formação. Talvez famosa pelo fato de que naquela época todos os encontros e mos-
tras de trabalhos dos alunos ocorriam ali, naquela sala cuja área não é muito avantajada; 
entretanto, possuindo muitas janelas, abre-se com facilidade para muitos. 
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fértil, em virtude de muitas mulheres terem engravidado ao longo 
da trajetória do curso, surgido em meados da década de 1980. 

A passagem descrita no curso data de 1992, ano da morte 
de Klauss Vianna (1928-1992), a quem infelizmente não che-
guei a conhecer, apesar de colher todos os frutos da dança do 
casal através de Angel Vianna (1928-2024) e dos atributos dei-
xados pela Escola Vianna16 (os “Vianna”). Por intermédio deles, 
aprendi o que seria realmente o contato com a pele do chão17, com 
a gravidade. Segundo Klauss Vianna: “À medida que vou sen-
tindo o solo, empurrando o chão, abro espaço para minhas pro-
jeções internas, individuais, que à medida que se expandem, me 
obrigam a uma projeção para o exterior” (Vianna, 1990, p. 78).  
O chão também empurra, é ativo à medida que provoca conflito, 
oposição. Pela oposição nasce a intenção do gesto, do movimento, 
o que implica na constante avaliação da forma com que se apoia 
(n)o chão e, portanto, o quanto o chão é também colocado como 
ativador nesse processo. Assim, sugere Laurence Louppe: “Na 
dança moderna e contemporânea, o solo tem um papel ao mesmo 
tempo orgânico e filosófico. Como diz Iréne Hultman, o solo ‘é 
o nosso primeiro aliado contra a gravidade’. A dança contempo-
rânea não dança no solo, dança com ele” (Louppe, 2012, p. 203). 

A potencialização da estrutura corporal se dá, puramente, 
pela conexão da pele com o chão, ou melhor, da pele com a 
pele do chão. Nada permanece, a não ser o cumprimento de 
uma economia do desmoronamento de todas as partes e do 
corpo como um todo. A construção privilegia o nível baixo, 
abaixo, sob, ante, debaixo de nós mesmos. Para isso, torna-
-se necessário se desocupar do ininterrupto fluxo de ordena-
ções mecânicas que nos levam à verticalidade e à sustentação. 

16	 Atualmente esse pensamento já é referido como Escola Vianna pela própria Angel, no pre-
fácio do livro Qual é o corpo que dança, de Jussara Miller (2012). Em nossa pesquisa, entre-
tanto, o intuito é o de focar na prática da própria Angel, apesar de esta ser apoiada no lastro 
de uma pesquisa que teve surgimento com ela e Klauss Vianna e ter sido, posteriormente, 
desenvolvida com a contribuição de seu filho Rainer. 

17	 O termo “pele do chão” é utilizado por mim nas aulas de dança contemporânea como 
forma de provocar o deslocamento da imagem de um chão duro e isento de elasticidade 
a uma superfície que, assim como nossa pele, é porosa e maleável.
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Ou que nos levam “a integrar espaços de desabamento: pri-
meiro, pelo trabalho do corpo que faz ressoar as cavidades 
corporais, o ‘subsolo’ como lhe chama Daniel Dobbels, e que 
dá voz às suas qualidades de ‘cratera’” (Louppe, 2012, p. 203).

Sobre “empurrar o chão”, expressão inúmeras vezes 
repetidas por professores de dança aos quais me referi 
acima, Thereza Rocha pousa argumentos que vêm 
apoiar os pés sobre a superfície de um pensamento 
oriundo do corpo, enquanto corpo, desde formulações 
provenientes da origem da dança moderna:

‘Empurrar o chão’, no caso, significa ensinar o bai-
larino-aprendiz a pensar com os pés. E, se seguirmos a 
máxima de Isadora Duncan: não existe outra dança senão 
‘a dança de cada um’, uma vez que ‘a mesma dança não 
pode pertencer a duas pessoas’ (apud LOUPPE 2004: 44), 
os pés não poderiam ser outros senão os próprios. Assim, 
empurrar o chão significa ensinar o bailarino-aprendiz a 
pensar com os próprios pés (Rocha, 2014, p. 39).

Pensando com os próprios pés, quem dança coordena entrega 
e oposição simultaneamente, criando relações pertinentes ao 
confronto harmônico das superfícies. Segundo Klauss Vianna, 

Duas forças opostas geram um Conflito, que gera o 
Movimento. Este, ao surgir, se sustenta, reflete e pro-
jeta sua intenção para o exterior, no espaço. No corpo 
este fenômeno se inicia no momento em que descubro 
a importância do solo e a ele me entrego e respeito 
(Vianna, 1990, p. 78).

A relação aprofundada do corpo com o chão nos leva a uma in-
timidade quase despudorada que nos convoca a produzir pensa-
mento com as costas, com os cotovelos, com os pelos do braço e 
até mesmo com a cabeça (ironia do destino). Pensar com os pés! 
Uma metáfora que apresenta uma forma de desierarquização das 
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partes do corpo em relação ao intelecto e à estruturação horizontal 
se inicia aí, deslizando os pés, deslizando as mãos, deslizando as 
costas no chão. Isso é o que fomenta novas possibilidades de co-
nhecimento do corpo como corpo no corpo. O desafio é dado: o 
corpo se entrega, mas respeita, conforme ressalta Klauss Vianna. 

Peso, pé, pedra, grave, gravidade, tudo cai pelas paredes, pelas 
bordas do pensamento que gira e se expande. Para subir, torna-se 
necessário descer; para mover, vive-se a queda. O chão, em parceria 
com a gravidade, nos prende ao prazer nada fortuito do deslize 
incessante em direção à morte. O que resta é nos entregarmos à 
condescendência do atrito pungente do chão, que nos assombra 
tanto quanto nos orienta. Como forma de se fazer uso impróprio 
do piso que sempre esteve a serviço da dança, Simo Kellokumpu 
lança o linóleo para um lugar qualquer, Trisha Brown subverte as 
superfícies, Pina Bausch escava outros chãos. Assim, o conflito é 
dado e a dança emerge de outro lugar para cair sobre si mesma.



59Poética do Peso 

E nós... arrastamos fielmente aquilo com que 
nos carregam sobre duros ombros e por áridos 

montes! Se suamos, dizem-nos: ‘É verdade: a vida 
é uma carga pesada!’ (...) A única coisa pesada, 

porém, para o homem levar é o próprio homem! 
(Nietzsche, 2002, p. 39, 62)

POÉTICA  
DO PESO 
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PESO | MORTE 

Há com frequência a associação entre peso e morte. Fardo inú-
til, peso morto é uma expressão utilizada para alguém que não 
colabora com um trabalho em equipe e sobrecarrega os demais, 
uma espécie de parasita que faz com que o movimento não flua, 
não aconteça. Peso morto é também um termo aplicado em 
economia, designando perda de eficiência nos mercados. Para 
além disso, são muitas as analogias entre peso e morte que, 
juntas, convergem no sentido de constrangimento ou perda. 
No âmbito do movimento, o peso supostamente suscita es-
tagnação, prostração, e, por isso, provoca sensação de limite 
(espacial), o que impede a norma imperativa do fluxo. Nesse 
sentido, fluxo e movimento implicam certa resistência às forças 
que constantemente nos prendem ao solo: a própria ação da 
gravidade. O corpo relaxado é, de fato, muito mais pesado que 
o corpo em plena ação, com sustentação e tonicidade. Na prática, 
quando o corpo perde todas suas funções vitais, torna-se muito 
pesado; o corpo morto é pesado. A morte é sempre pesada. 
Costumamos ouvir: “Carrego o peso da morte do meu pai!” A 
morte pesa literal e simbolicamente sobre o corpo, sobre nós, 
humanos. A expressão “meus pêsames”, usada como manifesta-
ção de alento a alguém ao perder um ente querido, demonstra 
o pesar em relação à morte de uma pessoa. A morte é um peso. 
A vida, em geral, é associada à leveza e, sobretudo, ao movi-
mento. Estamos sempre em movimento para estarmos vivos. 
Podemos pensar inúmeros modos de qualificação do peso no 
movimento de dança, além de o fator peso18 se mostrar como 
catalisador dos preceitos básicos que vão fundamentar a dança 
moderna, pós-moderna e contemporânea. Ainda assim, morte 
e peso costumam estar associados de um lado, e movimento e 
leveza de outro. Como subverter essas ideias a ponto de incitar 

18	 No Sistema Laban de Análise em Movimento de Rudolf Laban há o desenvolvimento 
dos fatores Peso, Tempo, Fluxo e Espaço no segmento que leva o nome de A Cruz dos 
Esforços, conforme será visto mais à frente.
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novos cruzamentos entre peso, morte, leveza e vida, no sentido 
de possibilitar tramas mais complexas desses atributos no corpo 
e na dança? Será o movimento sempre um mote para a dança? 

PESO | PAUSA 

Pesar sobre algo ou alguém nem sempre é atraente ou acessível. 
A ideia de peso provoca de imediato certa sensação de parali-
sia, causa incômodo, pânico, perturba a mobilidade desde sempre 
imposta sobre nós: para estar vivo é preciso estar em movimento. 
Habitualmente, somos direcionados à leveza e repudiamos o peso, 
preconizamos o movimento e repelimos o não movimento. Somos 
impelidos a aprender a engatinhar, andar, pular, correr, a nos mo-
vermos em todas as instâncias. O processo de desenvolvimento, su-
postamente, dirige-se para cima e para o avanço. Isso, obviamente, 
contempla o processo evolutivo humano. A vida nos empurra para 
frente e temos muita dificuldade em lidar com a falta de mobilidade. 

Ver o corpo parado não é tarefa simples, é preciso antes 
parar de alguma maneira, mesmo que internamente, para que 
se veja realmente o outro parado. Por um lado, parar é motivo 
de confronto com nós mesmos e, também, com o outro, diante 
do outro. Não nos sentimos confortáveis ao ficarmos em silêncio 
com alguém; em geral, temos a necessidade de falar, de mover, 
de manifestarmos algo. Por outro lado, a expressão normalmente 
se dá pelo movimento. Os nossos modos de expressão no coti-
diano clamam pelo movimento em diferentes ordens e condu-
tas. A maior demonstração de intimidade entre duas pessoas 
é quando estas conseguem ficar juntas, por horas, sem falar 
nada. Assim também quando se pesa sobre o corpo do outro19. 

Dessa forma, esse modus operandi aponta uma conduta na 
qual o mover está constantemente associado a certa leveza. Quem 
move, quem corre, quem pula, é de alguma forma leve; o peso, 

19	 O outro aqui também é entendido como espaço e objeto, sobretudo na ideia de se pesar o 
corpo no chão, no solo.
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contrariamente, está associado ao não movimento. O peso pode 
instaurar no corpo um certo estado de inércia ou pausa e, for-
çando um pouco mais, uma estética de paragem20. De fato, para 
pesarmos o corpo no chão, ou melhor, para aprendermos a 
pesar o corpo no chão, torna-se necessário exercitar a paciência 
de parar. Tanto na vida quanto na dança o ato de parar é uma 
tarefa árdua. Como incitar movimento sem que se percam 
qualidades de peso que nos são inerentes enquanto potência 
(pesante)? Como a lida com o peso pode instaurar outras pos-
sibilidades expressivas? Como o peso interpela no movimento? 
Por outro lado, de que maneira o movimento pode acionar peso? 

Aqui, uma outra pausa.

Depois de um tempo após o corpo parar e pesar, parece que há um 
resgate de certos modos intrínsecos à sua própria natureza. Isso 
se dá na forma como, a cada instante, o corpo se redimensiona 
pelo contato com o chão, com a gravidade e pelo agenciamento 
de possibilidades da conciliação entre pesar e estar em movi-
mento, quase como se houvesse uma oscilação do corpo entre 
estas aptidões ou, conforme dito pelo filósofo Jean-Luc Nancy, 
“uma oscilação do equilíbrio de si para si mesmo” (Nancy, 1997, p. 
77). De qualquer forma, há uma memória no corpo sobre o peso, 
como um registro sobre o pesar na estrutura do nosso esqueleto 
que é referente à massa em relação ao eixo gravitacional. O que 
acontece é que a tendência de pesar vai sendo mascarada pelo fato 
de estarmos sempre resistindo à gravidade sem mesmo perceber 
e buscando ferozmente a ascensão. Para aprender a pesar (ou a 

20	 Paragem, do original em inglês Stillness, é o termo trazido por André Lepecki para falar de 
uma dança que pára. André Lepecki nos coloca diante da forma com que a dança, represen-
tada por muitos artistas/coreógrafos da década de 1990, problematiza e interroga a própria 
dança sobre o seu impulso por ser-para-o-movimento conforme Lepecki argumenta. “Being-
-toward-moving” é expressão utilizada pelo autor em Exausting Dance (2006), a partir do pen-
samento do filósofo Peter Sloterdjik sobre o exaurido projeto ontopolítico da modernidade. 
O termo Stillness (Paragem) é mencionado pela primeira vez pelo autor em “Stillness and the 
Microscopy of Perception”, em um artigo para a 5ª Conferência de Estudos da Performance 
no País de Gales (5th International Performance Studies Conference, Aberysthwyth, Wales, 
1999). Paragem seria uma forma de tratar positivamente a pausa e, por outro lado, negativa-
mente a ideia de paralisia. 
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entrar em contato com a força da gravidade) é necessário também 
o encorajamento e o prazer de estar parado. Como dissociaría-
mos essas duas categorias (parar e pesar) no corpo? Persevera 
o mantra de que para estar vivo é preciso estar em movimento. 
A pausa pode ser muito perturbadora. Quando pesamos nosso 
corpo no chão por um tempo mais estendido, entramos em con-
tato com a falta de movimento e, paradoxalmente, observamos 
tudo o que se move o tempo todo dentro de nós – órgãos, bati-
mento cardíaco, circulação sanguínea – sem que normalmente 
tomemos consciência disso. Sem querer impor nenhuma lógica 
ou preceito ideais, o corpo que dança pode parar, pode pesar 
e, ao mesmo tempo, ser leve, com todas as implicações sensí-
veis nele retidas, o que não deixa de ser também um paradoxo. 

Na tradição, o corpo que dança almeja a leveza, o fluxo e, por 
isso, talvez não se permita parar. O corpo do bailarino(a)21 está sem-
pre se elevando, ávido pelo ar, muito mais ao céu do que ao chão; en-
seja movimento, leveza, velocidade, fluxo. Especificamente no balé 
clássico, o corpo tende a provocar tal virtude. O plié22, passo base 
de ligação na técnica clássica, mas também utilizado e revisitado 

21	 Torna-se necessário aqui fazer a distinção entre o corpo do(a) bailarino(a) e o corpo do(a) 
dançarino(a), apesar de ter encontrado pouca referência a respeito. Contudo, vou tratar a 
questão juntando alguns cacos que possam promover algum sentido. A meu ver, bailari-
no(a) é aquele pertencente ao balé, que dança a técnica clássica, enquanto dançarino(a) 
serve para designar aquele que está vinculado à dança contemporânea, que pratica a dança 
contemporânea. Apesar disto, muitas vezes o termo bailarino(a) está associado também 
ao que pratica dança contemporânea, embora isso não seja evidenciado. O autor José Gil 
apresenta o termo “O Corpo do Bailarino” em seu livro “Movimento total: o corpo e a dan-
ça” (2001) referindo-se aos artistas da dança pós-moderna e contemporânea. Em inglês, o 
termo contemporary dancer refere-se, de fato, ao dançarino(a) contemporâneo(a). No entanto 
há, também, o termo ballet dancer (que refere-se à bailarina ou ao bailarino clássico), ou seja, 
o termo dancer é comum aos dois. O que os distingue são as palavras ballet e contemporary. 
Como em português, a designação se restringe a uma só palavra – “bailarino(a)” ou “dança-
rino(a)” –, não se torna possível tal distinção. Pelo dicionário bailarino(a) é definido como 
homem/mulher que dança por profissão e dançarino(a) como homem/mulher que dança 
em público ou que gosta de dançar. De todo modo não se chega a um esclarecimento defi-
nido. Talvez fosse necessário um estudo mais aprofundado do assunto. Opto por distinguir 
como dito acima para melhor compreensão ao longo do texto.

22	 Trata-se da flexão ou dobra dos joelhos, e serve como passo básico na técnica clássica. Ele 
pode ser feito em todas as posições do balé e é utilizado como passo de ligação. Existem 
dois tipos de plié, o “demi-plié”, que é a flexão os joelhos ao meio sem que os calcanhares 
levantem do chão e o “grand-plié” onde a flexão dos joelhos fazem levantar os calcanhares 
do chão.
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em outras técnicas posteriores, como a dança moderna, pode ser-
vir como um bom exemplo para caracterizar e, sobretudo, distin-
guir abordagens sobre o movimento em cada uma dessas técnicas:

O plié, na sua tradição, é acionado pelas pernas gerando 
a flexão dos joelhos como possibilidade de impulso para 
uma suspensão, um salto, um giro ou mesmo uma trans-
ferência de peso. O balé clássico prioriza a elevação do 
corpo sempre na vertical buscando neutralizar a ação da 
gravidade com a ilusão de flutuação. No caso da aula de 
Lúcia23 o plié era, ao contrário, um movimento de apro-
ximação com o chão, de encontro às forças gravitacionais. 
Enquanto o plié do balé almeja o céu, o plié de Lúcia flerta 
com o chão, entrega-se a ele para que surja o impulso para 
a elevação. A amplitude da suspensão é proporcional ao 
peso da queda. Pesar para suspender (Poppe, 2014, p. 59).

Será que é necessário ralentar a força motriz que nos leva à 
vida, ao movimento, para pesar? Como se dá a prática de estar 
em contato com a gravidade? Cabe aqui ressaltar que o baila-
rino clássico possui, claro, relação com a gravidade, portanto, 
ele opera sob outra regência de movimento. Assim, a lida com 
a inexorável força da gravidade dá-se seja em que dança for. 

Um dos questionamentos cruciais dessa investigação é a re-
flexão sobre um corpo que dança, pesa, para e se coloca em jogo 
com a gravidade. Esse ato generoso de se disponibilizar às forças 
gravitacionais nada mais é do que uma forma de ceder aos pontos 
de contato que temos com o mundo, além da sua realização como 
potência – portanto, a favor daquilo a que o mundo nos conduz. 
Não obstante, “quando o corpo se utiliza da força gravitacional 
e da entrega dos seus apoios em sua interligação com o outro e 

23	 Lucia Aratanha foi professora do curso técnico para bailarinos do então Espaço Novo, atual 
Escola e Faculdade Angel Vianna, por ocasião da minha formação entre os anos de 1991 
e 1993. Em minha dissertação de mestrado, intitulada “O Corpo Imaginado: em busca de 
uma cartografia do espaço interior” (PPGAV/UFRJ 2014), desenvolvo uma reflexão acerca 
da minha descoberta sobre o peso em suas aulas. 
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com o espaço, criam-se relações vetoriais pelas linhas de força que 
surgem entre os corpos e entre estes e o espaço, não por relações 
psicologizadas” (Poppe, 2014, p. 29). 

PESO | PENSAMENTO

A imagem mais famosa e mais marcante do filósofo está 
materializada na obra em bronze do escultor francês  
Rodin (1840-1917) intitulada O Pensador (1881).  

Durante muito tempo especulou-se sobre qual deveria ser a  
questão que o intrigava tão profundamente. Observe que,  

embora o seu corpo seja de um homem jovem e saudável,  
o pensador repousa imóvel, absorto em suas reflexões.  

Todos os músculos concentram suas forças em dar  
apoio à cabeça, que pende sob a gravidade  

das suas indagações. Os braços não agem, as pernas  
não andam, como se o movimento da carne pudesse  

atrapalhar a circulação das ideias da mente  
(Feitosa, 2004, p. 21).

No livro Explicando a filosofia com arte (2004), Charles Feitosa expõe 
o que historicamente seria a imagem do filósofo: aquele que pensa 
e, portanto, não move, “não precisa do corpo para pensar e, inver-
samente, porque ele pensa muito, seu corpo acaba definhando, por 
absoluta falta de uso” (Feitosa, 2004, p. 20). Mais do que isso, a sua 
imagem estaria, então, encerrada na cabeça e seu corpo seria frágil. 
Em contrapartida, a imagem do dançarino estaria fadada a um 
corpo movente que não pensa, que não sabe falar, que não associa 
seu movimento ao pensamento e, com isso, sua mente definha. Isso 
se desfez ao longo da história da filosofia e, também, da dança. Essa 
imagem que pressupõe a dicotomia entre corpo e mente, pensa-
mento e movimento, desmorona e assopra possibilidades à dança 
de filosofar, articular pensamento e palavras, e à filosofia de andar, 
correr, saltar, voar – assim falou Zaratustra. Espaços são escavados 
no corpo e no pensamento, na filosofia e na dança. Segundo a 
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escritora Sofia Karam, “Pesar as coisas é cavar espaços dentro do 
ato de pensar. Mas afinal por que dançar?” (Karam, 2014, p. 93).

O peso é, também, assunto caro à filosofia, e isso se propaga 
quando o pensamento move e o movimento penetra o pensamento 
ou, melhor ainda, quando corpo e pensamento não se distinguem 
mais e se dispõem vulneráveis um ao outro, enquanto toque, amal-
gamando-se em uma entidade indissociável e indistinta. Segundo 
o filósofo Jean-Luc Nancy, “Eles24 existem apenas por se tocarem 
um no outro, o toque da desintegração deles, e dentro, de cada um 
deles mesmos. Esse toque é o limite e o espaçamento da existência”25 
(Nancy, 2008, p. 37). Em The Gravity of the Thought(1997), Nancy 
mostra-se verdadeiramente intrigado com a temática do peso. O 
autor expõe sua obsessão ao se questionar acerca de sua persistência 
sobre o tema: “Por que isso para mim funciona como uma ‘metáfora 
obsessiva’? De fato, eu devo admitir que há algo nisso que me obs-
tina – eu devo dizer: algo que pesa sobre mim. (...). Pensar ou querer 
pensar é pesado”26 (Nancy, 1997, p. 1-2). O filósofo introduz a ideia 
de que o pensamento é pesado assim como o corpo é pesado e que, 
então, pela condição humana, somos involuntariamente investidos 
de um pensamento que pesa sobre nós. Segundo Nancy, “isso diz 
que nós carregamos esse peso. Ou melhor, nós não o carregamos, 
nós somos esse peso”27 (Idem). Então, o que seria esse peso? O peso, 
inexoravelmente, tem correlação com o que é material, tangível, 
concreto, corpóreo; por outro lado, o pensamento é associado a 
imaterialidade, abstração, intangibilidade. Portanto, questiona o 
filósofo: “Quem poderia pesar, e em que escala, a ‘materialidade’ do 
peso, de um lado, e a ‘imaterialidade’ do pensamento de outro?”28 

24	 No caso, “eles” refere-se a corpo e pensamento.
25	 Tradução nossa. No original: “They are only their touching each other, the touch of their 

breaking down, and into, each other. This touching is the limit and spacing of existence”.
26	 Tradução nossa. No original: “Why does it function for me as an ‘obsessive metaphor’? 

In fact, I have to admit it, there is something in it that obsesses me – I might just as well 
say: something that weighs on me. (...). To think, or to want to think, is heavy.”

27	 Tradução nossa. No original: “This said, we all carry this weight. Or, rather, we do not 
carry it: we are this weight.”

28	 Tradução nossa. No original: “Who could weigh, and on what scales, the ‘materiality’ of 
the weighing, on the one hand, and the ‘immateriality’ of thought on the other? On what 
unit of the weight, on what law of gravity (pesanteur), would such an operation be based?” 
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(Nancy, 1997, p. 75). Assim, temos não só pensamento e peso, mas 
o peso do pensamento e, contudo, o pensamento do peso. Seriam 
os dois, o peso do pensamento e o pensamento do peso uma força 
gravitária que expõe o limite da nossa existência? “Nós não temos 
mais acesso ao peso do significado do que (consequentemente) ao 
significado do peso”29 (Nancy, 1997, p. 76). Nancy afirma que o 
peso em geral consiste em estar fora de si mesmo, em ter fora de 
si mesmo algo pousando no solo, na terra ou no vazio, no abismo. 
A meu ver, seria como se o pesar fosse o deslocamento de si e 
uma passagem para o outro30. No entanto, pesar (para baixo) 
não seria fora de si mesmo (outside-of-itself31), mas “um exílio, 
uma errância, uma oscilação do equilíbrio de si para si mesmo”32 
(Nancy, 1997, p. 77, grifo do autor). Partindo dessa hipótese, 
não haveria um lugar em si sobre o qual o corpo pesa, mas um 
deslocamento em que o corpo trata de se projetar constantemente. 

O pensamento pesa exatamente o peso do significado, por-
tanto este não pode ser nunca totalizado, pois não há sentido em 
tentar totalizá-lo. O significado, como parte de uma cadeia sígnica 
incessante, é um evento provisório, em trânsito, e não um fim, e 
por isso dotado de incompletude, de inacabamento, de um ainda 
por-vir (yet-to-come33). Desse modo, há somente intervalos entre 
eventos que, por sua vez, constituem os lugares como lugares e o 
peso de cada lugar: ali onde não há lugar em si senão como peso 
que instaura espaços dados pelo próprio deslocamento do peso. 
Tudo isso encontra-se diretamente relacionado a certa noção de 
finitude, a um sentido moderno de finitude, não como negação 
do infinito ou privação do que é infinito, mas como exposição 
do limite de uma nova era atribuída à opacidade do significado, 
certa resistência ao próprio significado. Por isso, a necessidade  

29	 Tradução nossa. No original: “We have no more access to the weight of meaning than 
(consequently) to the meaning of weight”.

30	 Esse outro designaria espaço ou objeto sobre o qual o corpo pesa.
31	 Expressão utilizada em The Gravity of the Thought, de Jean-Luc Nancy (1997).
32	 Tradução nossa. No original: “...it is an exile, an errancy, a balancing oscillation from oneself 

to one self ”.
33	 Nancy, 1997, p. 77.
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de um pensamento que, como uma queda34, escape à noção de 
verdade e possibilite a criação de novos mundos, estes até então 
inexistentes. Isso não seria a própria ideia da obra de arte? Como o 
corpo, o movimento, o pensamento e a dança incluiriam tal noção?

Não seria o caso de tratar o corpo pesado, material, em opo-
sição à metáfora do pensamento leve, imaterial. Trata-se de iden-
tificar uma tensão que se dá entre o leve e o pesado “escapando 
do binarismo primário”. Desse modo, “a efetuação, a prática da 
dança, de um gesto, desfaz concretamente essa oposição por meio 
da experiência sensível da gravidade” (Bardet, 2014, p. 56-57). 

A partir do que Jean-Luc Nancy trata acerca do peso e do 
pensamento (do peso do pensamento e do pensamento do peso), 
Marie Bardet, filósofa e bailarina, cunha o neologismo pe(n)sar, 
cujo sentido perfura o próprio pensamento e faz contaminar o 
que talvez antes na filosofia fosse tratado com certa assepsia.  
Portanto:

Nancy não quer que o pensamento seja uma conse-
quência de uma ação física, e sim, que ele seja o físico 
mesmo, o fazer-se pe[n]sar dentro do corpo. Esta dis-
tração que areja, modifica, ocupa e cria espaços, uma 
dissolução que engendra sentido. E esta origem comum 
estaria talvez na questão do peso. A dança lida com o 
peso. O pensamento lida com o peso. Na dança se trata 
de arrancar o peso do corpo, pesando sobre o corpo. No 
pensamento, pesamos as coisas ao pensar. Não podemos 
fugir da gravidade (Karam, 2014, p. 90-91).

De todo modo, não ficamos presos a uma avaliação específica: 
sempre há uma reavaliação do peso que ocorre tanto no dançar 
quanto no pensar; reconsideramos o nosso peso a cada passo 
dado (pensando, dançando). Assim, temos a chance de per-
ceber o espaço e, sobretudo, mensurar a nossa relação com o 

34	 O termo queda nesse livro vai se desdobrar para além de seu sentido literal e é a partir 
dessa perspectiva que a palavra se apresenta aqui neste contexto.
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mundo. O pensamento também é sempre reavaliado, pode-se 
dizer que deslocamos peso ao pensar. Pensar é, de todo modo, 
avaliar. A cada momento colocamos o peso do que pensamos 
em algo, em uma situação, em uma pessoa ou em um lugar. 

O diálogo entre a coreógrafa francesa Mathilde Monnier35 e o 
filósofo Jean-Luc Nancy reverberam correspondências entre dança 
e filosofia36: “Não se trata assim do fato de que a dança possa de-
sencadear algum pensamento, mas sim, que o próprio pensar possa 
ter as qualidades da dança” (Nancy; Monnier apud Karam, 2014, p. 
93). Para dançar, pe(n)samos. Há no pe(n)sar também um ir e vir, 
um tropeço ou um fluxo que não deixa de ser dança: movimento do 
pensamento. “Nancy fala de um pensamento que vai além do tra-
balho intelectual, reflexivo e discursivo, que se faz também no mo-
vimento, e em movimento pensa como pesa qualquer coisa” (Idem). 

PE(N)SAR 

“Uma das maiores descobertas da dança moderna”, recorda 
Cunningham, “ é a utilização da gravidade do corpo a partir 

do seu peso, isto é, ao contrário de negar (e, por isso, afirmando) 
a gravidade na sua ascensão, o corpo obedece à gravidade 

deixando-se conduzir para o chão.” Aceitar o peso e trabalhar 
com ele como se trabalha uma matéria viva e produtiva têm 
constituído o princípio fundador da modernidade da dança 

(Louppe, 2012, p. 104).

O convite, então, é pe(n)sar – pensar e pesar –, como sugestão 
da filósofa da dança Marie Bardet, tanto a relação da dança com 
o chão quanto os modos com que as forças gravitacionais atuam 
sobre o corpo de quem dança. Bardet conjumina o peso ao pensa-
mento: com o neologismo pe(n)sar afirma uma política da dança 

35	 Nascida em 1959 em Mulhouse, Mathilde Monnier dirige o Centre Chorégraphique 
National de Montpellier Languedoc-Roussillon em Montpellier, na França.

36	 Em Allitérations – Conversations sur la Danse de Mathilde Monnier e Jean-Luc Nancy, 
Galilée, 2005.
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contemporânea que confronta a Dança37 com o próprio peso para, 
assim, responder ao seu vasto período histórico em que o corpo 
almejou a elevação diáfana. Contrariamente à conjectura de que 
a dança (leve) é a metáfora do pensamento (abstrato) e para além 
do binarismo leve e pesado, segundo Bardet “O encontro entre a 
dança e a filosofia força a pensar essa experiência sensível da gra-
vidade como ancoragem no mundo, e o pensamento seria, então, 
força de deslocamento dos conceitos” (Bardet, 2014, p. 56). Assim, 
a dança convoca o peso à reflexão na lida do corpo com forças 
gravitacionais multidirecionais que o cercam. Para tanto: a tensão 
entre os dois (o leve e o pesado), e não mais a oposição que alicie 
a dança como refém de uma “metáfora leve para um pensamento 
abstrato” (Bardet, 2014, p. 61). Pesamos e pensamos, simultanea-
mente. O peso coloca o pensamento em movimento gravitacional, 
pois determina um eixo em torno do qual ele transita. No cerne 
da tensão entre o leve e o pesado, o corpo cede atenção ao chão 
e põe-se a dançar pensando sobre as forças que o aterram: novos 
rumores aos corpos dançantes “pe(n)santes”. A dança lida com o 
peso, o pensamento lida com o peso. Em ambos há uma neces-
sidade de escavação, do ato de esburacar que demanda do corpo 
um esforço na lida com a gravidade que cria peso e que se espa-
cializa dançando e pensando: “Dançar e pensar são uma espécie 
de gasto, de dispêndio, que está ligado a um esforço, de algo que 
se libera em movimento. (…). Pensar e dançar se ocupam deste 
espaço abstrato que nos toca e que tocamos” (Karam, 2014, p. 92).

O contexto efervescente criado pelos precursores da dança mo-
derna, especialmente a linhagem americana que conta com nomes 
como Isadora Duncan, Martha Graham e Doris Humphrey reco-
nhece o peso como matéria expressiva do gesto diante de corpos 
cujos princípios de movimento não eram mais aqueles da elevação 
e da leveza puramente. O corpo, ali, necessitava de novos modos 
de inscrição e de inserção no espaço. Isadora Duncan, precursora e 
figura ícone dessa nova era, tira as sapatilhas e dirige-se à natureza 

37	 Dança com “D” maiúsculo como forma de denominação do amplo guarda-chuva que 
abrange todas as danças e onde a dança contemporânea se insere.
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para dela extrair suas motivações. Do atrito com a terra promove 
a experiência do movimento livre e poroso aos ventos que o carre-
gam. O peso e a gravidade são aspectos fundamentais da formu-
lação de Duncan, configurada não como técnica, mas “como uma 
nova concepção da dança e da vida” (Garaudy, 1980, p. 57) cujos 
princípios referem-se à força necessária para empurrar a terra, o 
solo, o chão. Já Martha Graham, criadora de uma técnica que leva 
o seu nome e compreende uma profunda relação entre respiração 
e movimento, alude ao centro do corpo como fonte primordial 
de qualquer movimento, o que inverte o pensamento vertical da 
imagem da bailarina que eleva-se na ponta dos pés antepondo-a 
a uma outra, fletida agora sobre sua bacia. Como forma de revelar 
as emoções humanas, Graham elabora sua técnica baseada na res-
piração, na contração e no relaxamento do movimento (breathing, 
contraction and release), associados ao seu enraizamento no solo. Ao 
contrário de Isadora Duncan, Graham não quis se identificar com 
os ritmos da natureza, mas tratar do ser humano com sua motiva-
ção, disciplina e concentração. Em sua técnica, “a queda é o conhe-
cimento do poder da gravidade” e seus bailarinos “são criaturas da 
terra que respeitam o poder da gravidade” (Giguere, 1998, p. 50).

Outra figura da dança moderna americana, talvez a mais ope-
rante na relação com as forças gravitacionais, Doris Humphrey per-
turba o controle sobre o qual bailarinos por séculos se agarraram, 
encorajando a queda (fall) como propulsora do movimento. Da 
queda (fall) à recuperação (recovery), Humphrey, em uma analogia ao 
ciclo da vida, propõe a arte da dança como um arco entre duas mor-
tes, agenciando a gravidade como eixo primordial do movimento:

Toda vida flutua entre resistir e entregar-se à gravidade. 
A criança está embaixo o máximo possível; a gravidade 
mantém a criança facilmente no solo. Os mais velhos 
vão gradualmente assumindo o controle, e a força vital 
vai desaparecendo, até a entrega final, a morte. Há dois 
pontos estáticos na vida: a imobilidade vertical, na qual os 
milhares ajustes feitos para manter-se de pé são invisíveis, 
e a horizontalidade, a última quietude do corpo. A vida 
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e a dança operam entre esses dois pontos e, portanto, 
formam o arco entre duas mortes. O espaço do tempo 
da vida é preenchido com milhares de quedas e recupe-
rações – tudo altamente especializado e exagerado na 
dança – que resultam em acentos de todas as qualidades 
e temporalidades (Humphrey, 1987, p. 106)38.

Ditado pelo controle e verticalidade, aspirando à ascensão por sé-
culos, o corpo é convocado a pesar sobre o denso tecido da história. 
Até então, seguindo uma lógica da elevação, o sentido da dança era 
privado de cair e, portanto, da liberação dos tensores musculares 
do corpo em movimento. A modernidade na dança inicia um 
trabalho que vem reverberando nos corpos da atualidade, cons-
tituído por uma perspectiva desafiadora aos preceitos sedimen-
tados pela estabilidade e controle da estrutura física e emocional. 

Em sua teoria do movimento, Doris Humphrey elabora uma 
reflexão sobre a vida e a morte ao evidenciar a verticalidade e a 
horizontalidade como pontos de repouso (still points39) e o arco 
entre os dois como mobilidade. Segundo Humphrey, isso deter-
mina o ritmo do gesto caracterizado por sua batida potencial, 
classificado por ela como o momento da queda. “No animal hu-
mano, a caminhada é a chave da queda e recuperação, minha 
teoria do movimento – isto é, a entrega à gravidade e sua re-
percussão. Este é o cerne de todo o movimento, na minha opi-
nião”40 (Humphrey, 1987, p. 106). No entanto, Humphrey destaca 
o ritmo como algo que permeia todos os aspectos do ser humano 

38	 Tradução nossa. No original: “All life fluctuates between the resistance to and the yielding 
to gravity. Youth is “down” as little as possible; gravity holds him lightly to Earth. Old age 
gradually takes over and the spring vanishes from the step until the final yielding, death. 
There are two still points in the physical life: the motionless body, in which the thousand 
adjustments for keeping it erect are invisible, and the horizontal, the last stillness.Life 
and dance exist between these two points and therefore form the arc between two deaths.
This lifetime span is filled with thousands falls and recoveries – all highly specialized and 
exaggerated in the dance – which result in accents of all qualities and timings”. 

39	 A tradução seria ponto de repouso ou ponto de paragem como em André Lepecki.
40	 Tradução nossa. No original: “In the human animal, the walk is the key pattern of fall and 

recovery, my theory of motion – that is, the giving in to and rebound from gravity. This is 
very core of all movement, in my opinion”. 
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e, de certa forma, como uma matéria ainda pouco explorada na 
dança. A consciência do acento rítmico, que está primeiramente 
na transferência de peso do corpo, aprofunda e motiva seu pen-
samento acerca da queda e recuperação. A seguir, ela pondera:

Refletindo mais profundamente sobre o ritmo da trans-
ferência de peso, o mecanismo da caminhada consiste 
no equilíbrio em uma perna enquanto a outra se levanta 
e avança pelos músculos. Quando a descida da perna co-
meça, a força não é mais necessária. A gravidade assume 
o controle, e o pé atinge a superfície com somente a ação 
de frear, que resulta na familiar “pisada”. Essa descida 
pode ser enfatizada e reforçada pela energia, de fato 
isso pode ser realmente muito pesado, como a virada 
do palácio da guarda inglês, ou pode ser controlado e 
suavizado, com os dedos substituindo os calcanhares, 
como na dança (Humphrey, 1987, p. 106)41.

A bailarina e coreógrafa distingue quatro vetores de organiza-
ção rítmica em sua teoria: o primeiro é o que ela designa como 
aparatos da respiração-canto-fala (breathing-singing-speaking) 
que condicionam o estilo linguístico e a rítmica da frase; o 
segundo é o ritmo inconsciente, presente nos movimentos peris-
tálticos, como a batida do coração, a contração e o relaxamento 
dos músculos do corpo, entre outros; o terceiro é o mecanismo 
propulsor da transferência de peso propriamente dita, de suportar 
o peso do outro e deslocar-se no espaço; e o último é o ritmo 
emocional, o fluxo e refluxo das emoções. No caso da dança, o 
vetor mais utilizado é o terceiro, que determina a mecânica do 
gesto. Porém, convém ressaltar que o bailarino conjuga todos 

41	 Tradução nossa. No original: “Thinking further about the rhythms of change of weight, 
the mechanism of the walk consists of a balance on one leg while the other is lifted and 
advanced by the muscles. As the descent of this leg begins, force is no longer necessary. 
Gravity takes over, and the foot strikes the surface with only a braking action, which 
results in the familiar “footfall”. This down stroke can be emphasized and reinforced by 
energy so that it is very heavy indeed, like the turn of the English palace guard, or it can 
be controlled and softened, with the toe substituting for the heel, as in dancing”.
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ao estar em movimento. Na queda e recuperação estão em jogo 
as diversas modulações rítmicas das quais se pode extrair o mo-
vimento, e a gravidade é o seu principal parceiro. Dela, o corpo 
potencializa as texturas, o colorido e as nuances do gesto dançado. 
Porém, segundo Humphrey, não é só na queda e na recuperação, 
“energia contra a matriz da gravidade incorporada em todo o mo-
vimento humano” (Humphrey, 1987, p. 107), que se pode localizar 
a potência do gesto. Para a coreógrafa, o aspecto mais potente 
do movimento situa-se na forma como o bailarino organiza-se 
ritmicamente. As modulações rítmicas com as quais o bailarino 
lida na entrega e resistência à gravidade definem o que Doris 
Humphrey preconiza em seu pensamento sobre a queda e recupe-
ração, afirmando uma política da gravidade restituída ao tempo. 

Retornemos, contudo, ao arco entre duas mortes com que 
Humphrey refere-se ao ciclo da vida e do movimento para ela-
borar sua teoria. A abordagem complexifica-se na medida em 
que Doris Humphrey indica a ascendência e a descendência 
como movimentos, mas desconsidera a possibilidade de que há 
movimento em estar de pé, na vertical, ou deitado, na horizontal, 
posto que os classifica como “morte”. E completa que existem 
inúmeros ajustes corporais quando se está de pé, ao afirmar que 
“há dois pontos estáticos na vida: a imobilidade vertical, na qual 
os milhares de ajustes feitos para manter-se de pé são invisíveis, 
e a horizontalidade, a última quietude do corpo” (Humphrey, 
1987, p. 106). Porém, ainda assim, a bailarina não classifica esses 
pontos como movimento, primeiramente por identificá-los como 
estáticos, e, ainda, por evocá-los como invisíveis. Assim, enten-
demos que, na sua abordagem, para que seja movimento é neces-
sário que este seja visível. Temos aqui, talvez, a chance de refletir 
a respeito do que é compreendido como movimento na dança. 
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PESO | MOVIMENTO

Se dermos um pulo à frente no tempo, de aproximadamente 
cinquenta anos, pousaremos ao lado do coreógrafo estaduni-
dense Steve Paxton e seu conceito de small dance, pequena dança. 
Paxton, em sua perspectiva, afirma que mesmo de pé, parado, 
existe uma dança, mínima, que se dá exatamente pelos inúmeros 
ajustes que o corpo faz para estar na vertical, na resistência à 
gravidade. Nessa instância, o corpo é capaz de criar inumeráveis 
nuances qualitativas referentes ao movimento por intermédio do 
qual se estivermos em um estado de consciência corporal (aware-
ness), temos a possibilidade de extrair ritmo, cadência, dança. “A 
pequena dança é o movimento efetuado no próprio ato de estar 
de pé: não é um movimento conscientemente dirigido, mas pode 
ser conscientemente observado” (Paxton apud Gil, 2001, p. 134). 
Steve Paxton foi criador do pensamento que o fez fundador de 
uma técnica que não se baseia em movimentos coreografados, 
mas, sobretudo, nos modos como o corpo estabelece diálogo 
com o outro através do contato receptivo e sensível. Contact 
Improvisation (CI), em português Contato Improvisação ou 
Improvisação de Contato, é o nome dado ao trabalho iniciado 
em 1972 por ocasião de uma residência artística de Steve Paxton 
dirigida a estudantes da Grand Union, em Oberlin College. 
O desenvolvimento do trabalho de Paxton, hoje disseminado 
mundo afora, frutifica mentes e corpos (pe(n)santes) formando, 
assim, um caldo repleto de substâncias que vêm auxiliando dan-
çarinos e pesquisadores do movimento na investigação acerca 
do movimento em seus processos coreográficos e, para além 
da dança, em pesquisas que envolvem a educação somática. 

O Contato Improvisação é uma prática de movimento com 
base no corpo físico e sensorial, que busca uma dinâmica corporal 
experimentada através do outro, em um ímpeto compartilhado, 
cujos desejos e iniciativas individuais dissolvem-se na partilha. 
Dito de outro modo, o que está em jogo no CI é o que se constrói 
a dois no momento presente, conectando expressão e consciência 
corporal. Trata-se de um modo de compartilhar o movimento 
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que se origina da comunicação entre os corpos em contato, dis-
postos a se entregarem um ao outro irrestritamente, assim como 
a receber o peso do outro. A dança que surge ali decorre do 
contato dos corpos agenciados pela fricção, pelo ímpeto, pela 
inércia, pela força centrífuga e pela gravidade. Para isso, Paxton 
desenvolveu uma série de exercícios preparatórios, entre eles estar 
de pé, parado de olhos fechados, em uma prática de auto-obser-
vação. No vídeo “Fall after Newton”42, Paxton discorre sobre os 
princípios básicos do CI a partir de imagens colhidas no momento 
em que iniciava as formulações da técnica, junto aos seus parceiros 
Nancy Stark-Smith, Curt Siddall, entre outros. No vídeo, Paxton 
comenta: “Estar de pé parado tornou-se uma das nossas discipli-
nas, mantendo a mente atenta ao corpo no momento presente” 
(Paxton, 1987). Dessa forma, Paxton introduz uma noção de 
movimento que nos informa questões caras à dança contemporâ-
nea, situadas para além do visível43 na direção do sensível44, subsi-
diando práticas e reflexões teóricas emergentes a partir de então. 

Assim como Doris Humphrey, o coreógrafo Steve Paxton 
também se refere aos inúmeros ajustamentos que o corpo faz 
para estar de pé, porém suas reflexões divergem. Paxton asso-
cia esse instante à pequena dança (small dance), afirmando que 
“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” (Paxton, 1987). Já Humphrey 
aponta a mesma ideia como “morte” ao assegurar “a imobilidade 
vertical, na qual os milhares ajustes feitos para manter-se de 
pé são invisíveis” (Humphrey, 1987, p. 106). Talvez, o que se 
consolida como diferença esteja ligado ao que a dança moderna, 
no caso de Humphrey, preconiza sobre o gesto na coreografia e, 
sobretudo, na relação do corpo com o que é visto e percebido. 

42	 A transcrição traduzida do inglês para o português do vídeo “Fall after Newton” encontra-se 
no Apêndice.

43	 Visível aqui designa a protagonização da visão como captura do movimento.
44	 E sensível como forma de nomear uma prática que lida com movimentos que nem sem-

pre são externalizados como a small dance cunhada por Steve Paxton.
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Steve Paxton integra um grupo de artistas denominados 
como pós-modernos45, que, provenientes de diferentes instân-
cias artísticas, circulavam por um ambiente comum de constante 
experimentação através da invenção de novos métodos e proce-
dimentos de criação em dança na Nova York da década de 1960. 
Esse grupo, batizado como Judson Dance Theater, tem surgimento 
na vanguarda dessa época como um movimento de negação dos 
preceitos da dança moderna, elegendo a improvisação como um 
dos elementos protagonistas de seus ideais. A improvisação lhes 
informava diretamente pelo fato de proclamarem liberdade, es-
pontaneidade, autenticidade, tendo a experiência como foco e um 
fim em si mesma. Desse modo, a técnica de CI assegurava o rom-
pimento com a estética da dança ditada pela beleza e por formas 
preestabelecidas, priorizando a socialização dos corpos em um 
movimento desprovido de modelo. Paxton refere-se à small dance 
como instância deflagradora de processos imaginativos que se irra-
diam a partir da observação, percepção e conscientização do corpo:

Por exemplo, eu dei um exercício mental enquanto as 
pessoas estavam de pé, como se estivessem fazendo: 
“imagine mas não faça, imagine que você está para dar 
um passo a frente com o seu pé esquerdo. Qual é a dife-
rença? Como se você fosse. Imagine... (repita). Imagine 
que você dá um passo com o seu pé direito. Seu esquerdo. 
Direito. Esquerdo. Pare de pé.” Nesse momento, peque-
nos sorrisos algumas vezes apareciam no rosto das pes-
soas e eu suspeitei que eles sentiam o efeito. Eles estavam 
em uma caminhada imaginária e sentiram seu peso res-
pondendo sutilmente (mas realmente) à imagem. Assim, 
quando “pare de pé” era dito, os sorrisos revelaram que 
eles perceberam a brincadeira. Eles se deram conta que 
eu sabia sobre o efeito. Nós tínhamos chegado a um lugar 
invisível (mas real) juntos (Paxton, 1992, p. 62)46.

45	 Pela autora Sally Banes em Terpsichore in Sneakers: Post Modern Dance (1987).
46	 Tradução nossa. No original: “For instance, a mental exercise I gave while people were 
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Como elaboração das técnicas do interior, propostas por Paxton 
no texto “Drafting Interior Techniques”47, o coreógrafo alude 
aos processos de sensibilização do corpo quando argumenta que 
o movimento nunca parte do zero, ao mesmo tempo que aponta 
para uma interdependência entre a imagem mental do movi-
mento e sua efetivação: “Pareceu-me que antes que eu pudesse 
treinar os sentidos dos alunos, alguma coisa tinha que acontecer 
em seus cérebros” (Paxton, 1992, p. 62). 

Nesse viés, Paxton previa a necessidade de um trabalho que 
pudesse ampliar o sentido do movimento alargando suas esferas 
físicas e mecânicas. Paxton percebeu o quanto o efeito das imagens 
propostas aos alunos extravasava do plano imaginal para o plano fí-
sico, a ponto de a resposta vir como uma efetiva extensão do pescoço 
e um alongamento postural. A imagem mental lhe parecia de tal 
modo fascinante a ponto dele adotar a expressão imagem-ação como 
meio para estimular a conexão entre sentir/pensar e agir, concluindo 
que o hábito da observação, externa e interna, instaurava-se imedia-
tamente nos corpos. O efeito era a emergência de habilidades nunca 
vistas antes naqueles corpos em disponibilidade irrestrita ao outro e 
ao espaço. “Essa prática simples é a preparação para a complexa in-
teração que vai se desenvolver com o parceiro, como a prática de ar-
remessar e pegar, que eles chamam a resposta do instante” (Paxton, 
1987)48. Decorrente de processos em que a dança é colocada em 
questão acerca do que pode ou não ser considerado movimento 

standing, in which they were to ‘imagine, but don’t do it, imagine that you are about to 
take a step forward with your left foot. What is the difference? As you were.Imagine… 
(repeat). Imagine that you are about to take a step with your right foot. Your left. Right. 
Left. Standing.’ At this point, small smiles sometimes appeared on peoples’ faces and I 
suspected they felt the effect. They had gone on an imaginary walk and had felt their 
weight responding subtly (but really) to the image; so when ‘Standing’ was said, the smi-
les revealed that they got the small joke. They realized that I knew about the effect. We 
had arrived at an invisible (but real) place together”.

47	 Texto publicado na revista Contact Quarterly, referência para estudiosos e praticantes do 
CI, que serve como base para José Gil em Movimento total: o corpo e a dança (2001), no 
capítulo dedicado a Paxton, “A comunicação dos corpos: Steve Paxton”.

48	 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=k768K_OTePM https://
www.youtube.com/watch?v=_iGtJSxNUpI https://www.youtube.com/
watch?v=vMj3Coktu40. Acesso em: maio 2016.
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dançado, aliado ao que se espera de uma dança exaurida49 de seus 
preceitos técnicos e estéticos: o que pode a dança quando pesa?50 

Retornando ao pensamento de Humphrey, cabe ressaltar 
que sua teoria partia do princípio de que o equilíbrio e a estabi-
lidade absolutas são inalcançáveis, posto que o corpo está a todo 
tempo no trabalho de resistência à gravidade. “Para Humphrey, a 
gravidade é algo que indica a vida e o movimento, na medida em 
que viver é mover, e mover é estar em resistência contínua contra 
a gravidade” (Almeida, 2016, p. 93). Seu trabalho desenvolve-se 
com base nos modos de tratamento do peso, tendo como pres-
suposto que este é “matéria viva e produtiva” (Louppe, 2012, p. 
103), tal como o corpo encontra-se em constante aliança com o 
chão que habita. Como parceiros incondicionais na aventura da 
queda, o peso e o chão promovem a liga fundamental para que tal 
“matéria viva e produtiva” possa de fato atuar, em decorrência da 
aceitação da força da gravidade. A atuação do peso em Humphrey 
comporta mecanismos de descendência (fall) e ascendência (re-
bound) por meio dos movimentos de balanço (swing) que, por sua 
vez, promovem um ritmo, aspecto caro à coreógrafa americana: 
“o corpo liberta-se da morte vertical quando o peso do corpo 
se abandona à sua própria inclinação. Encontra-se sempre pró-
xima de um balanço, mas carece do seu movimento de retorno” 
(Louppe, 2012, p. 105). O retorno sugerido pela crítica e filósofa 
Laurence Louppe indica que no trabalho de Doris Humphrey a 
queda não é um fim, uma vez que o corpo, em sua técnica, está 
sempre a aguardar a suspensão, o que é qualificado por Louppe 
como uma estética da flexibilidade, “na qual a elasticidade do 
espaço é criada num arco de suspensões” (Louppe, 2012, p. 107). 

A ação da queda imbricada (e que aspira) à sua recuperação 
difere em muitos aspectos de uma queda da qual não se tem pre-
visão de retorno. O corpo que cai aspirando por sua suspensão 
tende a não pontuar tão claramente o movimento da queda, o 

49	 Exaurida não é referência genérica, mas de André Lepecki em Exhausting Dance, tradu-
zido recentemente para o português como Exaurir a dança.

50	 Refere-se à formulação do filósofo Spinoza “o que pode o corpo”. Ver em: ESPINOSA, 
Baruch. Ética. São Paulo: Abril Cultural (Os Pensadores), 1983.
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que provoca uma certa circularidade entre o arco descendente 
e o ascendente, um subsequente ao outro. O movimento asse-
melha-se à imagem de uma onda cuja continuidade é reforçada 
pelo prolongamento arredondado que liga o movimento de des-
cida (a queda propriamente dita) ao de subida (recuperação). Do 
arredondamento não se espera regularidade e simetria, pois, 
na estética da elasticidade proposta por Louppe a respeito de 
Humphrey, o que é previsto é exatamente o que não está pre-
visto, uma vez que “cada movimento é uma queda diferida, e é 
no modo como se difere essa queda (por sinal, absolutamente 
aguardada) que nasce a estética do movimento” (Louppe, 2012, 
p. 105-106). Ou, como disse Humphrey acerca das quedas e recu-
perações na vida e, de forma mais especializada, na dança, o resul-
tado se dá “em acentos de todas as qualidades e temporalidades”.

O peso introduz na dança um processo investigativo pro-
fundo a respeito do que (não) se espera do movimento e, portanto, 
traz indagações aos impulsos impostos pela ação da gravidade. 
Do mesmo modo, a força da gravidade sobre a matéria corporal 
promove o questionamento acerca do controle e, sobretudo, da 
fixidez do corpo no espaço. O corpo é convocado a pe(n)sar e, com 
isso, a lidar com a variabilidade das forças que o (de)compõem:

O peso se coloca como o ponto de interrogação da dança, 
a inquietude que atravessa e põe em movimento os corpos 
dançantes, cruzando a questão das massas, na fronteira 
entre o singular e o plural (...). O reconhecimento de uma 
situação comum, o peso, que atravessa – e até mesmo 
constitui – os corpos através de seus movimentos e das 
forças em jogo, leva a conhecer que o “problema” se situa 
neste caso de peso, às vezes dito de massas, mas que em 
todos os casos identifica o contexto e a matéria: uma re-
lação, movente e cambiante, na qual a única constante é 
a gravidade como relação de forças (Bardet, 2014, p. 65).

Tal como Bardet, Louppe aponta o peso como aspecto incondicio-
nal à dança, não só “como fator de movimento, de uma perspectiva 
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biomecânica mas como desafio poético primordial” (Louppe), 
dedicando a ele um capítulo inteiro de seu livro Poétique de la 
danse contemporaine51 intitulado: “Les quatre facteurs – poids” (Os 
quatro fatores – o peso). Louppe, logo na abertura, apresenta o 
pensamento de Rudolf Laban, criador de uma Sistematização de 
Análise do52 Movimento (Laban Movement Analysis - LMA), 
cujo ponto de partida é o corpo em movimento. Segundo a autora, 
Laban introduz uma noção fundamental para se pensar corpo em 
movimento: os dois termos não mais se ligam pela conjunção “e”, 
mas com a preposição “em”, caracterizando-se em uma perspectiva 
na qual o corpo que dança não é mais concebido como forma 
estática no espaço. Isso revela o corpo do dançarino atravessado 
por aspectos caros à dança moderna e contemporânea, tais como o 
próprio peso, o desequilíbrio, a queda e a gravidade. O peso, parte 
tão profícua na sistematização de Laban, inaugura uma concepção 
que, desdobrada para além de seu aspecto físico, estabelece-se em 
sentido simbólico, não apenas como um dos fatores constituintes 
de sua classificação do movimento, mas, sobretudo, como a base 
de seu sistema. Dentro da teoria de Laban, o peso é um dos quatro 
fatores da Teoria dos Esforços, fator que designa as qualidades de 
movimento, junto ao tempo, fluxo e espaço. Denominado, então, 
como Esforço (Effort) em seu sistema, o peso não se restringe 
somente a isso, mas, segundo Laban, amplia-se como instância de-
finidora de todo movimento, na medida em que a transferência de 
peso é capaz de determiná-lo como forma singular de expressão. 
O fato de Laban pressupor que o corpo está constantemente em 
movimento, e não estático, agencia o pensamento ao movimento. 
O corpo pesa porque resiste, e resiste porque está em movimento. 

Graças ao peso, o dançarino é capaz de experimentar as 
inúmeras possibilidades do gesto, no que concerne a direções 

51	 Livro traduzido por Rute Costa para português (de Portugal) como Poética da dança 
contemporânea.

52	 O uso da preposição “do” é atualmente substituída pela preposição “em”. Contudo, o ter-
mo utilizado é Sistema de Análise em Movimento o que designa o movimento aconte-
cendo e não finalizado.
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espaciais e temporalidades, e cabe a ele optar pela forma como 
vai resistir ou não à gravidade. Diante disso, Steve Paxton afirma: 

Quando temos massa em movimento, elevando-se con-
tra a constante força da gravidade, somos convidados 
às direções circulares da força centrífuga. A dança ca-
valga e joga com essas forças. Mais além da terceira lei 
de Newton, descobrimos que para toda ação muitas 
reações e oposições equivalentes são possíveis. Nesse 
lugar, temos linhas de oportunidade53 para improvi-
sação (Paxton, 1987).

As linhas de oportunidade às quais se refere Paxton dizem muito 
acerca de um corpo preparado para cair. Para tal disponibilidade, 
torna-se necessário um conhecimento corporal que vai além dos en-
sinamentos de uma dança dita tradicional, como o balé clássico, por 
exemplo. A referência ao corpo preparado para cair prevê a queda 
para além de seu sentido etimológico, na direção de uma poética 
corporal que não a restrinja como tal. Desde as práticas presentes 
nas técnicas acima citadas, entre outras, até as abordagens distin-
tas das técnicas somáticas54, como Feldenkrais, Eutonia, Técnica 
Alexander, etc., o corpo deita, cede, penetra na pele do chão, libe-
rando tensões e aprendendo, com elas, formas de distensionamento. 
Seria o corpo da dança contemporânea atribuído de um peso maior?

53	 Grifo nosso.
54	 Entende-se por técnicas somáticas, aqui, os métodos de educação somática que surgiram 

na Europa e na América do Norte entre os séculos XIX e XX. É um campo teórico-prá-
tico que se baseia na consciência corporal reunindo diferentes métodos e que tem como 
objetivo a recuperação e manutenção da saúde de seus praticantes trabalhando o corpo e 
levando em conta as características e limites individuais. Destacam-se entre eles os méto-
dos: Antiginástica, Técnica Alexander, Método Feldenkrais, Eutonia, Ginástica Holísti-
ca, Método Danis Bois, Método das cadeias musculares e articulares G.D.S., Body-Mind 
Centering, Bartenieff, algumas correntes do Método Pilates, Análise do Movimento e, 
no Brasil, o Método Angel Vianna que ainda é pouco difundido fora do Brasil mas, subs-
tancialmente, irradiado em nosso país. No terceiro capítulo do livro me deterei em mais 
detalhes sobre o método e seu avanço nas áreas da dança, da educação e da saúde. 
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PESO | QUEDA | GRAVIDADE

A questão incide no fato de que nós, humanos, desde que apren-
demos a andar, ainda pequenos, somos preparados para cair; 
no entanto, ao longo da vida perdemos tal habilidade. Sobre 
isso, a teoria de Doris Humphrey é esclarecedora ao associar a 
verticalidade aos adultos e a horizontalidade às crianças e aos 
velhos. Nesse sentido, o corpo vai enfraquecendo as possibili-
dades horizontalizadas presentes nas relações com o outro. Na 
perspectiva da dança, pode-se dizer que a dança moderna e a 
contemporânea vêm propagar tanto o pensamento horizontal 
quanto a queda como modos de relação possíveis entre os cor-
pos – e deles com o espaço. Apesar do enredamento de todos os 
termos aplicados na concepção do peso na dança, cabe aqui dis-
tinguir peso, queda e gravidade, além dos termos peso em Laban, 
queda em Humphrey e relação com a gravidade em Paxton. 

Para cair, torna-se necessário a desobstrução dos canais por 
onde as relações vetoriais se estabelecem; no entanto, a queda está 
diretamente ligada ao quanto se pesa sobre o outro, seja pessoa, 
objeto, espaço ou chão. Talvez não haja uma medida possível para 
a queda como para o peso de um corpo, porém há de haver modos 
qualitativos de se tratar o peso que permita mensurar o quanto 
o corpo que dança tem ou não disponibilidade para cair. Esse 
“peso”, que nada mais é do que a forma como o corpo se relaciona 
com a força da gravidade, pode ser então mensurado qualitativa 
e não quantitativamente, por um lado, através dos parâmetros 
do Sistema Laban de Análise em (do) Movimento, com graus de 
intensidade entre o forte ou firme55 (strong) e o leve (light). Por 
outro, talvez não menos nem mais abstrato ou mensurável, con-
tudo pelo viés qualitativo do movimento, a perspectiva de Steve 

55	 A tradução do inglês para o português gera algumas alterações no uso do termo. No di-
cionário Laban de autoria de Lenira Rangel é apresentado o termo “firme”, já em O movi-
mento expressivo e corpo-espaço, ambos da autora Regina Miranda, o termo “forte”. Ver em: 
RANGEL, Lenira. Dicionário Laban. São Paulo: Annablume, 2005; MIRANDA, Regina. 
O movimento expressivo. Rio de Janeiro: Funarte, 1980; MIRANDA, Regina. Corpo-espaço: 
aspectos de uma geofilosofia do corpo em movimento. Rio de Janeiro: 7Letras, 2008.
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Paxton traz o peso enquanto parâmetro na forma como os corpos 
se relacionam com a gravidade, como toque que “une as forças que 
atuam sobre o corpo com as sensações que elas provocam dentro 
do corpo” (Paxton, 1987), através da gravidade, da força centrífuga 
e dos apoios. E, de outra maneira, na técnica de Doris Humphrey 
o peso é tratado através de sua teoria acerca da queda (fall) e da 
recuperação (recovery) pela forma como o corpo flexibiliza as forças 
geradas no movimento da dança e da vida. Isso se dá no agencia-
mento com a questão rítmica e pela conceituação de que o movi-
mento atua em um arco entre duas mortes ou, conforme Louppe, 
em “uma estética da flexibilidade, na qual a elasticidade do es-
paço é criada num arco de suspensões” (Louppe, 2012, p. 107). 

Talvez seja mais apropriado aproximar o pensamento 
de queda (fall) e recuperação (recovery) de Humphrey 
ao que vivenciei no curso técnico do então Espaço 
Novo, atual Escola e Faculdade Angel Vianna, nas 
aulas de Lucia Aratanha. Ali, o trabalho era iniciado 
com a sensibilização do peso da bacia no chão (em de-
cúbito dorsal56), e isso era minuciosamente exercitado 
através de direcionamentos dos ossos da bacia – ílio, 
cristas ilíacas, púbis e sacro – para o alto e o retorno 
ao chão, evidenciando o peso como forma de liberação 
do eixo central do corpo para que este pudesse agen-
ciar melhor a relação com a gravidade. O plié, passo 
de ligação recorrente e inevitável ao corpo que dança, 
em escalas maiores ou menores, era tido como motor 
regente e regido pela bacia para que, então, houvesse 
a qualidade de queda e recuperação do movimento no 
corpo como um todo. Indo além, o trabalho feito na 
aula de Aratanha operava entre uma perspectiva somá-
tica, mais próxima do pensamento de Steve Paxton e 
sua pequena dança (small dance) – quando trabalhada na 

56	 Termo científico utilizado para designar a posição do corpo deitado no chão de barriga 
para cima. 
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preparação técnica propriamente dita através dos exercí-
cios de dissociação da bacia no chão –, e, sobretudo, em 
uma perspectiva da dança aproximada ao pensamento 
de Doris Humphrey, com sua concepção de queda e 
recuperação, no que dizia respeito aos movimentos se-
quenciais que envolviam os pliés, deslocamentos, saltos e 
giros. De todo modo, a ressalva quanto à utilização e ao 
enlace dos termos peso, queda e gravidade incide pelo 
fato de que diferem e, paradoxalmente, se coordenam 
em um mesmo pensamento na lida do corpo com o 
espaço. O corpo afirmado aqui se coloca vulnerável a 
todas essas forças: a de cair, a de pesar e a de se deixar 
penetrar pela gravidade, tendo em vista seus indicativos 
de potência e valor no movimento dançado. 

O corpo pesa, pensa, para, penetra e extrai daí sua força pri-
meira que o faz sair, subir, saltar, soltar as amarras do modelo 
da ascensão e do controle. Como afirma Louppe: “Corpos aban-
donados no chão, mas não prostrados. Este trabalho do solo, 
onde o corpo pensa, se perde e se abandona a um chão que a 
ele se entrega, produz qualidades excepcionais de movimento 
devido ao repouso dos tensores” (Louppe, 2012, p. 106). Ou, 
segundo Monnier e Nancy (2005, p. 99 apud Karam, 2014, p. 
91), “Tudo o que se faz, é arrancar-se à gravidade, ao mesmo 
tempo pesando”. A gravidade atuante e a afirmação do peso 
fortalecem o vínculo entre a dança e o pensamento, dissemi-
nando corporeidades e composições que levam ao infinito as 
texturas que a potência do corpo não é capaz de reter. O chão, 
como principal parceiro dessa aventura, nos provê apoio irrestrito 
e incondicional, ao mesmo tempo em que a gravidade, induzin-
do-nos à inclinação, ao desequilíbrio, nos convoca à queda. O 
convite mais uma vez é o de pensar e pesar sobre a gravidade, 
sobre os corpos, sobre o chão, sobre a dança. Pe(n)sar, portanto.
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POÉTICA DA 
GRAVIDADE

E nós... arrastamos fielmente aquilo com que 
nos carregam sobre duros ombros e por áridos 

montes! Se suamos, dizem-nos: ‘É verdade: a vida 
é uma carga pesada!’ (...) A única coisa pesada, 

porém, para o homem levar é o próprio homem! 
(Nietzsche, 2002, p. 39, 62)
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GRAVIDADE 

As massas têm peso e estão sempre caindo na direção da superfí-
cie da terra, investidas do potencial constante de pesar e de serem 
atraídas por seu campo gravitacional. Não deveríamos ser seduzidos 
pelo fato de que estamos a cair a todo instante? Não deveríamos 
ser fascinados com o peso, ao invés da leveza? Pesar não seria uma 
virtude na contramão de toda busca humana, desde a evolução 
quadrúpede ao enorme desejo de ascensão ditado pelo homem, 
pela sociedade, prioritariamente capitalista, seja no aspecto físico-
-material quanto no aspecto ético-político-social?

Cair torna-se a realização de uma potência. O peso poten-
cializa a gravidade enquanto força geradora de atração entre as 
coisas, objetos, massas que, como consequência natural, nutrem, 
agenciam corpos e os dirigem para baixo. Do ponto de vista prá-
tico, a atração gravitacional da terra confere peso aos objetos, fa-
zendo com que caiam ao solo quando são soltos. Uma espécie de 
“persistência muda que nos prende ao chão” (Jenny, 1997, p. 2). 

Ainda que se consiga perceber seus efeitos, a força gra-
vitacional é até então de caráter especulativo, talvez a melhor 
explicação que se tem até hoje. Segundo Charles Feitosa: 

Poderíamos imaginar que daqui a muitos anos uma 
nova descoberta científica refute a lei da gravidade e 
revele que na verdade sempre existiram gnomos no cen-
tro da terra puxando-nos para baixo. Ambas teorias são 
plausíveis, pois ainda não há provas definitivas de que é 
a força da gravidade que nos atrai para o chão57. 

Calcada nas especulações pós Newton e Einstein, e segundo 
pesquisas científicas, a gravidade é uma força invisível capaz 
de atrair todas as coisas em direção ao chão. O que interessaria 
para o corpo que dança refletir sobre a gravidade? Teria o corpo 

57	 Fala de Charles Feitosa (novembro de 2016) em reunião de orientação da minha pesquisa 
de doutoramento junto ao Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da UNIRIO.
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que dança tal especificidade que o conecte tão diretamente à 
gravidade? Seria esse corpo capaz de produzir uma espécie de 
atenção específica que venha a coordenar aderência e expansão 
a partir da experiência com a gravidade?

Hubert Godard, pesquisador de referência no campo da 
Análise do Movimento58, pensador proeminente da dança con-
temporânea francesa, inaugura o conceito de pré-movimento, 
estabelecendo que, pela própria atitude postural, antes mesmo 
do movimento, já existe algo como um traçado expresso no 
corpo. Godard considera “a atitude postural e o pré-movimento, 
que antecipam inevitavelmente o gesto, como um plano de 
fundo sobre o qual se desenha o movimento aparente: a figura” 
(Godard, 2001, p. 27). Nessa formulação, Godard sublinha a 
gravidade como força capaz de manifestar no corpo a carga 
expressiva do gesto ou movimento ainda por vir. Segundo ele:

A relação ao peso, à gravidade, já contém um humor, um 
projeto sobre o mundo. É essa gestão do peso, específica 
e individual, que nos faz reconhecer, sem erro e apenas 
pelo ruído que produz, uma pessoa que nos é familiar 
subindo uma escada. Inversamente, como os astronautas 
nos mostram, em situações sem a gravidade, a expressi-
vidade é radicalmente outra, já que a referência essencial 
que nos permite interpretar o sentido de um gesto foi 
profundamente modificada. Chamaremos de pré-mo-
vimento, essa atitude em relação ao peso, à gravidade, 
que existe antes mesmo de se iniciar o movimento, pelo 
simples fato de estarmos em pé (Godard, 2001, p. 13). 

Na dança, pode-se dizer que a gravidade se evidencia pela forma 
como os corpos se distinguem, mesmo antes de iniciarem o mo-
vimento, ainda parados. Parece paradoxal, porém, dois corpos 

58	 Trabalho desenvolvido por Hubert Godard, conhecido como Análise do Movimento, vi-
gente no Departamento de Dança da Universidade Paris-8 na França, desde a sua criação 
em 1989 inaugurado pelo filósofo Michel Bernard. 
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conseguirem elaborar um mesmo movimento ao mesmo tempo, 
lado a lado, e ainda ser possível diferenciá-los pelo modo como 
resistem à gravidade através de suas qualidades expressivas espe-
cíficas. Em Gesto e percepção (2001), Hubert Godard analisa uma 
sequência do filme Ziegfeld Follies (1945), de Vincent Minelli, em 
que Fred Astaire e Gene Kelly dançam juntos executando supos-
tamente o mesmo movimento ao mesmo tempo, e os distingue 
pela forma como cada um exerce a lida com a gravidade. Em 
sua Análise do Movimento, Godard observa que o dançarino 
Gene Kelly “organiza sua relação com a gravidade de baixo para 
cima, de dentro para fora” (Godard, 2001, p. 16), enquanto Fred 
Astaire “organiza sua relação com a gravidade de cima para baixo 
e de fora para dentro” (Idem). Cabe ressaltar aqui o diferencial 
que resulta nos modos como cada um se relaciona com as forças 
gravitacionais. Nesse sentido, “o pré-movimento age sobre a 
organização gravitacional, isto é, sobre a forma como o sujeito 
organiza sua postura para ficar em pé e responder à lei da gravi-
dade, nessa posição” (Godard, 2001, p. 14). O que incita reflexão 
se dá no olhar sobre as resistências criadas pelo corpo na lida com 
as forças da gravidade e como elas são instauradoras de poéticas 
dançantes singulares, ao mesmo tempo por elas instauradas. 

Necessárias ao manejo do corpo e, portanto, advindas de 
um contexto histórico-social no qual este é incluído, a lida com 
a gravidade fomenta nuances acerca dos modos operantes do 
peso na relação entre equilibrar-se e desequilibrar-se no mo-
vimento dançado. Assim, ouso dizer que o modo como Fred 
Astaire se organiza se aproximaria mais de uma lógica do balé, 
onde o corpo parece flutuar e insiste leve, enquanto Gene Kelly 
flertaria com uma dinâmica de aderência e aceitação do peso, 
tal qual formulado pelos precursores da dança moderna. Isso 
não vem afirmar uma lógica estrita, pois as nuances evocam 
diferentes maneiras em cada um dos corpos em movimento. 

O que esse corpo que implicitamente encontra-se em con-
tato com a gravidade produz enquanto qualidade expressiva? 
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GRAVIDADE | DANÇA

É a sensação de nosso próprio peso que nos permite  
não nos confundirmos com o espetáculo do mundo  

(Godard, 2001, p. 24).

Cair não é um ato passivo, mas a realização de uma potência. Do 
mesmo modo, o peso atesta a queda como força positiva, e isso 
reflete afirmativamente no que gerenciamos em nossos movimen-
tos, seja na dança, seja na vida. Ceder, cair, normalmente é algo 
tido como manifestação de impotência, mas na perspectiva da 
dança contemporânea a queda torna-se, ao contrário, potência. Se 
tomarmos como exemplo as primeiras experimentações da técnica 
de Contato Improvisação em 1972, feitas por Steve Paxton, Nancy 
Stark-Smith, Curt Siddall e seus tantos outros parceiros, veremos 
ali o lugar de desafio ao controle, ao equilíbrio e à previsibilidade 
do movimento que, outrora, fora aspirado como objeto do desejo 
no balé. O que era determinado como confronto com a gravi-
dade no sentido de se manter no eixo para a execução de giros e 
saltos, equilíbrios e diretrizes prévias cede lugar à concessão do 
que não se espera, ao desequilíbrio e à indeterminação. Há aqui 
uma inversão de valores: cair refere-se à realização, positivamente. 
Assim, o dançarino efetua a potência da aderência e ganha espa-
ços por entender o processo de oposição no corpo, com o corpo. 

O bailarino, coreógrafo e professor Klauss Vianna reconhece 
a parceria do corpo com o chão como um processo de entrega e 
respeito, e afirma:

Só quando descubro a gravidade, o chão, abre-se espaço 
para que o movimento crie raízes, seja mais profundo, 
como uma planta que só cresce com o contato íntimo 
com o solo. À medida que vou sentindo o solo, em-
purrando o chão, abro espaço para minhas projeções 
internas (Vianna, 1990, p. 78). 
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Sobre isso, convém citar um exemplo que utilizo com meus alunos 
de dança, especialmente quando estou dando aulas de balé, ao 
falar sobre o plié e o relevé59. Digo a seguinte expressão: “Subir des-
cendo, descer subindo”. Com isso, enfatizo o propósito opositivo 
de que para subir é necessário ao mesmo tempo estar descendo 
e para descer é preciso que se esteja subindo. Isso motiva um 
processo particular da relação do corpo com o chão e, portanto, 
com a gravidade60. Nesse caso, especificamente, vale a ressalva 
de que esses acionamentos nem sempre são fisicamente visíveis. 
No entanto, são capazes de instaurar espaços sutis na estrutura 
do esqueleto, além de potencializar o tônus muscular. O simples 
ato de empurrar os pés no chão, ainda sem qualquer movimento 
explícito, já possibilita toda a conexão necessária para que o tra-
balho de oposição ocorra. No caso da descida no plié (flexão dos 
dois joelhos) concomitante à ênfase de subida de todo o corpo, 
assim como da subida na meia-ponta (relevé) simultânea à cone-
xão com a aderência dos pés no chão, podem ser considerados 
exercícios que são iniciado pela intenção de imaginar (o movi-
mento). Trata-se de imaginar pelos pés. Indo além, o que incita 
o movimento de oposição é o fato de o corpo aprender a ceder 
à força da gravidade e, consequentemente, ao chão. A resistên-
cia nada mais é do que a otimização da relação do corpo com 
a gravidade. Nesse aspecto, a abordagem da técnica de Klauss 
Vianna corrobora com tal perspectiva. Segundo Neide Neves61, 
“Usando a resistência que o solo oferece ou que criamos com a 

59	 Assim como o plié, o relevé é parte da nomenclatura do balé clássico, designando, no caso, 
a subida na meia-ponta ou ponta dos pés.

60	 Fica claro agora, especificamente com esse exemplo, que não somente a dança contem-
porânea se beneficia da abordagem técnica na relação do corpo com a gravidade. Como o 
exemplo trata de um passo especificamente do balé, a ressalva demonstra que tal aborda-
gem pode ser aplicada a qualquer técnica de dança, seja ela tradicional ou não. O que está 
em jogo não é o passo em si, mas o modo operacional como se lida com ele, na relação do 
corpo com o chão e com o espaço. 

61	 Neide Neves é bailarina e professora, ministra e coordena o Curso de Especialização na 
Técnica Klauss Vianna, no COGEAE, PUC-SP. Participou com Rainer da organização 
didática, iniciada na década de 1980, do que se denomina Técnica Klauss Vianna desde 
1992, ano de abertura da Escola Klauss Vianna, em São Paulo.
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musculatura na relação com o espaço, geramos vetores opostos que 
equilibram o corpo e acionam movimento” (Neves, 2008 p. 41). 

Em particular, a dança se beneficia dessa relação do corpo com 
o chão e o espaço. Utilizando seus meios de pesquisa e invenção 
com a técnica Contato Improvisação, Steve Paxton nos revela con-
dições onde isso ocorre de forma direta, como pode ser observado 
a seguir, no seu relato da experiência em uma improvisação solo de 
Nancy Stark-Smith62, sua parceira e cocriadora da técnica de CI:

Solos de Nancy63 que, por meio de movimentos expe-
rimentais jogando com a gravidade e com o chão, não 
são, nesse trabalho, tomados 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 e a gravidade (Paxton, 1987).

A observação de Paxton evidencia o movimento de Nancy em 
uma “escuta atenta” às forças gravitacionais. A construção de tal 
escuta se dá pela experimentação do movimento com as forças 
que a cercam em uma parceria irrestrita entre seu corpo e o solo, 
seu corpo e o espaço, seu corpo e a gravidade. Isso não depende 
propriamente do peso do corpo de Nancy em si, mas do modo 
como o corpo de Nancy se relaciona com o espaço a todo ins-
tante, a cada instante. Segundo a pesquisadora de dança Ann 
Cooper Albright, o “o Contato Improvisação redefine o corpo na 
dança, abrindo a possibilidade de podermos olhar para o corpo 
dançante como um corpo em processo, um corpo tornando-se64” 
(Albright, 1997, p. 76). Nesse caso específico, trazido por Allbright, 
que dedica grande parte de sua pesquisa ao pensamento sobre  

62	 Ver em: https://www.youtube.com/watch?v=k768K_OTePM&t=137s
63	 Nesse caso, a dançarina Nancy Stark-Smith.
64	 Do inglês: “Contact Improvisation redefines the body in dance, opening up the possibi-

lity that we can look at the dancing body as a body in process, a body becoming”.
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a diferença, sobretudo à reflexão sobre corpos com deficiên-
cia65 no contexto da dança contemporânea, a alusão ao Contato 
Improvisação ressurge como forma de pensar nuances sobre a 
gravidade de corpos tão distintos entre si frente à imposição 
normativa advinda da própria dança, de uma maneira geral. A co-
locação de Albright acerca de “um corpo tornando-se” libera pos-
sibilidades ímpares não subjugadas ao processo de encadeamento 
de passos ou de coreografias pré-estabelecidas que normalmente 
cerceia os corpos dos dançarinos. No Contato Improvisação, 
o corpo é submetido a uma demanda cujo sentido é dirigido 
pelo que não se pode apreender, fixar ou mesmo reconhecer no 
movimento enquanto tal, ou seja, enquanto matéria passível de 
combinações e reproduções. Trata-se da disponibilidade ao desco-
nhecido, da fabricação do desconhecido, o que anula o processo de 
busca de habilidades conhecidas, específicas, tal como no trabalho 
desenvolvido por Angel Vianna. Na técnica de contato, assim 
como na Metodologia Angel Vianna66, a busca incide em estar dis-
ponível para o que vem a partir de tudo que é outro – nesse caso, o 
outro corpo, o solo, o objeto, o espaço, a força gravitacional e tudo 
o mais com que o corpo possa se relacionar no momento da dança. 

65	 Apesar da discussão de Ann Cooper Albright sobre a utilização de termos 
problemáticos como Deficiência (Disabled), a autora discorre porque ainda se utiliza 
dessa terminologia. Essa discussão é apresentada em Coreographing Difference: The Body 
and Identity in Contemporary Dance, no Capítulo “Moving Across Difference: Dance 
and Disability” traduzido para o português “Movendo-se através da diferença: dança e 
deficiência”. Disponível em: http://seer.ufrgs.br/cena/article/view/37658.

66	 Criada pela bailarina, coreógrafa e educadora do movimento Angel Vianna, a metodo-
logia Angel Vianna (MAV) propõe um pensamento guiado pela prática da dança cujo 
sentido é dado pelo corpo e suas percepções. A MAV se estrutura por um tripé que 
associa a escultura, a música e a dança em uma abordagem que parte da conscientização 
do movimento e jogos corporais. Inicialmente desenvolvida por ela e seu marido Klauss 
Vianna na década de 1950, em Belo Horizonte, a abordagem pedagógica de Angel se 
fundamenta em sua escola no Rio de Janeiro, a atual Faculdade Angel Vianna. A premissa 
da MAV se dá pela conjugação de princípios gerais, como ossos, articulações, contato, 
pele, peso, resistência, oposição, apoios, toque, presença, observação, atenção, proprio-
cepção e consciência, tendo em vista o corpo sensível em sua singularidade, valorizando 
as diferenças, a diversidade e suas limitações individuais. Com ênfase na formação de 
dançarinos contemporâneos e professores de dança e consciência corporal, a metodologia 
é aplicada no meio das artes, da educação e da clínica. 
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Nessa perspectiva, evidências acerca da gravidade trazem prer-
rogativas do espaço enquanto força atrativa e permanente. Esse 
espaço nada mais é do que a própria ação da gravidade puxando 
para baixo tudo o que possui massa. Estar em relação ao espaço, 
este gravitacional por natureza, é o que faz com que massas, corpos, 
possam de fato se organizar de uma determinada maneira, dife-
rente de quando há uma resistência. No caso dos solos de Nancy, 
o fato de ela ter o próprio chão e a gravidade como parceiros in-
condicionais e constantes fazem deles um só67. Chão (espaço) e 
força gravitacional se confundem, se fundem em uma única força 
capaz de dirigir Nancy ao experimento e à invenção, de modo que 
o movimento seja expropriado de si mesmo. O espaço torna-se 
força irredutível e imanente. Portanto, toda lida conduz o corpo 
ao imponderável, como o de Nancy Stark-Smith e todos os par-
ceiros de Steve Paxton na investigação do Contato Improvisação 
(CI). Nos solos de Nancy, seguidos do dueto junto a Curt Siddall, 
podemos constatar a entrega irrestrita dos corpos em movimento 
ao fluxo e à gravidade, sem perder a conexão entre si, estando 
ou não em contato, o que até então (precisamente no ano de 
1972) não havia sido experimentado e explorado na dança. De 
fato, inaugura-se um modo de fazer dança onde a imprevisibi-
lidade do movimento e a indeterminação são ao mesmo tempo 
assunto e argumento. Paxton relata tal modo ao descrever o dueto:

Aqui Nancy e seu parceiro Curt Siddall movem 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 específi-
cos são imprevisíveis mas eles ocorrem dentro de um 
campo normal (cognoscível) – da gravidade, 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 

67	 Ver em: https://www.youtube.com/watch?v=k768K_OTePM.



95Poética da Gravidade

possível manter todas as partes de ambos os corpos 
harmonizadas (Paxton, 1987)68.

Na investigação própria do CI há uma espécie de democratiza-
ção dos corpos e dos modos como esses corpos se relacionam. O 
Contato Improvisação ou Contact Improvisation nasce no momento 
em que artistas da dança se unem para a reflexão sobre uma causa 
maior, cuja gênese era questionar esse corpo que dança, ou melhor, 
o porquê de qualquer corpo não poder dançar. No caso do CI, o 
aspecto democrático advém em primeiro lugar da possibilidade de 
que todo corpo, seja ele preparado ou não por uma determinada 
técnica de dança, pode dançar e, em segundo, pelo fato de não 
haver hierarquia nos mecanismos de comunicação dos corpos. Há, 
por princípio, a horizontalidade na formulação de um diálogo, 
indeterminado por natureza, onde é a própria dança que decorre 
do contato de dois corpos e é construída no aqui e agora da im-
provisação – que, por sua vez, é destituída de uma coreografia 
previamente delineada. Esse aspecto está diretamente ligado à 
comunicação com as forças que guiam os corpos no espaço. O 
aprendizado, se é que se pode usar esse termo, incide na abertura 
à atuação da gravidade sobre o corpo, sobre os corpos um na dire-
ção do outro e de tudo o que é outro, seja corpo, chão ou espaço.

Para tanto, o corpo precisa de um preparo que difere radical-
mente de qualquer preparo tradicionalmente relacionado a técnicas 
codificadas de dança. Torna-se necessário ativar certos mecanis-
mos que parecem elementares, mas que, quando minuciosamente 
trabalhados, podem ser demasiadamente penosos, principalmente 
para os que já têm trabalho fundamentado em alguma técnica co-
dificada. O corpo necessita de uma espécie de reabilitação para se 
deixar pesar, cair e desequilibrar. O que parece passivo é de alguma 
forma ativo ou, conforme dito anteriormente, é a realização de uma 
potência. Ann Cooper Albright inicia seu artigo “The perverse 
satisfaction of gravity” (2017) relatando a experiência inicial como 
professora em Oberlin College e afirma que “se sentir confortável 

68	 Ver em: Apêndice.
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com o apoio do chão no corpo é, de fato, o começo do aprendizado 
de como cair sem medo”69 (Albright, 2017, p. 63). Todo o trabalho 
incidia em processos de entrega, repouso e expansão sugeridos por 
modos experimentais de como se entregar à gravidade. “Eu estava 
dizendo aos meus alunos no sentido de, por exemplo, direcioná-
-los na atenção ao peso de seus crânios repousando no chão ou a 
expansão de suas respirações ao mesmo tempo em que suas costas 
se liberavam com o apoio da gravidade”70 (Albright, 2017, p. 63). 

Ainda hoje esse tipo de trabalho causa enorme polêmica 
pelo fato de a dança, mesmo a dita contemporânea, exercer con-
vencionalmente o papel de investir nos corpos em movimento. 
Os corpos na dança são constantemente convocados ao vigor 
tônico e dinâmico71. Por outro lado, influenciada por inúmeras 
técnicas somáticas, outras danças contemporâneas cada vez mais 
se nutrem de mecanismos que possibilitam o resgate do trabalho 
e do contato com o solo/chão, assim como as conexões com for-
ças inerentes à nossa existência. Ou, como disse Albright: “Eu 

69	 Tradução nossa. No original: “Feeling comfortable with the support of the floor is, in fact, 
the beginning of learning how to fall without fear”.

70	 Tradução nossa. No original: “I was verbalizing in order to draw my students’ attention to 
the weight of their skulls resting on the floor, for instance, or the expansion of their breath 
as their lower backs released into the support of gravity”.

71	 À guisa de exemplo, acho importante relatar uma experiência que demonstra certo pa-
drão recorrente entre grandes companhias de dança contemporânea no Brasil em relação 
à preparação corporal de seus bailarinos. Por quase dois anos fui professora de dança 
contemporânea de um centro de dança onde também tive a chance de dar aulas para a 
companhia, sediada no Rio de Janeiro. A maioria das vezes em que a direção me convidou 
para dar as aulas para a companhia foi por ocasião do retorno dos bailarinos de suas férias 
anuais, portanto, no momento em que, segundo ela, estavam “fora de forma” retornando 
às suas atividades corporais. A assistente da diretora dizia ser aquele um bom momento 
para os bailarinos da companhia fazerem esse tipo de aula que, pelo que ela sabia, não 
exigia controle, força e a tal eficácia técnica que eles acreditavam ser a adequada. Ela me 
explicava: “Você pode dar esses exercícios no chão em que eles não trabalham a muscu-
latura e ficam relaxando”. Decorre daí a compreensão de que, naquele momento, por eles 
não estarem ainda em temporada, podiam se dar ao luxo de soltar seus músculos. Certa-
mente por isso ela me convidou. Outra vez, também me sondaram em uma outra época 
do ano, dando-me, no entanto, a seguinte orientação: “Olha, Alice não fica muito tempo 
com eles no chão, eles precisam fazer movimentos em pé como battemment tendu, jeté, 
grand battement, piruetas, equilíbrio, se não vão ficar ‘mal’ trabalhados”. Todo o trabalho 
consistia em coordenar o que precisavam para, de fato, ficarem “bem” preparados para as 
demandas coreográficas que, a meu ver, são orientadas por preceitos rígidos e ditatoriais 
de uma eficiência técnica através de certa militarização dos passos.
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estou explorando como reinventar paradigmas antigos de loca-
lidade e lugar enquanto ainda incorporamos a gravidade como 
sensibilidade essencial”72 (Albright, 2017, p. 69). Desse modo, 
assistimos ao longo do século XX uma transição na preparação 
corporal de bailarinos, dançarinos e de tantos outros nomes 
que podemos atribuir aos artistas da dança. Talvez as técnicas 
somáticas sejam as maiores aliadas e propulsoras do processo 
de interesse da dança sobre o chão e a gravidade. A bailarina 
e professora da técnica Ginástica Holística (Método da Dra. 
Ehrenfried – com Marie-Josèphe Guichard) Sílvia Soter aponta 
para as contribuições tanto quanto para os falsos entendimen-
tos oriundos da relação entre as técnicas somáticas e a dança:

Às vezes a gente tem uma ideia errônea dos métodos 
somáticos, como métodos muito ligados à percepção “eu 
e eu mesmo”: eu fecho os olhos, me percebo, uma cons-
ciência corporal íntima e ao mesmo tempo sem uma 
relação com um entorno. Isso não é verdade. Muitos 
desses métodos vão justamente trazer essa ênfase para 
um corpo que está sempre em relação. Um corpo que 
está em relação dentro dele, entre suas partes, mas tam-
bém um corpo que está em relação ao espaço, um corpo 
que está em relação ao corpo do outro e, por isso tam-
bém, um corpo que está em relação à dança e à possibi-
lidade de expressão, também, dessa dança. Então houve 
em vários momentos da história da dança, sobretudo 
no século XX, esse “namoro” entre a dança e os méto-
dos somáticos. Num determinado momento, algumas 
discussões traziam até a hipótese de que já que o Ballet 
Clássico não era a base para todas as danças, não era um 
treinamento que dava conta de todas as especificidades 
das danças e das linhas estéticas distintas, quem sabe a 
educação somática seria. Quem sabe o método somático 

72	 Tradução nossa. No original: “I am exploring how we might reimagine earlier paradigms 
of location and place while still incorporating gravity as an essential sensibility”.
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seria uma base para que qualquer corpo pudesse dançar. 
Eu não acredito nisso. Eu acredito que os métodos so-
máticos fazem alguém dançar, mas eles podem vir como 
um apoio, como uma ferramenta, como uma ajuda que 
pode abrir um enorme campo expressivo, que pode nos 
ajudar num trabalho corporal mais equilibrado, que 
possa escapar um pouco dessa repetição que, muitas 
vezes, o ensaio impõe, ou a prática de uma sequência 
coreográfica impõe. Então é no sentido desse equilíbrio 
que eu acho que a prática da educação somática pode ser 
também muito interessante para a dança (Soter, acesso 
em janeiro de 2018: http://www.wikidanca.net/wiki/
index.php/Entrevista:_Silvia_Soter).

No decurso da história da dança, em uma aula de técnica, tornam-
-se indispensáveis certas prerrogativas que estão além de nosso 
controle e que determinam preceitos, códigos ou passos, e cujo 
mote insiste na repetição de padrões hegemônicos, como a ima-
gem da bailarina, que na mente de todos está sempre a flutuar. De 
outro modo, a técnica de Contato Improvisação vem contribuindo 
fortemente para o diálogo da dança contemporânea com as téc-
nicas somáticas ao longo das últimas décadas – certos preceitos 
somáticos foram aos poucos sendo introduzidos na preparação 
das aulas de técnica. Ao final do vídeo Magnesium73, primeiro 
experimento na elaboração da técnica de Contato Improvisação, 
Steve Paxton apresenta o que depois se tornaria um importante 
conceito em seu trabalho: a noção de pequena dança (small dance). 
Em Magnesium, surgem conexões somáticas com a dança, no que 
ele nomeia como preparação fundamental para que os corpos este-
jam disponíveis ao que virá depois na dinâmica de contato – com 
suas quedas, rolamentos, momentum74 e pegadas. Segundo Paxton, 

73	 Ver em: https://www.youtube.com/watch?v=9FeSDsmIeHA.
74	 Podemos traduzir momentum como ímpeto, mas também como impulso. Optei por deixar 

o original para que possa ser mais amplamente entendido no contexto de cada frase.
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Observar os ajustes constantes que o corpo faz para 
se manter de pé sem cair, acalmando todo o estado 
é uma meditação. Implica assistir aos reflexos traba-
lhando, saber que esses reflexos são sutis e confiáveis, 
e não apenas medidas de emergência. Estar de pé pa-
rado tornou-se uma das nossas disciplinas, mantendo 
a mente atenta ao corpo no momento presente. Essa 
prática simples é a preparação para a complexa intera-
ção que vai se desenvolver com o parceiro, como com 
a prática de se arremessar e pegar, que demandavam 
respostas instantâneas, induzindo nós mesmos a estados 
de adrenalina. Primeiramente parecia haver somente 
duas opções: tentar seguir o fluxo da comunicação ou 
resistir a ele (Paxton, 1987). 

No caso da experiência de Ann Cooper Albright, ela traça um relato 
acerca da indignação de seus colegas que, ao assistirem uma de suas 
aulas, julgam-na preguiçosa. Isso pelo fato de ela colocar os estu-
dantes por um longo período deitados no chão. Para eles, os alunos 
não estavam fazendo nada. Não havia, ali, sensores capazes de per-
ceber o enorme trabalho que estava sendo feito por aqueles corpos 
que, aparentemente, estavam simplesmente parados sem fazer nada 
no chão. “Uma aula de dança, eles acreditavam, deveria ensinar 
aos alunos a ter controle de seus corpos, então eles aprenderiam a 
fazer coisas que dançarinos fazem: plié, chassé, extensões arqueadas 
dos braços e das pernas, e saltar bem alto atravessando o espa-
ço”75 (Albright, 2017, p. 63). As questões apontadas por Albright 
corroboram a minha insistência sobre a ideia de que o corpo do 
dançarino pode ser construído e desconstruído simultaneamente 
no processo de aprendizado de uma abordagem de movimento, 
que não necessariamente precisa ser baseada em uma técnica tra-
dicional específica de dança. Nesse sentido, eu me pergunto: o que 

75	 Tradução nossa. No original: “A dance class, they believed, should teach students to have 
control over their bodies, so that they would learn to do the things that dancers do: plié, 
chassé, arcing extensions of the arms and legs, and soaring leaps across the space”.
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de fato significa a construção do corpo na dança? Podemos pensar 
no corpo do dançarino em termos de construção e desconstrução?

Pelo fato de eles só saberem vagamente que esse trabalho 
baseado na liberação era informado pelos oito anos que eu 
passei dançando em Nova York, meus colegas acharam 
esse tipo de aquecimento totalmente inútil, e concluíram 
que eu estava usando o modo mais preguiçoso de ensi-
nar tecnicamente em uma aula de dança que, para eles, 
deveria ser dinâmica e rigorosa76 (Albright, 2017, p. 63).

A abordagem de preparação do corpo do dançarino, conforme 
utilizada por Ann Cooper Albright em suas aulas, afirma-se 
tão rigorosa quanto aquela de uma aula de balé. Logo, pode ser 
igualmente trabalhoso entregar o peso, fazer uma torção ou ro-
lamento no chão quanto fazer um plié, um chassé ou qualquer 
outro passo virtuoso do balé. Albright afirma que “deitar no chão 
é o primeiro passo em direção à iniciação da atenção plena do 
corpo”77 (Albright, 2017, p. 63). Deitar no chão, entregar o peso, 
ceder, vem a ser um ingrediente imprescindível no processo de 
desconstrução na dança, se é realmente possível se pensar em 
termos de construção do corpo, uma vez que a maioria dos dan-
çarinos atua por diversas técnicas e abordagens em seus treina-
mentos, especialmente na dança contemporânea ,que é integrada 
por distintas linguagens coreográficas. Os termos construção e 
desconstrução, aqui, funcionam como um enredamento indisso-
ciável e simultâneo, na medida em que o corpo percebe, apreende 
e cria enquanto faz. Isso quer dizer que, enquanto elaboramos 
um movimento no nosso corpo, estamos juntamente recriando-o 
a cada vez, e essa recriação já é uma proposição para tratar a 

76	 Tradução nossa. No original: “Because they were only vaguely aware that this release-
based work might have been informed by the eight years I had spent dancing in New 
York City, my colleagues decided that this warm-up was frankly useless, and concluded 
that I was obviously taking the lazy way out of teaching a technically rigorous and 
dynamic dance class”.

77	 Tradução nossa. No original: “Lying on the ground is the first step towards priming the 
physical mindfulness”. 
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desconstrução na dança. Ao deitar no chão, a cada dia, descobri-
mos um “novo” corpo no nosso “velho” corpo ou, dito de outro 
modo, novas possibilidades sempre a se reinventarem a partir de 
uma auto-observação vulnerável aos variados humores de si e do 
entorno. Seria, então, uma espécie de reiniciação diária, que não 
trabalha sobre o mesmo, mas sobre a diferença do mesmo. Um re-
torno à diferença ou um retorno da diferença no corpo que dança. 

Para além e aquém da dança, tomando como exemplo uma 
criança aprendendo a andar, podemos notar os modos com que 
ela lida com as forças gravitacionais. Há, nesse caso, uma con-
vergência natural de seu corpo com o chão e com o espaço como 
um todo, que convoca todas as forças a seu favor, sem esforço. 
Segundo Steve Paxton: “Adultos e crianças caem na mesma 
velocidade embora adultos sejam mais passíveis de se machu-
carem porque sua massa é maior proporcionalmente à sua força 
estrutural” (Paxton, Magnesium 197278). Além do que, a criança 
não possui um tônus de resistência capaz de retê-la e, natural-
mente sem medo, ela se entrega ao chão e às forças que a con-
duzem pelo espaço. A proximidade de seu centro de gravidade 
(pelve) ao chão também fortalece a propriedade natural que ela 
tem de uma queda livre, isenta de qualquer resistência. Assim, 
o aprendizado de se manter de pé e a destreza da caminhada 
são, ao mesmo tempo, um desaprendizado da queda. Crescemos 
ganhando habilidades e perdendo o que seria uma certa “natura-
lidade” do movimento de cair. Em escalas maiores ou menores, 
esse processo ocorre em todo desenvolvimento motor. É uma 
forma de aprendizado que o corpo adquire para que se tenha 
uma eficiência motora que nos faça andar, subir, se projetar e que, 
consequentemente, anule as habilidades inerentes ao corpo – de 
cair, pesar, desequilibrar. Ao nos debruçarmos sobre o processo 
evolutivo, deparamo-nos com as consequentes “sequelas” que o 
corpo acaba por suportar, devido a tais recursos de ascensão, 
provenientes da necessidade de elevação na vida, metafórica e 

78	 Ver: Apêndice.
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existencialmente79. Primordialmente, no que diz respeito a ter 
controle do próprio corpo, resta pensar o que de fato angariamos 
ao responder de forma tão automática a esses processos. O dire-
cionamento de aprendizado em geral proporciona a aceleração de 
procedimentos que, muitas vezes, precisariam ser mais esmiuça-
dos e ralentados em seus contextos. Quanto às crianças, é nítida 
a violência, muitas vezes, ditada pelo encaminhamento acelerado 
de suas progressões nos sistemas motores e cognitivos. A explo-
ração do chão e sua intimidade com os movimentos de rastejar, 
engatinhar, sentar, cair, debruçar, inclinar, torcer, alcançar, etc., 
em alguns casos é substituída, quando as crianças são condu-
zidas a ficarem de pé, andarem e se esticarem, se projetarem.

Baseada na observação de alguns professores de dança no 
Brasil, mais especificamente daqueles com os quais tive contato 
através de aulas de balé ao longo da minha trajetória80 no Rio 
de Janeiro, observo que há uma expectativa focada na formação 
do corpo do bailarino81, cuja premissa afirma o balé como base 
para qualquer dança, conforme diz Silvia Soter, criticamente. Essa 
concepção pressupõe que o corpo do bailarino é construído pelo 
balé para que depois seja desconstruído pela dança contemporânea, 
por meio de outras bases técnicas. Nessa perspectiva, pergunto: o 
que se espera de um corpo que, por oito anos, se prepara exclusiva-
mente com aulas de balé, cuja prioridade incide em ter controle, em 
executar movimentos preestabelecidos tais quais são apresentados, 
sem nenhuma margem de criação? Por que estimulá-lo a ascender 
à verticalidade, e, depois, colocá-lo a trabalhar criativamente na 
lida imediata com as forças da gravidade? O que pode ocorrer, 
tendo em vista os mecanismos de desconstrução dessas técnicas que 
usualmente se dão via procedimentos de obediência e eficiência? 

79	 Entende-se aqui por ascensão todo o processo do desenvolvimento motor e também 
político-social de que necessitamos para subir, ascender, verticalizar, nos superar e nunca 
perder, cair, fracassar. 

80	 Com efeito, os que utilizam a técnica do balé em coordenação com diferentes abordagens 
como a dança moderna e/ou diferentes técnicas circenses, entre outras, como é o caso 
citado acima da experiência com a Companhia de Débora Colker.

81	 Nesse caso o termo bailarino torna-se mais eficaz pelo fato de que esse corpo privilegia a 
técnica do balé a serviço de seu desenvolvimento como artista da dança.
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Seriam as técnicas somáticas, então, propulsoras desse processo cujo 
sentido está mais direcionado a partilhas nas relações entre corpo 
e espaço, corpo e outros corpos, modulações expressivas, e menos 
a reproduções de movimentos e modelos? Seria compatível pensar 
em um processo simultâneo e não mais sucessivo que coordene os 
dois aprendizados: o que instrui e, portanto, edifica, e o que fer-
menta porosidade e criação? Quais as perspectivas da construção 
e desconstrução do corpo na dança? A gravidade é uma questão 
para o momento atual que vivemos? Como a lida com a gravidade 
pode suscitar um processo de construção/desconstrução na dança? 
Utilizando-me das palavras de Albright: “Quais são as práticas 
duais de mobilidade e gravidade que fazem sentido no nosso tem-
po?”82 (Albright, 2017, p. 69). E, acrescento: quais os mecanismos 
possíveis de se pensar o movimento na dança contemporânea den-
tro de uma perspectiva desconstrutivista para além dos princípios 
desenvolvidos nas codificações das técnicas de dança até hoje? 

DESEQUILÍBRIO | QUEDA

Viver é cair. Uma queda contínua rumo ao nada.  
Os relacionamentos humanos se estabelecem na queda,  

ou seja, predestinados a se esborracharem. Nada fica, nada está,  
nada dura, somente o tempo da queda. Viver é uma vertigem. 

Angustiante e trágica porque nunca cessa  
(Lazzaratto, 2013, p. 7).

Na verdade andar também é cair, na direção do horizonte  
(Virilio, 2008, p. 2).

Há, na sociedade capitalista, uma hegemonia da verticalidade 
latente em nossos corpos. Como consequência, a conexão real 
com o chão pode nunca acontecer. Porém, mesmo que o corpo 

82	 Tradução nossa. No original: “What are the dual practices of mobility and gravity that 
make sense for our time?”.
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refute o enraizamento, não há como não responder à gravidade 
de alguma forma e isso já é preconizado na formulação acerca do 
pré-movimento oriundo da Análise do Movimento de Hubert 
Godard. Segundo ele “o sistema dos músculos gravitacionais, 
cuja ação escapa em grande parte à consciência e à vontade, é 
encarregado de assegurar nossa postura” (Godard, 2001, p. 14). 

Da apreensão sensível aos modos com que nos conectamos 
à gravidade no cotidiano, o escritor e filósofo canadense Brian 
Massumi desenvolve a hipótese de que “para andar você precisa 
sair do equilíbrio, você tem que se deixar quase cair para que então 
você escape disso e recobre o equilíbrio”83. Nessa perspectiva, 
pode-se dizer que flertamos todo o tempo com o desequilíbrio 
e, portanto, o interesse do corpo histórico, ético, político e social 
incide em resistir para que se propague o movimento e a vida. 
Pela noção de afetar (affect), Massumi afirma certa capacidade 
de estar presente em cada situação como forma de intensificação 
do instante. Esse conceito decorre da filosofia de Spinoza, não 
estando relacionado a um sentimento pessoal ou forma de emo-
ção, mas, sobretudo, às capacidades de afetar e de ser afetado 
– que, para Massumi, sempre estão conectadas. Sobre afetar, o 
filósofo ressalta: “... afetar é pensar, corporalmente – conscien-
temente mas vagamente, no sentido que não é ainda um pensa-
mento totalmente formado. É um movimento do pensamento, 
ou um movimento pensante”84 (Massumi, 2015, p. 10). É por 
essa noção de afetar (affect) que Brian Massumi guia seu pensa-
mento, calcado em ações micropolíticas transversais, transitando 
entre filosofia, teoria política e vida. A hipótese desenvolvida 
por Massumi de que cada passo refere-se a um movimento do 
corpo como resistência à queda se amplia quando afirma que: 

Cada movimento é sentido no nosso potencial de liber-
dade à medida que nos movemos sob a constante atração 

83	 Tradução nossa. No original: “to walk you need to throw off the equilibrium, you have to 
let yourself almost go into a fall, then you cut it off and regain the balance”.

84	 Tradução nossa. No original: “Affect is thinking, bodily – counsciously but vaguely, in the sense 
that is not yet a fully formed thought. It’s a movement of thought, or a thinking movement”.
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gravitacional. Quando navegamos pelo mundo, existem 
diferentes atrações, restrições e liberdades que nos fazem 
avançar e nos impulsionam para a vida. (...). Eu gosto da 
noção de “andar como forma de controlar a queda”. Isso 
vem de um provérbio, e Laurie Anderson, entre outros, já 
o utilizaram. Ele transmite a sensação de que a liberdade, 
ou a capacidade de avançar e transitar pela vida, não é 
necessariamente sobre escapar das restrições. Sempre há 
limites. Quando caminhamos, estamos lidando com 
o limite dado pela força da gravidade. Há também o 
limite do equilíbrio e a necessidade de equilíbrio. Mas, 
ao mesmo tempo, para andar você precisa sair do equilí-
brio, você deve se deixar cair, depois recobrar e recupe-
rar o equilíbrio. Você avança lidando com as restrições, 
sem evitá-las. Há uma abertura ao movimento, mesmo 
assim não se escapa das restrições. É semelhante à lin-
guagem. Eu vejo isso como um jogo entre restrição e 
espaço para manobra85 (Massumi, 2015, p. 12).

A partir de Massumi, pergunto: se pensarmos sob novas perspec-
tivas sociais, éticas e políticas, pode o caminhar ser tratado como 
um modo de dissolução da eficiência do movimento dançado no 
atual momento, visto que lida com formas democráticas do mover-
-dançar? Como criar modos de resistência às sociedades de con-
trole e aos paradigmas que afirmam a hierarquia entre coreógrafo 
e dançarino? De que forma práticas do dia-a-dia colaboram com 

85	 Tradução nossa. No original: “Each movement is felt in our potential for freedom as we 
move with the earth’s gravitational pull. When we navigate our way through the world, 
there are different pulls, constraints and freedoms that move us forward and propel us into 
life. (...). I like the notion of ‘walking as controlled falling’. It’s something of a proverb, 
and Laurie Anderson, among others, has used it. It conveys the sense that freedom, or 
the ability to move forward and to transit through life, isn’t necessarily about escaping 
from constraints. There are always constraints. When we walk, we’re dealing with the 
constraint of gravity. There’s also the constraint of balance, and a need for equilibrium. 
But, at the same time, to walk you need to throw off the equilibrium, you have to let 
yourself go into a fall, then you cut it off and regain the balance. You move forward by 
playing with the constraints, not avoiding them. There’s an openness of movement, even 
though there’s no escaping constraint. It’s similar with language. I see it as a play between 
constraint and room to manoeuvre”.
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processos na dança e nas práticas somáticas? Como cair e andar 
podem estar juntos? Se andar é uma forma de resistir à queda tal 
qual defende Massumi, que ferramentas seriam possíveis salvo à 
eficiência proeminente no que se constitui como dança? Partindo 
do pressuposto de que em cada passo dado há a negociação entre 
resistir e se entregar à gravidade, como ir além, tendo em vista 
que o que resta nada mais é do que o desequilíbrio do corpo? 

A avaliação de passivo e ativo é propriedade do humano e não 
dos objetos. Resistir ou se entregar é o que nos faz diferentes dos 
objetos, das coisas. No entanto, a virtude de pesar é do objeto e do 
humano. As coisas simplesmente pesam sobre a terra, elas não têm 
a capacidade de se sustentar por elas mesmas; se resistem, é porque 
algo as impede de cair. Caso contrário, estarão sempre caindo. O 
corpo humano, por sua vez, tem como valor intrínseco a habilidade 
de tensionar e distensionar, modulando, assim, suas variadas gamas 
de tonicidade. Então, cair e ceder à gravidade podem se justificar 
em um mesmo plano, enquanto resistir e avançar com a força da 
gravidade se justificam em outro. O exercício se dá nesse intervalo 
invisível entre cair e não cair ou entre resistir e avançar. Na pers-
pectiva do pré-movimento de Hubert Godard, o controle sempre 
estará presente, mesmo que de forma inconsciente, e, talvez por 
isso, transitemos sempre com restrição pela pele do mundo, mesmo 
na queda/em queda. Talvez, aqui, possamos fazer mais uma pausa. 
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Cai o cabelo, cai a bolsa, 
a peteca, o império americano. 
Cai de maduro, cai da cadeira, 
cai do cavalo, cai da cama. 
Cai de boca, cai de quatro, 
cai de joelhos. Cair como  
um patinho, cair a conexão,  
cair a produção. Cair matando, 
cair em contradição, cair no 
relativismo, cair no esquecimento. 
Cai o pano... 
Lúcifer cai....
Charles Feitosa
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COREOGRAFIA  
⁄ O PLANO

 A coreografia tornar-se-ia então interessante. 
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; em suma, 
uma tal obra apoiada pelo lápis e pelo buril de dois 

artistas tão ilustres seria uma fonte inesgotável; 
encaro-a como um arquivo de tudo que nossa arte 

possa oferecer de luminoso, interessante e belo.
Jean-Georges Noverre
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Historicamente, a dança cênica ocidental, a começar pela corte de 
Luís XIV, compreende a noção de coreografia como uma estrutura 
que circunscreve os passos e movimentos que ali se apresentam. 
A grafia, desse modo, pressupõe uma antecipação em relação às 
formas de movimento que, por sua vez, dar-se-ão no espaço. Nesse 
sentido, o coreógrafo desenha, grafa previamente os traçados e 
trajetos de movimento no espaço para que estes, posteriormente, 
sejam dançados. Obviamente, esse ínterim entre traçar o papel e 
traçar o espaço inclui um processo de ir e vir até que a inscrição no 
papel se determine como uma possível partituração para a posteri-
dade. O corpo, nesse sentido, recai sobre o estigma da efemeridade 
com a qual se constitui na relação com o movimento já vivido.

Existe algo anterior ao movimento que irradia: o cálculo e 
a previsão do que vai ser feito no espaço. Tal correspondência se 
refere ao balé, mas, de outros modos, à dança moderna que, na 
relação estrita entre o que se planeja na escrita e o que se realiza 
no espaço, enseja a verossimilhança. A legitimação da coreografia, 
de todo modo, afirma o sentido previsível do movimento como 
matéria palpável e indelével na direção de uma escrita tão saturada 
como firmada pelo traço da certeza. De outra forma, a dança con-
temporânea contribui com outros modos cênicos e estruturações 
coreográficas que a integram. Alguns criadores são representati-
vos de novas ordenações coreográficas, como por exemplo Steve 
Paxton, com sua técnica de Contato Improvisação que propunha, 
desde o seu surgimento, uma inversão tanto dos modos de pensar 
a coreografia como dos modos de se pensar os recursos espaciais e 
interativos entre público e plateia. Já não mais a coreografia tal qual 
se pensava anteriormente mas, sobretudo, uma partilha (corporal) 
dada pelo contato entre dois ou mais corpos que jamais podia ser 
prevista como partitura coreográfica. Não mais uma cena a ser con-
templada pelo espectador, mas uma vivência em que as fronteiras 
entre quem vê e quem faz são borradas. Por outro lado, na atua-
lidade, a dança contemporânea se utiliza da coreografia em novos 
modos de inserção, esgarçando suas possibilidades de escritura e, 
principalmente, dos vazios que dela emergem, o que promove não 
só o questionamento de uma escrita coreográfica que dê conta de 
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suas múltiplas ordenações como também de seus novos modos de 
inscrição. Essa questão mostra-se como elemento intrigante em 
grande parte dos coreógrafos contemporâneos, diferentemente do 
que ocorre com o balé, uma vez que possui rigorosa codificação 
dos passos que inscrevem a coreografia e das determinações por ela 
ordenadas, como nos repertórios clássicos O Lago dos Cisnes, Giselle, 
O Quebra-Nozes, Dom Quixote, Coppélia, Le Corsaire, La Fille Mal 
Gardée, A Bela Adormecida, entre outros. No limite decorrente da 
própria noção de escrita, por vezes reduzida à superfície bidimensio-
nal, alguns criadores recorrem a ferramentas outras como foi o caso 
de William Forsythe em Improvisation Technologies, ou também o 
caso da norte-americana Trisha Brown, que utilizou desenhos em 
sua escrita coreográfica, além de tantos outros criadores da dança 
que (re)inventam suas formas de elaboração e inscrição coreográfica.

A fonte mais antiga encontrada como forma de representa-
ção da escrita em dança consiste no “Manuscrito de basse danse 
de Cervera”, que data aproximadamente do ano de 1496. Este é 
um dos mais antigos documentos que testemunham os primei-
ros sistemas de notação. Na Renascença Francesa tem origem 
a noção inaugural de registro na dança que correlaciona passos 
às notas musicais, e tal noção está presente no manual de ins-
trução de movimentos da dança publicado pelo matemático, 
clérigo e mestre de dança Thoinot Arbeau. Pseudônimo ana-
gramático de Jehan Tabourot, Thoinot Arbeau nasceu em Dijon, 
em 1519. Sacerdote católico, publicou em 1588 seu tratado, in-
titulado Orchésographie. Do grego orkhesis+graphein+ia, o termo 
designa a arte de escrever a dança, representando seus passos 
e movimentos. Em Orchésographie, Arbeau e seu aluno Capriol 
criam juntos um tratado em forma de diálogo, para que todas 
as pessoas pudessem aprender e praticar o exercício da dança86.  
A dança não era privilégio único de dançarinos, podendo, 
assim, ser desfrutada por todos aqueles que tinham o prazer de 

86	 Trata-se do subtítulo do livro concebido por Thoinot Arbeau em 1588, do original 
Orchésographie: traité en forme de dialogue par lequel toutes personnes peuvent facilement 
apprendre pratiquer, l ’ honnete exercises des danses.
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praticá-la, já que nessa época não era considerada uma arte. O 
manual criado por Arbeau em diálogo com seu aluno Capriol, 
advogado interessado em aprender dança para viver adequada-
mente na sociedade, descreve com precisão passos e movimen-
tos de dança, na maioria das vezes escritos acima de cada nota 
musical, favorecendo passos simples para que mais facilmente 
pudessem correlacioná-los a informações do tempo e do estilo 
musical. Além disso, o tratado consiste de imagens nas quais 
Arbeau exemplifica movimentos e nomeações, relatos sobre mar-
chas e música militar, com ênfase na musicalidade do dança-
rino, assim como na dependência da dança em relação à música. 

Anos mais tarde, foi Pierre Beauchamps, sucessor de Arbeau, 
quem codificou passos da dança clássica, introduzindo as cinco 
posições básicas do balé. Outro herdeiro de Arbeau, Raoul-
Auger Feuillet, introduziu o termo coreografia, impresso em seu 
Choregraphie ou l’art d’écrire la dance, par caracteres, figures et signes 
démonstratifs. O termo “coreografia” surge na dança em 1700 para 
nomear um sistema de signos gráficos capaz de transpor para o 
papel o repertório de movimentos do balé barroco. O original 
Choréographie, neologismo criado por Feuillet, vem do grego cho-
reia (dança) + graphein (escrita), cujo sentido literal seria “a grafia 
do coro”:

Chorégraphie, de Feuillet (1700), ajustou o termo para um 
método da notação da dança e estabeleceu-se o termo 
chorégraphie (coreografia) para a escrita ou notação das 
danças. Assim, uma pessoa que escrevesse para danças 
era um choreographer (coreógrafo), mas o criador das dan-
ças era conhecido como um “mestre da dança” (Le maître 
a danser) ou, em uns anos antes, um “mestre do ballet” 
(Trindade; Valle, 2007, p. 205).

De fato, são os registros de Feuillet que dão início às primeiras 
tentativas de notação de dança, através da indicação dos pés e de 
seus desenhos sobre o solo, em analogia à folha de papel. Feuillet, 
que também significa folha de papel em francês, assegura ainda 
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mais o sentido que o termo coreografia vem inaugurar na trans-
posição do plano da folha para o chão, em um duplo movimento, 
tal como sugere Lepecki.

Primeiro movimento: formata-se uma projeção inu-
sitada do bidimensional (folha de papel) para o tridi-
mensional (sala de dança) e vice-versa, pois um plano 
é sempre pré-condição do outro. Segundo movimento: 
articula-se um transitar fluido entre a concretude da 
vivência encorpada 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. 2).

A relação fundante entre folha e chão introduzida por Feuillet cria 
“uma fantasia de que o chão da dança é um espaço em branco, neu-
tro liso” (Idem), o que destitui qualquer conjectura que possa assolar 
o chão para além das tábuas lisas de madeira que o constituem. A 
partir de Feuillet nasce a coreografia como arte de escrever a dança, 
porém, simultaneamente, o questionamento da legitimidade da 
notação, já que os interstícios das linhas de movimento demons-
tram tamanha complexidade. Jean-Georges Noverre, um teórico 
precursor do século XVI, relata em suas Cartas sobre a dança a difi-
culdade de transpor passos em escrita, assim como o árduo trabalho 
em decifrá-los. Segundo Noverre, “essa arte, além disso, é muito 
imperfeita, pois só indica com exatidão a ação dos pés e, se mostra 
os movimentos dos braços, não chega a definir nem as posições, 
nem os contornos que devem ter” (Monteiro, 1998, p. 341). Isso 
demonstra que, desde a origem do termo, a coreografia se ressente 
de sua insuficiência para quem lhe serve, isto é, a própria dança. 
Contudo, essa problemática sugere uma fricção entre escrita e dança 
tanto quanto uma certa autonomia por suas especificidades. Se, por 
um lado, convergem na direção de um meio comum e, portanto, 
originam-se também do mesmo meio, por outro, escrita e dança 
diferem por natureza. O surgimento da escrita em dança é posterior 
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à arte da dança, que, antes de constituir-se como cênica, desde a 
pré-história, caracterizava-se pelas batidas dos pés no chão e pela 
rítmica cíclica de movimentos. Assim, dança e coreografia, escrita 
e dança, consistem de diferentes formas de aplicação e prática, o 
que não quer dizer que seus desdobramentos na contemporaneidade 
não provoquem modos outros que venham a encorajar convergên-
cias e entrelaçamentos, tornando-as também matérias indistintas. 
André Lepecki, em Exhausting Dance (2006), distingue de forma 
inaugural dança e coreografia, sugerindo reflexões promissoras a 
um pensamento até então borrado em suas fronteiras. Lepecki 
retoma a Orchésographie de Arbeau, afirmando que a coreografia

surge como uma tecnologia solipsista para socializar 
com o espectro, tornando presente a força da ausência no 
campo do desejo masculino. O efeito coreográfico pode 
agora ser clarificado como o efeito espectral da escrita 
no campo do desejo masculino (Lepecki, 2006, p. 27).

Na citação de Lepecki surgem duas questões importantes para essa 
indagação. A primeira é a noção de solipsismo, cujo sentido reforça 
a qualidade do dançarino enquanto figura solitária na busca por 
parâmetros com os quais possa adequar-se às formas ditadas pelo 
coreógrafo e, sobretudo, impostas pela partitura coreográfica, 
grafada com o intuito de inscrever uma marca para além de sua 
presença. Portanto, esbarramos na segunda questão trazida por 
Lepecki acerca do espectro, noção cara ao filósofo Jacques Derrida, 
com quem o autor dialoga. Para Derrida, toda escritura engendra 
um destinatário, que é por sua vez espectral. No caso de sua filoso-
fia, o termo escritura é cunhado como “tudo o que pode dar lugar 
a uma inscrição em geral” (Derrida, 2013, p. 11), seja ela cinema-
tográfica, coreográfica, ou mesmo, pictural, musical e escultural. 
A escritura em Derrida compreende o que se diz por linguagem 
e mais alguma coisa, “não apenas os gestos físicos da inscrição 
literal, pictográfica ou ideográfica, mas também a totalidade do 
que a possibilita” (Idem), promovendo a potencialização do espec-
tral como afirmação de sua inscrição por vir. Portanto, o espectro 
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lança a escritura à condição de sua permanência no deslocamento. 
O espectro, por sua vez, aparece em Derrida para inferir as múl-
tiplas identidades de Marx ao longo do século XX, como figura 
presente no imaginário político mundial: “A hipótese de Derrida é 
de que Marx como espectro imporia a persistência de um presente 
passado do qual o trabalho do luto mundial não consegue des-
vencilhar-se” (Nascimento; Glenadel, 2000, p. 69). Para Derrida, 
acima de tudo, o espectro é uma ameaça, uma ameaça por vir.

De acordo com a afirmação de Lepecki, em relação à coreo-
grafia e à dança, a noção de espectro vem firmar a assinatura do 
coreógrafo, ente masculino, segundo a referência de Arbeau, o que 
qualifica ainda mais a hierarquia indistinta da imposição coreográ-
fica como forma de compensar a sua possível ausência no futuro. A 
“tecnologia solipsista para socializar com o espectro” traz consigo 
a força da coreografia como soberana sobre os passos e o corpo do 
dançarino, assim como, também, a persistência de um presente/pas-
sado proeminente da figura do coreógrafo que pode não mais estar 
lá, que anunciaria uma ameaça por vir. Portanto, Lepecki reitera 
de forma contundente a coreografia como o que “vem autorizar um 
legislador a indicar, a citar, a repetir os gestos fundadores, a ausência 
da presença, e a cadência da força originária da dança” (Lepecki, 
2006, p. 27). A dança, contudo, é em si socialização. Portanto, 
segundo Lepecki, a coreografia surge como “tecnologia solipsista 
para socializar com o espectro”. Essa é a clara distinção entre co-
reografia e dança, cujo efeito motiva a particular identificação da 
escrita com a força espectral. O coreógrafo, desse modo, incita a 
sua permanência através de uma escrita soberana e hierárquica 
que, como persistência espectral, conserva os passos de outrora. 

Por outro ângulo, Noverre problematizava a legitimidade 
da coreografia no âmbito da dança: “Eu aprendi a coreografia, 
mas logo esqueci. Se acreditasse que ela poderia ser útil e me 
fazer progredir, procuraria reaprendê-la” (Monteiro, 1998, p. 
341). Há cerca de 300 anos, Noverre já duvidava dos preceitos 
da coreografia, postulando-a como uma ciência sem serventia: 
“Pergunto àqueles que se vanglorizam de ser ferrenhos defen-
sores da coreografia, a quem talvez eu esteja escandalizando, 
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para que lhes tem servido essa ciência? Que lustro tem ela dado 
a seu talento? Que verniz acrescentaà sua reputação?” (Idem)

Desde a origem, se é que podemos considerar assim, a condi-
ção coreográfica mostra-se à revelia de aspectos caros ao percurso 
traçado na dança ao longo de sua história. De longe, podemos 
percorrer inúmeras transformações que deflagram a coreografia 
para além de suas significações imediatas, transpondo-a a um 
campo movediço que faz tremer o próprio termo, conforme foi 
introduzido por Feuillet. Claro que, tradicionalmente, tanto co-
reógrafos quanto dançarinos condizem aos moldes estabelecidos, 
ajustando-se ao desígnio original do termo coreografia. No en-
tanto, artistas, principalmente os da pós-modernidade, tornam-se 
responsáveis pelo esgarçamento de suas significações, transpor-
tando os processos coreográficos do papel a outros meios que, na 
maioria das vezes, irrompem na direção da tridimensionalidade do 
espaço ou, mesmo, fazem-se e são inventados ao longo do percurso.

 POSSÍVEIS FERRAMENTAS DE NOTAÇÃO 

No desenvolvimento histórico da dança, outros métodos de ins-
crição surgem, tais como: o método Benesh, chamado como 
Coreologia [Fig. 7], que se utiliza do pentagrama como base de 
notação; o Sutton DanceWriting [Fig. 8], que, assim como no 
Benesh, tem sua escrita feita no pentagrama, em uma forma de as-
sociação entre o compasso musical e o movimento coreográfico; e 
Labanotation ou Kinetografia, considerado como o mais completo 
e também o mais complexo dos métodos de notação coreográfica. 

Laban propõe um método de análise que inclui a localização 
no espaço traçado por cada movimento, assim como a sua dinâ-
mica. Ele criou um sistema de análise do movimento altamente 
complexo, engendrando corpo e espaço, sem, contudo, defender 
nenhuma imposição quanto aos modos de mover. Seu sistema 
não estabelece vocabulários ou códigos de movimento, mas, 
sobretudo, informa sobre parâmetros: o que move, onde move, 
como move: corpo, espaço e esforço/qualidade de movimento, 
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respectivamente. O Sistema Laban se divide em duas partes prin-
cipais: a Corêutica ou Harmonia Espacial e a Eukinética ou A 
Teoria dos Esforços. A Harmonia Espacial (onde se move) pro-
move o estudo de toda uma arquitetura do corpo e do espaço, por 
meio dos sólidos espaciais, representados pelas formas geométricas 
do octaedro, do cubo e do icosaedro que, somados, formam 26 
pontos no espaço. O Espaço, para Laban, descreve como o corpo 
de um indivíduo se desloca para viajar através da área envolvente.

A Teoria dos Esforços (como se move) dirige-se aos Esforços 
(Eff ort), desdobrando-os em 4 fatores de dinâmica do movi-
mento. A noção de esforço resulta no que se designa fatores de 
movimento, tais como peso, tempo, espaço e fl uxo, que em suas 
inúmeras combinações são capazes de elaborar diversas quali-
dades de movimentos “em intensidades isoladas, ou em combi-
nações que enfatizam dois fatores – constituindo o que Laban 
chamou de Estados (States) – e combinações que enfatizam três 
fatores, denominadas de Impulsos (Drives)” (Miranda, 2008, 
p. 21). Cada um desses fatores varia em quantidade e intensi-
dade, a partir de dois parâmetros extremos, oferecendo a pos-
sibilidade de uma ampla gama de matizes de movimento entre 
eles: no peso, do leve ao forte; no tempo, do lento ao rápido; 
no espaço, do direto ao indireto; no fl uxo, do contido ao livre. 
Os Estados se dividem em: Rítmico (combinando os fatores de 

 

FIGURA 8. Partitura do Método Sutton feita por Marcus Machado.

3

FIGURA 7. Partitura do Método Benesh feita por Marcus Machado.
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Peso e Tempo), Estável (combinado os fatores de Peso e Espaço), 
Onírico (combinando os fatores de Peso e Fluxo), Remoto (com-
binando os fatores de Fluxo e Espaço), Móvel (combinando os 
fatores de Fluxo e Tempo) e Alerta (combinando os fatores de 
Tempo e Espaço). Já os Impulsos se classificam como Apaixonado/ 
Passion Drive (Peso, Tempo e Fluxo); Mágico/Spell Drive (Peso, 
Espaço e Fluxo) e Visual/Visual Drive (Fluxo, Tempo e Espaço). 

Uma outra série de combinações de três elementos, mas 
que não inclui os elementos constitutivos de Fator Fluxo 
de Movimento, foi denominada por Laban de “Impulso 
de Ação” (Action Drive). Estas combinações, que ganham 
intensidade em torno das diagonais do cubo, recebem 
nomes que se relacionam a entrelaçamentos específicos 
dentro do Sistema. São elas: Socar - uma combinação dos 
elementos direto, forte e rápido; Pressionar - uma combi-
nação de direto, forte e lento; Flutuar - uma combinação 
de indireto, leve e lento; Espanar - uma combinação de 
indireto, leve e rápido; Açoitar - uma combinação de indi-
reto, forte e rápido; Pontuar - uma combinação de direto, 
forte e rápido; Torcer - uma combinação de indireto, forte 
e lento; e Deslizar - uma combinação de direto, leve e 
lento (Miranda, 2008, p. 23).

Cada um dos parâmetros possui uma representação gráfica. As 
configurações oriundas desses parâmetros fabricam uma série 
de variantes, as quais relacionamos com um certo “colorido” no 
movimento dançado. São inúmeras as combinações possíveis entre 
os elementos da Teoria dos Esforços e os da Harmonia Espacial 
de Rudolf Laban, e isso torna ainda mais complexo o seu Sistema.

Diferentemente dos métodos da Coreologia, de Benesh, e 
DanceWriting, de Sutton, no caso do Sistema Laban a escri-
tura promove um maior aprofundamento na análise do gesto, 
ampliando para além dos vetores de conexão do movimento 
a sua relação com o espaço, chegando até as suas dimensões 
de esforço/qualidade de movimento desprovido de qualquer 
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imposição aos códigos de movimento. Entretanto, mesmo em 
um Sistema mais complexo, como o de Laban, seria impos-
sível a escrita dar conta de certos aspectos do movimento no 
momento da dança. Nesse lugar onde a impossibilidade da 
escrita coreográfica se dá, em que o gesto não pode ser calcu-
lado ou, mesmo, transcende à sua notação, nasce a polifonia 
imprevisível de forças tensionais que conectam um movimento 
a outro, a depender da linguagem coreográfica em questão. 

Alguns coreógrafos contemporâneos se utilizam de meca-
nismos que dão oportunidade ao bailarino/dançarino de revisi-
tar técnicas já codificadas, desconstruindo-as, como foi o caso de 
William Forsythe em relação ao balé clássico. Forsythe nasceu em 
Nova Iorque e se aprofundou na técnica clássica por intermédio das 
escolas Joffrey Ballet School e School of American Ballet. Anos 
mais tarde, iniciou uma carreira independente como coreógrafo e 
tornou-se diretor artístico do Ballett Frankfurt. A desconstrução 
que Forsythe inaugura se dá pela atomização das moléculas de 
codificação da técnica do balé clássico, com ferramentas por ele de-
senvolvidas ao longo de anos em sua trajetória na companhia e cuja 
proposta é apresentada em seu projeto Improvisation Technologies – 
A Tool for the Analytical Dance Eye [Figs. 10 a 17]. William Forsythe 
desafia a escrita coreográfica ao promover intenso diálogo da dança 
com a improvisação, trazendo um dispositivo de múltiplos ca-
minhos de investigação corporal. Em parceria com o Centro de 
Arte e Mídia de Karlsruhe (ZKM), Forsythe lança em 1999 uma 
importante ferramenta de estudo e análise que visa sensibilizar 
o olhar e a cognição, colocando-os a serviço de uma lógica de 
organização de movimentos pautados na desconstrução do balé. 
A improvisação, ao contrário de uma escrita coreográfica estrita 
como a do balé acadêmico tradicional, é o modo com que ele opera 
para que essas novas moléculas reorganizem os átomos do balé 
em configurações com um caráter de grande flexibilidade. Nesse 
processo de desconstrução, o coreógrafo convoca o dançarino a 
um estado de alerta e disponibilidade irrestrita para a constante 
construção e transformação do movimento, pautada em ritmos 
e espacialidades imprevisíveis. Não seria a proposta corporal de 
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Forsythe uma espécie de queda, na qual o corpo perde as medidas 
convencionais do movimento e é levado pelo espaço a uma expe-
riência do que não é calculado, do que escapa ao seu próprio plano? 

Segundo Forsythe, o vocabulário clássico jamais será 
velho, a sua escritura que pode ficar datada. [...] A 
desestruturação da linguagem clássica permite obter 
possibilidades inauditas, ocultadas pela abordagem 
tradicional do balé. Essas estruturas desenvolvidas por 
William Forsythe e pelos coreógrafos anteriores faci-
litaram os cruzamentos do balé acadêmico no cenário 
da dança contemporânea, trazendo novos significados 
para o balé, a possibilidade de flexibilizar a tradição e 
incorporar as inovações do pensamento da dança no 
tempo recente (Ponzio, 2003, p. 68).

Apropriando-se do vocabulário do balé, o coreógrafo nutre-se 
também dos estudos de análise do movimento de Laban para a 
organização de sua metodologia. A Análise de Movimento de 
Laban determina atenção às perguntas advindas dos parâmetros, 
como já citadas acima: que parte do corpo move? (refere-se ao “que 
se move”); em que direção o corpo se move? (refere-se a “onde se 
move”); e que qualidades se utiliza no movimento? (refere-se a 
“como se move”). As respostas vão conduzir ao próprio movimento 
sem referencial determinado da forma ou modelo. Diferentemente 
do Sistema Laban, no balé as posições do corpo e das pernas são 
sistematizadas, o código é claro e, primordialmente, os movimen-
tos são previamente definidos a partir de sua forma (essa ideal). 
O bailarino deve considerar-se, sempre, o centro de um quadrado 
imaginário de onde irradiam oito linhas, que indicam sua posição 
no palco ou na sala de aula. As linhas também servem para dire-
cionar o corpo, localizando onde o movimento se inicia, por onde 
deve passar e, finalmente, terminar. O ponto 1 é a frente, o 5 é o 
fundo, os pontos 3 e 7 indicam as laterais e os números pares são 
as diagonais do palco, como mostra a Figura 9. O bailarino nunca 
deve estar de costas, a cabeça tem seu referencial permanente 
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FIGURA 9. Imagens do livro Balé: uma arte, de Dalal Achcar (Ediouro, 1998).



QUEDA122

em relação ao ponto 1, podendo haver torções do tronco e das 
pernas, como nas posições croisé (cruzado) e effacé (aberto).

Forsythe aplica em seu método os códigos do balé atraves-
sados pela geometria tridimensional do Sistema Laban, criando, 
assim, uma (des)organização espaço-corporal exposta em 9-Points, 
nome dado à técnica do coreógrafo inspirada no “cubo de Laban”. 
A partir dos sólidos geométricos, o cubo e o icosaedro, utilizados 
como meio na construção espacial do sistema Laban, Forsythe 
cria desenhos e traçados virtuais para pesquisar possibilida-
des de movimento. A proposta de Forsythe em Improvisation 
Technologies revela investigações do corpo a partir de posições 
da técnica do balé com a geometria de linhas e sólidos espaciais.

O desenvolvimento de 9-Points se dá mediante numerações 
definidas conforme propostas pela técnica do balé clássico, pelos 8 
pontos cardeais, somados ao centro do corpo, referencial este que, 
entretanto, o balé até então não utilizava. Dessa forma, o centro 
do corpo ganha uma relevância antes não explorada pelo balé e a 
coluna torna-se eixo, porém com o diferencial de que possui uma 
extensa mobilidade:

Por exemplo, o desenvolvimento em 9Points ou “o cubo”: 
um bailarino imagina uma forma de cubo em volta do 
corpo, com a coluna vertebral como eixo vertical. Cada 
um dos seis planos tem nove pontos, no final e no centro 
de cada linha. Mãos, pés, ou qualquer outra parte do 
corpo move de um ponto a outro87 (Derksen, 2015, p. 35).

As partes do corpo ganham autonomia e podem mover-se su-
cessiva ou simultaneamente, tanto em desenhos como em le-
tras, palavras, frases ou outras formas, conforme a proposição 
coreográfica. O corpo é conduzido a experimentar uma gama 
de movimentos sempre a se desdobrar em outros, o que permite 

87	 Tradução nossa. No original: “For example, 9-point deployment or the cube: a dancer 
imagines a cube shape around the body, with the spine as vertical axis. Each of the six 
planes has nine points, at the ends and in the center of each line. Hands, feet, or any other 
body part can move from point to point”. FI
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ao dançarino explorar vigorosamente a sua tridimensionalidade. 
Um fator fundamental e decorrente desse processo é que o corpo 
não precisa necessariamente dirigir-se a uma só frente no espaço, 
porque todas as frentes têm igual importância, o que rompe com 
a hierarquia tal como vista na técnica do balé em que o refe-
rencial deve ser sempre de frente para o público. Como disse a 
crítica de dança Judith Mackrell, foi no Ballet de Frankfurt que 
Forsythe “aperfeiçoou o estilo que define como uma estética de 
perfeita desordem, que rompe radicalmente com as normas do 
balé, desorganiza os eixos de equilíbrio e estraçalha o espaço, 
encorajando os bailarinos a violar todos os códigos do gênero, 
cortesia e romance” (Mackrell, 2009)88. A frente antes utilizada 
pelo balé dá lugar a muitas frentes pelo espaço. O corpo não é 
mais conduzido e moldado a se mostrar tendo uma única frente 
de referência. O desdobramento da tridimensionalidade torna-se 
assunto caro e fundamental às suas proposições coreográficas. 
As estruturações apresentadas como meio de investigação em 
seu CD-ROM (atualmente disponibilizadas no YouTube) requa-
lificam as relações criadas pelo coreógrafo em seu trabalho de 
evidenciar a inscrição do corpo no espaço e do espaço no corpo:

Quão prolífica pode ser a ideia de esculpir o espaço, 
expressão que se repete em vários textos sobre o Sistema 
Laban? Num certo sentido, não é isso que persiste nas 
Tecnologias da Improvisação, de William Forsythe? 
Um espaço moldado em linhas atuais e virtuais que se 
extraem, dobram, estendem, unem, deslocam, caem e 
que levam o corpo à produção de todo um mundo de 
movimentos inéditos? (Caldas, 2009, p. 36)

Forsythe Improvisation Technology (Tecnologias de Improvisação) 
pode ser um bom exemplo para pensarmos o acontecimento do 
gesto ou, mais especificamente, o que escapa do gesto na dança. 

88	 Acesso em julho de 2015: https://www.theguardian.com/stage/2009/apr/28/forsythe-
dance-company-review.
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Em um trecho de Improvisation Technologies, Forsythe apresenta 
um exercício de improvisação motivado por uma porta e por uma 
maçaneta. Ele descreve que o ato de desenhar o círculo da maçaneta 
ou a porta não tem a intenção de comunicar círculo e porta, mas, 
como diz o coreógrafo, de ser levado a sair do lugar. O gesto de 
desenhar serve como uma estratégia, motivação ou tarefa destinada 
ao exercício na lida com a imagem que se tem do objeto, muitas 
vezes envolvendo-o (mesmo sem tocá-lo) e, também, evitando-o. 
De certa forma parece que pouco importa o desenho, pois o “o 
quê”, nesse caso, mostra-se menos importante do que o “como”. 
A tentativa “impossível” de representação da forma do objeto no 
gesto é a própria comunicação do gesto – um desenho que escapa 
a forma à qual remete (o círculo, a porta)89. Assim, há a fabricação 
e a exploração do espaço que permite investir na forma do objeto 
e, ao mesmo tempo, dela escapar. Uma espécie de entrada e saída 
da forma enquanto tal ou de esburacamento da forma. A poten-
cialidade do gesto está no que escapa da forma e, portanto, no 
descolamento dessa forma e no quanto aquela porta ou maçaneta 
deixa de ser porta ou maçaneta. Fabrica, então, a tensão do corpo 
com a porta ou maçaneta, ao mesmo tempo em que a porta ou 
maçaneta deixa de ser ela mesma e é potencializada no corpo 
como (des)forma de porta ou maçaneta. O que interessa no gesto 
é a tensão do corpo com o objeto e com o espaço que, tal qual 
proposto por Forsythe, desprotagoniza o corpo e dá lugar ao que 
resta da sua relação com o espaço e/ou objeto. Há, talvez, uma 
proposição de deslocar a subjetividade do corpo para uma certa 
potencialização do objeto ou do espaço, que possa até retirar o 
corpo. Segundo o coreógrafo William Forsythe, 

Coreografia frequentemente serve como um canal para 
o desejo de dançar. Poder-se-ia facilmente supor que a 
substância do pensamento coreográfico residia exclusi-
vamente no corpo. Mas será possível para a coreografia 

89	 Formas e objetos são utilizados pelo coreógrafo como imagem de referência para que o 
corpo em movimento possa perceber a forma assim como escapar dela também.
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uma expressão autônoma de seus princípios, um objeto 
coreográfico, sem o corpo?90 (Forsythe, 2011, p. 90)

O entorno se projeta a ponto de criar uma outra proporcionalidade 
(antes inexistente) em relação ao corpo, provocando a mudança de 
ênfases corpo / objeto / espaço: o que era sublinhado como fonte 
geradora do movimento recua; o objeto / o espaço sobressaem e 
imprimem expressão.Na citação acima, o coreógrafo radicaliza 
ao propor não somente o objeto como motivador do movimento 
do corpo que dança, mas, sobretudo, o objeto (que se instaura) 
como dança. Furto-me aqui, sem cerimônia, à noção de expro-
priação em “‘Eating Well’ or the Calculation of the Subject: An 
Interview with Jacques Derrida”91, por intermédio da qual o filó-
sofo responde que “a ex-apropriação não é um limite, se entendemos 
sob essa palavra um fechamento e uma negatividade. Ela supõe 
irredutivelmente uma relação ao outro. (…). A expropriação não 
se encerra, ela não se totaliza jamais” (Derrida, 2014, p. 168).

Talvez seja necessário aqui partilhar de novos modos de 
enunciação do movimento para aquém e para além de uma to-
talização, como se o movimento estivesse ainda por se inscrever. 
Para isso, proponho a reflexão sobre o que se dá entre construir 
o movimento e desconstruí-lo, apropriar-se e desapropriar-se do 
mesmo (o movimento), tanto quanto o que ocorre na relação do 
corpo com o objeto e do objeto com o corpo. 

90	 Tradução nossa. No original: “Choreography often serves as a channel for the desire to 
dance. One could easily assume that the substance of choreographic thought resided 
exclusively in the body. But is it possible for choreography to generate autonomus 
expressionsof its principles, a choreographic object, without the body?”.

91	 Entrevista com Jacques Derrida conduzida por Jean-Luc Nancy, traduzida para o português 
por Denise Dardeau e Carla Rodrigues como “‘É preciso comer bem’ ou o cálculo do sujeito”.
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A desconstrução se interessa por aquilo que, 
historicamente, instituiu uma ordem na qual uma 
desordem de algum modo se chancelou e se fixou 

(Derrida, 2012, p. 138).

CONSTRUÇÃO ⁄ 
DESCONSTRUÇÃO
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No processo de construção, o mundo não é dado. No entanto, as 
peças encontram-se dispostas (existem), prontas para serem mo-
deladas, implantadas, o que etimologicamente difere da noção de 
criação, cujo sentido seria o de fundar, originar. A construção fo-
menta um movimento cujo ato não distingue o agente do objeto a 
ser construído. Tomo como exemplo quando dizemos que estamos 
em um engarrafamento. Ao dizer isso, automaticamente nos dis-
sociamos dele, pois o engarrafamento é definitivamente construído 
por nós. Nós não estamos no engarrafamento, nós somos o engar-
rafamento92. Da mesma forma, o movimento dançado é construído 
com o corpo, sendo corpo, em um processo onde a dança não lhe 
é exterior: o corpo não está na dança, ele é a própria dança. Ao 
propor a construção do movimento simultâneo à desconstrução, 
e isso decorre da noção de desconstrução formulada pelo filósofo 
Jacques Derrida, torna-se necessária a reflexão sobre essas duas 
vias em concomitância, no processo formativo do dançarino con-
temporâneo. Certa vertente de profissionais de dança assegura a 
necessidade prévia da formação clássica às técnicas modernas e con-
temporâneas, considerando que o clássico é base para tudo93. Essa 
argumentação supõe um corpo construído pela técnica clássica e, 
posteriormente, desconstruído pelas técnicas contemporâneas. 
Tal hierarquia induz o entendimento do processo de descons-
trução como se ele fosse uma espécie de destruição ou achata-
mento dos elementos concebidos pelo balé. Desconstrução, para 
Derrida, de modo algum faz alusão a processos de destruição; 
pelo contrário, a desconstrução pressupõe afirmar a reunião, o 
estar juntos (Derrida). O que seria, de fato, então, um processo de 
desconstrução na dança? Quais seriam os mecanismos possíveis 

92	 Exemplo dado por Charles Feitosa em aula no curso de filosofia, em outubro de 2014, no 
Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas/UNIRIO.

93	 Essa observação não tem por objetivo minorar a excelência da técnica do ballet 
clássico mas, sobretudo, dissociar os modos específicos de cada uma das disciplinas. É 
importante enfatizar que o balé possui uma codificação definida com algumas pequenas 
alterações dependendo da escola, russa (Método Vaganova), inglesa (Método Royal), 
Italiana (Método Cecchetti) ou francesa. No caso da dança contemporânea, a questão 
metodológica se dá de muitas maneiras, tendo como premissa a investigação corporal a 
partir de cada criador, bailarino ou coreógrafo.
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de se pensar o movimento na dança contemporânea, para além 
dos princípios desenvolvidos nas técnicas codificadas de dança? 

Para dialogar com essas questões, reporto-me ao pensamento 
de Derrida acerca da “arquitetura desconstrutivista”. Em Pensar 
em não ver (2012) o filósofo se explica ao ser criticado pelo ab-
surdo de tal proposição, já que a arquitetura tem como princípio 
o papel de construir.

Então é necessário explicar o que o termo significa no 
texto, que “arquitetura desconstrutivista” se refere pre-
cisamente ao que acontece em termos de “reunião”(-
gathering), o estar juntos (être ensemble), a assembleia, 
o agora (maintenant), a manutenção. A desconstrução 
não consiste simplesmente em dissociar, desarticular 
ou destruir, mas em afirmar um certo “estar juntos”, 
um certo agora (maintenant); a construção só é possível 
na medida em que as próprias fundações forem des-
construídas. (…). Se as fundações estiverem seguras, 
não há construção; tampouco há qualquer invenção. 
A invenção supõe uma indecidibilidade; ela supõe que 
em um dado momento não haja nada. Fundamos com 
base em uma não fundação. Assim, a desconstrução é 
a condição da construção, da verdadeira invenção, da 
verdadeira afirmação que mantém alguma coisa junta, 
que constrói (Derrida, 2012, p. 50-51). 

A premissa pertinente à perspectiva derridiana, na qual des-
construção é condição da construção, provoca o desajustamento 
das estruturas fundantes da linguagem. Quando tratamos do 
objeto de arte, mais especificamente de dança, podemos ques-
tionar com que bases se fundam nossas proposições e, também, 
nosso corpo. Trata-se de fortalecer o que de mais frágil pode 
haver na busca pelo objeto da dança, o que deflagra o processo 
de invenção do movimento: “mais a procura do que a coisa que 
a procura procura” (Rocha, Poppe, 2014). O que funda o corpo 
que dança? A técnica adquirida ou a busca de uma técnica? 
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Com que princípios os corpos são formados ou estruturados 
na perspectiva da dança contemporânea? A construção de um 
corpo que lida com o peso e com a gravidade e disponível à 
invenção deflagra modos de estar/agir que prescindem do có-
digo estabelecido pela técnica clássica. Para tanto, o dançarino 
necessita de uma formação que articule tais processos corpo-
rais e criativos que, por definição, contrapõem-se aos processos 
utilizados na formação do balé clássico. Se, por um lado, o 
bailarino clássico imita o movimento do professor, no sentido 
de reproduzi-lo como tal, tendo em mente o modelo e a forma 
perfeita a seguir, por outro, o dançarino contemporâneo cria, 
constrói e delimita parâmetros para o movimento, partindo do 
pressuposto de que não é somente o movimento em si, mas, 
principalmente, o seu processo de construção. Dessa forma, 
na dança contemporânea as técnicas codificadas de dança não 
são alvo de conquista do dançarino. Cabe ressaltar, não quero 
dizer que o dançarino precisa estar alheio às abordagens de 
técnicas codificadas, mas atento às formas de apropriação das 
técnicas. O que ocorre é que, em geral, a formação do dançarino 
tende a priorizar a absorção de técnicas e passos de dança, o que 
potencializa o condicionamento físico e seu aspecto quantita-
tivo. E se, ao contrário, pensarmos em promover o questiona-
mento sobre como o referido condicionamento vem interpelar 
a criação do movimento enquanto se dança? Importa mais o 
“como” do que “o quê” do movimento. Parafraseando Derrida, 
há um dançar que se faz dançando, um dançar que faz, que 
opera94. Trata-se do enunciado enquanto gesto performativo 
que, na filosofia de Derrida, é desenvolvido para tratar sua noção 
de acontecimento, concebida a partir da teoria da linguagem 
de J.L. Austin, apresentada em How to do Things with Words 
(1962)95, na qual o autor distingue os conceitos de constativo e 
performativo. Para ser breve, o constativo, para Austin, define 

94	 Refere-se a frase de Derrida: “Há um dizer que faz dizendo, um dizer que faz, que opera” 
(Derrida, 2012, p. 236).

95	 Traduzido para o português por Danilo Marcondes: Quando dizer é fazer (1990).
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o que descreve o fato, que comenta um acontecimento que já 
aconteceu – descreve, constata, teoriza o já acontecido. Já o 
performativo, em sua delimitação preliminar96, seria o que faz 
o próprio fato. Segundo Austin, o performativo consiste em ter 
“verbos usuais na primeira pessoa do singular do presente do 
indicativo da voz ativa” (Austin, 1990, p. 24). Segundo Derrida: 

Há uma fala que se chama constativa, que é teórica, que 
consiste em dizer o que é, a descrever ou a constatar o 
que é, e há uma fala que se chama performativa e que 
faz falando. Quando prometo, por exemplo, eu não digo 
um acontecimento, eu faço o acontecimento por meu 
engajamento, eu prometo ou eu digo. Eu digo “sim”, 
comecei por “sim” agora mesmo. O “sim” é performa-
tivo. É o exemplo do casamento que se cita sempre 
quando se fala do performativo: “Tomai-vos por esposo, 
por esposa X...? – Sim”. O “sim” não diz o aconteci-
mento, faz o acontecimento, constitui o acontecimento. 
É uma fala-acontecimento, é um dizer-acontecimento 
(Derrida, 2012, p. 236).

Trata-se de uma fala-acontecimento impassível e irredutível 
à interpretação e à reprodução. De forma análoga, trato aqui 
da possibilidade do movimento de dança que não pode se 
anunciar senão como impossível. Lidamos não somente com a 
sua imprevisibilidade enquanto o fazemos, mas, também, com a 
sua forma singular, mesmo que repetida, iterável e disseminante. O 
movimento passa a ser pronunciado como se fosse sempre a primeira 
vez, é expropriado de uma suposta propriedade. O movimento que, 
no momento em que se anuncia, se agencia em outras ordens, de 
novo, outra vez, ainda de novo. Ele só serápossível se tido como 
impossível, rompendo com a ideia de representação da escrita e da 
previsão como fonte primária e antecedente ao movimento. Assim, 

96	 Pois o próprio Austin ressalta que tudo que é dito por ele nas primeiras sessões é de 
caráter provisório e sujeito à reformulação nas sessões posteriores. 
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será acontecimento se perturbado por sua ordem de possível, 
sendo possível somente como impossível. Dançar seria, então, 
o corpo inventar espaço no momento em que ela (a dança) se 
faz, como nos “chãos moventes” de Pina Bausch. Diz então 
Derrida: “Para que haja acontecimento de invenção, é preciso 
que a invenção apareça como impossível; o que não era possível 
torna-se possível” (Derrida, 2012, p. 240). Ou, “a única possi-
bilidade da invenção é a invenção do impossível” (Idem, p. 241).

O sentido aqui é expandir a noção de queda para um as-
pecto caro à dança contemporânea: a noção de apropriação tendo 
em vista a desapropriação do movimento pelo corpo do dan-
çarino. E o que surge é a tensão entre apropriar-se e desapro-
priar-se: um deslocamento iminente que coordene os dois. Para 
Derrida, “a desconstrução é a condição da construção, da ver-
dadeira invenção, da verdadeira afirmação que mantém alguma 
coisa junta, que (portanto) constrói” (Derrida, 2012, p. 50-51). 
Trago à reflexão o gesto da desconstrução em Derrida para o 
escopo da dança contemporânea: para desconstruir torna-se ne-
cessário que se esteja construindo, simultânea e reciprocamente. 
Frequentemente escutamos que quem dança melhor é quem tem 
uma base clássica. No viés da tradição, a construção e a descons-
trução se dão de forma sucessiva (construímos para desconstruir), 
e não simultânea (desconstruímos construindo). Tratar-se-ia 
do movimento em um processo de construção e desconstru-
ção simultâneo, e não sucessivo. Como forma de problematizar 
essas questões no âmbito da dança contemporânea, sugiro três 
possibilidades que possam vir a fomentar novas perspectivas: 

1. 	 (Que) O dançarino se torne produtor e não mais reprodutor 
do movimento, sendo assim oportunamente hábil a redimen-
sionar o movimento dançado no instante preciso em que ele 
o coloca no espaço, mesmo que se tenha uma escrita prévia, 
como em uma partitura coreográfica estritamente delineada;

2. 	 Que técnica e criação (invenção) se organizem simultanea-
mente; isso afirma que sempre há a possibilidade de criação 
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enquanto se dá a apreensão ou mesmo o aprimoramento do 
movimento. A sua forma de dançar, mover, estará diretamente 
ligada à sua estrutura, seus volumes e tamanhos, sua maneira 
de apoiar e resistir à gravidade e, também, sua história pessoal;

3. 	 (Não mais importante, mas a deflagradora de todo esse pro-
cesso): Que não há construção para haver, posteriormente, 
uma desconstrução; esse desencadeamento se dá a todo o 
tempo em parceria, simultaneamente. Por isso, pensar que 
o dançarino precisa estar necessariamente habilitado tec-
nicamente exclusivamente pelo balé — tonicamente forte 
para poder, depois, soltar, pesar, pois o balé trabalha so-
bretudo pelo controle, e menos sobre se deixar levar, pesar 
e soltar — é algo que se dissolve. Do mesmo modo que 
criamos enquanto dançamos, torna-se necessário habitar 
os paradoxos; ou, como diria Derrida, habitar as bordas, 
descendo para subir, subindo para descer, abrindo para fe-
char, fechando para abrir, desequilibrando para equilibrar.

Nesse sentido, o trabalho em curso, como nas distintas abordagens 
metodológicas já citadas, incide em ganhar o que não se conhece, 
o que é heterogêneo ao conhecimento – portanto, o que escapa 
à apropriação A lida com o desconhecido talvez seja a melhor 
definição para que se possa elucidar tais procedimentos presen-
tes tanto na técnica de Contato Improvisação como também em 
outras técnicas somáticas, sobretudo o trabalho de Angel, Klauss 
e Rainer Vianna. Trato a questão de forma generalizada, aqui, 
pois não me interessa propriamente a técnica em si e seus pre-
ceitos, mas, principalmente, a abordagem que permeia grande 
parte dessas práticas e metodologias. À guisa de exemplo, vou 
deter-me brevemente sobre um aspecto em particular. A Técnica 
de Alexander (Alexander Technique)97, desenvolvida pelo inglês 

97	 Cabe ressaltar, e isso já foi dito de outras maneiras aqui, há uma enorme influência das 
técnicas somáticas sobre a dança, especialmente a contemporânea. A Técnica Alexander 
como prática somática vem sublinhar um modo de agir do corpo baseado na observação 
e, sobretudo, na possibilidade de enfatizar o corpo em seus diferentes modos de relação.



QUEDA136

Frederick Matthias Alexander (1869-1955) e difundida mundial-
mente, consiste na observação de movimentos do dia a dia com 
o intuito de mudar padrões de mau uso do corpo. Não se trata 
de massagem ou tratamento, a técnica é uma prática individual 
guiada por um professor no sentido de desfazer tensões e enco-
rajar o funcionamento natural do organismo por movimentos do 
cotidiano como sentar, levantar, andar, falar. Alexander observava 
padrões de mau uso nas ações cotidianas: sua ideia era inibir o mau 
uso para que o bom uso pudesse acontecer. O que me faz trazer 
esse exemplo refere-se, exatamente, ao fato de que o processo de 
inibição – conceito somático chave da técnica – corrobora o pro-
cesso de desapropriação que, ao meu ver, impede o já conhecido 
(nesse caso, o mau uso) e permite que o desconhecido (o que seria 
o “bom”, o novo uso) surja. Só o fato de você exercitar a não apro-
priação do padrão existente já gera uma nova relação com aquilo 
que você faz. Portanto, o “como” se revela um novo modo por vir. 
O fato de uma pessoa não querer apropriar-se daquilo que já foi 
impulsiona o corpo a um porvir ou a uma nova forma de relação 
com o outro – seja objeto, seja espaço, tempo ou movimento. 

Trata-se, pois, de expropriar-se do que não pôde ser apro-
priado pelo corpo (que dança). Seria uma ambiciosa proposição 
pensar em nos desapropriarmos o tempo todo, já que necessi-
tamos nos apropriar minimamente de qualquer que seja o mo-
vimento, como estar de pé, ou mesmo o movimento da dança. 
Mas, se partirmos do pressuposto de que duvidamos a todo o 
tempo do chão que pisamos, podemos adentrar outro registro, 
o de que a todo instante nos ajustamos para permanecer ao 
percebermos a força da gravidade sobre nós, diante de nós, 
sob nós. E aí, sim, poderemos finalmente dançar, de novo, 
outra vez, mesmo que, ou graças ao fato de que, não saiba-
mos que chão é esse que pisamos, e não saberemos. A inves-
tigação do corpo pressupõe uma espécie de indecidibilidade 
(Derrida) inerente que vai impulsionar o movimento porvir.
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O CHAMADO

A toca do coelho se alongava em linha reta como um túnel, e de 
repente abria-se numa fossa, tão de repente que Alice não teve 
nem um segundo para pensar em parar, antes de ver-se caindo 
no que parecia ser um poço muito profundo. 

Ou o poço era profundo demais, ou ela caía muito devagar, 
pois tinha tempo de sobra para olhar em torno de si durante a 
queda e perguntar-se o que aconteceria em seguida. Tentou pri-
meiro olhar para baixo, a fim de ver onde estava chegando, mas 
a escuridão era demais para se ver qualquer coisa. (...). 

Caindo, caindo, caindo. Essa queda nunca teria fim? “Só 
queria saber quantos quilômetros já desci esse tempo 
todo!” – disse em voz alta. “Devo estar chegando perto 
do centro da terra. Deixe ver: deve ter sido mais de seis 
mil quilômetros por aí...” (...)...sim, deve ser mais ou 
menos essa distância...mas então? Qual seria a Latitude 
ou Longitude em que estou? (Carrol, 1980, p. 41-42)

A queda de Alice caracteriza-se pelo absurdo que norteia o cé-
lebre conto de Lewis Carroll, Alice no País das Maravilhas. O 
desejo de Alice em localizar-se diante da queda, aparentemente 
sem fim, imprime sensações do corpo no confronto com o ato de 
cair. A queda em Alice é metáfora do mergulho no delirante País 
das Maravilhas e sua permanência em estado de queda reforça 
certa imagem. A queda por natureza possui qualidades con-
trastantes, da imprevisibilidade à velocidade, o que torna difícil 
traduzir a perturbação causada no corpo que a experimenta. Se, 
por um lado, a queda oportuniza entrega e passividade, pois não 
há controle sobre seu ato, por outro, é suscetível a deflagrar emo-
ções, como certo desprendimento de si. A latitude e longitude 
questionadas por Alice no instante da queda reforçam a necessi-
dade recorrente que temos de saber onde pisamos. Seria a terra o 
que nos conecta à vida? No momento em que lhe falta o chão, há 
também o devaneio sobre a organização espacial de Alice diante 
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do mundo. A queda transporta o corpo à sensação de abismo, 
de falta de conexão com a matéria. A perda de contato com a 
realidade que provém de uma espécie de vazio na queda seria 
proporcional ao medo da morte? Talvez queda e morte estejam 
naturalmente associadas. Queda designa perda de poder, ruína, e 
está geralmente associada ao mal, à decadência e ao desprestígio. 

Na religião católica, a queda está associada a Lúcifer, o anjo 
caído que, por ascender na tentativa de se igualar a Deus, foi 
expulso do céu e lançado do Paraíso ao Inferno. Lúcifer, dotado 
de beleza e sabedoria, o Querubim, assim referido pelo Velho 
Testamento, era a figura mais diretamente ligada a Deus, além de 
ter sido sua criação e forte aliado. Entretanto, Lúcifer, o “Portador 
da Luz”, não conteve esforços na ambição pelo poder. Tornando-se 
o maior inimigo de Deus, foi expulso do Céu e exilado ao mundo 
dos mortos, passando a ser chamado de Satã. O Profeta Isaías dá 
a perspectiva do pensamento de Lúcifer no Velho Testamento: 

Como caíste desde o céu, ó estrela da manhã, filha da 
alva! Como foste cortado por terra, tu que debilitavas 
as nações! E tu dizias no teu coração: Eu subirei ao 
céu, acima das estrelas de Deus exaltarei o meu trono, 
e no monte da congregação me assentarei, aos lados 
do norte. Subirei sobre as alturas das nuvens, e serei 
semelhante ao Altíssimo. E contudo levado serás ao 
inferno, ao mais profundo do abismo (Bíblia, 1980, 
Isaías 14:12-15). 

Lúcifer cai e se torna a representação mais emblemática da queda. 
Como anjo expulso do paraíso, Satã reflete o mal por ter desa-
fiado a Deus. Representante da liberdade e da rebeldia, Satã é o 
símbolo de todas as quedas. A queda é, então, ontologicamente 
negativa por natureza. Ninguém quer cair, ninguém escolhe cair, 
ela (a queda) chega sempre de forma inesperada, como punição 
do destino, talvez como fora a de Lúcifer. Na ontologia tradi-
cional ocidental queda predominantemente refere-se ao mal, 
à decadência, ao desprestígio, ao fracasso, à perda, à morte e, 
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também, à velhice e à doença, o que a torna sempre motivo de 
repulsa. Queda designa ruína, fim, como assinala o dicionário. 
Na perspectiva da religião (católica) e na política, a queda é de-
monizada e está, portanto, associada à perda do poder, contri-
buindo com o que já concerne à cultura ocidental: cair é perder. 

Por outro prisma, o filósofo Paul Virilio traz uma visão 
simbólica da queda como inerente à vida, propondo uma cor-
poreidade enquanto queda. O filósofo refere-se à perspectiva 
renascentista do espaço real como dependente do peso e, por-
tanto, da gravidade. Virilio faz alusão ao Gênesis ao relatar que 
“quando Adão e Eva abrem os olhos, eles descobrem sua nudez, 
o que significa que eles caíram na realidade”98 (Virilio, 2008, 
p. 3), atestando que a existência da queda decorre da origem 
da percepção do peso no mundo. Segundo Virilio, qualquer 
menção ao real consiste na associação a uma espécie de queda: 
“A visão humana é dependente do peso, em outras palavras 
submete-se ao fato de cair ou não”99 (Idem). Diferentemente 
da perspectiva católica ou política que os compreendem de 
forma negativa, Virilio demonstra seu fascínio pelo desequi-
líbrio e pela queda ao afirmar que o movimento nada mais é 
do que um desequilíbrio impulsionado e que, portanto, como 
acidente original, a queda é uma benção que nos faz existir: 

Na realidade, nós só existimos através de nossos erros, 
nós só existimos através de nossas quedas; nós só exis-
timos através do acidente que nossa vida é em si. (...). 
E o que interessa na ideia da dança como queda é que 
de alguma maneira isso reintroduz a humanidade como 
acidente mais do que como ‘substância gloriosa’ (Idem). 

Para Virilio, que faz uma defesa positiva do cair, a corporei-
dade enquanto queda é uma materialidade concreta, além de 

98	 Tradução nossa. No original: “When the eyes of Adam and Eve open, they discover their 
nakedness, which signifies that they fall into the real”. 

99	 Tradução nossa. No original: “Human vision is dependent upon weight, in other words 
upon the fact that one either falls or one doesn’t”.
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necessária e fundamental. O filósofo traz o exemplo de para-
quedistas que se lançam à experiência do voo sem o recurso do 
altímetro, dispositivo responsável pela medida de altitudes que 
indica o momento exato da abertura do paraquedas. The sight-
-faller é o termo empregado a esses indivíduos que se lançam 
no vazio, em queda livre, cujo prognóstico para a decisão de 
abrir o paraquedas submete-se à confiança da percepção visual 
da aproximação do solo que, por sua vez, decorre do peso de seu 
corpo. De fato, trata-se de uma queda livre como veículo para a 
ativação da percepção do peso do corpo na perspectiva do efê-
mero. Com relação à corporeidade da queda, o filósofo ressalta: 

Na minha compreensão, corporeidade enquanto queda 
é um elemento bastante interessante do materialismo 
da própria corporeidade. E o que é lembrado do pensa-
mento místico e religioso de um modo não-metafórico: 
caindo dentro do próprio corpo, caindo na matéria – 
elas não são metáforas, elas são concretas100 (Virilio, 
2008, p. 5).

A perspectiva de Virilio corrobora a de Steve Paxton na observa-
ção do corpo de pé “quase parado” e sua “pequena dança” (small 
dance). A pequena dança surge da auto-observaçãodo corpo ao 
resistir à gravidade: “Ao explorar a pequena dança do alinha-
mento do esqueleto enquanto se está de pé, eu percebo quedas 
sutis das partes do esqueleto” (Paxton, 1987). Então, o corpo 
que cai ou que está por cair na técnica de Contato Improvisação 
conhece o corpo caído dentro do próprio corpo. A queda já 
não é mais uma catástrofe pois o corpo já sabe do corpo caído, 
havendo uma intimidade e reciprocidade da queda com o corpo. 
Por outro lado, há toda uma dificuldade social em relação ao 
corpo caído e à queda decorrente da própria noção de progresso 

100	 Tradução nossa. No original: “To my mind, corporeity-as-fall is a wholly interesting 
element of the materialism of corporeity. And one is reminded of religious and mystical 
thought in a non-metaphorical way: falling into the body, falling into matter - these 
aren’t metaphors, they’re concrete”.
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e das implicações subjetivas da corporeidade de um modo geral, 
sobretudo no viés capitalista neoliberal que visa produtividade, 
ascensão e poder. A queda traz o erro e o tropeço como meio 
que pode suscitar ferramentas expressivas e funcionais ao corpo 
em movimento. A noção de queda, aqui, afirma o peso e fo-
menta um viés na contramão da ambição humana pela eleva-
ção e aspiração da verticalidade. Para aquém e além da dança 
propriamente dita, o sentido de estabelecer possibilidades de 
contato com a queda e o peso seria de todo modo uma confron-
tação poética à noção de queda como catástrofe. Como voar do 
peso histórico da queda e como tratá-la sob novas perspecti-
vas por meio do encontro com distintas áreas do pensamento? 
Como pensar o peso e a queda para além do bem e do mal? 
Quais caminhos e procedimentos podem nos liberar na direção 
de tropeços, gagueiras e modos errantes em nossas práticas? 
Como cair de nossos próprios procedimentos diante disso tudo?

Pelo sentido expandido de queda, para além de seu aspecto 
físico, na direção de perspectivas sensoriais e imagéticas, sirvo-me, 
portanto, de dois exemplos. O primeiro é uma espécie de desordem 
do sistema nervoso, que é muito próximo de uma sensação que o 
corpo tem de estar caindo ou perdendo o equilíbrio. O nome desse 
fenômeno é espasmo hípnico e ocorre quando se está a adormecer, já 
entrando no estágio REM101 ou no estágio do sono mais profundo. 
Nesse momento, quando temos a impressão de que “o corpo e alma 
se desprendem”, há uma sensação tão veloz quanto efêmera de que 
estamos caindo em um abismo, o que leva a uma contração muscu-
lar súbita e involuntária que nos faz acordar assustados. Tal (in)ação 
é comparável a uma queda livre, descrita por muitos como “queda 
real”. A sensação vertiginosa de abandono absoluto na direção da 
própria ação da gravidade provoca o despertar imediato ou até, 
caso o corpo esteja relaxado, na imersão no sono mais profundo. 

O segundo exemplo é o da imagem proposta pela coreógrafa 
americana Doris Humphrey, de que a dança se dá em “um arco 

101	 Rapid eye movement, traduzido literalmente como o rápido movimento dos olhos, primei-
ro estágio do sono.
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entre duas mortes”. O movimento, segundo Humphrey, acon-
tece nesse “entre-quedas”, ou melhor, na recuperação entre as 
quedas, metaforizadas pela artista como morte. O que interessa 
aqui é a “morte” (queda/fall) de Humphrey, e não o arco (recupe-
ração/recovery) onde, para a coreógrafa, se localiza o movimento.

Nos dois casos, de algum modo o corpo sofre um lapso, uma 
espécie de vácuo ou escuridão. No espasmo hípnico (suspensão/
recovery) ou na morte de Humphrey (queda/fall), o corpo se faz 
agente e passivo ao penetrar em um campo obscuro – e acres-
cento que é obscuro não porque se torna impossível à captura, 
mas, primordialmente, por seu aspecto imprevisível e incalculável. 

O corpo é levado bruscamente para um lugar sem refe-
rencial de localidade, um espaço sem latitude e longitude 
(Poppe, 2014)102. Da queda, o desprendimento. Cair 
do próprio corpo e assustar-se (momento de alusão à 
suspensão do movimento), como no espasmo hípnico. 
A queda como gesto expressivo de dança. De um lado, 
a “morte” como algo inevitável e, de outro, a recupe-
ração como retomada de controle. O que a morte tal 
como referida por Humphrey pode nos informar como 
dança? O que me leva na direção do que não se dá a 
ver vem de um pensamento sobre o corpo que escapa 
à lógica tradicional de dança, com todas as suas impli-
cações físicas e sensíveis.

102	 Esse referencial é apresentado e desenvolvido por mim na dissertação de mestrado “O 
corpo imaginado: em busca de uma cartografia do espaço interior”, defendida em janeiro 
de 2014 no Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da 
Universidade Federal do Rio de Janeiro (PPGAV/EBA/UFRJ). Trata-se de um espaço 
sem as métricas que habitualmente o situam em pontos estratégicos de localidade ou em 
dimensões com alturas, comprimentos e largura. O espaço sem latitude nem longitude 
propõe uma construção constante, um espaço que não é dado por ter dimensões múltiplas, 
linhas elásticas, um espaço de dentro do corpo, não visível.
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O CHAMADO DA QUEDA

O acontecimento não tem horizonte; só há acontecimento 
ali onde não há horizonte. O acontecimento, se houver  

um e for puro e digno desse nome, não vem diante de nós,  
ele vem verticalmente: pode vir de cima, do lado,  

por trás, por baixo, ali onde os olhos não têm alcance, 
justamente, onde eles não têm alcance antecipatório  

ou preensivo ou apreensivo  
(Derrida, 2012, p. 71).

Pensemos na queda como movimento não planejado que, oca-
sionado por uma força externa, libera o corpo de seu equilí-
brio. Seria a queda, força imprevisível diretamente relacionada à 
constante ação da gravidade, isenta de iniciativa e planejamento 
pelo corpo? Tomando a dança como uma arquitetura corporal 
em movimento, busco associá-la à condição da arquitetura des-
construtivista de Derrida que, segundo o filósofo, não concerne 
à ideia de presença e ausência, tampouco de vazio. Para Derrida, 
a desconstrução compreende mais que um lugar existente, é um 
“vem” (viens) – uma afirmação que escapa inteiramente ao espaço 
da certeza. Contudo, a desconstrução reúne, afirma, constrói 
sem se fixar, sem prever, identificar ou objetificar. Desse modo, 
Derrida contrapõe-se a discursos que postulam a ausência e o 
vazio no espaço arquitetônico, tal qual afirma Peter Eisenman, 
arquiteto com quem o filósofo mantinha vívido diálogo103. 

Segundo Derrida, a ética da desconstrução reside na impossi-
bilidade de alcançar a coisa em si. Não se trata do lugar, da presença 
ou da ausência, mas do atravessamento, do chamado ou rastro que, 
diferentemente do lugar da determinação e da certeza, lançam para 
fora da coisa mesma. Não a dialética da presença e da ausência, 
mas o deslocamento que aponta traçados ainda por vir no espaço 
arquitetônico. Seria, então, tratar de algo para aquém e para além 
da matéria física da presença e talvez da simultaneidade dos dois, 

103	 Ver em: “A Letter to Peter Eisenman”, Assemblage, Cambridge, n. 12, p. 7-13, August 1990.
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provocando o descentramento da coisa em si; por isso o chamado 
(“o vem”). Trata-se de um pensamento do indecidível que indica a 
impossibilidade de síntese dialética, escapando do binarismo onde 
estariam inseridos polos opositivos como presença e ausência. Seria 
o rastro que, segundo o filósofo, refere-se à própria experiência104: 
“Eu disse que tudo é rastro, que o mundo era rastro, que este gesto 
é rastro, que a voz é uma escrita, que a voz é um sistema de rastros, 
que não há fora-do-texto, e que não há nada que bordeje de algum 
modo, do exterior, essa experiência do rastro” (Derrida, 2012, p. 79). 

Em Espectros de Marx, Derrida reaviva o termo out of joint105 
para tratar do tempo disjuntivo, referência ao movimento anti-
-marxista de 1933 na Alemanha: “The time is out of joint”, Hamlet 
teria dito. “Um agora desencaixado que sempre corre o risco de 
nada manter junto, na firme conjunção de algum contexto, cujas 
bordas seriam ainda determináveis” (Derrida, 1994, p. 17). The time 
is out of joint refere-se a um tempo deslocado, disjunto, proclamado 
por Hamlet quando diz: “Por que nasci aqui?” para, em seguida, 
responder “para recolocá-lo no lugar”, para reparar a injustiça feita 
ao seu pai. Nessa perspectiva, o filósofo traz à tona a ideia de per-
turbação da ordem pelo deslocamento ou “disjunção”, tal qual na 
frase citada no primeiro ato de Hamlet, de Shakespeare. Outra 
situação mencionada por Derrida(2012) alude à disjunção do la-
drilho de sua casa na Argélia, onde cresceu e viveu até os 19 anos. 
O filósofo se detém em algo peculiar de sua infância e que de certa 
forma guia a organização de seu pensamento, ao relatar o incômodo 
provocado pelo ladrilho mal colocado, retorcido e como seu corpo, 
por anos de sua vida, sentiu aquela “disjunção” ou obliquidade: 

104	 Cabe ressaltar que a acepção da palavra “experiência” para Derrida não está relacionada 
a uma metafísica do presente ou da presença mas, sobretudo, “à viagem ou à travessia, o 
que quer dizer rumo a, através da ou desde a vinda do outro na sua heterogeneidade mais 
imprevisível” (Derrida, 2012, p. 80).

105	 O pesquisador Sérgio Andrade refere-se à noção de out of joint como uma expressão de 
Hamlet retomada por Derrida em Espectros de Marx: “A noção de tempo out of joint é 
muito importante na filosofia de Jacques Derrida. Ela é tributária a William Shakespeare 
e Karl Marx e pode ser traduzida de diferentes maneiras. Por ora poderemos pensar nela 
como ‘tempo fora dos eixos’ ou também como ‘injunção disjuntiva do tempo’” (Andrade, 
2016, p. 85). 
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A cada vez que eu entrava no vestíbulo eu via aquele 
ladrilho que não era como deveria ser. (...). Eu queria 
endireitá-lo, recolocá-lo no lugar. Havia algo torto. 
Mas não é apenas questão de visibilidade. É que cada 
vez que eu andava, era em meu corpo que eu sentia a 
aresta (Derrida, 2012, p. 137, grifo nosso).  

Derrida se refere à impressão de que algo não ia bem naquela casa, 
algo que ele queria de alguma forma endireitar. Tal “disjunção” 
causava-lhe uma perturbação no corpo, no seu andar que, por sua 
vez, imprimiam uma certa desordem, para ele, própria do pen-
samento da desconstrução. O filósofo relata a cinestesia causada 
pela “disjunção” daquele ladrilho: “Isso não anda, eu não ando 
direito, seria necessário... não somente com as mãos, mas com os 
pés, endireitá-los” (Idem). Derrida afirma que a desconstrução 
“consiste justamente em colocar os ladrilhos do avesso, enfim, a 
perturbar uma ordem” (Idem, p. 138). A desconstrução em Derrida 
associa o “estar junto” à disseminação, afirma uma certa fenda 
no conhecimento por onde o acontecimento ou “o chamado” es-
correm, uma certa deiscência106, um deslocamento (in)traduzível 
no pensamento acerca da irredutibilidade do corpo e da matéria. 

Mas, afinal, do que se trata esse “vem” quando associado 
à queda? O “vem” é um chamado necessário para que o aconte-
cimento irrompa na ordem do imponderável. O filósofo associa 
o acontecimento ao chamado desprovido de lugar ou identifi-
cação: “cada acontecimento tem lugar onde não havia lugar”: 

Ora, o que é esse chamado? Não sei. Se soubesse, nada 
jamais aconteceria. (...). Ele diz “vem”, mas vir aonde, 
eu não sei. Isso não quer simplesmente dizer que eu seja 
ignorante; o chamado é heterogêneo ao conhecimento. 
Para que esse chamado exista, a ordem do conhecimento 
precisa ser fendida. (...) É em relação ao não conheci-
mento que o chamado é feito. (...) Esse não conhecimento 

106	 Na filosofia de Derrida, designa a abertura para a vinda do outro.
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é a condição necessária para alguma coisa acontecer, para 
que a responsabilidade seja assumida, para que uma de-
cisão seja tomada, para que um acontecimento ocorra 
(Derrida, 2012, p. 52).

O acontecimento para Derrida relaciona-se, também, com o que 
não se vê vindo, com o que não está em vista. A queda seria a de-
rivação de um chamado, sem sentido causal, o que aponta para o 
prisma do que cai sobre nós. Trata-se do que não se dá na ordem 
do cálculo e da previsão, assim como da impossibilidade de tra-
dução do movimento em partituras subordinantes, e o chamado 
seria a abertura para que esse processo, ou o outro, possa surgir.

O corpo é o próprio rastro, impermanente, em travessia, 
prestes a desequilibrar ao tropeçar no chão movente e irregular. 
André Lepecki refere-se à superfície lisa vazia e chata do chão, tal 
qual uma folha de papel em branco, como premissa do que fora 
designado “coreografia” em 1700 por Raoul-Auger Feuillet. Em 
Chorégraphie ou l ’art de d’écrire la danse, Feuillet apresenta pela 
primeira vez impressa a palavra coreografia, cuja “condição de 
possibilidade para a dança passa pela criação de um isomorfismo 
estrito entre o chão onde a dança se atualiza e a página em branco 
do livro onde ela se traça antecipada e virtualmente” (Lepecki, 
2010, p. 14). Em contrapartida, a coreografia segue formulando 
novos paradigmas de enunciação no que compreende escrita e 
gesto, fazendo saltar do chão liso e lustroso outras matérias que 
façam repisá-lo sob a perspectiva do tropeço e dos acidentes do 
terreno: “planos de composição de uma política do chão” (Idem). 
O termo é apropriado por Lepecki, a partir de Paul Carter:

Para Carter, a política do chão não é mais do que isto: 
um atentar agudo às particularidades físicas de todos 
os elementos de uma situação, sabendo que essas par-
ticularidades se coformatam num plano de composição 
entre corpo e chão chamado história. Ou seja, no nosso 
caso, uma política coreográfica do chão atentaria à ma-
neira como coreografias determinam os modos como 
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danças fincam seus pés nos chãos que as sustentam; 
e como diferentes chãos sustentam diferentes danças 
transformando-as, mas também se transformando no 
processo. Nessa dialética infinita, uma corressonância 
coconstitutiva se estabelece entre danças e seus lugares; 
e entre lugares e suas danças (Lepecki, 2011, p. 7).

Tendo em vista a possibilidade de uma desobediência da coreo-
grafia, surge um campo improvável de construção ética, estética e 
política do corpo dilacerado pelos relevos e rachaduras dos “chãos” 
que o constituem. O corpo do dançarino é provocado a inscrever 
mais do que movimentos, mas modos que não se inserem nas 
linhas previsíveis de suas partituras. O chão torna-se esburacado 
e o corpo é convocado a parar, mover, cair à revelia da opaci-
dade que o revela em sua relação com o espaço que não é dado.

No prisma da contemporaneidade, a dança não necessita do 
modelo de referência, eventualmente nem que o professor de-
monstre qualquer passo ou posição. Dessa forma, a visão é des-
locada de seu posto protagonista, dando lugar a outros sentidos 
corporais, como a audição, o tato, entre outros. Sob a ótica do 
corpo, pode-se dizer que na queda há uma espécie de cegueira, 
pois quem cai não vê a própria queda107. Com isso, a noção de 
enceguecimento (aveuglement)108 proposta por Jacques Derrida 
em Pensar em não ver (2012), torna-se pertinente à perspectiva 
de queda aqui proposta, já que não se pode (pre)ver o movimento 
por vir. O filósofo pensa o ato do desenho como algo que acon-
tece entre os olhos e as mãos e relaciona isso ao fato da nossa 
apreensão, de um modo geral, ser dada e protagonizada pela visão. 
Esses modos recorrentes no aprendizado comum demonstram a 
preponderância da visão sobre os outros sentidos quando se trata 

107	 Cabe ressaltar que a visão, aqui, nos informa algo notável a respeito dos modos de apren-
dizado, assim como do entendimento, em dança. Em uma aula de balé clássico, por exem-
plo, o aluno assiste ao passo feito pelo professor para, em seguida, executá-lo da maneira 
mais próxima o possível do modelo referente. Essa é a lógica que perpassa toda a história 
do balé clássico em sua essência.

108	 Traduzido do francês como enceguecimento para, segundo o tradutor, “distinguir o esta-
do de privação do sentido da visão a que se refere o filósofo” Jacques Derrida.
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da apreensão do novo. Como exemplo, expressões recorrentes no 
nosso cotidiano revelam a hierarquia ditada pela visão: “vamos 
ver”, “quero ver”, ou “preciso ver para crer”. Contudo, Derrida 
afirma que a visão é uma forma de antecipação, de precaução como 
que para “ver vir o que vem” (Derrida, 2012, p. 70). A vertica-
lidade, referenciada na noção de acontecimento em Derrida, faz 
vibrar por simpatia o movimento inevitável da queda. A queda, 
assim como o enceguecimento, é capaz de produzir no corpo a 
vertigem radical do que não está em vista, do que não “vê vir 
o que vem”, portanto, do que não se espera. Logo, o perigo da 
queda não residiria na vertigem antecipada causada pelo medo de 
altura, tal como em Vertigo, de Hitchcock, mas no estado de vul-
nerabilidade e incerteza que nos cerca sob uma lógica do que não 
se sabe. Não caberia também me utilizar de exemplos da dança 
onde o corpo procura cair, onde ele salta para cair. Nesse viés, o 
corpo de certa forma pede a queda: ele a espera mesmo que não 
saiba como será seu retorno, e isso faz com que a queda se asse-
melhe ao salto. Então, o corpo procura a queda, e não o contrário. 

Por outro lado, a queda descola-se do ato de cair como entidade 
e amplia-se para além de seus signos e significados: queda como es-
cape, deslize ou o outro do movimento. O ato do desenhista, para 
Derrida, é cego e se dá como um acontecimento – ao desenhar, 
ele é surpreendido pelo próprio traço. Não seria esse o sentido 
que ocupa o dançarino no instante do movimento? Para Derrida,

O desenhista é alguém que calcula mas o momento em 
que isso traça, o movimento em que o desenho inventa, 
em que ele se inventa, é um momento em que o dese-
nhista é de algum modo cego, em que ele não vê, ele não 
vê vir, ele é surpreendido pelo próprio traço que ele trilha, 
pela trilha do traço, ele está cego (Derrida, 2012, p. 71).

Assim como no desenho109, o ato da dança não é visto por quem 
faz, portanto, o dançarino percorre o espaço; flui, cego, do mesmo 

109	 Para tratar da noção de acontecimento, talvez seja importante ressaltar a diferença entre 
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modo, talvez, que o fazem os carrapatos ao se lançarem no vazio 
em busca de sua procriação110. O dançarino é capaz de ter a me-
dida do espaço em seu interior, por uma visualização interna 
do movimento. Em geral, entende a estrutura do espaço que o 
circunda por sua própria estrutura corporal, não necessitando 
da visão para se locomover, cair, girar, saltar, parar. O ato cego 
inaugura o gesto como experiência (travessia) sem desígnio, sem 
horizonte. Na surpresa da experiência do traço nasce a dança.. A 
queda está por vir. Porvir para Derrida designa estar na borda da 
clausura discursiva e indica o sinal de alteridade: “você é tudo que é 
outro”. Nesse sentido, Derrida desconstrói o “em si mesmo” e com 
isso instaura o deslocamento onde nada se fixa, é pura dispersão. 

Como na língua que falamos, não habitamos nem dentro 
nem fora dela, mas em sua borda diferencial (ou melhor, 
diferancial). Este lugar (ou não lugar) de habitação – o 
inencontrável risco, corte, traço, borda da différance – é 
certamente um lugar de acolhimento, mas não de um 
acolhimento enraizante, fixador (...) mas acolhimento do 
próprio abandono, na impossibilidade última da apro-
priação (isto é, de todo e qualquer “fazer ou tornar seu”) 
(Duque-Estrada, 2012, p. 16).

O gesto que não é mais próprio ao corpo, que foge ao con-
trole do cálculo, produz, portanto, um diferencial de tal modo 
a desencadear na sua capacidade de estar sempre sendo algum 
outro, o outro do outro do movimento. Trata-se aqui do que 

o traço do desenhista e o traço do dançarino que podem se distinguir somente pelo fato 
de serem cerceados por âmbitos espaciais diversos. Na dança um espaço tridimensional 
onde o corpo como um todo adentra; no desenho um espaço do papel por onde as mãos 
esburacam que, apesar de bidimensional, se amplia, se retorce, se desloca. Isso não incide 
em um sobressalto do espaço da dança sobre o espaço do desenho, mas apenas assinalar 
as diferenças.

110	 Os carrapatos são, segundo o etólogo Jacob von Uexkül, a espécie exemplar para a formu-
lação de seu conceito de Umwelt. Atraídos pelo odor do ácido butírico, exalado exclusi-
vamente pelos mamíferos e pela fotossensibilidade da pele, o carrapato (exclusivamente a 
fêmea) se lança no vazio assim que percebe, a partir desses dois vetores, a aproximação de 
uma presa potencial. 
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é privação de propriedade do movimento e, contudo, da sua 
desapropriação. Talvez, nesse caso, o movimento nunca exista 
em si, “enquanto tal”, mas sempre como remissão a um mo-
vimento outro que esteja por vir. O que se dá entre um gesto 
e outro apontaria também para a “impossibilidade última da 
apropriação”, portanto, para a impossibilidade de sua escritura. 
Será esse corpo, essa dança, uma promessa? O corpo é capaz de 
escapar à clausura do movimento, uma vez que ouve o chamado. 
Cabe trazer a distinção feita por Derrida entre porvir e futuro 
que pode auxiliar no entendimento da noção de acontecimento: 

Em geral, eu tento distinguir entre o que chamam de 
futuro e porvir. O futuro é o que – amanhã, mais tarde, 
no próximo século – será. Há um futuro que é previsível, 
programado, agendado, previsto. Mas há um futuro, o 
porvir (to come/l’avenir) que se refere a alguém que vem, 
que chega de forma totalmente inesperada. Para mim, 
esse é o real futuro. Que é totalmente imprevisível. O 
outro que chega sem que eu seja capaz de antecipar sua 
chegada. Então se há um futuro real, para além do que 
sabemos futuramente, este é o porvir, que é a chegada 
do outro quando sou completamente incapaz de prever 
que ele está vindo111.

Nesse sentido, o corpo na dança contemporânea segue uma 
lógica do próprio acontecimento que não prevê, tampouco 
planeja, o movimento por vir, porém se prepara para sua che-
gada. A preparação para a sua chegada seria afirmar o peso 

111	 Fala de Derrida presente na abertura do filme documentário Derrida (film), de 2002. Ver 
em: https://www.youtube.com/watch?v=K_ujk4vld9A. Traduzido da legenda em inglês: 
“In general, I try and distinguish between what one calls the Future and “l’avenir” [the ‘to 
come]. The future is that which – tomorrow, later, next century – will be. There is a future 
which is predictable, programmed, scheduled, foreseeable. But there is a future, l’avenir 
(to come) which refers to someone who comes whose arrival is totally unexpected. For 
me, that is the real future. That which is totally unpredictable. The Other who comes wi-
thout my being able to anticipate their arrival. So if there is a real future, beyond the other 
known future, it is l’avenir in that it is the coming of the Other when I am completely 
unable to foresee their arrival”.
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no corpo ou a força gravitacional no seu manejo no espaço. 
E, nesse sentido, a queda como realização de uma potência. 

E o que seria o movimento impossível no corpo do dança-
rino? Furto-me de uma imagem do artista belga René Magritte 
na litografia La Flèche de Zénon, de 1964, em que ele homena-
geia o filósofo grego Zenão e sua flecha em voo. Na imagem, 
uma pedra flutua no céu, sobre o mar. Sim, a pedra flutua! 
Um paradoxo. Não quero com isso qualificar o movimento do 
corpo do dançarino, muito embora o manejo do peso no corpo 
que dança em seu confronto com as forças gravitacionais possa 
criar alguns paradoxos, por flertar com impossíveis muitas 
vezes não descritíveis, ou dificilmente decifráveis. O mistério 
pode rondar esse corpo e o movimento lhe escapar. A imagem 
de Magritte, mais que tudo, libera as suas impressões e serve 
como um giro vertiginoso em torno do que podemos pensar 
em termos do que se desconhece deste corpo em movimento. 

Retornando aos mecanismos de descoberta do movimento im-
possível, penso que a busca por estratégias corporais cujos princípios 
radicalizem a disponibilidade irrestrita ao outro, seria um caminho. 
Entende-se que esse outro não seria somente o outro corpo, mas, 
também, outro-chão, outro-objeto, outro-peso, outro-gravidade 
ou outro-espaço. Corpos condicionados ou disponíveis? Corpos 
estáveis ou pesados? Corpos em estado de escuta, ou velozes? As 
forças antagônicas que compõem essas questões promovem con-
flitos, ambivalências, paradoxos e contradições que vão possibilitar 
um âmbito largo de relações do corpo com o sentido de queda e, 
sobretudo, com a experiência aprofundada de investigação do mo-
vimento. E vai, portanto, de algum modo possibilitar acesso a esses 
tantos outros. Decorrente ou não da busca ou acesso a esses outros, 
resta latente o laborioso exercício de desapropriação do movimento 
que incide exatamente na experiência de se apropriar dele mesmo. 
Ao lado, sempre está o que se desconhece dele (do movimento). 

Se, por um lado, a bailarina clássica almeja o equilíbrio ideal 
– estar sobre a ponta dos pés seguindo o eixo vertical, sustentar 
tantas piruetas quanto possível, elevar a perna o mais alto tendo a 
perna de base estável por tanto tempo –; por outro, desequilibrar 
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e cair seria talvez o desejo do dançarino contemporâneo que, 
pela elevação, entende somente o que procede de sua inclinação. 
O sentido de queda e o desequilíbrio sugerem, então, a possibi-
lidade de uma negativa do movimento ou, talvez, de uma busca 
pelo que é heterogêneo a ele. Se, segundo Laurence Louppe, o 
corpo não é anterior ao seu próprio movimento, posso considerar 
que a corporeidade enquanto queda sugerida por Virilio se faz 
dançando e, por sua vez, caindo. Cair pode revirar a experiência 
do corpo com o movimento na medida em que flerta com o im-
ponderável e, portanto, com o desconhecido. Esse é o chamado. 
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Precisamos encontrar 
as leis dessa outra gravidade, 
cujos efeitos não sentimos  
e que nos são tão estranhos 
quanto as leis da natureza1.
Fernand Deligny

1	 Do original em francês:  
“Il nous faudrait trouver  
les lois de cette autre  
gravité dont nous ne 
ressentons pas les 
effets, et qui nous sont 
aussi étrangères que 
ne le sont les lois de la 
nature”.
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ANGEL  
VIANNA

Incrível é alguém que descobre a lâmpada,  
o telefone, o descobrimento me encanta.  
Pedro Álvares Cabral descobriu o Brasil,  

então porque eu não posso descobrir alguma coisa?  
Angel Vianna
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O corpo é um processo, está sempre para acontecer.  
Todo processo é um continuum porque faz parte da ideia  

de movimento. A sua manifestação nunca acaba,  
pois ele está sendo, indo e transformando-se. 

Letícia Teixeira 

Angel Vianna não hesita quando o assunto é corpo: para a baila-
rina, coreógrafa e educadora do movimento, o corpo é nada menos 
que o grande filósofo. Dele, emana a pulsão de um pensamento 
que transcende a ideia de técnica como elaboração do discurso 
do movimento, seja na dança, no teatro, na clínica, na educação. 
Angel atribui à percepção a fermentação que deflagra sua prática, 
seu discurso, sua vida. “Eu já percebi algo no meu corpo. Os 
filósofos pensam, criam seus conceitos. Eu criei, percebi no meu 
corpo. O importante é você trazer o seu discurso, a sua prática, 
para o esquema que você vive” (Vianna, 2014). Assim, é como 
na etopoética112 – cuja constituição do sujeito ético se dá a partir 
de sua conduta pensada como dimensão estética – que Angel 
preconiza em seu trabalho a convergência entre o que recebe e 
percebe do mundo e o ato da criação artística: vida e arte cami-
nham juntas. A percepção do corpo no mundo é nutriente para 
o pensamento que define o seu trabalho ao longo dos últimos 65 
anos. Tal elaboração não compreende exatamente uma técnica da 
qual derivariam fundamentos ou códigos que, por sua vez, ori-
ginariam um conjunto de procedimentos que configurariam um 
sistema. Seu legado, acima de tudo, define-se por uma abordagem 
que conjuga estruturação e percepção corporal a partir de modos 
particulares de conscientização do movimento e de jogos corpo-
rais. Por isso mesmo, alguns textos já foram publicados por alunos 
e ex-alunos a propósito do termo mais adequado ao trabalho de 
Angel Vianna – sistema, método ou técnica113? No entanto, Angel 
rechaça qualquer definição mais redutora, uma vez que impulsiona 

112	 O termo é inaugurado em Plutarco e utilizado na filosofia de Michel Foucault. Refere-se 
às práticas em que analisamos e reajustamos nossos hábitos e condutas.

113	 Vide Angel Vianna: sistema, método ou técnica? Organização de Ana Bevilaqua e Suzana 
Saldanha (Funarte, 2009).
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seu legado sempre a reinaugurar-se114. Certa vez, a mestra disse: 
“Eu não sei se vou pensar o corpo hoje do mesmo jeito de ontem, 
amanhã é outro dia”115. Do mesmo modo, no lugar de consciência 
do movimento, prefere utilizar o termo conscientização do movi-
mento, cujo sentido indica ação, deslocamento, mudança. Com isso, 
Angel afirma a constante propagação de sua visão sobre o corpo e 
o movimento em um gesto que aponta para a frente, mas, também, 
para baixo, para o lado, para todas as direções. É tridimensional.

Angel Vianna proclama a descoberta como um processo re-
corrente em sua trajetória, o que firma a constante busca pelo que 
está por vir, problematizando toda fixidez imposta por códigos 
predeterminados. A manutenção de certa indefinição torna-se um 
aspecto saudável na prática de Angel, que está sempre a desvelar 
novos caminhos. Isso de maneira nenhuma fragiliza o cerne de seu 
trabalho que, mais do que passos ou códigos, produz um corpo-
-pensamento referendado pelo gosto da descoberta e da invenção. 
Quando Angel adentra qualquer investigação do corpo, instau-
ra-se um processo de abertura. A mestra se encanta pelo próprio 
processo investigativo, observa detalhamentos da musculatura, da 
estrutura óssea e esmiúça o que surge no instante sem amarras 
prévias, mesmo em se tratando de um corpo que já conhece tão 
bem. Isso ocorre na autoinvestigação mas, também e sobretudo, 
na partilha e no ensinamento com o/ao outro. O conhecimento 
é abertura para novos conhecimentos. Como ela própria disse, o 
corpo é infinito e esse é o encantamento da descoberta. Contudo, 
Angel Vianna afirma: “Todo dia eu aprendo alguma coisa”.

Angel não concebe esse trabalho sozinha. Tudo nasce do en-
contro entre ela, a então bailarina clássica Maria Ângela Abras, 
e seu amigo, Klauss Vianna. Os dois frequentavam aulas de balé 
clássico e, mais tarde, fizeram parte do Balé Minas Gerais, diri-
gido pelo professor gaúcho Carlos Leite, em Belo Horizonte, na 

114	 Apesar disso, a Metodologia Angel Vianna é ainda a mais utilizada no âmbito formativo 
da Escola e Faculdade, instituição que leva seu nome. 

115	 Essa frase, dita de diferentes maneiras pela mestra, é atualmente título do espetáculo feito 
com Angel Vianna sob a direção de Norberto Presta (2016). Outras formulações familiares 
a essa já foram ditas por Angel, como: “Não sei se vou acreditar no que eu criei ontem”.
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década de 1950. O balé clássico fora o meio pelo qual se introdu-
ziram na dança, embora já questionassem os princípios que lhes 
eram apresentados, sobretudo nos modos de realização do movi-
mento. O mestre solicitava a ela que prendesse os músculos dos 
glúteos e abdômen, e Angel retrucava: “Se fico presa aqui, como 
vou dançar depois?” (Vianna, 2014). Klauss Vianna relata em seu 
livro “que qualquer questionamento mais insistente recebia ape-
nas uma resposta: ‘Isso é segredo profissional’” (Vianna, 1992, 
p. 23). Klauss era assistente de Carlos Leite, e os dois juntos 
(Angel e Klauss) criaram uma forte amizade até que se uniram 
como casal na vida e na arte. Naturalmente, no início houve forte 
resistência a essa entrega, posto que, naquele tempo, a dança não 
era aceita pela sociedade como uma profissão, especialmente para 
as mulheres, que eram tidas como prostitutas ao se intitularem 
bailarinas. Angel, que tinha grande dificuldade em revelar a 
dança a seu pai e, mais ainda, de enunciar que estaria casan-
do-se com um bailarino, decidiu criar uma escola que levasse o 
nome do marido. Dessa forma, pensava ela, poderia fortalecer a 
figura de Klauss afirmando seu nome como diretor. Dos frutos 
da árdua conquista, associados ao caldo efervescente de pensa-
mento e ao ímpeto didático, nasce a Escola Klauss Vianna e, 
em seguida, o Balé Klauss Vianna. Angel, filha de libaneses, 
supera o conservadorismo da época e, junto de Klauss, inicia um 
processo corporal inédito na dança e no teatro aqui no Brasil. 

Angel, Klauss e, mais tarde, o filho do casal, Rainer Vianna, 
são responsáveis pela criação de um pensamento baseado no pro-
cesso investigativo do corpo na dança e para além dela, inserindo 
essa pesquisa em outros campos de estudo e expressão como o 
teatro, a educação e a clínica. A investigação do trio pressupõe 
os ossos e as articulações como operadoras do movimento, na 
ênfase no espaço articular, na percepção das articulações como 
dobraduras, no direcionamento do movimento pela estrutura do 
esqueleto, nos apoios e na utilização da pele como meio receptor, 
disparador, propositor, de troca e expansão do corpo no espaço. 
Ao contrário de uma matéria inanimada, inerte, subordinada à 
ação protagonista da musculatura, o esqueleto é arquitetura móvel, 
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instância do pensamento cujo eixo constitui-se pelo complexo 
sistema de alavancas. Essas são algumas das noções vigentes no 
pensamento da Escola Vianna e, que, nos últimos 20 anos, foram 
sendo propagadas por Angel até 2024 (ano de sua morte), após a 
morte de Klauss, em 1992, e a de Rainer, em 1995. Já nesse tempo 
Angel residia no Rio de Janeiro, enquanto Klauss e Rainer viviam 
em São Paulo. Logo após a morte do pai, Rainer, em parceria com 
ex-alunos de Klauss, em especial a bailarina Neide Neves, decidiu 
sistematizar o trabalho do mestre, criando assim a técnica Klauss 
Vianna. Em consequência, surgem algumas questões ainda pouco 
discutidas acerca das ramificações e dos desdobramentos de um 
pensamento comum aos dois. Desde a década de 1990 houve a 
sistematização da Técnica Klauss Vianna e anos depois foi forma-
lizada a Metodologia Angel Vianna no contexto do nascimento 
da tão esperada Graduação em Bacharelado e Licenciatura em 
Dança da Escola e Faculdade Angel Vianna. Como tratar das 
apropriações vistas como necessárias para a firmação desse cor-
po-filósofo sem, contudo, considerar o processo dinâmico, em 
permanente transformação, característico do legado da Escola 
Vianna? O descolamento dos processos criativos e pedagógicos de 
Klauss e Angel, não necessariamente diferenciados por uma rup-
tura ou mesmo pela distinção de perspectivas, ocorre em sintonia 
com o modo de ação que sempre caracterizou a trajetória da mes-
tra e dançarina, como uma imbricação natural entre arte e vida: 

É em 1980 que o casal decide se separar: Angel fica 
morando no Rio de Janeiro e Klauss parte para São 
Paulo. Acredito que, a partir desse momento, torna-
-se possível observar com mais clareza a relação de 
cada um deles com a pesquisa desenvolvida. Apesar 
de ser sempre zelosa com Klauss, Angel fica, a partir 
de então, desobrigada de “exibir” o marido, podendo 
finalmente seguir seu próprio rumo. Em 1983 abre a 
Escola Angel Vianna, com o curso técnico de baila-
rinos que formou uma geração inteira de dançarinos 
contemporâneos (Polo, 2009, p. 52).
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Cabe ressaltar que não havia divergência entre eles, a não ser 
pelo reflexo de um momento em que a voz masculina sobressaía 
à feminina. Angel afirma: “Eu fazia as coisas mais pelo interno e 
Klauss mais pelo externo. Klauss falava e olhava as pessoas, e eu 
cuidava”. Contudo, o modo de ação de Angel Vianna consiste na 
hibridização de perspectivas de um pensamento comum aos três. 
É praticamente impossível distinguir o que é próprio de quem, 
pois todos estão implicados uns nos outros – Angel e Rainer são 
parte da técnica Klauss Vianna tanto quanto Klauss e Rainer 
são parte da Metodologia Angel Vianna, e assim por diante. O 
híbrido se desdobra ainda em múltiplo visto que, para Angel, 
basta haver uma pesquisa continuada do corpo, uma observação 
sobre o corpo do outro, para que a formulação desse pensamento 
seja aplicada em tudo o que se faz. Trata-se, portanto, de uma 
abordagem para aquém e para além de um corpo tecnicamente 
apto à dança, aos signos e símbolos próprios da dança cênica. 

Angel acolhe em seu ambiente pedagógico corpos que não 
são considerados aptos à dança, no senso comum. A educadora do 
movimento sempre se interessou por pessoas com mais dificuldade 
e ressalta que, através da diversidade e da adversidade, aprendeu 
a trabalhar de fato com o corpo: “Eu tinha curiosidade não só 
com o corpo mas com gente, não só gente formadinha, todo tipo 
de gente” (Vianna, 2014). A abrangência do trabalho culmina na 
formação de uma Escola e Faculdade116 capaz de receber diferentes 
tipos de corpos, com perspectivas diversas em relação ao movi-
mento – desde atores e bailarinos a psicólogos, fisioterapeutas, 
médicos ou até donas de casa. Angel não deixa de firmar uma 
posição dedicada à diferença, pela defesa de que a dança é para 
todos, independentemente das limitações físicas e da ambição 
artística particular de cada um. A dança, em sua perspectiva, 

116	 A Escola Angel Vianna foi fundada em parceria com Tereza d’Aquino e seu filho Rainer 
Vianna. Na época consistia em formações de cursos livres ministrados pelos três. Com 
caráter amplo e experimental, a escola era considerada “Corredor Cultural” da cidade do 
Rio de Janeiro. Em 1983, Angel funda o curso técnico para bailarinos contemporâneos, 
formando gerações e gerações de coreógrafos e bailarinos. Em 2001, funda a Faculdade 
Angel Vianna, bacharelado e licenciatura em dança, e a partir de 2007 diversas pós-
graduações lato-sensu, entre elas a Metodologia Angel Vianna (MAV).
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amplia-se para processos de reabilitação e recuperação motora117, 
setor fortemente difundido pela mestra no desenvolvimento de 
profissionais especializados, como por exemplo, os que atuam 
como professores de dança na Rede Sara de Hospitais118. Quanto à 
sua receptividade irrestrita ao outro e à diferença, Angel pondera:

Eu descobri que eu tinha um dom para trabalhar com 
pessoas com deficiências diversas, eu criava estratégias 
sem perceber. Foram aparecendo pessoas assim, eu ia 
descobrindo certas qualidades de movimento que po-
diam colaborar com aquele problema da pessoa e pro-
curava conviver com elas (Vianna, 2014).

O ponto de partida da organização corporal vinculada ao pen-
samento sugere uma atenção diferenciada a si e ao outro e, con-
sequentemente, ao mundo que o cerca. Não se trata somente de 
fazer o movimento, mas de pensar sobre ele e, também vivenciá-lo 
de diferentes maneiras. Klauss alega que: 

A dança se faz não apenas dançando, mas também 
pensando e sentindo: dançar é estar inteiro. Não posso 
ignorar minhas emoções em uma sala de aula, reprimir 
essas coisas todas que trago dentro de mim. Mas, infe-
lizmente, é o que acontece: os alunos se anestesiam ao 
entrar em uma sala de aula (Vianna, 1990, p. 25).

Da mesma forma, Angel é obsessiva na observação de si, do outro 
e do mundo, o que promove no seu cotidiano um questionamento 

117	 Em 1994, Angel Vianna funda o Curso Técnico em Recuperação Motora através da 
Dança, que atualmente integra uma das Pós-Graduações Lato-Sensu oferecidas pela 
Escola – Terapia Através do Movimento: Corpo e Subjetivação, coordenada por Mauro 
Costa e Ruth Torralba.

118	 Rede de Hospitais pioneira em reabilitação inaugurada em 1960 pelo presidente Juscelino 
Kubitschek. Hoje, a rede compõe hospitais em diversos estados brasileiros e desde a década 
de 1990 alguns profissionais da dança, como Beth Maia, Marcia Abreu, Teresa Taquechel 
e Alexandre Franco, todos formados pelo curso técnico da Escola Angel Vianna, vêm 
desenvolvendo um trabalho de reabilitação motora através da dança.
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permanente à medida que tudo se transforma. Em seu discurso, 
reconhece: “Não foi um movimento de ontem, mas de hoje. 
Hoje, com 85 anos eu movo com as minhas possibilidades. Esse 
pensamento não é só poético, é também científico. Um conheci-
mento científico do corpo conhecendo seu instrumento de vida” 
(Vianna, 2014). A dançarina tratava de assegurar sempre o presente 
para que seu trabalho continuasse vivo e a atenção ao corpo fosse 
prioridade. Ela foi incansável ao expressar isso no seu dia a dia: 

Quando você presta atenção no eixo do pé tudo se co-
loca. Quando chega no dia seguinte, esse apoio se perde 
e você quer encontrá-lo de novo mas não consegue. Todo 
dia temos que reativar o sentido de pesquisa, corpo você 
tem que pesquisar todo dia. O corpo tem sentimento, 
você não sabe se amanhã vai continuar. O corpo de 
ontem não é o mesmo de hoje. Você tem que ter atenção 
o tempo inteiro. Se você vai dar uma aula e vai prestar 
atenção em outra coisa que não o corpo do aluno, você se 
desconecta da pesquisa do corpo. Hoje você capta bem, 
amanhã se você desvia a atenção, você pode escapulir 
disso. Se está cansada ou irritada você pode ter dificul-
dade de entrega naquele dia (Vianna, 2014).

Da objeção de Angel ao professor de balé clássico quanto à ex-
cessiva tensão dos músculos, expressa na afirmação “Se fico presa 
aqui, como vou dançar depois?”, nasce a busca pelo equilíbrio do 
tônus muscular119. Naquele momento, tanto Angel quanto Klauss 
queriam entender o que era de fato o relaxamento. Iniciaram a 
busca de forma empírica, até conhecerem um professor de yoga 
em Belo Horizonte chamado Georg Kritikos. Segundo a pes-
quisadora Joana Ribeiro “o casal Vianna iniciou ainda uma nova 
etapa, ao travar contato com o professor de Hatha Yoga - Georg 

119	 O trabalho de equilíbrio do tônus muscular é desenvolvido entre outras na técnica de 
educação somática “Eutonia”, criada pela argentina Gerda Alexander. Angel teve forte 
contato com Gerda, tendo feito vários cursos e diz que seu trabalho tem muitos atraves-
samentos com a Eutonia.
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Kritikos (Sarvânanda), confrontando o corpo, até então verti-
calizado pelo balé clássico, com o plano horizontal, explorado 
pela yoga” (Tavares, 2010, p. 39). O professor trabalhava postu-
ras de yoga e ao final das aulas propunha o que designou como 
a posição do cadáver. Essa denominação decorria do fato de o 
corpo estar completamente passivo, sem urgência para ficar de 
pé. Tal posição corresponde a um dos eixos principais do pen-
samento corporal da Escola Vianna, que propõe “baixar o grau 
de tensão até o ponto ótimo de equilíbrio do tônus, para depois 
começar a movimentação” (Ramos, 2007, p. 27). Tônus mus-
cular é o estado de tensão elástica de um músculo em repouso 
que possibilita ao corpo manter-se de pé na posição vertical, in-
dependentemente do movimento. Pode-se ter menor ou maior 
tônus em cada músculo, e a equalização harmônica das diver-
sas tensões favorece uma relação mais refinada do corpo com a 
força gravitacional. Sobre a gravidade, Angel afirma que desde 
o início essa era uma questão importante: Como lidar com as 
forças que nos cercam? Em decorrência desses questionamentos, 
a percepção dos apoios das partes do corpo na relação com o 
chão, assim como com o ar, com o espaço, torna-se uma inves-
tigação necessária na busca pela conscientização do movimento. 
O apoio e suas transferências são a forma pela qual o corpo se 
estrutura na percepção contínua de sua relação com a gravidade.

Com a abertura da Escola Klauss Vianna, em Belo Horizonte, 
o casal inicia uma pesquisa a partir de inquietações relativas à es-
truturação do corpo e à distribuição de suas tensões. Essa estrutu-
ração era baseada em novas formas de pensar o corpo em relação 
aos movimentos do balé. O trabalho foi iniciado com crianças e 
jovens, em esquema caseiro, ocupando o piso superior da casa da 
avó de Klauss, onde funcionava a escola. Angel conta que para 
uma das alunas, Vera Andrade120, chegavam a oferecer aulas, lan-
che e descanso para que o corpo pudesse aproveitar melhor o 

120	 Vera Andrade foi uma aluna importante (e de certa forma cobaia) de Angel e Klauss que 
iniciou os estudos com o casal ainda criança. Vera atuou como professora de balé clássico 
por muitos anos no curso técnico do então Espaço Novo, atual Escola e Faculdade Angel 
Vianna. É professora de expressão corporal.
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andamento do trabalho sem se cansar excessivamente. O corpo 
podia experimentar uma gama de texturas tônicas, da tensão de 
certas posturas do balé à entrega ao sono após uma refeição; tudo, 
porém, sob a observação atenta do casal. É importante ressaltar que 
isso ocorre em 1956, momento de pouca liberdade de expressão, 
onde a educação em dança conduzia-se de forma convencional, 
o que acentua ainda mais o aspecto inovador desse pensamento. 
O trabalho estrutura-se pela percepção fina da ossatura e mus-
culatura do corpo e do aspecto criativo e lúdico, consequência 
do que experimentavam através do movimento consciente e fora 
dos padrões da época, quando corpos eram solicitados a executar 
posturas e gestos sem que, muitas vezes, soubessem porque, nem 
para quê. “A escola Ballet Klauss Vianna tem como diferencial 
uma pesquisa corporal apurada, onde não se pensava no balé como 
algo a ser copiado, mas sim, compreendido” (Vianna, 2016). Angel 
explorava, por exemplo, um demi plié121 – ação fundamental que 
integra vários passos de dança –, solicitando a observação dos bai-
larinos aos músculos agonistas e antagonistas naquele movimento. 
Enquanto uma musculatura de contração (agonista), atuava, uma 
outra (antagonista), simultaneamente, relaxava. No longo prazo, 
perceberam que tais modos incidiam em uma qualidade neces-
sária para o “ponto ótimo de equilíbrio do tônus”. Nessas inves-
tigações, obtiveram a ajuda de fisioterapeutas, que os auxiliavam 
na percepção das musculaturas envolvidas em cada movimento. 
Angel relata seu interesse incessante por “bisbilhotar o corpo”: 

A minha curiosidade ainda continua, o corpo é infinito, 
não existe fim, existe continuação. Quanto mais eu per-
cebo o corpo mais eu desejo conhecê-lo: a descoberta 
das sensações, do movimento, da maneira de fazer. Isso 
me deu conhecimento e também o cuidado de trabalhar 
com pessoas com dificuldade (Vianna, 2014).

121	 Passo do balé clássico que consiste na flexão dos joelhos sem a retirada dos calcanhares 
do chão.
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Ceder ao peso não é tarefa fácil para um corpo construído pela 
técnica clássica que, ao contrário, insiste na ascensão e no con-
trole. A prática do balé tende a priorizar a elevação do corpo no 
sentido vertical, buscando neutralizar a força da gravidade, com 
a ilusão metafórica da bailarina que está sempre a flutuar. Depois 
da vivência da yoga, além da busca pelo tônus ideal122, Angel e 
Klauss entendem a importância da entrega do corpo ao chão. 
Hoje em dia isso já é muito explorado pela dança contemporânea 
mas, naquele tempo, não havia “quase nada”, segundo Angel. O 
casal buscava, de forma experimental, modos de investigação que 
possibilitassem pensar através do balé novos meios de expressão e 
expressividade. O plié, até então feito de forma conduzida e bidi-
mensional, passava a ser tratado por eles em uma relação direta às 
forças da gravidade e à tridimensionalidade do espaço. A percep-
ção da gravidade como parceira do movimento instaura diferentes 
procedimentos na lida do corpo do bailarino que, antes, talvez 
nem fosse capaz de tirar as sapatilhas para perceber os pontos de 
contato possíveis das plantas dos pés no chão. Uma das ênfases 
do casal era a retirada da sapatilha, com o intuito de sensibilizar o 
triângulo do pé. Angel lembra em suas aulas que quando pisamos 
no chão temos o desenho de um triângulo formado pelo apoio 
dos ossos do metatarso (parte anterior do pé) e do calcâneo (parte 
posterior do pé). A parte anterior é mais larga, a base do triân-
gulo, enquanto a posterior dá forma à ponta (ao vértice). O eixo 
do corpo deve estar distribuído equilibradamente neste triângulo: 
se tivéssemos tinta na planta dos pés, todos os ossos deveriam 
marcar igualmente o chão. O peso não poderia estar mais de um 
lado ou de outro, porém sempre distribuído igualmente. A pele 
da planta do pé capta a pele do chão: um trabalho sensível na 
busca por uma integração entre as superfícies, do pé e do solo. A 
frase “lamber o pé no chão” surge da sensibilização da pele com o 
chão, o que com a sapatilha é praticamente impossível de ocorrer. 

O bailarino que, naquele momento, estava habituado a ir 
direto para a barra executar movimentos em uma velocidade já 

122	 “Ideal”, aqui, entendido tão somente como mais adequado a cada situação.
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acelerada podia, ali, com Klauss e Angel, experimentar, antes 
disso, deitar no chão e perceber a estrutura óssea para, depois, 
fazer tais movimentos de forma mais lenta e equilibrada toni-
camente. O tempo lento sugere uma demora necessária às per-
cepções, aquilo que muitas vezes em uma velocidade vertiginosa 
não é possível identificar e perceber. Outro exercício do casal 
era o de pensar no movimento primeiro, imaginá-lo, circuns-
crevê-lo numa elaboração mental para, em seguida, efetuá-lo 
no espaço123. O exercício propunha a criação da imagem mental 
do movimento, o que cercava o movimento de uma complexa 
formulação, por sua visualização interna. Eles podiam perce-
ber o impulso do movimento nos alunos antes mesmo de sua 
efetuação no espaço. Angel relata o quanto é produtivo aplicar 
esse trabalho a pessoas com deficiência que, muitas vezes por 
não poderem se locomover, visualizam o movimento do desloca-
mento e, com isso, ativam a musculatura tônica pelos apoios que 
lhes são possíveis. Com isso, iniciam o trabalho sobre os modos 
de empurrar o chão, método utilizado pelo casal que deflagra 
uma noção cara à abordagem da Escola Vianna: os apoios124. 

Visualizar mentalmente torna-se instância indissociável do 
fazer. Passada a experiência, o corpo é capaz de englobar o físico 
e o mental na integração do movimento que, por sua vez, nutre a 
relação com o espaço como estrutura dinâmica e tridimensional. A 
percepção dos apoios, assim como dos volumes do corpo, redimen-
siona-se a partir da interação entre a imagem interna e o movimento 
propriamente dito. Nesse processo, Klauss e Angel constroem não 
uma técnica que discipline o movimento, mas uma abordagem em 
que o corpo não é mais moldado e sim moldante da forma externa 

123	 Por coincidência ou não, na técnica de Contato Improvisação formulada por Steve Paxton, 
aproximadamente na mesma época, há também essa mesma abordagem pelo movimento: 
pensar primeiro e efetuar depois, conforme apresentado no primeiro capítulo. De certa 
forma, as abordagens contemporâneas em torno da dança convergem pelo sentido ampliado 
acerca do movimento, além do borramento das fronteiras entre corpo e pensamento.

124	 Em Klauss Vianna: estudos para uma dramaturgia corporal (2008), Neide Neves, parceira 
de Rainer Vianna na construção da Técnica Klauss Vianna, apresenta os tópicos 
fundamentais deste trabalho, como: apoios; transferência de apoios; resistência e oposição; 
direcionamentos ósseos; espaço articular; intenção e contra-intenção.
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que irá produzir. Desse modo, a experiência do movimento co-
necta-se diretamente à ação da gravidade. O corpo é irrestrito na 
relação com o chão e, consequentemente, na relação com o espaço 
social e arquitetônico que ocupa. Tudo que é outro adquire im-
portância – os parceiros à volta, o espaço, o ar, o chão e os objetos. 

A partir daí, surge a noção de oposição defendida de modo 
contundente por Klauss, Angel e Rainer Vianna. A dançarina 
atribui aos apoios, assim como à forma com que o corpo aprende 
a pesar e ceder, o que é concebido como oposição em seu trabalho. 
Quando se tem dificuldade em fazer a conexão entre em cima e 
em baixo, perde-se a permissão do “ceder”. O corpo precisa ceder 
para que tenha a compreensão das dimensões superior e inferior, 
frente e costas. Por vezes, cedemos sem ceder, já que ceder é um 
processo demorado. Não se cede de uma só vez, esse é um apren-
dizado que muitas vezes necessita de aparatos e estratégias para 
sua efetuação – por isso a utilização de alguns objetos no trabalho, 
tais como bolinhas de vários tamanhos e texturas, papel, espuma 
ou bambu, além de exercícios que estimulem a percepção da pele e 
dos apoios do corpo. Angel ressalta que a pele é “como um enve-
lope (nosso glacê) que cobre todo o corpo. A pele toca algo inin-
terruptamente: uma superfície, um objeto, o ar, várias texturas de 
tecidos. Quando a pele é despertada para o movimento, ela é acio-
nada para acompanhar o ar que envolve o espaço” (Teixeira, 2008, 
p. 32). Sobre os apoios, a mestra exemplifica da seguinte forma:

Quando estou no chão e vou levantar, primeiro penso 
que vou levantar. Depois, apoio as mãos e vou encon-
trando como a mão vai apoiar o resto do corpo; pela 
concentração encontro o mecanismo de apoio necessário 
para cada movimento. Se você dá tempo para o corpo, 
ele vai descobrindo suas facilidades e dificuldades. 
Quando você tem segurança no trabalho, você pode 
pesquisar o movimento (Vianna, 2014). 

Depois de oito anos com a Escola e o Balé Klauss Vianna, Angel 
e Klauss foram convidados pela Universidade Federal da Bahia 
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(naquele tempo, a única com um curso superior de dança no país) 
para lecionar balé clássico na Escola de Dança. Lá, ao lado dos 
coreógrafos Rolf Gelewsky, Lia Robatto, Yanka Rudzka e do 
compositor H. J. Koellreutter, continuaram desenvolvendo suas 
pesquisas, porém no âmbito da universidade pública. Em Salvador, 
deram continuidade à pesquisa sobre anatomia, aproximando-se 
do odontologista Dr. Antônio Brochado, considerado o maior 
anatomista da Bahia. Dr. Brochado possuía um laboratório repleto 
de esqueletos pendurados de todos os tamanhos, e Angel relata a 
paixão do médico pelos ossos. Angel diz que Dr. Brochado tinha 
verdadeira veneração por cada um dos esqueletos, tratando-os 
pelos nomes: seus olhos brilhavam quando se dirigia a cada um 
deles, era como se estivessem vivos. O entusiasmo do professor 
de anatomia lhes proporcionou a concepção da estrutura óssea 
como um todo: a forma do osso, o movimento, seus mecanismos 
articulares, a estrutura do esqueleto como matéria viva, animada. 
Klauss e Angel aprofundaram-se na reflexão sobre o esqueleto 
como arquitetura móvel e propulsora do movimento, conec-
tando o que já vinham experimentando referente à entrega do 
peso do corpo. Klauss afirma a potência do esqueleto ao dizer: 
“o esqueleto é um triunfo mecânico da natureza: as linhas de 
força atravessam os ossos e a sensação está neles. A máquina 
viva anda” (Todd, 1980 apud Vianna, 1990, p. 95). E completa:

Através de uma força de alavanca organizada, os ossos 
dirigem e determinam o movimento. (…). O ser humano 
consciente de seu corpo sabe que dentro dele existe um 
esqueleto vivo, com mecanismos atuantes e músculos 
prontos para responderem a qualquer estímulo (idem). 

Angel faz analogia do corpo às máquinas com o intuito de atestar 
o quanto o movimento é necessário às articulações para que estas 
sejam lubrificadas. “As máquinas precisam de óleo para lubrificar 
e o nosso corpo precisa do movimento” (Vianna, 2014). No en-
tanto, a dançarina adverte que seu trabalho consiste em uma outra 
mecânica, distinta da das máquinas, que resiste ao automatismo: 
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“Minha máquina corporal é uma máquina pensante que eu pes-
quiso o tempo todo” (Vianna, 2014). A observação do osso e de 
toda a estrutura óssea do corpo são aspectos fundamentais na 
abordagem corporal de Angel Vianna que, segundo a professora 
Letícia Teixeira, discípula da mestra, segue uma certa ordenação 
quando colocada em prática:

primeiro apresenta-se o osso, não pela figura (às vezes 
se faz uso do figurativo, mas não é tão eficiente) e sim 
pela presença (um osso de cadáver) ou uma reprodução 
similar. Depois, introduz o conhecimento anatômico 
do segmento ou parte do corpo referida, para que possa 
ser reconhecida no próprio corpo dos alunos. O obje-
tivo é oferecer a percepção do que está sendo mostrado 
reconhecendo, assim, a forma, o tamanho e a mobili-
dade possível do segmento dentro de cada aluno, em si 
mesmo, para que a referência visual no atlas ou no ca-
dáver seja inferida juntamente com o referido (Teixeira, 
2008, p. 33). 

Além de dançarina, Angel foi pianista e também escultora. 
Ainda criança aprendeu a tocar piano e conta que a família sem-
pre a convocava a exibir-se. Era chamada de exótica pelos pais 
e familiares, pois criava suas próprias roupas; sempre foi uma 
figura excêntrica entre os irmãos. Estudou escultura na escola 
de Guignard125, em Belo Horizonte, onde teve uma professora 
que praticava retrato falado chamada Jane Mild. Mild trabalhava 
para a polícia, fazia desenhos e, depois, máscaras para auxiliar 
na localização do suspeito. Nas aulas de escultura, os proce-
dimentos se davam da seguinte maneira: primeiro aprendiam 

125	 Alberto da Veiga Guignard (1896-1962) foi um pintor, professor, desenhista, ilustrador 
e gravador brasileiro. Lecionou e dirigiu o curso livre de desenho e pintura da Escola de 
Belas Artes de Minas Gerais, em Belo Horizonte, por onde passam Amilcar de Castro 
(1920-2002), Farnese de Andrade (1926-1996) e Lygia Clark (1920-1988), entre outros. 
Permanece à frente da escola até 1962, quando, em sua homenagem, esta passa a chamar-
se Escola Guignard.
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como utilizar o material, como tocar, como conservar a argila; 
depois, faziam o desenho; por último, produziam a fôrma da 
escultura. Esse modo de aprendizado foi de grande importância 
para a criação da Metodologia de Angel, que revela ter apren-
dido com a escultura algo extremamente frutífero para seu tra-
balho. Certa vez, ao solicitar a Franz Weissmann, seu professor 
na escola de Guignard, sobre como fazer uma escultura, recebeu 
de volta a seguinte resposta: “Vou te ensinar como usar o ma-
terial, quem cria é você”. Angel preconiza em seu trabalho o 
mote apurado pelo professor, que aponta e ensina os caminhos 
sem, contudo, direcionar o resultado, o que permite ao corpo o 
processo criativo sempre por vir. “Não se pode deixar de olhar 
o que está em volta, se você só está preocupado com o resultado 
você deixa de olhar em volta, perde o percurso” (Vianna, 2014).

Angel Vianna defende sua pesquisa corporal como um 
tripé que se apoia na escultura, na música e na dança. A dan-
çarina refere-se à tríade que conjuga o seu trabalho, ressaltando 
que, “com a escultura aprendi a tocar, com a música aprendi a 
ouvir e com a dança entendi o espaço e o fluxo do movimento” 
(Vianna, 2014). Sua investigação corporal pressupõe a conju-
gação dessas três áreas em um pensamento interdisciplinar em 
que o corpo é matéria convergente. 

O CORPO FILÓSOFO | MODOS DE ANGEL

Na Escola e Faculdade Angel Vianna a produção teó-
rica realizada a partir das experimentações vividas, no 
e pelo corpo, constituem o material necessário para 
que se desloquem as formas tradicionais de pensa-
mento que se encontram impossibilitadas de criação. 
Criar é produzir com e no corpo, tal proposição en-
contra um rebatimento do senso comum onde pensar 
é repetir infinitamente, o mesmo. O “corpo filósofo”, 
portanto, coloca em cena a ideia de que a arte do fi-
lósofo, qual seja, a de criar conceitos só é possível a 
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partir de um corpo sensório, estésico que se fricciona 
com o mundo126.

Ao articular áreas distintas do saber como ferra-
mentas para dar consistência e sustentar a retransmissão 
não apenas das vivências corporais, mas da inscrição 
de um corpo-pensamento, este trabalho se constitui 
como uma prática que se desconstrói e se constrói no 
seu próprio fazer de modo que o como, o modo de 
realização é privilegiado pelos dinamismos espaço-
-temporais em detrimento do sentido. O corpo passa 
a ter como referência não mais uma origem, mas um 
fazer-se, sendo processual e, portanto, impermanente 
(Borges in Saldanha, 2009, p. 37).

Quando Angel afirma que o grande filósofo é o corpo, a con-
fluência entre filosofia e corpo contida em tal afirmação nos in-
forma algo a ser levado em consideração. Não sendo uma técnica, 
um sistema, embora provisoriamente127 um método, o trabalho 
de Angel Vianna aponta um pensamento do devir: devir-corpo, 
devir-dança, devir-criação. De certa forma, o termo filosofia, 
emanado do corpo filósofo proposto por Angel, desliza a pala-
vra corpo na direção da invenção. O filósofo, segundo Deleuze, 
inventa, fabrica e pensa o conceito:

O filósofo é o amigo do conceito, ele é conceito em 
potência. Quer dizer que a filosofia não é uma simples 
arte de formar, de inventar ou de fabricar conceitos, 
pois os conceitos não são, necessariamente, formas, 

126	 Texto de apresentação do 10º Seminário Angel Vianna, realizado em outubro de 2017 
no MAR (Museu de Arte do Rio), no Rio de Janeiro. O título do Seminário, “Angel e o 
corpo filósofo”, já designa acerca do que a mestra vem refletindo nos últimos anos acerca 
do corpo e do pensamento. Pela fomentação da dança que pensa, que se repensa, que 
experimenta, Angel Vianna afirma um pensamento do corpo, no corpo, como corpo.

127	 Digo provisoriamente pois a própria Angel levantou questionamentos sobre seu trabalho 
ser definido como Metodologia Angel Vianna. Além disso, outros profissionais ligados 
a ela também fazem ressalvas a tal denominação, e alguns preferem chamar de uma 
abordagem de movimento, ou mesmo – como a própria ideia aqui em discussão – de uma 
filosofia do corpo.
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achados ou produtos. A filosofia, mais rigorosamente, 
é a disciplina que consiste em criar conceitos (Deleuze, 
Guattari, 1992, p. 11). 

Ao dizer isso, Deleuze sugere a preponderância do exercício do 
pensamento sobre o próprio conceito em si, uma vez que coloca 
o filósofo tanto a trabalhar pela fabricação de conceitos, quanto 
de desconfiar dos mesmos. Trata-se de um processo singular de 
aprendizado com o próprio ato do pensamento que se serve da 
emancipação, da irrupção, inerente a todo ato criador. Segundo 
Deleuze e Guattari: “Os filósofos não devem mais contentar-se em 
aceitar os conceitos que lhes são dados, para somente limpá-los e 
fazê-los reluzir, mas é necessário que eles comecem por fabricá-los, 
criá-los, afirmá-los, persuadindo os homens a utilizá-los” (Idem). 
Por sua vez, a filosofia promove a emancipação do corpo em rela-
ção ao mito que se interporia entre “fenômenos físicos e agentes 
divinos” (Matesco, 2009, p. 14) e o corpo “idealizado, modelizado 
e julgado por princípios externos a ele, transcendentes, mais pen-
sados do que vividos” (Idem). No caso de Angel, há, talvez, certa 
inversão, pois o corpo sobressai e se revela pensamento, um corpo-
-pensamento, segundo Hélia Borges (2009). Corpo-pensamento 
sensório, estésico, que se constrói, se desconstrói e que, portanto, se 
reinventa como corpo no espaço e, junto com ele, fabrica conceitos. 

Com sua filosofia, Angel convoca o corpo ao campo da 
invenção, uma vez que sua premissa é, como disse seu professor 
de escultura, “eu ensino como usar o material: quem cria é você”. 
O aprendizado se dá como um processo sempre a se reinventar, 
tendo em vista a permanente sensibilização do corpo em ope-
ração em sua singularidade. Como diz a mestra, o corpo não 
está pronto e nada é dado: a construção deve ser feita a cada dia 
como se fosse a primeira vez. Em vista disso, o trabalho nunca 
se dá de forma unilateral, mas na construção de um processo 
pedagógico colaborativo. Dito de outro modo, o trabalho da 
conscientização do movimento da Escola Vianna prevê a cons-
trução do conhecimento do corpo como operação dialógica na 
qual o mestre extrai o que de algum modo já está lá. O aluno é 
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auxiliado pelo professor a encontrar seus modos operacionais de 
organizar, de “usar o material” (corpo), porém a elaboração es-
trutura-se de forma singular, podendo ter uma nova resposta que 
possa surgir. Klauss alega que “as pessoas não procuram dançar, 
as pessoas procuram a dança, não sabendo que a dança está dentro 
da gente, e não fora da gente. Eu sempre falo pros meus alunos que 
o professor é um parteiro, ele tira de dentro o que você tem pra 
dar, se você não tem não vai acontecer nunca” (Klauss, 2016128). 

A potência do trabalho reside na construção de um corpo 
que pensa com todas as suas partes, sem hierarquia entre elas. 
Metaforicamente o cotovelo pensa, as costas pensam, os pés pen-
sam, a cabeça pensa, o ombro pensa. O corpo é permanentemente 
convocado ao exercício do pensamento pela motivação extraída 
das percepções na relação com a força da gravidade – dada pela 
sensibilização de sua estrutura anatômica: musculatura, ossos e 
articulações – e do entusiasmo pela descoberta. Não se trata de 
modelar o corpo segundo códigos estabelecidos mas, sobretudo, 
de fabricar o desconhecido. Quanto mais o corpo se desenvolve 
na prática, maior será sua capacidade de desfazer-se dos moldes 
impostos, não só pela elaboração de técnicas corporais, como 
também pela própria construção do corpo na sociedade. A téc-
nica, que por sua vez delimita fôrmas e formas, regras e modelos, 
é substituída por modos de reflexão da condição do corpo em cada 
conjuntura, visto que este habita o espaço dinâmico das forças 
gravitacionais que o compõem. A filosofia é convocada, aqui, 
como forma de promover o movimento pelo exercício de pensar 
com o corpo, no corpo e através do corpo. A filosofia de um 
corpo predisposto a apoiar, transferir, cair, enraizar e deslizar. Na 
abordagem de Angel, a força da gravidade não é pensada apenas 
em seu sentido físico, de atratividade vertical que sugere uma 
aderência, mas, também, em um sentido expandido, como força 
de atratividade multidirecional. A teórica de dança Helena Katz 
define isso de forma poética ao refletir sobre a dança de Angel:

128	 Extrato de entrevista com Klauss Vianna em Movimento Expressivo (Parte 2). Disponí-
vel em: https://www.youtube.com/watch?v=ewdCN53wDiA.



ERRÂNCIA174

Quando você vê Angel dançar, você vê o pé da Angel. 
O jeito que Angel põe o pé dela no chão é o jeito como 
tudo se organiza. Porque é um pé que enraíza e des-
liza. Isso sempre foi para mim como uma síntese do 
que é aquele corpo e por que aquele corpo atravessa 
tudo o que você imagina que não vai atravessar; porque 
ele enraíza, mas desliza. Então, a dança da Angel, pra 
mim, por isso ela é uma imensa referência, ela é capaz 
de fazer esse mergulho, mas ela não fica só presa nisso, 
porque o entorno; o pra frente, o pro lado, o pra trás... 
O enraizar não é um enraizar fixo, ele vai se enraizando 
no deslizamento. Esse enraizar, esse deslizar, pra mim, 
é a síntese de Angel. É olhar o pé dela (Katz, 2012)129.

Chama-me a atenção aqui a possibilidade de avaliar o enraizar 
também como estabilizar, fixar, encontrar algo e poder parar. 
Angel faz travessias, percorre espaços da percepção e do pen-
samento dançando e abre mão do desejo de se apropriar e de 
capturar. Há uma diferença substancial entre o processo ativo 
de apropriar-se e o processo passivo de deixar-se afetar, de sa-
bermos o que foi impresso através da experiência. Muito embora 
irradiados a partir de um centro comum, alguns aspectos relati-
vos ao modo como o pensamento de Angel Vianna se organiza 
dirigem-se para fora de si. A primazia de seu pensamento se dá 
pela forma com que cada indivíduo, pertencente a um coletivo, 
torna-se capaz de extrair em sua prática a busca pelo que está por 
vir. O corpo nunca é dado, mas é matéria a ser trabalhada. A con-
dição da percepção corporal no trabalho de Angel Vianna como 
continuidade do legado da Escola Vianna é atrelada à condição do 
corpo atravessado por suas virtudes e, também, por seus limites. 
Nada é refém de um modelo, pois o modelo não está em questão. 

129	 Depoimento da teórica de dança paulista Helena Katz para o website de Angel 
Vianna. Ver em: http://www.angelvianna.art.br/vida-e-obra/a-faculdade/memoria-em-
movimento/1543/.
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O corpo constrói-se pela percepção de sua condição que, por 
sua vez, é incondicional à forma que ele propriamente constrói. 

Certa vez, produzi um pequeno texto, uma espécie de lei-
tura poética sobre o que chamei de casa-corpo de Angel, para a 
Conferência Dançada organizada pela mestra em 2014. A or-
ganização da Conferência partiu da motivação dada por Angel 
a alguns de seus discípulos acerca dos rumos traçados por estes 
ao longo dos anos, desde a convivência na Escola. Ela nos fez a 
seguinte pergunta: “Dos tempos em que estive com Angel, onde 
estou hoje?”. Éramos sete (ex)alunos, dançarinos e professores, 
e cada um de nós tinha cerca de dez minutos para responder à 
provocação da maneira que fosse: com o corpo, com a palavra ou 
juntando os dois. A resposta que dei foi feita com o texto a seguir, 
apresentado em off, concomitantemente à minha dança improvi-
sada e atenta ao ritmo cadenciado das palavras, compondo uma 
espécie de gesto expressivo relativo à minha formação na escola. 
A fala retrata a minha visão sobre os modos como o pensamento 
de Angel Vianna está, de certa forma, indistintamente associado 
à casa que abriga sua escola e de onde reverbera seu legado: 

A casa de Angel. A casa-corpo de Angel que habita a 
casa da Rua Jornalista Orlando Dantas número 2. Casa 
que se abre para fora e não perde o seu centro, lá já não 
existe dentro nem fora, mas um continuum onde o fora 
e o dentro se enlaçam, se perturbam. A casa de Angel 
opõe-se a uma arquitetura dura de geometria rígida. 
Fluida e em direta relação com a dimensão temporal, 
a arquitetura torna-se aberta às pulsações em plena 
transformação no espaço. Essa casa-corpo, flexível e 
sem pontas, mais do que formas fechadas definidas em 
projetos, propõe esboços, traçados sujeitos a mudarem 
seus rumos à medida que são percorridos, como em uma 
cartografia. Linhas em curvas e espirais apontam para 
infinitos modos de deslocamento, perpassando a genea-
logia dos trajetos de uma dança em construção. Uma 
casa que se estrutura como um espaço metaforicamente 
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feito somente de janelas que se abrem para o mundo 
e que apontam para fora dela mesma sem, contudo, 
perder sua intimidade. Casa-corpo que pulsa, infla e 
desinfla de acordo com a respiração de quem nela habita 
a ponto de assumir sua forma pelo interior, como uma 
concha ou um ninho numa intimidade que trabalha fisi-
camente. “Essa casa é a própria pessoa, sua forma e seu 
esforço mais imediato, mais ainda que a paisagem, é um 
estado de alma.” Casa-corpo tão dinâmica que permite 
que seus habitantes, criadores, inquietos e inventivos, 
ocupem o universo e que, paradoxalmente, o universo 
esteja lá. Casa que venta o nosso pensamento e nos 
faz voar, levando nossos espíritos às nuvens. Casa que 
imagina e nos faz imaginar, com suas escadas transporta 
nossos corpos para incansáveis suspensões e também 
nos ensina a desequilibrar, cair, sem temer o peso da 
queda. Essa casa dos tempos que estive com Angel se 
dobra, se desdobra, gira, torce, cai, levanta, empurra, 
flutua, espana, salta e é uma espécie de casa leve que 
se desloca nos sopros do tempo e está aberta ao vento 
de outros tempos, de muitos tempos130 (Poppe, 2014).

Ao longo dos últimos 20 anos pude habitar esta casa de diferen-
tes maneiras, como aluna, como professora, como artista experi-
mental, de modo a praticar formas de ensinar e aprender dança. 
Porosa, a dança ali é permeada pelo espaço que ocupa, e o es-
paço é, por sua vez, permeado pela dança. Pude receber, aplicar 
e ampliar essa abordagem em uma casa que se constrói e se des-
constrói, simultaneamente, e cuja arquitetura está apta a receber 
e dialogar com o seu pensamento. A casa simboliza uma poética 
a qual chamei de casa-corpo de Angel. Casa-corpo foi o termo 

130	 Texto proferido por ocasião da conferência dançada “Dos tempos em que estive com 
Angel, onde estou hoje?”, apresentada no Teatro Cacilda Becker em outubro de 2014. 
Da conferência participaram Alexandre Franco, Esther Weitzman, Frederico Paredes, 
Luciana Bicalho, Marcia Rubin, Maria Alice Poppe e Paulo Caldas.
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possível para aglutinar o corpo-pensamento da mestra em sua casa, 
que abriga o ambiente pedagógico do legado da Escola Vianna.

Como a casa-corpo de Angel Vianna, seu pensamento tam-
bém expressa a maleabilidade de uma estrutura sempre a traba-
lhar. Assim, também, não há distinção entre a dança de Angel, 
suas aulas, falas públicas, ou mesmo, conversas despretensiosas. 
Em todos os contextos, Angel expressou de forma simples e direta 
a sua capacidade de aderência no deslizamento, conforme definido 
por Helena Katz. O simbolismo desse duplo movimento, de en-
raizar e deslizar, produz a natureza singular de seu pensamento. 
Enraíza, mas desliza. Uma ação que estabelece senso provocativo 
no que diz respeito à primazia da fundação e da fundamentação, e, 
por outro, no que tange à busca pela hegemonia e pela hierarquia 
na relação ensino-aprendizagem na dança, o que pode aniquilar a 
disseminação necessária ao corpo em processo criativo. A constru-
ção técnica e motora do corpo vincula-se diretamente à criação, e 
esse propósito aproxima o trabalho da Escola Vianna, especial-
mente na abordagem de Angel, a técnicas da educação somática 
– uma perspectiva que dissolve as fronteiras entre tutor e aprendiz 
e, sobretudo, os quesitos autoexcludentes de ensino e aprendiza-
gem. Os modelos são criados na experiência da percepção a cada 
dia. O processo de aprendizagem se dá como assimilação de algo 
construído no diálogo entre quem ensina e quem faz, e, portanto, 
quem se situa na posição de tutor aprende com quem faz. Desse 
modo, a apreensão simboliza uma pedagogia estruturada pelo 
conhecimento que está sempre a construir-se, nunca existe como 
algo já dado. Método Angel Vianna ou uma promessa por vir? 

Na Metodologia de Angel não estão em jogo os conteúdos 
propriamente ditos, mas, sobretudo, os modos como são tratados. 
Por isso, não há movimentos característicos na abordagem de 
Angel; as formas se dão pela compreensão do corpo a cada dia ou 
pela impossibilidade de se repetir o mesmo movimento, tendo em 
vista a singularidade de cada corpo. O corpo é único, dizia Angel. 
As assim nomeadas técnicas de dança, como a técnica clássica ou 
as técnicas desenvolvidas na dança moderna, como a de Martha 
Graham, entre outras, pressupõem, dadas as suas especificidades, 
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a eficiência ditada por um modelo já existente. Há um conteúdo 
que se deve alcançar, portanto, há uma forma preexistente, e há 
o resultado muitas vezes já esperado. No entanto, para Angel 
Vianna, o processo de aprendizado que o corpo percorre para che-
gar ao movimento sobressai ao resultado que este vai apresentar. 
Talvez, por isso, há em seu trabalho certa relativização – ou, para 
concordar com Derrida, há indecidibilidade131 acerca das estru-
turas codificadas e polarizadas de ensino e aprendizagem. Não 
houve o desejo de construção de uma teoria que justificasse a sua 
prática como educadora do movimento; no entanto, há a necessi-
dade da multiplicação de um saber do corpo dinâmico e criativo. 

Isso é capaz de engendrar a surpresa de si e do outro, do 
movimento, da pausa, do corpo, do chão. O inesperado é, para-
doxalmente, esperado. O que interessa não é o movimento em 
si, “enquanto tal”, e sim, como diria Derrida, o traço diferencial, 
o que permite “opor o mesmo e o outro, e distinguir” (Idem). De 
certa forma, há o confronto do corpo com o que é estranho a ele e 
também com o movimento desconhecido por ele, o que leva a um 
constante exercício de questionamento. O trabalho de Angel, que 
nesse aspecto se aproxima do de Steve Paxton, pressupõe a per-
cepção como deflagradora do corpo em movimento, que, por sua 
vez, possui parâmetros próprios no desenvolvimento físico, motor 
e criativo, antes mesmo da efetivação da dança como dispositivo 
estético e coreográfico. O conhecimento origina-se da iniciativa 
própria de cada um a partir de questões trazidas pelo professor, 
nunca o contrário. Helena Katz nomeia tais procedimentos de-
senvolvidos por Klauss e Angel como uma pedagogia maiêutica:

O termo “maiêutica” se refere ao ato da parteira, tra-
zer uma vida (ou o conhecimento) à luz. Na maiêutica 
socrática, o professor se utiliza de perguntas para levar 
o aluno a responder utilizando seus próprios conhe-
cimentos. Angel e Klauss fizeram das suas instruções 
uma pedagogia maiêutica, levando cada um a encontrar 

131	 Dos indecidíveis, conceito de Jacques Derrida.
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a sua resposta no seu corpo. O fato da consciência ser 
por eles entendida como um processo de autorreflexão 
atesta essa aproximação (Katz in Bevilaqua; Saldanha, 
2009, p. 32).

Podemos observar que, no uso da maiêutica, o reconhecimento da 
potência pessoal diante do que ocorre com o outro é a potência in-
terpessoal que se dá na relação entre aluno e professor, e vice-versa. 
Klauss Vianna afirma de forma contundente que a construção não 
se dá em um processo unilateral, por isso diz “que o professor é 
um parteiro, ele tira de dentro o que você tem pra dar, se você não 
tem não vai acontecer nunca” (Klauss, 2016)132, o que corrobora 
a provocação de que “a dança está dentro da gente, e não fora da 
gente” (Idem). A pedagogia aplicada pela Escola Vianna suscita 
a fabricação do desconhecido ou de um ainda porvir. Há, então, 
a produção de certos mecanismos que, em coexistência com o 
processo de descoberta, definitivamente podem transcender as 
habilidades prévias do corpo, incitando-o na direção do até então 
inexplorado. A aventura pedagógica “exploratória” proposta por 
Angel, a quem lhe procura, não parte do que cada um traz como 
habilidade específica; trata-se ao contrário, da exploração de suas 
habilidades desconhecidas133, do que não se conhece sobre si. Esse é 
o processo de descoberta que Angel, ainda criança, vislumbrava 
para sua vida: “Porque eu não posso descobrir alguma coisa?”. 

132	 Extrato de entrevista com Klauss Vianna em Movimento Expressivo (Parte 2). Disponí-
vel em: https://www.youtube.com/watch?v=ewdCN53wDiA.

133	 Furto-me aqui da expressão utilizada por Hélio de Carvalho (Professor Adjunto do De-
partamento de Arte da Universidade Federal Fluminense) em conversa informal acerca 
dos Testes de Habilidade Específica (THE), normalmente dados para avaliação na entra-
da dos cursos que exigem uma habilidade específica – como é o caso da dança, do teatro 
e das artes visuais, pintura e escultura, efetivamente no Brasil.
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Escritas, antropologia, prática artística e clínica se veem 
subitamente entrecruzadas, dificultando a possibilidade de dar 
um estatuto definitivo às práticas, ou melhor, às tentativas de 
Deligny e em particular àquela junto a crianças autistas nas 

Cevenas. Uma dimensão dessa prática condensa esses diferentes 
aspectos. É a atenção primordial ao lugar, ao espaço. As áreas 

de convivência são áreas instaladas; são instalações de um 
meio, onde objetos e corpos podem se inscrever, se movimentar 

e conviver. Se o espaço não é instalado exclusivamente para 
as crianças autistas, ele é, no entanto, instalado tendo em 

consideração uma ordenação territorial e temporal que lhes 
é propícia. Os mapas e as imagens filmadas/fotografadas são 

ferramentas para visualizar e trabalhar esses espaços, para melhor 
instalá-los. A escrita também tem uma função de exposição, mas 

ela é ainda o lugar de desenvolvimento teórico-poético desses 
materiais registrados. A escrita é o “catalizador químico”, para 
retomar uma expressão do próprio Deligny, capaz de criar uma 
lisibilidade para esses materiais, permitindo que sua produção 

prolifere. Enfim, toda a atenção dada ao espaço, à organização e 
à instalação do espaço é o motor de uma prática de cuidado dos 
corpos autistas, mas também dos corpos e dos gestos dos adultos 
“normais”. Para os autistas, trata-se de fabricar um lugar possível, 

“vivível” para esses corpos que não cessam de se mutilar. 
Marlon Miguel

LINHAS DE 
ERRÂNCIA 
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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.
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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. 
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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. 



195Linhas de Errância 

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 



201Agir-dança em Qualquer coisa a gente muda

FI
G

U
RA

 2
2.

 A
ng

el
 V

ia
nn

a 
e 

M
ar

ia
 A

lic
e 

Po
pp

e 
em

 E
m

 tr
ês

 a
to

s (
Lú

ci
a 

M
ur

at
,  

   
   

   
   

   
   

  2
01

5 
- T

ai
ga

 F
ilm

es
). 

St
ill 

do
 fi

lm
e:

 L
éo

 B
itt

en
co

ur
t.



ERRÂNCIA202

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). 



ERRÂNCIA206

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, 
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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.
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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 



217Agir-dança em Qualquer coisa a gente muda

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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