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Dialogo rigoroso

Outros poetas e outras FILOSOFIAS?

O Percalco na tese.

A prova de que a tese existe é o Percalco e é o Percalco que torna inexistente a TESE.

A existéncia inexistente ndo existe.

A inexisténcia existente existe.

Gostas mais dos pés ou das méos?

Depende.

O Coragdo é VARIAVEL. Depois da Morte, sim, os GRAFICOS perdem validade. N&o ha
VARIACAO.

Ainda mais? SIM.

Jogar as cartas com o corpo e fazer do corpo o Acaso que surpreende os BATOTEIROS.
Quem engana quem?

Os olhos dos outros escravizam a poética do Muasculo.

Quando comeca a poética?

a poética comeca guando imaginamos que 0s outros sao cegos.

A exibicao?

A melhor exibicéo é perante 0s cegos, o corpo vem la de dentro ca para fora e traz a
NOVIDADE.

O FIM?

Quando disseram que a Alguimia era uma FARSA e esqueceram que tudo o que ndo € Alquimia
também é uma FARSA.

O que é que ndo é uma FARSA?

O que impede a MORTE.

O corpo que danga pode impedir a morte?

N&o. Tudo é FARSA. Mas o corpo que danca pode obrigar os OUTROS ao desejo.

(Gongalo M. Tavares)



RESUMO

RESENDE, Catarina Mendes. Escutar com 0 corpo: a experiéncia sensivel entre
danca, poesia e clinica. Niter6i: UFF/PPGPsicologia; CAPES, 2013. Tese (Doutorado
em Psicologia).

Esta tese tem por objetivo investigar se a experiéncia sensivel do analista pode ser
disponibilizada para a escuta, o acolhimento e o manejo no cuidado clinico, a partir de
uma perspectiva transdisciplinar da clinica, na interface com a danca e a poesia. Para
tanto, foi preciso compreender a danga na sua dimensdo estética, quando esta pGe em
relevo as relagdes sensiveis entre corporeidade e subjetividade; percorrer a travessia
dessa experimentacdo na zona fronteirica entre danca, poesia e clinica, na urdidura de
uma estética das sensacdes para a pratica do cuidado; evidenciar o contagio entre
analista e paciente, enquanto desencadeador de devires e processos de subjetivacao;
destacar a importéancia da disponibilidade do analista aos encontros como sustentaculo
de uma escuta clinica permeavel as sensagdes corporificadas num espaco limiar; e,
finalmente, identificar singularidades e possibilidades da clinica da/na experiéncia
sensivel. A investigacdo sobre uma conscientizacdo das sensacdes na experiéncia da
clinica teve inicio no campo da arte, com a pratica corporal proposta por Angel Vianna,
a partir da danca, e, com a leitura de Jose Gil sobre o projeto estético do poeta Fernando
Pessoa. As abordagens dos psicanalistas Sandor Ferenczi, D. W. Winnicott e Daniel
Stern, associadas a do terapeuta pelo movimento Hubert Godard, foram imbricadas ao
entendimento de que o dispositivo clinico é uma préatica experiencial de outramentos
mutuos, entre terapeuta e paciente. Por fim, foi considerado que a disponibilidade
sensivel do analista de escutar com o corpo, faz dele um analisador de sensacdes, e, da
clinica, um laboratorio poético.

Palavras-chave

Clinica transdisciplinar — experiéncia sensivel — danca — poesia — corporeidade —
subjetividade — devir



ABSTRACT

Resende, Catarina Mendes. Listening with the body: the sensory experience
beetween dance, poetry and clinic. Niteroi: UFF/PPGPsicologia; CAPES, 2013.
Thesis (Doctorate in Psychology)

This thesis aims to investigate whether the analyst’s sensitive experience can be
available for listening, holding and handling in clinical care, from a transdisciplinary
clinic perspective, on an interface with dance and poetry. Therefore, it was necessary to
understand dance in its aesthetic dimension, as this highlights the sensitive relationship
between corporeality and subjectivity; to cross the border area between dance, poetry
and clinic, the warp of an aesthetic of sensations to care practice; to evidence contagion
between the analyst and the patient, while triggering processes and becomings of
subjectivity; to highlight the importance of the analyst’s availability for meetings as a
support to a clinical listening permeable to sensations that are embodied in a liminal
space, and finally, to identify singularities and possibilities from/in clinical sensitive
experience. The research of an awareness of sensations in the clinical experience began
in the art field, with body practice proposed by Angel Vianna, with dancing, and with
José Gil’s reading on the aesthetic design by the poet Fernando Pessoa. The approaches
by psychoanalysts Sandor Ferenczi, D. W. Winnicott and Daniel Stern, associated with
the approaches by movement therapist Hubert Godard, were intertwined to the
understanding that the clinical device is a practical experience of mutual otherness
between therapist and patient. Finally, it was considered that the analyst’s sensitive
availability to listening with the body makes him an analyzer of sensations, and the
clinic, a poetic laboratory.

Key-words

Clinical transdisciplinary - sensitive experience - dance - poetry - corporeality -
subjectivity - becoming
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Introdugéo — parte chao

Abrimos esta tese introduzindo um ch&o: apresentamos, aqui, um mapa
incipiente, um primeiro solo, onde 0 nosso corpo tedrico poderé ficar de pé e seguir em
marcha. A introducdo serd a delimitacdo da superficie e do indice de vetores, que
orientardo nossa trajetdria. Indica um norte, mas ndo se confunde com o comego de um
percurso. No inicio, sem origem, parto de algo indeterminado na experiéncia com a
danca, que me aproximava de certos deslocamentos subjetivos, outrora experienciados
na clinica. Motivada por me apropriar dessa vizinhanga, desenvolvi uma pesquisa de
mestrado acerca da pratica da Conscientizagcdo do Movimento (de Angel Vianna), como
um instrumento terapéutico a partir da danca .

Nessa trajetoria, pude tracar dois movimentos inteligiveis e complementares: a
articulacdo entre a préatica da danca e a producéo de saude; e o desenvolvimento de um
contorno metodoldgico sobre a Conscientizagdo do Movimento, enquanto pratica
corporal terapéutica. Ao finalizar o percurso — mais do mestrado do que da pesquisa —,
um terceiro movimento, que se esbocava desde o comeco, desejava enfim ganhar forma:
dar inteligibilidade aos atravessamentos dessa pratica corporal sobre os processos de
subjetivacdo. J& havia me debrucado sobre as atuacGes da Conscientizacdo do
Movimento em reeducacdo do movimento, reabilitacdo motora e promocéo da saude; e,
na continuidade dessa investigacdo, vislumbrava ampliar o espaco para a compreensdo
da dimensdo clinica de reinvencdo de si, a partir da escuta das sensacGes e dos
movimentos do corpo.

Todavia, no doutorado — a partir de novas discussdes, acrescidas da experiéncia
com a docéncia’ —, esse terceiro movimento foi assumindo novas modulacBes até se
tornar menos localizavel, embora ndo menos presente... Ndo era mais, especificamente,
“sobre um entendimento da Conscientizacdo do Movimento na clinica” que ele se

agitava, mas, em alguma vizinhanca, entre danca e clinica um pouco mais atmosférica,

! Considero que a pesquisa Satde e corpo em movimento: contribuicdes para uma formalizacdo tedrica e
prética do método Angel Vianna de Conscientizagdo do Movimento como um instrumento terapéutico
(RESENDE, 2008), possibilitou desdobramentos artisticos e pedagdgicos com uma extensao entre teoria
e prética fundamental para o estudo que se segue. Um solo de danga foi criado e incluido a defesa,
denominado Pequena digressdo coreogréfica, sendo posteriormente apresentado em diversos contextos —
performatizado em centros universitarios, teatros, encontros de pesquisadores e de artistas; e adaptado
para midia de video-arte — até o ano de 2010. Assim como cursos, oficinas e workshops tém sido
ministrados até o presente momento a partir do seu contetdo.

2 Refiro-me a experiéncia que venho tendo desde 2008, ministrando cursos livres de Conscientizagdo do
Movimento e lecionando disciplinas tedrico-praticas em cursos de graduacdo em Psicologia.
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menos visivel, porém bastante vibratil. Quando enfim tomou corpo, era o fazer clinico
que se aproximava de um dancar. Na constru¢do de uma pratica clinica pautada pela
transversalidade com a arte, venho sendo convocada a manejar certo regime de afeccoes
dos corpos, que me remetem a um regime da experiéncia com a danga no ponto em que
ela é capaz de dar consisténcia — e expressdo — ao invisivel e ao indizivel: as sensacdes.
Na prética clinica referida acima, estdo inseridos diferentes campos de atuacao,
que, as vezes, se justapdem, outras, se tornam indefinidos, mas, por hora, podem ser
delimitados como reeducagdo do movimento, reabilitagdo motora e psicoterapia. Este
altimo tem se constituido num hibridismo de praticas que me leva a abarcar diversas
demandas, com ou sem a presenca de “trabalhos corporais” para o desenrolar do
processo terapéutico. Isto é, ha casos clinicos nos quais recorro as terapias pelo
movimento e ha outros que ndo, seja porque a demanda vem de forma especifica por
parte de quem me procura, seja porque o encontro clinico assim nos conduziu. Sera
designado como terapias pelo movimento o conjunto de técnicas corporais utilizadas no
trabalho clinico. Mais do que um somatério de recursos, mapearemos como terapias
pelo movimento um coletivo de abordagens corporais, advindos da interacdo entre a
educacdo somética e a danca, que nos permite inimeras e imprevistas composicdes”.
Com isso, o fio condutor da nossa técnica € aquilo que pode se criar na/da singularidade
de cada relacdo; o norte terapéutico € mais processual do que protocolar, menos um
projeto a ser finalizado do que um caminho a ser construido no proprio caminhar.
Consideramos que as terapias pelo movimento compdem um mosaico de
recursos, capazes de trazer uma contribuicdo enriquecedora para a psicoterapia, quando
ela se abre a trabalhos de corpo, como exercicios de sensibilizacdo e respiracéo,
massagens, uso de objetos (tecidos, pedras, bambus, bolinhas, sacos d’agua etc.) e
técnicas expressivas (movimentos livres, vocalizacdo, argila, desenho, pintura)®. Nossas
principais referéncias da educacdo somatica sdo a Eutonia, as técnicas de Alexander e
de Feldenkrais®. Contudo, localizamos, especialmente na pratica da Conscientizacio do
Movimento de Angel Vianna, o ponto de fusdo da educacdo somatica com a danca, no

sentido em que qualquer acdo no corpo € investida da dimensédo artistica de “criar um

® Sobre os procedimentos comuns as terapias pelo movimento ver Fritz et al. (2002).

* As abordagens citadas integram a grade curricular da formacfo em Recuperacido Motora e Terapia
através da Danca da Faculdade e Escola Angel Vianna e foram campo do nosso estudo na dissertacéo
(RESENDE, 2008).

® Para fins de nossa andlise conceitual, no entanto, privilegiaremos a Eutonia como aquela capaz de
oferecer um suporte de compreensdo mais afinado com as articulagdes tedrico-praticas a serem
desenvolvidas no Capitulo Um — parte pé. Sobre as demais técnicas ver Feldenkrais (1977) e Gelb
(2000).
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corpo” capaz de criar a si mesmo. As terapias pelo movimento, nessa perspectiva, se
integram a um conjunto de ferramentas para a (re)construcdo de um corpo mais
disponivel para aquilo que sente e expressa, pois oferecem meios para que este
experimente a espontaneidade dos gestos.

No entanto, ressaltamos que tal regime de afeccdes do manejo clinico vem se
aproximando da experiéncia da danca, numa dimensdo que ultrapassa determinado
modo de fazer. Isto é, em alguns casos, quando recorro a préaticas corporais (ou terapias
pelo movimento), observo que ndo é exatamente por esse motivo que 0 atravessamento
entre danca e clinica se torna mais potente. Em outros, onde ndo ha trabalho corporal,
propriamente dito, e, consequentemente, a palavra se constitui como recurso de
intervencdo manifesto, noto que é preciso alargar o sentido da escuta na clinica, pois
alguns deslocamentos se dao para além (ou aquém) do discurso, das interpretacoes, das
metéforas, enfim, daquilo que é passivel de ser simbolizado, representado ou, ainda,
mais radicalmente, verbalizado. Significa dizer que os diferenciados modos de atuacao
vém me permitindo perceber uma mesma possibilidade: ser tocada por uma
justaposicao singular entre danca e clinica, uma zona comum aos dois campos que diz
respeito a escuta das sensacdes do corpo.

Assinalamos, com isso, que a questdo que nos inspira nao se alicerca numa
indicacdo de como proceder para que os encontros favorecam determinado estado de
abertura do corpo, mas sim sobre 0 que se passa nos corpos no encontro clinico, quando
a abertura do corpo pode ocupar a cena. Em suma, visamos uma compreensao ndo mais
de um modo de fazer, mas de um modo de ser da clinica, no sentido de buscar entender
um funcionamento, que concerne a essa experiéncia, mas que, muitas vezes, fica
ofuscado pelo conteudo verbal. Ja ndo impera, portanto, que selecionemos casos onde
haja (ou ndo) “trabalho de corpo” propriamente dito, tampouco delimitarmos se estdo
nos campos da reeducacdo do movimento, reabilitacdo motora ou especificamente da
psicoterapia. A transversalidade da nossa pratica se faz, inclusive, quanto ao “campo de
atuacdo”, mesmo que possamos distingui-los quando for conveniente®. Desse modo, 0s
encontros na/da clinica, que nos interessam, aqui, enquanto campo problematico, séo
advindos do contagio dos corpos produzidos num espaco limiar, que convoca a

experiéncia da danga no seu regime mais imperceptivel: o campo do sensivel.

® Tal posicionamento se justifica pelo fato de qualquer que seja o campo de atuacio da pratica em
questdo, dira respeito a intervencdo clinica. Do mesmo modo, usaremos livremente os designios terapeuta
(corporal), psicoterapeuta, analista, e outros que possam indicar “profissionais psi”, considerando que
abrangem um conjunto de termos referentes a atuacdo do clinico.
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Dessa maneira, podemos observar, na experiéncia da clinica, a atualizacdo de
uma dindmica e de uma sensibilizagdo corporais existentes na experiéncia da danga. A
partir das consideragdes do filosofo José Gil (2004), dizemos que o gesto dancado é
paradoxal, evolui simultaneamente num espaco visivel e invisivel, em macro e
micromovimentos, num jogo entre o atual e o virtual, apresenta-se em formas, mas
transborda forcas. E, no espaco clinico, paradoxalmente, considero que o0s
deslocamentos subjetivos vém ganhando espessura na experimentacdo daquilo que nao
tem forma, que transborda entre as palavras e 0s gestos: as sensa¢des. Apoiada por uma
indiscernibilidade entre a psicoterapeuta e a dancarina na minha préatica, a danca trouxe
novos ritmos aos processos de subjetivacdo, e, na clinica, a escuta de si adquiriu
contornos de dispositivo para escutar o outro, como um intercessor que pde, em contato,
0 mais intimo, com a sua maxima exteriorizacdo: ser capaz de sentir no corpo o que 0
outro sente’.

Assim, a danca e a clinica ligam-se através de uma experimentacdo sensivel do
corpo. Nesse plano comum, a clinica assume um carater experiencial, enquanto campo
de producdo de modos de existéncia. Partimos de uma nogdo de “experiéncia”, que ndo
deriva de uma evidéncia empirica, no sentido do exercicio ordinario de uma faculdade,
mas como uma resultante de um encontro, que nos forca a um limite, que nos confronta
com um deslocamento. A experiéncia, nesses termos, nao permite generaliza¢cdes nem a
priori ou ja-dado, refere-se, antes, a singularidade e a dimenséo processual de cada caso
em questdo. Se ha ressonancia com outros casos, é por um principio de plasticidade que
inclui a diferenciacdo inevitavel de um caso a outro. A experiéncia € um expediente que
nos liga com o fora, para alem ou aquém do individuo que somos, convocando o
transubjetivo em nos pela intensidade dos afetos. Na imprevisibilidade do plano dos
encontros, onde qualquer encontro (bom ou mau) é possivel a principio, a experiéncia
“exclui” as acoplagens, que nada produzem, nada mudam. Experimentar é ser for¢ado a
pensar, a criar, € construir um plano de producdo, onde o pensamento esta imbricado a
experimentacdo e o conhecimento se da a partir do sensivel.

Quando a experiéncia da clinica se aproxima da experiéncia da arte, nos
lancamos ao campo da estética, a fim de problematizar a inteligéncia sensivel do corpo
e dos afetos. No lastro dos Ultimos escritos de Michel Foucault, sobre a estética da

existéncia, acreditamos haver um limiar entre danca e clinica, em que ambas podem ser

" Essa é a ideia que est4 no centro daquilo que compreenderemos como 0 projeto estético da obra de
Fernando Pessoa, aspecto que serd explorado especialmente no Capitulo Dois — parte espiral.
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tomadas como praticas estéticas, uma vez que possibilitam fazer da vida uma obra de
arte. A partir da sua investigacdo sobre a histéria da sexualidade, Foucault passa a
problematizar os processos de subjetivacdo do ponto de vista do governo de si, no que
diz respeito a constituicdo do sujeito na sua relagdo consigo, e com 0s outros, e ao tema
da conduta de vida. Para tanto, estuda a moral da Antiguidade ao Cristianismo, a fim de
pensar questOes atuais, que dizem respeito ao ser. Segundo ele, a moral cristd de
obediéncia a um sistema de regras encontra-se em decadéncia e, até mesmo
desaparecendo, o que justifica o interesse pela Antiguidade para se pensar formas de
subjetivacdo enquanto préaticas de liberdade (FOUCAULT, 1984a, 1984b). O estudo de
uma ética da liberdade pode nos oferecer uma reflexdo sobre o que se vive hoje, na
busca por uma estética da existéncia (FOUCAULT, 1984d).

Foucault define a arte da existéncia no que ele entende por técnicas de si: um
conjunto de procedimentos, pressupostos ou prescritos destinados a fixacéo,
manutencdo ou transformacdo das identidades dos individuos em funcdo de
determinados objetivos, a partir das relacbes de dominio de si sobre si (FOUCAULT,
1980-1981). Com uma pesquisa sobre os modos estabelecidos de conhecimento de si,
Foucault problematiza ndo s6 a constituicdo do sujeito, na complexidade de suas
interacdes com o outro, mas, também, o imperativo socratico do conhece-te a ti mesmo.
Tais estudos nos remetem a uma dimensdo da subjetividade derivada do poder e do
saber, mas que, no entanto, deixa de ser correlativa e dependente deles (DELEUZE,
1991). Ao deslocar a questdo da subjetividade do eixo poder-resisténcia, podemos criar
uma nova relacdo com o poder, este, agora, tomado como correlativo e dependente da
liberdade. Nessa dimensdo, a conquista da liberdade se da a partir da ética. A reflexdo
de Foucault nos coloca questdes atuais como: “que fazer de si mesmo?” ou “que
trabalho operar sobre si?”.

Na apresentacdo do seu curso sobre o tema da hermenéutica do sujeito, Foucault
remonta um cenario onde “a regra de ter de conhecer a si mesmo foi regulamente
associada ao tema do cuidado de si” (FOUCAULT, 1981-1982: 119), ndo apenas como
um principio, mas como uma pratica constante. Inspiramo-nos nessa perspectiva para
pensar em possiveis praticas de si, que se insiram no contexto do nosso tempo e que
possam nos abrir para uma ética da liberdade. A experiéncia estética serd entendida
aqui, de acordo com o que sugere Foucault, no seu carater processual e como técnica

elaborada, que transforma essa experiéncia, pondo em destaque 0 sujeito nas suas
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experiéncias, na aproximacdo do governo de si com as relacbes com 0 outro
(FOUCAULT, 1980-1981).

Em diélogo com os argumentos de Jacques Ranciére (2009a), a estética ndo
designa uma teoria das artes, mas sim uma articulacdo dos regimes de visibilidade e
pensabilidade do sensivel e seus modos de transformacdo. Ademais, segundo o autor, a
revolucdo estética vai possibilitar um modo de pensar, que esta no cerne da Psicanalise,
desde Sigmund Freud: o pensamento do inconsciente (RANCIERE, 2009b). Mas,
prossegue, trata-se de uma dimensdo estética do inconsciente, que vai se distanciando
das interpretacbes de Freud a este conceito. Nessa estreita (e fundadora) relacdo da
clinica com a estética, pensamos, aqui, as praticas estéticas: maneiras de fazer que
intercedem na distribuicdo geral das maneiras de ser e formas de visibilidade do
sensivel.

O ponto de partida dessa transversalidade é a estética, na sua dupla face:
enquanto plano de experimentacédo artistica do viver e enquanto campo do pensamento
da arte de si mesmo. O esforco aqui serd, ainda, o de elaborar um pensamento acerca
daquilo que ndo pensa, pensar com o que é claro, mas ainda confuso (RANCIERE,
2009b). No intuito de viabilizar a ideia do sensivel como o “inteligivel confuso”,
trazemos a arte como aliada da construcdo tedrica, em suas variadas expressoes: a
danca, como nosso leitmotiv, compora passos com a poesia, hum baile com as artes
visuais, as artes cénicas, de maneira a vitalizar a forca expressiva do pensamento. A
poesia nos ajudara a criar uma danca dos modos de dizer que sustentem a poténcia do
movimento intensivo do pensar e do sentir. Na charneira danca-poesia-clinica, a
experiéncia estética serd entendida como a experiéncia sensivel que atravessa 0S
encontros e produz o comum.

De acordo com Ranciere (2009a), a producdo do comum pressupde uma partilha
do sensivel, que comporta um duplo movimento de comunhdo e particdo. H4 uma
atitude limite de incluir e tensionar a margem, condicionada a experimentacdo. Na
perspectiva do autor, partilhar o sensivel requer uma tomada de posicédo (politica) e um
ethos que implica determinados modos de ver e dizer. Assim, se intuimos designar o
campo intensivo como um modo de ser da experiéncia da clinica, sera necessario, a um
sO tempo, defendermos novas relacdes entre o fazer, o pensar e o sentir, constituintes de
um campo de producdo de possiveis. O trabalho da clinica demanda producdo, a
semelhanca do trabalho da arte. Nos termos do filésofo, na arte, “a producdo se afirma

como o principio de uma nova partilha do sensivel, na medida em que une num mesmo
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conceito os termos tradicionalmente opostos da atividade fabricante e da visibilidade”
(RANCIERE, 2009a: 67). Compreendemos, nesse sentido, que dar a ver o campo
intensivo é ja interferir na producédo de subjetividades.

Nosso foco, portanto, se insere sobre a dindmica do contagio dos corpos na
experiéncia da danca e da clinica, como abertura ao campo do sensivel enquanto espago
de producdo de subjetividades e de outramento®. E, mais especificamente, buscaremos
elucidar se o que se passa no corpo do analista, a partir do contagio com o paciente,
pode ser disponibilizado para escutar, acolher e manejar as experimentacdes sensiveis,
constituidas pela partilha do comum na clinica. Em uma palavra, a experimentacéo
sensivel do analista pode ser tomada como matéria do cuidado clinico?

A fim de seguir essas pistas, tencionaremos: compreender a danca na sua
dimenséo estética, quando esta pde em relevo as relacbes sensiveis entre corporeidade e
subjetividade; percorrer a travessia dessa experimentacdo na zona fronteirica entre
danca, poesia e clinica, na urdidura de uma estética das sensacfes para a pratica do
cuidado; evidenciar o contagio entre analista e paciente, enquanto desencadeador de
devires e processos de subjetivacdo; destacar a importancia da disponibilidade do
analista aos encontros como sustentaculo de uma escuta clinica permeavel as sensacoes
corporificadas num espaco limiar; e, finalmente, identificar singularidades e
possibilidades da clinica da/na experiéncia sensivel.

Visando um procedimento capaz de contemplar tais objetivos, nossa trajetoria
terd como primado a experiéncia e, mais especificamente, a experiéncia estética (ou
experiéncia sensivel). Dizer isso, no entanto, ndo significa toma-la como superior ao
saber ou mesmo primeira em relacdo a este, isto €, numa sequéncia hierarquica das
coisas. A experiéncia serd posta em relevo, no andamento dos conceitos, tal qual uma
melodia que sobressai huma polifonia. Partimos de um saber na experiéncia para uma
experiéncia do saber. Assim como nossa problematica emerge de uma experiéncia
hibrida, nosso olhar sera atravessado, inevitavel e indistintamente, pela pratica com a
danca, com a clinica e com a docéncia, no intuito de vitalizar a construcdo do
pensamento do corpo teorico. Pelo paradigma estético, a arte aqui ndo € um fim, mas
um meio para abrir o corpo da clinica. Também ndo encontramos na arte uma

explicacdo para as nossas questdes, mas um campo de experimentacdo e de reencontro

& Qutramento ser4 compreendido ao longo da tese e, especificamente, a partir do Capitulo Dois — parte
espiral, como o conceito pessoano sobre a capacidade do poeta para “outrar-se”’; em termos deleuzianos,
“devir-outro”.
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com a dimensdo intensiva e inventiva do viver, onde a clinica possa ser pensada a
maneira da arte e com a arte. Unindo, em uma mesma experiéncia, a dimensao estética
da producdo do conhecimento a estética artistica, abordaremos a arte como dispositivo
para exprimir, criar e pensar o ser singular. Nesta perspectiva, seguiremos a indicagao
de Ana Godinho (2007), quando evidencia a estreita ligacdo entre a experiéncia estética
e a ontologia, a partir da filosofia da diferenca. Por essa via, a arte serd tomada como
expressao do ontoldgico (o ser singular), como um confronto paradoxal entre o desafio
da necessidade de pensar e sua impossibilidade, em termos estritamente
representacionais, revelando os impasses e 0s devires dos processos de subjetivacéo.

Desse modo, entendemos que os estudos da subjetividade demandam um método
processual, capaz de incluir, no saber a ser construido, ndo sé a producéo estética do
conhecimento, como também aquilo que excede na investigacdo de processos. Nessa
direcdo, se estabelece um modo de caminhar vertiginoso, que se confunde como a
propria producdo do saber, transitando na interface teoria-préatica, sujeito-objeto,
conhecer-fazer, na inseparabilidade pesquisa-intervencdo. Tal método tem, por
caracteristica, a ndo pressuposicdo de um ponto a se chegar antes que se inicie a
jornada, mas, ao contrario, parte-se de uma “origem” que comeca pelo meio, e a prépria
trajetdria ao ser tracada, é que se ocupara do seu alcance. Por tudo isso, langaremos mao
da filosofia e da cartografia, enquanto procedimentos desse percurso.

O metodo filosofico-conceitual, proposto por André Martins (2004), oferece
uma possibilidade de instrumentalizar a filosofia como pratica reflexiva habil em
explorar aquilo que é passivel de transformacdo. Trata-se de fazer da filosofia um
dispositivo de questionamento e investigacdo ininterrupto, desconstruindo o senso
comum, deslocando e atualizando conceitos, com fins de vitalizar o pensamento. O
autor evidencia, na obra de Spinoza, uma “razao afetiva”, isto ¢, um modo de pensar
junto aos afetos. E preciso deixar de lado o conhecimento tradicionalmente calcado na
cisdo, erigido pela razdo, com ambicdes cientificistas, dogmaticas ou verdadeiras.
Aliados a Spinoza, convidamos o pensamento a desposar os afetos, para juntos
comporem a coreografia do nosso conhecimento. Dizemos com versos de O guardador
de rebanhos, de Alberto Caeiro, o mestre de todos os outros heterdbnimos de Fernando
Pessoa’ (assim denominado pelo proprio), e, a nosso ver, o poeta mais “spinozista”

deles:

° A partir desse ponto, iremos designar Fernando Pessoa, apenas quando fizermos referéncia & sua obra
ortdbnima, ou a si enquanto individuo, autor de todas as obras. Nas demais citagles de seus principais
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Sou um guardador de rebanhos.

O rebanho é 0s meus pensamentos

E 0s meus pensamentos séo todos sensagdes
Penso com os olhos e com os ouvidos

E com as maos e 0s pés

E com o nariz e a boca.

O poeta alude a possibilidade de criar sentidos com o corpo a partir do que é
experimentado. No alargamento dessa experimentacdo, incluimos o préprio processo de
escrita como um conhecimento a ser produzido também pelas sensagdes do corpo. O
desafio aqui é pensar e escrever com os olhos, ouvidos, poros, visceras e afetos.
Tomando emprestados outros termos do mesmo poema, lembramos que escrever é
coisa feita de gestos, gestos que procurardo dizer o que sentem, encostando as palavras
as ideias, abandonando, sempre que possivel, os corredores do pensamento a palavra.
Trata-se de fazer um pensamento-corpo, na perspectiva spinozista de compreender o
corpo, sempre na sua poténcia de compor relagbes, existente em ato, e tal como o
sentimos.

Podemos dizer, nesse sentido, que nosso exercicio filoso6fico-conceitual sera o de
enfrentar zonas de turbuléncia, sair das regides de conforto e acomodacéo, tanto em
relacdo a constituicdo de nossas praticas quanto as teorias que nos aliaremos. Nosso
enfoque é transversal, habitaremos os intersticios, a indiscernibilidade dos conceitos,
forcando os limites das salvaguardadas “areas” do conhecimento. Partindo de filosofias
que afirmam a inseparabilidade entre natureza e cultura, corpo e mente, e,
consequentemente, entre pensamento e movimento, nossas ac¢oes conceituais serdo de
pegar emprestado, torcer, esgarcar, trocar, trair, acrescentar, subtrair, abrir, deslizar,
apoiar, arejar...

Contudo, tal como ressalta Cristina Rauter (2012), estabelecer um saber
transdisciplinar, que ndo se pretenda universal, produtor de verdades ou modelos, ndo o
isenta de ter o seu rigor. Construir territorios de sentido num “campo de dispersao do
saber” ¢, ainda, afirmar dispositivos que garantam um suporte de compreensdo de
sentido, mesmo que cambaleantes e temporarios. A0 pensar a experiéncia

transdisciplinar da clinica, portanto, ndo queremos instituir uma nova férmula

heterdnimos — Alberto Caeiro, Ricardo Reis, Bernardo Soares e Alvaro de Campos — optaremos por
menciona-los por eles mesmos, pondo em relevo a singularidade poético-expressiva de cada um como
uma linha distinta do devir-outro.
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(técnica/tedrica), mais verdadeira do que outras, mas precisaremos abordar uma
estratégia singular, tomar partido de algo que diz da atitude do terapeuta diante da
peculiaridade do caso. Cada abordagem transdisciplinar serd uma estratégia e uma
aposta daquilo que se passa no limiar entre o clinico e o ndo clinico, capaz de afirmar
uma clinica que possa restaurar a experiéncia da existéncia como afirmacéo.

O corpo tedrico ndo visa, de modo algum, fundar uma técnica correlata para
todos o0s casos, mas, sim, sustentar as transformacdes ético-politicas implicadas em um
saber e em um fazer. Ainda segundo Rauter (2012), quando o campo clinico é
problematizado como campo teérico-préatico, as estratégias tedrico-clinicas devem ter
carater particular, singular, relativas a problemas também singulares que a clinica nos
propde. Assim, nosso corpo tedrico é pulsante e poroso, esta sempre em aberto ou numa
zona intervalar de indefinicéo, sujeito a interferéncias que melhor o potencializem para
0 encontro entre o saber e o fazer. A partir disso, sera feito um mergulho na experiéncia
do pensamento, numa relacdo dinamica com o processo de producdo de conhecimento
que nos leve a articular novos eixos e conexdes possiveis. Aqui, buscaremos habitar o
intervalo onde o devir-clinico da danca e o devir-danca da clinica possam ganhar
inteligibilidade, alinhavados pelo pensamento-corpo, pela palavra-sensivel. Nosso
esforco serd o de construir um conhecimento inteligivel sensivel sobre uma pratica
clinica em curso, que inevitavelmente passard a se contaminar pela propria elaboracéo,
outrando-se no proprio caminhar. Falaremos sobre uma pratica, mas, sobretudo,
falaremos com uma pratica. Os gestos de “descrever” e “propor” estardo sobrepostos e
sombreados nessa atitude ampliada de elaboracéo. Nossas acdes conceituais nos levardo
a fazer um uso dos conceitos sem cerimdnia, em que a producdo de conhecimento sera,
antes, um exercicio de bricolagem de um bloco que seja capaz de se p6r de pé sozinho,
sobre a superficie trepidante de um enfoque transdisciplinar.

As entradas desse mergulho serdo multiplas, exatamente como requer o rigor da
cartografia, problematizada enquanto metodologia investigativa por um coletivo de
pesquisadores (PASSOS et al., 2010). A investigacdo da producdo de subjetividade na
transversalidade da experiéncia sensivel entre danca, poesia e clinica nos forca a
recorrer a procedimentos caros ao cartdgrafo, para o qual pesquisar é habitar um
territorio existencial. Suely Rolnik (1989) propde o termo “cartografia sentimental” para
definir os processos de pesquisa sobre 0s modos de subjetivacdo, como uma imersdo do
cartografo a geografia dos afetos que o leve, a0 mesmo tempo, a inventar pontes para

fazer a sua travessia nesse territdrio existencial. Torcemos o termo designando-o, aqui,
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como cartografia afetiva, apostando que esse modo de fazer-saber materializa os fluxos
intensivos do corpo, transformados a partir da sua relacdo afetiva com o mundo.

Portanto, a fim de trazer inteligibilidade ao campo do sensivel na clinica, nossa
pesquisa tracara linhas no plano coletivo de forgas, percorrendo as pistas da
investigacdo das forcas moventes, porém indissociadas das formas que trardo
organizagdo ao texto (ESCOSSIA e TEDESCO, 2010). Atravessar o coletivo de forcas
implica, ainda, evidenciar os movimentos daquele mesmo que os observa: o pesquisador
torna-se parte da prdpria pesquisa, hd uma dissolucdo do ponto de vista do observador
(PASSOS e EIRADO, 2010). Arriscamos dizer que, especificamente nesta tese, em que
buscamos destacar a estesia do analista a partir do contagio dos corpos na clinica, é
preciso assumir o duplo desafio de ver e ser visto, num mesmo movimento de
acompanhar processos. Assim, a pesquisadora — analista-dancarina-docente — se
apresentara tridimensional; mas, como as linhas percorrem o plano coletivo de forgas,
apresentar a si é apresentar uma multidao.

No burilar desse procedimento, somos levados a um aspecto particular do
exercicio da cartografia que demanda maior acuidade; pois um modo de fazer implica
um modo de dizer. Eduardo Passos e Regina Benevides (2010) salientam que exprimir
um conhecimento afetivo acerca de n6s mesmos e do mundo ndo € sé um problema
teorico, visto que, invariavelmente, assumimos uma posicao em relacdo as forcas que
estdo em jogo na producdo desse conhecimento. Além disso, a fim de analisar a
experiéncia sensivel que emerge dos encontros na clinica, precisaremos, como ja
aludimos, narrar casos. Cartografar processos de subjetivacdo na experiéncia clinica é
acompanhar encontros e construir narrativas que se dardo a partir de casos. Em outro
trabalho, Passos e Benevides (2005) ressaltam que explorar essas composicfes torna
necessario desafiar “o caso da clinica” na sua relacdo ética com os casos. Fazendo coro
com o0s autores, consideramos que a pratica clinica se ocupa menos de sujeitos ou
propriedades de si, e mais de linhas de criacdo, dos devires no plano do coletivo de
forcas, dos movimentos de outramento, engendrados nos processos de subjetivacdo.
Nesse sentido, quando partimos de um caso singular, este sera indissociado de sua face
coletiva, num continuum de intensidades com muitos outros casos; casos de contagio,
concernentes a um e a qualquer um.

Essa perspectiva “nos forca a pensar as condi¢des de possibilidade para o
exercicio critico-clinico que toda pesquisa em saude, toda pratica clinica exige”

(PASSOS e BENEVIDES, 2010: 151). Sendo assim, fazer uma cartografia afetiva dos
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encontros implica uma certa politica da narratividade. H4 um procedimento narrativo de

dissolvéncia, que os autores definem como método intensivista: tornar-se impessoal.

A dissolvéncia é a experiéncia de desmontagem do caso, a sua desestabilizagdo
geradora de fragmentos intensivos, de particulas de sentido que se liberam, que sdo
extraidas do caso. O caso molar se moleculariza. Sua forma da passagem as forgas
que o habitam. O caso é, nesse sentido, o0 caso de um devir ou de um contégio.
Essas particulas emergentes pela desmontagem permitem a experiéncia clinica do
tracado de uma linha de fuga, uma linha de criagdo para outro territorio existencial
possivel. (PASSOS e BENEVIDES, 2010: 162)

H& um movimento nesse modo de dizer que abre o fluxo narrativo ao devir, em
sintonia com a experimentacdo da vida. Um continuum de fluxos atravessa casos
singulares e impessoais, sigilosos e publicos na construcdo de paisagens que ja ndo nos
permitem indagar/identificar “quem”, “onde”, “como”, mas sim “0 que Se passa no
caso”. Um procedimento investigativo tal qual o de Pina Bausch™, sobre o0s processos
de composicao coreografica, expresso na sua mais famosa frase: “eu nado me interesso
em como as pessoas se movem, mas 0 que as movem”. Interessada menos em como 0
movimento seria dancado, e mais no impulso do movente, suas pec¢as eram construidas
a partir de incontaveis perguntas, dirigidas a seus dancarinos-atores, que podiam
escolher se as responderiam ou ndo; bem como com que recursos expressivos o fariam —
com movimentos, fala, canto, escrita etc. Mas Pina Bausch pedia rigorosamente que
expressassem aquilo que tinham de mais intimo, provocando-os a fraturar o cliché e
entrar em contato com a experiéncia do viver de modo mais genuino. Por fim, ela
selecionava partituras de movimento (todas filmadas ao longo do processo), extraia
cenas e desfragmentava-as, a fim de compor um sé mosaico coreografico.

A resultante desse método é uma linhagem de espetaculos-obras prima, nos
quais as singularidades, forcadas ao limite, se diluem na danca de qualquer um, numa
operatoria que transforma o mais intimo no mais impessoal. Em articulacdo com as
contribuicdes de Fabio Cypriano (2005), consideramos que Pina Bausch faz da sua arte
uma complexa cartografia afetiva, quando materializa a relacdo afetiva do corpo com o
mundo em fluxos intensivos de movimento. Os movimentos em cena emergem de
paisagens intensivas da experiéncia de cada um, ao mesmo tempo em que evidenciam as

linhas tracadas no coletivo de forcas.

19 Bailarina e coredgrafa alem4, criadora do que se convencionou chamar danca-teatro, diretora do
Tanztheater Wuppertal Pina Bausch de 1973 até 2009, ano de sua morte. Atualmente, sua companhia de
danca-teatro continua encenando suas pecas pelo mundo.
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De modo anélogo, buscamos selecionar, extrair e desfragmentar passagens de
casos a ponto de evidenciar com a narrativa destes um mosaico coreogréfico acerca do
que move os encontros clinicos. Tangenciamos a intervencdo clinica na sua dimensao
estética, a face expressiva desta préatica serd apreendida pela intuicdo sensivel imbricada
com a inteligéncia; ou, ainda, pegando emprestados termos de Alvaro de Campos, em
seus Apontamentos para uma estética ndo-aristotélica (PESSOA, 1924-1925), a
inteligéncia estard submetida & sensibilidade. VVamos nos apoiar em uma narrativa
intensivista, produzindo um fluxo de palavras-movimento do contagio entre danca e
poesia. Abordando o problema da narratividade na sua dimensdo ético-politica,
adotaremos a sensibilidade como regime, como fio condutor do nosso exercicio critico-
clinico.

No regime da sensibilidade, forcaremos os limites da narratividade em mais um
grau, na dissolvéncia da linguagem. O contagio poesia-danca abrird uma trilha por onde
a poesia nos ajudard a falar sobre aquilo que ndo é passivel de ser codificado nem
estruturado: as sensacgdes. A poesia vira para abrir 0s poros da linguagem aos afetos e ao
devir, cortejar conceitos com um ritmo poético, e acessar uma fala na (e sobre a) clinica,
a partir da experiéncia estética. Os principais poetas que nos ajudardo a construir as
pontes porosas de um pensamento-poema serdo 0s portugueses Fernando Pessoa (e seus
heter6nimos) e o contemporaneo Gongalo M. Tavares, que, no Livro da danca (2008),
constrdi uma superficie atmosférica para uma danca das ideias.

Enfim, introduzimos o substrato de nossas referéncias-chao: esse é o terreno em
gue assentaremos nossas ideias. Mas, € preciso p6-las em movimento, fazé-las seguir
adiante. Assim, o Capitulo Um — parte pé se ocupara de estabelecer a imediata
sensibilidade palpatoria desse solo, com a coordenagdo de uma base articulada para ser
0 primeiro apoio de um corpo teodrico que deseja ficar de pé e prosseguir em marcha.
Nossa caminhada terd inicio pelo plano intensivo do corpo, tendo em vista uma
compreensdo acerca das relacdes entre danca e intensidade, que nos possibilite criar um
campo conceitual para o encontro com a experiéncia da clinica. Balizados pela
Conscientizacdo do Movimento, pela Eutonia e pelo Contato-Improvisacdo, nos
ocuparemos dos processos de sensibilizacdo do corpo na danga, que nos permitam
experimentar 0 movimento como excesso, e a danca, enquanto experiéncia estética.
Junto a isso, no intuito de identificar a abertura do corpo ao mundo, engendrada pelas
terapias pelo movimento, recorreremos as nocdes de corpo paradoxal e consciéncia-

corpo, propostas por Gil. Nessa perspectiva, 0 corpo é antes uma corporeidade, o corpo
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é tomado como um receptéculo das forcas do mundo, que se constitui em um paradoxo:
¢ mediador e meio num mesmo processo. Nesse andamento, langaremos mao do
pensamento de José Gil, associado a Gilles Deleuze, Felix Guattari, e Baruch Spinoza,
para relacionar o contagio e a comunica¢ao inconsciente dos corpos com a escuta de Si
e do outro, o devir, e a formagéo da atmosfera.

A essa altura, ja teremos nossa organizacdo postural de base bem articulada e
nossos pés poderdo ensaiar outras movimentacdes. No Capitulo Dois — parte espiral,
serdo experimentadas as torcdes, 0s giros, as cambalhotas, os rolamentos e 0s
sobressaltos do nosso pensamento-corpo. A amplitude de movimentos produzird um
dancar no fio do excesso que alarga a experiéncia de viver a partir da capacidade de
metamorfosear-se, devir-impessoal, devir-outro. Na experiéncia da clinica, esse dancar
nos convoca a acolher e manejar o excesso, trazer consisténcia ao plano intensivo que
inclui o contagio e o outramento aos processos de subjetivacdo. Nessa dindmica,
acreditamos haver uma espécie de violéncia, que libera um vetor disruptivo na
afirmacéo da vida, evidenciando a crueldade de um pas-de-deux que exigird também ao
clinico investir a sua corporeidade na intensificacdo de um plano comum, numa légica
regida pela sensacdo. De um entrelace com Antonin Artaud e Francis Bacon,
chegaremos a Fernando Pessoa a fim de levar ao limite a relacdo das palavras com as
forcas. Com a estética das sensacdes de Pessoa proporemos uma convergéncia entre
danca, poesia e clinica, em que a linguagem sera tomada como uma experiéncia de
contagio mediada por palavras-tateis, palavras-pele, capazes de tecerem uma relacédo
potente entre o sentir e o dizer. Usaremos 0 pensamento-poema espiralado de Pessoa,
como um caleidoscdpio para dar visibilidade a experiéncia clinica do outramento e a
uma experiéncia de outramento da clinica. Na tor¢do do exercicio clinico com o projeto
estético pessoano, encontraremos a conscientizacdo das sensagdes como 0 principio
criador da vida, compreendendo esta como uma obra de arte, na imanéncia entre a
experiéncia sensivel e a expressao.

De félego, daremos seguimento ao Capitulo Trés — parte e todo: nosso corpo
tedrico apresentara uma novidade e a sua totalidade. Avangaremos por uma abordagem
psicoterapéutica sobre essa dimensdo sensivel do cuidado, num duplo movimento de
alargar e definir um pensamento axial da tese. Algo sobre a inteligibilidade que
buscamos trazer a experiéncia sensivel da clinica, na interface com a danca e a poesia,
se completara nessa parte que sera ja um todo. Para tanto, recorreremos a psicanalise, no

intuito de abranger a experiéncia sensivel do analista e a flexibilizacdo do fazer clinico,
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desde S&ndor Ferenczi, passando por D. W. Winnicott, chagando a Daniel Stern. Por
fim, lancaremos mao da abordagem terapéutica do corpo, proposta por Hubert Godard,
aumentando em mais um grau a compreensdo acerca da experiéncia de mutualidade e
de interpenetrabilidade dos corpos na clinica. Retomaremos o tema da escuta de si,
como condigédo primeira para o acolhimento e o manejo: o terapeuta escuta o0 outro em
seu corpo, através das sensacfes que atravessam 0 seu corpo. Ha um reconhecimento
auditivo do outro que se faz pelo toque, por um ato ativo de escutar com toda dimensao
sensorial do corpo. Escutar com o corpo demanda uma atitude tatil do analista de fazer
corpo com, operando um exercicio ético-estético, que revoluciona os sentidos e faz da
clinica um laboratorio poético, a partir de um dancar impessoal das sensagdes.

Nesse ponto de nossa analise, nosso corpo tedrico ja tera autonomia para ir e vir,
ja estara seguro de suas bases, apropriado de seus movimentos e conexdes. No entanto,
se, por um lado, apostamos que a tese ja terd o seu contorno, por outro, ainda teremos o
que dizer. Por isso, daremos passagem ao Capitulo Outro — parte voo: sem um numero
que faca dele uma sequéncia argumentativa, sera de uma sé vez continuidade e ruptura
com o todo. Essa passagem sera formada em eco e abismo com a tese, oferecendo as
pistas para um voo do pensamento-corpo: com pés firmes, iremos bater asas. Esse
capitulo ndo poderia ter nUmero porque foi escrito em cada um e com cada um dos
outros trés precedentes, ao longo dos trés Gltimos anos da pesquisa. E um capitulo
dilatado no tempo, escrito entre a experiéncia com a clinica e com a escrita da tese. E
uma experiéncia de outramento da propria tese: a escrita ird devir-outra para poder falar
do devir-outro na/da experiéncia clinica. Por uma interferéncia claramente pessoana,
iremos propor uma escrita heteronimica, que possa oferecer um suporte intensivo para a
narrativa literaria de um caso clinico. A singularidade do encontro entre terapeuta e
paciente foi imperativa para a dissolu¢do do modelo de “relato de caso”, forcando a
escrita devir conto clinico, esgarcando a interface arte-clinica em mais um limite. Ao
situar o Conto clinico do guerreiro da crueldade, ou o rasgar a carne como Ultimo
movimento do nosso corpo tedrico, ndo queremos nem concluir nem trazer novas
argumentacdes. O conto clinico criard um novo ritmo intensivo a tudo que ja tera sido
explicado, um devir poético daquilo que paira sobre a tese, um deslocamento pelo ar
que, paradoxalmente, ndo deixara de fazer contato com o solo.

Ventilada por esse sobrevoo, a tese se encerrard com o Ultimo verso do nosso
poema-indice, a Conclusdo — tomar parte: voltaremos desse deslocamento atmosférico

para tomar partido e partilhar nossa experiéncia sensivel. Expressaremos o duplo-devir

25



de Pessoa, quando devir-outro e devir-si préprio sdo dois movimentos de um mesmo
processo de outramento. Serd 0 momento de afirmar nossa postura e de refletir sobre um

corpo tedrico encarnado, por meio do corpo a corpo entre a pesquisa e a pesquisadora.
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Capitulo Um — parte pé

CORPO E MOVIMENTO INTENSIVO

O ritmo

De qualquer modo danca.

De qualquer modo sente.

De qualquer modo o corpo contém o dia.

De qualquer modo as cores e 0 Musculo.

De qualquer modo o coragao.

De qualquer modo sempre no Fundo a Memoria.

Mas de qualquer modo sem TEORIAS.

De qualquer modo com a teoria da poética que é ndo existir teoria e sé existir poética.
De qualquer modo a ciéncia atrapalha 1 pouco mas néo totalmente.
De qualquer modo Curiosidade.

De qualquer modo coleccionar montanhas.

De qualquer modo acabar quando o ritmo exige que se

continue o ritmo exige coisas a que ndo devemos aceitar

obedecer ser escravos.

(Goncalo M. Tavares)

Gongalo M. Tavares, em seus poemas do Livro da danca (2008), imprime o
ritmo de reflexbes vindouras: alinhavar teorias segundo a cadéncia da curiosidade dos
afetos. O objetivo aqui sera o de fazer o conhecimento dancar com aquilo que pode ser
sentido; resgatar na memoria 0s conceitos encarnados pela experiéncia com a danca,
com a clinica e com a docéncia. Pascal Sévérac (2009), numa analise sobre a relacdo
entre afetividade e conhecimento na obra de Spinoza, destaca o conhecimento como o
mais potente dos afetos. Desse modo, o desenvolvimento do conhecimento ético,
pretendido aqui, esta intimamente enredado com a sensibilidade humana, pois guanto
maior a propensao afetiva, maior sera a habilidade da mente de pensar e compreender
diversas relacbes ao mesmo tempo. No compasso desses autores, buscaremos dar relevo
a uma ética da liberdade, na qual o conhecimento, produzido desde a nossa experiéncia
clinica, emerge de um plano de afetacbes matuas que permite expandir a poténcia dos

corpos em relacéo.
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Nesse bailado ao ar livre — sujeito a céu claro, rajadas de vento e tempestades —
com fronteiras dissolvidas, a danga e a poesia entram como “mestres de cerimonia”, e
convidam o campo da arte como um suporte de compreensdo sobre 0s processos de
subjetivacdo contemporaneos. A experiéncia estética é 0s quatro pontos cardeais dessa
cartografia afetiva acerca de um fazer-saber da clinica. Embaralhando os termos do
poema de Tavares, num gesto de leitura, compreendemos que, ao se nutrir do fazer, o
saber deseja iluminar musculos, pulsar cora¢Ges, emanar cores. Assim como a princesa
cega interpretada por Pina Bausch, no filme E la nave va, de Federico Fellini (1983),
que “escutava” cores diferentes em cada arranjo musical, em cada voz. E isso!
Seguiremos o0 andamento exigente da nossa curiosidade para compor uma sinestesia
tedrica sujeita a riscos e traicfes. Nosso compromisso é com a vitalidade das cores de
cada polifonia conceitual.

O fio condutor de nossa analise &€ o movimento dos corpos, mais especificamente
0 movimento dangado, que, num certo sentido, como veremos, confunde-se com o
movimento intensivo, capaz de amplificar a visibilidade do regime dindmico de
afetabilidade dos corpos. Coforme ja enunciamos, partimos de um projeto estético que
faz da vida uma obra de arte, e a clinica, espaco de criacdo; com isso, acreditamos que
ao tomar o movimento dancado, na sua dimensdo intensivo-afetiva, o encontro dos
corpos na clinica produz também uma danca, onde a direcdo do tratamento pode ser
tracada incluindo os novos ritmos que vao atravessando a composicdo dos corpos.

Ao tracar o ritmo do movimento como linha-guia na clinica, a experiéncia da
danca viabiliza 0 acesso a uma maneira de pensar a experiéncia da clinica, que nao seria
possivel de outro modo (pelo pensamento comum do movimento comum): tomar a
sensibilidade do corpo — e a sua cinestesia — como Vvia régia ao conhecimento dos afetos.
A fim de entender o que se passa na transversalidade danca-clinica, investigaremos
aquilo que atravessa o corpo ao dancar, no tocante a sensibilidade humana, e que
experiéncia de pensamento pode-se produzir a partir disso.

Consideramos, nesse cenario, que a danca — arte do corpo e do movimento —
dispde de uma capacidade especial de apreender o real de modo mais imediato, criando
um “pensamento do mundo”, a0 mesmo tempo em que tem no corpo a mediacdo desse
processo. E no fundamento desse paradoxo que a experiéncia da danca oferece uma
sinestesia conceitual capaz de dialogar com o fazer clinico. Este primeiro capitulo,
portanto, se ocupara de elucidar como a sensibilizacdo e a conscientizacdo corporal

desenvolvem, paradoxalmente, uma extraordindria consciéncia-conhecimento dos
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processos desenvolvidos no corpo, em simultaneidade com os movimentos do corpo, do
inconsciente e do mundo. Buscaremos situar bases filoséficas para a compreensdo da
danca e do corpo nas suas dimensdes intensivas, quando se abrem ao devir e ao
contagio com 0s outros corpos. A consciéncia-corpo, necessaria para uma comunicagao
inconsciente dos corpos, entra em conexdo com 0 campo intensivo para compor forgas,
tornando-se capaz de captar as vibragdes mais infimas do presente atual.

Nossa analise lanca foco, sobretudo, a articulacdo entre danga e educacdo
somatica, na qual o corpo entra em cena como um suporte para a experimentacdo de si.
Este é explorado tanto em um nivel mais estrutural (anatomofisiol6gico), como as
articulagBes, a musculatura, 0s 0ssos, a pele; como também em outro, mais intensivo,
como as sensacdes, 0s sentidos, a cinesiopercepcao; jogando sempre com 0 movimento,
em uma descoberta dindmica do peso, do volume, das alavancas, dos apoios, dos
vetores, e da tridimensionalidade do corpo. Faremos uma leitura do trabalho proposto
por Angel Vianna, a Conscientizagdo do Movimento, numa ancoragem pratico-tedrica
de um procedimento cartografico e inventivo das novas possibilidades sensorio-

motoras.

DO CORPO: ARTE, EXPERIENCIA E PARADOXO

No intuito de tangenciar uma compreensdo da experiéncia sensivel enguanto
plano de producdo de subjetividades, julgamos necessario contextualizar algumas
nocOes que nos permitam avancar pela interface arte-clinica. Retomando, tecemos essa
interface privilegiando a danca (arte do corpo e do movimento, por exceléncia) a partir
de um paradoxo: o0 corpo enquanto receptaculo das forcas do mundo abrange o real de
modo imediato, a0 mesmo tempo em gque opera uma mediacao desse processo. Isto é, ao
apreender o real, o corpo é, a um s6 tempo, pensamento do mundo e aquilo que esta
entre o pensamento e o mundo. Para o desenrolar do processo criativo, tanto na criacdo
de uma obra de arte quanto num processo terapéutico, acreditamos que é preciso se
deixar penetrar nessas zonas de turbuléncia corpo-pensamento-mundo. O desafio de
uma clinica experimental, portanto, diz respeito a integrar esse paradoxo. Como habitar
0 centro e a margem de uma mesma experiéncia em que o0 corpo serve de mediador

entre o que lhe é imediato e o0 que ele expressa?
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A partir da filosofia de Spinoza, situamos a esséncia do corpo humano pelo
poder de afetar e de ser afetado, de modo que o corpo e o ser advém de uma relagdo
dindmica, aberta e sujeita a mudancas continuamente. Nessa perspectiva, hd um
desdobramento concreto no modo de viver, numa dimensdo em que a vida se torna ela
mesma uma experimentacdo, uma busca de encontros, relagdes e construcéo de plano de
imanéncia. O poder de ser afetado de um corpo serd sempre caracterizado pela sua
relagdo com outros corpos. Assim, um encontro entre dois corpos enreda uma cena
complexa, engendrada pelas duas relagcbes em jogo que poderdo aumentar ou diminuir a
poténcia dos corpos em questdo. Nao estamos falando aqui de um corpo que termine
nos seus contornos fisicos, trata-se de um corpo que esta sempre tecendo e sendo tecido
por relagbes de afetabilidade, em comunicagdo simultdnea com outros corpos,
constituindo-se como uma corporeidade.

Consequentemente, ndo ha uma determinagdo fixa e univoca do corpo; quando
ela existe o corpo foi moldado, o que ndo nos convém. Para Spinoza (Etica Il e 111), um
individuo é composto por uma multiplicidade de individuos, os quais podem ser fluidos,
moles ou duros. Cada composicdo € sempre singular e se distingue por regimes de
velocidade e lentiddo, movimento e repouso, de modo que o0 encontro com um corpo
externo engendra uma complexa modificacdo nos arranjos dos movimentos dos dois
corpos. Esse ponto nos interessa especialmente, ja que nossa analise é guiada pelo
movimento dos corpos.

Na transversalidade danca-clinica, investigaremos 0s movimentos dos corpos no
tocante a sensibilidade humana e que experiéncia de pensamento pode-se produzir a
partir disso. Mais especificamente, consideramos a danga como experiéncia
privilegiada, apta a criar o plano de imanéncia do ato ao sentido, do corpo ao
pensamento. Paul Valéry, no artigo A filosofia da danca (1936), desenvolve uma dupla
analogia entre os movimentos dancados e movimentos de pensamento: a0 mesmo tempo
em que a danga comporta um pensamento, pensar €, num certo sentido, dangar: “O que
é uma metéafora, se ndo uma forma de pirueta da ideia onde se reaproximam as diversas
imagens ou os diversos nomes?” ** (VALERY, 1936: 13). Para o autor, a danca é uma
poesia em ato, assim como o poeta faz com seu espirito, o dancgarino investe em seu
corpo as transformagbes, metamorfoses, experiéncias-limite necessarias a criacdo do

movimento dancado, fissurando a logica do senso comum. Nessa esteira, Alain Badiou,

! para todas as citagdes de obras em lingua estrangeira, a traducéo é de nossa responsabilidade.
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num ensaio sobre a danga como metéafora do pensamento, aponta para essa capacidade
da danca produzir um pensamento, que rompe com a representagdo, porque irrompe da
eclosdo do corpo. A danca € delineada como signo da capacidade artistica do corpo,
mostrando-0 COmMOo COrpo-pensamento: “ndo como pensamento preso em um corpo, mas
como corpo que ¢ pensamento” (BADIOU, 2002: 94).

Entendemos, nos rastros de Valéry e Badiou, que a danca faz uma pirueta no
pensamento da clinica, tornando visivel e inteligivel o campo do sensivel, onde o
encadeamento do movimento dancado — incoerente, incompreensivel, paradoxal — seria
capaz de revigorar sensac@es e imagens dos 6rgdos sensoriais. Desse modo, se dizemos
que o movimento dancado € 0 nosso motor, € engquanto movimento intensivo,
imperceptivel, mas amplificador do regime dindmico de afetabilidade dos corpos;
tomando o campo do sensivel, como um plano de producdo de conhecimento, que é
capaz de habitar as vertigens do paradoxo corpo-pensamento-mundo.

O ponto crucial da diferenca entre 0 movimento dancado e o0 movimento
comum, trivial, se refere a relacdo do corpo com o espaco. Enquanto o movimento
comum se desenvolve em funcdo de uma exigéncia do exterior ao corpo; 0 movimento
dancado emerge do interior, é ele quem leva o corpo pelo espaco, a acdo € subordinada
ao que excede do interior do corpo. O gesto dancado diz respeito, portanto, ao ritmo,
produz deslocamentos no corpo, tendo o proprio corpo como suporte. Pelas
consideracOes de José Gil, a danca acontece na mistura do corpo com o espaco, quando
ao dancar “encarna-o e desmaterializa-o a0 mesmo tempo” (GIL, 2004a: 24). Os
regimes de velocidade e lentiddo, movimento e repouso, do gesto dancado, liberam uma
textura do interior do corpo no espaco exterior que da a ver imagens afetivas
microscopicas (as quais Gil aproxima da nogéo de energia psiquica).

Quando dizemos que a danca nos atira ao real de modo mais imediato, sobre o
paradoxo corpo-pensamento-mundo, distinguimos o real de realidade: o real irrompe na
realidade fazendo emergir um outro corpo. A realidade diz respeito ao instituido,
enquanto o real é instituinte, pois rompe com os limites entre arte e vida, desestabiliza
os habitos, faz surgir novos movimentos, liberta a palavra, alarga os espagos, pde o
corpo em expansdo, isto é, transforma o pensamento e a existéncia. Gil compara esse
processo com o que acontece no decorrer das terapias psiquicas, nos trazendo ja pistas
para explorar as associac6es com a clinica (GIL, 2004a). O espaco do corpo é dilatado e
suas capacidades receptivas das vibra¢cdes do mundo séo intensificadas. Trata-se de um

espaco temporalizado e movente, sentido como duragdo da matéria. O real é, a0 mesmo
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tempo, atual e virtual, coexistentes e contemporaneos; nele, o presente toma forma num
acontecimento brusco que dissolve os estratos do passado e futuro'>. H& um
desmoronamento da barreira interior-exterior que dissolve os modelos sensorio-
motores, habitos cinestésicos, pensamentos e comportamentos rigidos interiorizados
pelos corpos e seus correspondentes modelos emocionais.

“De subito, eu existo, agora” (GIL, 2004a: 154). O real incide na relagdo arte-
vida e rasga toda a realidade dos corpos e da danga construida pela tradicdo. A danca
nos langa ao campo das virtualidades, esfacelando a realidade instituida, porque o corpo
deseja o real. Se libertarmos o corpo da sua realidade estabelecida pelos sistemas
dominantes de subjetivacdo, criamos a possibilidade de apreender o real. Precisamos
encontrar o real nos movimentos infimos que escapam pelas rachaduras da realidade e
denunciam os casamentos caducos entre as formas de pensar e as formas de sentir.
Sensibilizar o corpo ao real, nessa perspectiva, pressupde abrir 0 corpo a experiéncia
sensivel, impregnar-se pelas pequenas percepgoes.

As pequenas percepcdes’®, no campo da experiéncia estética da percepcdo
artistica, fazem parte do processo de criacdo da obra de arte. Mas nos levam também a
uma abertura as pequenas impressoes, sensacdes infimas, imperceptiveis constituintes
da experiéncia sensivel, também situada em outros dominios, como o0 da experiéncia
comum e até mesmo o das ciéncias humanas mais sofisticadas. Dai nosso particular
interesse por esse conceito. De acordo com Gil (2005), as pequenas percepgdes tém a
capacidade de ampliar os acontecimentos, inverter as escalas das micro e
macropercepcdes a ponto de criar uma nova percep¢do do mundo, numa dimensao
afetiva intensiva. Trata-se de uma experiéncia paradoxal, que se abre as zonas de
turbuléncia ou aos fendmenos de limiar: fendmenos que estdo na fronteira que separa e
sobrepde consciéncia e inconsciente. No entanto, Gil ndo fala aqui de uma percepcao
fenomenoldgica (mesmo a de Merleau-Ponty), restrita a intencionalidade da
consciéncia, nem tampouco de uma noc¢do de experiéncia perceptiva, relativa a uma
consciéncia e a um sujeito uno, que executa sinteses cognitivas fundamentais. Elas estdo
fora das amarras da racionalidade cientifica cartesiana. A fim de preservar a discussdo
sobre consciente e inconsciente para mais adiante, podemos, contudo, localizar que

inconsciente aqui se refere diretamente ao que ndo é consciente, diferentemente de algo

12 Encontramos, igualmente, uma correspondéncia deste modo de pensar o real na obra do filésofo Henri
Bergson (Cf. Memoria e Vida, 2006).
13 Termo retirado de Leibniz (em Novos ensaios sobre o entendimento humano) por Deleuze (2005).
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que estaria reprimo ou recalcado. Tentando nos limitar ao plano estético, a comunicagéo
artistica, nessa perspectiva, é situada como um fendmeno nao-consciente, préprio do
fenbmeno de limiar. E é no fendmeno de limiar que se apreende o movimento das
pequenas percepgoes.

Trata-se de reconhecer que estamos imersos num mundo de imagens-nuas:
qualquer imagem é capaz de preencher nossa percepg¢do de toda a sua carga de forgas
(influéncias) e de conteudos ndo-verbais. Os contelldos ndo-verbais estdo expressos nas
artes visuais e na danca, por exemplo. S&o detentores de sentido irredutiveis a signos
verbais. As pequenas percepcOes estdo associadas a forcas e conteldos ndo-verbais, e
sdo provocadas pelas imagens-nuas. Em outras palavras, as pequenas percepcoes
surgem num intervalo entre signos que nos reenvia para algo mais forte que nao estéa la
— da ordem de uma “impresenga”, um “ndo sei qué” que nos afeta —, mas que nos da a
capacidade de captar o todo, o invisivel e 0 movimento (GIL, 2005).

Com essas nocdes, Gil abre campo para o sensivel da experiéncia do ponto de
vista de uma metafenomenologia: “o estudo do vastissimo campo de fendmenos de
fronteira e de um invisivel radical, ndo-inscrito, ndo-manifesto, mas que tem efeitos (por
isso mesmo) no visivel” (GIL, 2005: 18-19). Os metafendmenos sdo como feixes de
forcas, estdo no campo de um experimentar — que engloba um “experienciar” ¢ uma
“experimenta¢do” — que esta para aléem da consciéncia. As pequenas percep¢des nos
permitem experimentar de maneira inconsciente. Nesses termos, a percepcao artistica
consiste em um tipo de experiéncia que se caracteriza pela dissolucdo da percepcéo, a
ponto de criar uma conexdo de forcas que leva o espectador a “participar” da obra de
algum modo.

Dito isso, no processo de produgcdo de uma arte atual, “o corpo ¢ a caixa de
ressonancia mais sensivel das tendéncias mais obscuras de uma época” (GIL, 2004a:
169). Nesse sentido, o corpo seria o principal instrumento de “captagdo” das pequenas
percepcbes vindas do mundo. Acreditamos que, apesar de atravessar qualquer
experiéncia cotidiana, hd um estado de corpo necessario para a apreensao das vibracdes
mais infimas do mundo. Esse estado de corpo se produz e é produzido pelo corpo sem
6rgaos (CsO). Quando construimos nosso corpo sem 6rgaos, nos abrimos aos fluxos e
nos deixamos ser afetados pelas pequenas percepcdes, necessarios a criacdo artistica.

Na transmissdo radiofénica de 1947, Para acabar com o julgamento de Deus,
Antonin Artaud (1974) nos apresenta um corpo ndo organizado que teria sido roubado

por Deus para nos submeter ao juizo:
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Se quiserem, podem meter-me numa camisa de forca

mas ndo existe coisa mais indtil que um o6rgéo.

Quando tiverem conseguido um corpo sem 0rgaos,

entdo o terdo liberado dos seus automatismos e devolvido sua verdadeira liberdade.
(ARTAUD, 1974)

Deleuze e Guattari (2004) intensificam da ideia de CsO de Artaud e dao
continuidade a ela, esclarecendo que néo se trata de uma nocdo ou um conceito, mas
antes um conjunto de praticas. O CsO é o corpo da experiéncia, com suas proprias
forgas. E o corpo livre da interpretacio e do juizo que nos impedem novos modos de
vida e organizam 0S corpos. Sem 0 aprisionamento em um COrpo organicamente
organizado, podemos nos abrir ao fluxo, a intensidade, a experimentagdo de nos
mesmos. Criar para si um corpo sem 0rgdos € se deixar atravessar por uma poderosa
vitalidade ndo-organica (DELEUZE, 1997).

Ha outra cena em jogo: em vez de um organismo que funciona, temos um CsO
que se constroi. Decerto também nos constituimos em um corpo organismo, mas ndo
devemos depender dele, o que é bem diferente. Agenciamos-nos com o que do corpo é
carne. As proprias técnicas corporais que abordamos aqui se utilizam do organismo,
trabalhando sobre as fungdes e as estruturas corporais (0ssos, musculos, articulagdes,
pele etc.), mas para ultrapassa-lo, torna-lo poroso as intensidades. Quando dependemos
do organismo, estamos presos a padrdes estabelecidos pela sociedade, ficamos
vulneraveis a censuras, repressoes, regras, interpretacdes e automatismos. O CsO € o
oposto disso, ele ndo reprime os impulsos, pertence a uma conexdo de desejos, a uma
conjuncdo de fluxos; acontece por intensidades associadas a vitalidade e a existéncia
enquanto criacdo continua. O CsO ndo é um ndo-corpo, mas um corpo instituinte.

Como sugerem Deleuze e Guattari (2004), o CsO esta sempre por acontecer, ele
se cria no plano de imanéncia, pertence ao mundo do terreno, das vivéncias, dos modos
de ser. O corpo ndo € hermético, acabado e constituido, mas uma derivacdo, um
somatorio de forcas. Cada vivéncia é sempre singular e a0 mesmo tempo multipla. O
CsO ndo deve se submeter a interpretacdo e ao julgamento, ele estd associado a
descricdo e ao relato das experiéncias de si, rompendo com a biografia ou o

determinismo da Historia.
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Uma multiplicidade de agenciamentos pode ser ainda CsO: perversos, artisticos,
cientificos, misticos, politicos possuem diferentes tipos de corpo sem Orgaos.
Doravante, para poder transitar entre eles, sem sucumbir num CsO esvaziado de suas
forcas, € necessario manejar os impulsos e os desejos, para criarmos um CsO pleno de
poténcia e assegurar ao corpo suas conexdes continuas. Todavia, 0s proprios autores
ressaltam sobre a importancia da prudéncia na experimentacdo, para ndo cairmos nos
abismos de um corpo esvaziado de sua poténcia. Neste tracado das linhas da vida, €
importante produzir um plano de consisténcia, a partir das intensidades liberadas pelos
processos disruptivos do organismo, da significancia e da subjetividade.

No entanto, os autores alertam que ndo ha& salvaguardas. Assim posto,
consideramos de grande relevancia uma reflexdo sobre o lugar da prudéncia no
processo de subjetivacdo e especialmente no trabalho terapéutico. Se o organismo é um
dos estratos que nos constitui — além da significancia e subjetivacdo (Deleuze e
Guattari, 2004) —, acreditamos que se desfazer dele, (re)criar um corpo, no processo
terapéutico, exige prudéncia, elaboracdo. A prudéncia no trabalho terapéutico deve ser
vista como uma dobradica entre a transgressdo e a desintegracdo do psicossoma.
Transgressdo pode ser entendida aqui como um ato de resisténcia que é capaz de romper
com o sentido, apontar para outras dire¢cdes, numa légica de aumentar a poténcia.
Desintegracdo, no sentido que apresenta o psicanalista inglés D. W. Winnicott (1945,
1949), pode ser entendida como um estado confusional patolégico em que ha uma ciséo
entre psique e soma, esvaziado de poténcia.

Vista dessa forma, a prudéncia ocuparia o lugar do entre, quase como um
regulador de liberdade para potencializar a experiéncia de si. E pela arte da prudéncia
que podemos mediar o colapso do organismo com a poténcia da carne, transitando entre
0 vazio e o pleno dos processos de metamorfose. Nos seus ultimos escritos, Foucault
ressalta que a “arte de viver” demanda um exercicio rigoroso de si sobre si, e deve ser
conquistada dia apds dia, durante toda a vida, num campo de atividades complexas,
reguladas e cuidadosamente elaboradas a partir de uma ética de si (Foucault, 1980-1981,
1981-1982). Fora de uma moral ou de uma organizacdo organica da vida, a arte da
prudéncia esta associada ao cuidado de si e do outro, tracando um caminho singular e
experimental que leva a liberdade a partir de um apurado reenvio a si no encontro com o
mundo. Trata-se de criar uma relacdo regulada e cuidadosa com o0 nosso préprio corpo
e, a partir disso, com o outro; além de podermos dispor de meios para elaborar as

intensidades vivenciadas para fazermos delas um movimento potente diante da vida.
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Nos termos de Angel Vianna: “corpo e paciéncia sdo duas coisas muito importantes na
vida; tem que ter corpo, mas tem que ter paciéncia também” (Angel Vianna,
comunicagdo oral em sala de aula, 2007). Nesse sentido, ser prudente em nada se
confunde com ser esquivo ou precavido a priori, ao contrario, € um dos dispositivos que
nos permite arriscar enquanto avangamos pacientemente sobre as forgas mais intensas
ativadas pelos processos criativos das corporeidades e das subjetividades. Dizemos
mesmo ser a prudéncia uma condicdo do trabalho terapéutico, quando desejamos
manejar as forcas do corpo para produzir uma metamorfose positiva da reinvencao de si.

Assim, mais uma vez, € o movimento dos corpos nosso fio condutor. A
prudéncia nos convoca um pas-des-deux na clinica, quando os corpos se chocam e se
atravessam uns aos outros, para criar uma danca colaborativa a partir de uma mesma
melodia. Sobre essa capacidade de metamorfose do corpo no campo dos encontros, Gil
(1997) considera que o corpo opera passagens, ele € um transdutor de signos,
permutador de codigos. Transducdo € um termo da fisica quantica para designar o
processo pelo qual uma energia se transforma em outra de natureza diferente; em
referéncia a propriedade dos quanta de ultrapassar a forgca que a principio acreditava-se
que tinham. De modo que é o corpo-passagem — e ndo o significante flutuante — que
opera o simbdlico, com a capacidade de se (re)criar. A partir do proprio corpo, pode-se
produzir um novo corpo. Mas, € preciso prudéncia para ir ao incodificavel. Repetimos:
desfazer o organismo néo é tarefa facil. E nesse ponto que acreditamos que a prudéncia
entra como uma charneira, uma verdadeira bifurcacdo desse processo, o dispositivo que
permite ousar e ampliar os graus de liberdade. Com prudéncia, pode-se avancar nas
experimentacbes de si mesmo, mas sempre podendo modular novos gradientes
intensivos quando assim for conveniente (ou necessario). Da mesma forma que nao
convém estar sempre condicionado ao organismo, nao é possivel estar sempre fluindo
no corpo sem Orgdos ou aberto aos fluxos; um pouco de falso self € preciso, como diria
Winnicott (1975)*, pois ele também traz contorno e protecio aos encontros nem sempre

bons da vida.

“ Em linhas breves, Winnicott compreende o self como o si mesmo, como experiéncia subjetiva de sentir
a existéncia, diferindo da nocdo de eu, no seu aspecto identitario. Nesses termos, falso self seria uma
organizacdo defensiva do psiquismo, em contraposicdo ao verdadeiro self, quando a confianca no
ambiente permite ao individuo ser espontaneo. Em certas doses, o falso self é necessario para o transito no
mundo, mas, em graus excessivos, pode descarrilar para o que ele entende por fuga para a sanidade ou
para um sentimento de ser indtil na vida. Essa discusséo sera retomada e aprofundada no Capitulo Trés —
parte e todo.
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A fim de estreitar ainda mais os lagcos das experiéncias da danca e da clinica,
buscamos uma ideia de corpo operador da passagem entre o corpo trivial (empirico) e o
CsO (pleno de intensidades); um corpo de transicdo, um corpo no intervalo desses
estados. Observamos que Gil (2002) conceitua o corpo paradoxal, como algo que
podemos entender como um corpo do entre, um estado do corpo que dialoga com o
corpo trivial e o CsO:

O corpo paradoxal é o corpo virtual e latente em toda a espécie de corpos
empiricos que nos formam e habitam. E através dele que a danca e a arte em geral
sdo possiveis. E também a formacdo do corpo-sem-6rgdos: porque se este é
primeiro, e se 0s corpos empiricos [sdo] atualizagdes reduzidas e ficcBes realizadas
segundo imperativos de saberes e poderes, a verdade é que a nossa condigdo
habitual é essa, a de existir sobretudo como corpo empirico funcional, organico,
doxico, que recusa a intensidade e os paradoxos — esse mesmo corpo por onde vém
a doenga e a morte (GIL, 2002: 145).

Assim, o corpo paradoxal diz respeito a capacidade de trazer intensidade e
paradoxalidade ao corpo trivial — geralmente adormecido e dessensibilizado pelo
cotidiano —, na medida em que enriquece a relacdo consigo e com o mundo, num
movimento de abrir o corpo aos paradoxos da vida. O corpo, enfim, resgata a
capacidade de habitar o paradoxo para sustentar aquilo que excede a trivialidade do
organismo. O corpo paradoxal abre um caminho para se pensar o interior do corpo.
“Para que o paradoxo se desencadeie, ¢ preciso criar um vazio interior, ou espaco
interior por onde 0s primeiros movimentos paradoxais possam exercer-se fora dos
modelos sensdrio-motores habituais que enclausuram o corpo” (GIL, 2002: 145). Esse
vazio interior € o espaco de onde vira toda a poténcia do gesto, como uma condicao ao
desencadeamento do processo de criacdo artistica. Acreditamos ser nesse sentido que o
trabalho das terapias pelo movimento € desenvolvido: des-aprender a se mover
(perceber, sentir etc.), para, entdo, aprender a se movimentar (perceber, sentir etc.) fora
dos padr@es habituais. Isto €, num primeiro momento, é preciso poder criar um vazio
interior que comporta a intensidade maxima, abrir um espaco que permita o surgimento
de novos movimentos engendrados pelos paradoxos do corpo.

Gil define o corpo paradoxal a partir do corpo do bailarino, recorremos a ele,

entdo, para construir nossa concepc¢ao de corpo na fusdo entre danca e clinica.

Consideremos aqui [...] um corpo metafendbmeno, visivel e virtual a0 mesmo
tempo, feixe de forcas e transformador de espaco e de tempo, emissor de signos e
transsemidtico, comportando um interior a0 mesmo tempo organico e pronto a
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dissolver-se ao subir a superficie. Um corpo habitado por, e habitando outros
corpos e outros espiritos, e existindo ao mesmo tempo na abertura permanente ao
mundo por intermédio da linguagem e do corpo sensivel, e no recolhimento da sua
singularidade, através do siléncio e da ndo inscricdo. Um corpo que se abre e se
fecha, que se conecta sem cessar com outros corpos e outros elementos, um corpo
que pode ser desertado, esvaziado, roubado de sua alma e pode ser atravessado
pelos fluxos mais exuberantes da vida. Um corpo humano porque pode devir
animal, devir mineral, vegetal, devir atmosfera, buraco, oceano, devir puro
movimento. Em suma, um corpo paradoxal (Gil, 2004a: 56).

O corpo paradoxal € um corpo transformado pela danca, pelo movimento,
quando movimento confunde-se com a prépria vida. O corpo paradoxal seria, desse
modo, uma charneira entre um corpo que é produzido por e produz um corpo sem
6rgdos, mas que ja existe virtualmente em conexdo com o corpo trivial do cotidiano
(apesar de se distinguir radicalmente desse). Um corpo metafendmeno, porque nao
considerado como um percebido concreto, visivel, que evolui num espago objetivo
cartesiano. Gil nos fala de um corpo intensivo, que compreende dois elementos
vivenciados como fundamentais pelo dancarino: a energia e 0 espa¢co-tempo do corpo.

A danca forma, pelos movimentos do dancarino, unidades de espaco-tempo que
dilatam o corpo para o infinito. Ou seja, o corpo transformado pela danca desenvolve
uma capacidade de traduzir uma multiplicidade de energias eminentemente plasticas,
que podem ser constantemente modificadas, segundo o que o dancarino quiser delas. O
objetivo é fazer fluir o melhor possivel sua energia, energia de impulsdo, que se torna
um movimento por si proprio, energia de devir. Nenhum movimento termina no espaco
objetivo da fronteira da pele, o espaco do corpo é criado pela energia que compde 0
movimento dancado.

O tempo do movimento do dangarino é posto em suspenso ou acelerado, sem
relacdo direta com o tempo objetivo do reldgio, mas com a duracéo. As transformacoes
de energia na danca criam unidades de espaco-tempo singulares e insollveis, que se
abrem para uma dimensdo intensiva do espaco — ndo euclidiano, ndo (apenas)
tridimensional —, na relacdo com um tempo ndo fundado na l6gica de uma linearidade
cronoldgica, mas sim no tempo real (atual e virtual) do acontecimento. Temos com isso,
uma légica fundada nos paradoxos do tempo, em que o presente contém em si todo o
passado e nos empurra para o futuro, mas numa ruptura irreversivel, que dissolve e corta
0o tempo em dois, forcando-o a re-comecar (ZOURABICHVILI, 2004). O
acontecimento nos coloca em contato com a continuidade da passagem do tempo, ao

mesmo tempo em que 0 separa em antes e depois. O acontecimento é, antes de tudo,
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corporal: se d4 num estranho local de um “ainda-aqui-e-ja-passado”, “ainda-por-vir-e-
jJa-presente”, em um corpo que ndo cessa em atualizar o virtual, transduzir signos, devir.

Ao dancar, o corpo se compde como que de uma matéria especial, que se abre e
se fecha, sem cessar, ao espago intensivo e aos outros corpos. Sensibilizar a pele, por
exemplo, desperta essa propriedade do corpo de se fundir — sem a perda da
singularidade — com 0 espago; 0 corpo se prolonga no espago, a0 mesmo tempo em que
0 espaco se prolonga no interior do corpo. E um corpo em relagio com o ambiente, onde
a pele deixa passar toda espécie de trocas. Ndo s6 os poros, orificios ou zonas, mas a
superficie da pele como um todo se dilata numa reversibilidade interior-exterior. Ha
uma simultaneidade entre superficie e profundidade, reverte-se profundidade em
superficie (e vice-versa), assim como, interior em exterior (e vice-versa).

Na danca, muitas vezes, utiliza-se o corpo organico (anatdmico), funcional, para,
a partir dele, possibilitar a expansdo dos limites do corpo para aléem do organismo. Pois,
ao despertar a consciéncia da pele, enquanto continente, mas também dos 0ssos,
articulagdes e masculos, enquanto conteldo, é possivel potencializar ainda mais essa
reversibilidade interior-exterior. A sensibilizacdo da superficie e da profundidade do
corpo permite a livre circulacdo de energia, podendo criar atravessamentos de pequenas
percepcOes que nos levam a conscientizacdo ndo s6 da tridimensionalidade do corpo,
mas tambem do espaco multidimensional que ele compde.

Gracas a reversibilidade, o corpo pode diluir, pelo movimento, as fronteiras entre
superficie e profundidade, ndo ha avesso nem espessura, mas uma superficie Unica.
Torna-se um corpo banda de Moebius movente, no sentido que constréi um plano
intensivo que absorve as forcas de afeto do interior, fazendo-as circular pela superficie.
O corpo torna-se capaz de entrar num continuum de energia sem entraves, ao passo que
nenhuma transcendéncia vem perturbar os movimentos das intensidades. Produz-se um
CsO no movimento dancado emissor das intensidades cinestésicas mais fortes (GIL,
2004a).

O corpo paradoxal pode ser vivenciado na clinica, porque se produz pela
experiéncia intensiva, mas também pode se prolongar nas acGes diarias. Acreditamos
que, pelo paradoxo do corpo, podemos modular os gradientes da experimentacdo de si,
visando o aumento da poténcia de agir. Essa abordagem permite “uma ideia de corpo
que esta certamente presente tanto nos processos criativos artisticos quanto nos
processos terapéuticos” (GIL, 2004b: 13), fazendo da propria experiéncia da vida um

processo criativo artistico.
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DA DANCA: MOVIMENTO E INTENSIDADE

Medidas do corpo

Meter na danca carne. [...]

A carne € 0 corpo anterior ao sexo.

Meter carne na danca.

Deixar a danga ser primeiro que o corpo.[...]

N&o abrir o exterior do corpo para a carne entrar;

N&o abrir o exterior do corpo para deixar sair a CARNE.
N&o meter CARNE na Danga. N&o tirar CARNE da danca.
Deixar a danca ser naturalmente Carne.

a poética dos 0ssos e dos Mortos é igual: CARNE.

a Matéria da Poética obedece aos instrumentos de Medida.
Exibir as Medidas da Alma.

A carne quando aparece aparicéo antes do corpo exibe as Medidas da alma.

(Goncalo M. Tavares)

E quais sdo as “intensidades cinestésicas” que percorrem o corpo ao dangar? Ou,
de acordo com Tavares (2008), como meter carne na danca, a ponto de dancar as
medidas da alma? Nota-se que desde o surgimento da danca moderna no inicio do
século XX e da contemporanea nas Ultimas décadas, surgem cada vez mais praticas de
danca que buscam se libertar dos espartilhos do balé classico, levando o dancarino a um
processo de exploracdo de seu corpo no plano do sensivel e do subjetivo. Mas, se, por
um lado, a danga contemporanea tem sido considerada como aquela que mais se abre
para o real da experiéncia, por outro, em qualquer danca, até a mais codificada como o
balé classico, hd um residuo na ordem do sensivel que escapa ao simbdlico (o
representado) e evidencia a carne. O problema esta menos na técnica em si (qual seja)
do que no modo como ela serd experimentada. No entanto, privilegiamos, nas
inquietacbes colocadas pela danca contemporanea sobre o corpo e o movimento, as
reverberacGes mais agucadas com a nossa problematica.

Dessa forma, nos apoiamos numa abordagem da danca distanciada de uma
pratica regida por um mito de corpo, que cria uma légica corporal da representacdo, cuja
gestdo do corpo dos dancarinos sera regida por critérios exteriores a eles mesmos, seus

gestos serdo ajustados pelo corpo do outro, tomado como modelo. Silvie Fortin (2003)
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reconhece nisso um paradigma dominante, que coloca a danca como uma pratica
corporal da representacdo. A indicagéo da autora nos leva a pensar uma experiéncia do
sublime tradicionalmente arraigada na arte de um modo geral. Esse paradigma insiste
sobre a aparéncia exterior do corpo, e, muitas vezes, tende a negligenciar a danga como
expressao artistica da subjetividade. E, por que ndo fazer da danga uma pratica da
experiéncia, que valorize a qualidade do que é vivido, na experimenta¢do do dancar?
Tendo em vista que a questdo incide mais num modo de experimentar o corpo na danca
do que numa técnica de danca, nossa investigacdo abordara, necessariamente, processos
de subjetivacdo que sdo desencadeados nessa experiéncia. Nesse ponto de vista, ha uma
continuidade indissociavel entre aquilo que diz respeito a arte-vida.

Muitas vezes, a danga pde em relevo cisdes entre a técnica e a expressividade
que expressam, sincronicamente, dissociagdes engendradas, de forma tacita, nos modos
de subjetivacdo contemporéneos. No jogo de deixar a expressividade transbordar a
técnica, o dancarino se vé num emaranhado de polarizagfes cristalizadas entre corpo e
mente, vida e morte, sentir e pensar, que precisam ser dissolvidas a fim de conseguir
abrir o corpo aos fluxos intensivos do movimento, incluindo os afetos nas linhas
formais do gesto. Nesse exercicio, como visto, o0 movimento se lanca ao plano
intensivo: espaco que comporta o infinito do corpo, quando este se abre as
experimentacOes e tece a si proprio na sua abertura ao mundo, vertendo numa
reversibilidade entre o dentro e o fora. Ou, nos termos poéticos de Tavares (2008), € 0
plano que permite a danca evidenciar a carne, exprimindo as medidas da alma.
Entendemos que essa medida da alma comporta, paradoxalmente, toda a desmesura do
viver. A medida da alma é a propria desmedida do vivo na sua possibilidade de
outramento, de metamorfose.

Meter carne na danca é dar a ver as intensidades cinestésicas que percorrem o
movimento sem fim, jA& que sem finalidade e ininterrupto. O plano intensivo do
movimento é ladrilhado pela vida pedindo passagem, num impulso impetuoso, que
reafirma a maxima de Angel Vianna: “a vida € movimento e movimento € vida”.
Dissolvidas as polarizacdes binarias, numa tensdo dinamica de forcas, ja ndo ha mais
um sujeito determinado em foco; 0 movente torna-se impessoal e 0 gesto, inintencional.
Ha uma desmedida nessa experiéncia que dilata o corpo ao seu aspecto paradoxal, a sua
capacidade de sofrer mutacGes. Com a livre circulacdo de energia, o corpo é
multiplicidade e diferenca. Ensaia-se um dancar que se faz no fio de um excesso, com o

inapreensivel, o ainda nao codificado.
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A fim de pensar o movimento do plano intensivo, Gil aponta que todo o
pensamento inicial da obra de Deleuze se funda na ideia de excesso. De um excesso que
se encontra bloqueado e que deve ser liberado para que se va além da doxa e que, assim,
se exerga 0 maximo de poténcia do ser ao habitar os paradoxos. A intensidade do corpo
e a intensidade do pensamento compreendem em si mesmas a diferenca como excesso.
O excesso se refere a carne, € um movimento intensivo desmesurado, um fluxo que nao
tem finalidade e nem comporta uma pessoalidade em si mesmo e leva o ente a mudar de
natureza, a metamorfose. Essa “logica do excesso” aproxima o ser das experiéncias-
limite, na borda de si, onde uma dobra se fara, exigindo prudéncia para um manejo
delicado desse excesso™. E preciso viver a desmesura da vida; o excesso é o proprio ato
de criacdo, espaco limiar entre o virtual e o atual, sem ele desaparece a intensidade e 0
movimento.

A fim de dancar com aquilo que transborda aos movimentos do corpo, o
dancarino adota um estado de presenca do corpo que extrapola com o seu
condicionamento técnico. Assim, a danca contemporanea produz um desvio, na relagdo
dos corpos com 0 movimento, que amplia a perspectiva sobre a criagdo, em que 0 apuro
técnico oferece o desenvolvimento de uma das dimensdes da preparacao corporal e ndo
mais a sua totalidade ou soberania. Pois, apesar da técnica ter o seu valor singular e
possibilitar desdobramentos especificos e necessarios ao processo criativo, inclusive no
que diz respeito ndo s6 ao aprimoramento fisico e cinesiolégico do corpo, mas também
quanto ao despertar da sensorialidade, ela (a técnica) agora deve compor com outros
elementos, que serdo evidenciados em cena, como a subjetividade e a experiéncia
afetiva daquele que cria — nas suas relagdes consigo mesmo, com 0 outro e com 0
mundo.

Segundo Hélia Borges, “¢ justamente no avesso do virtuosismo técnico que se
produz um corpo intensivo. No virtuosismo, no esmero técnico, ha reproducdo, nao
transmutagdo.” (BORGES, 2009: 46). Dizemos ainda que, enquanto o Virtuosismo
técnico nos permite entrar em contato com as escalas macroscépicas do movimento, no
plano das formas, é no avesso disso, na reverberacdo dos micromovimentos e das

pequenas percepcdes do corpo intensivo, que a experiéncia estética acontece e somos

15 Essa condicdo, que é indispenséavel para a afirmacdo da vida, traz, no entanto, um paradoxo, quando,
por uma forca exterior, uma quebra se d& e 0 movimento é estagnado: o risco da entropia, da negacdo de
si. Esse aspecto pde em questdo novamente a arte da prudéncia, mas sera especialmente discutido no
Capitulo Dois — parte espiral, a fim de elucidar como se processa essa reviravolta fora de uma ontologia
do negativo.
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atravessados pelas forcas do gesto. Para que haja transmutagdo, é preciso aproximar a
experiéncia corporal de uma espécie de “danga as avessas”, enunciada por Artaud, nos
versos que imediatamente sucedem aqueles ja citados, sobre a libertagdo do organismo
de sua camisa de forga pelo corpo sem 6rgéaos:

Entéo poderdo ensina-lo a dancar as avessas
como no delirio dos bailes populares

e esse avesso serd

seu verdadeiro lugar.

(ARTAUD, 1974)

Dando continuidade a esses termos, consideramos que no avesso do organismo,
a danca lanca o corpo paradoxal ao seu abismo infinito, possibilitando ultrapassar os
contornos atribuidos ao corpo individual. Para Gil (1997), o lugar do infinito n&do é um
ndo lugar, mas um movimento para. Somos um movimento para, de dificeis definigéo e
localizacdo. O trajeto € o proprio movimento de eterna diferenciagdo: velocidade
expressiva, que se cria conforme a permeabilidade do corpo ao encontro. Perceber o
mundo ou a si proprio é ja investir forcas, afetos, memorias, e entrar em devir, entrar
numa zona de indiferenciagdo, de mistura ou de contato. No escopo da
metafenomenologia, perceber é entrar em um processo de metamorfose do corpo. Desse
modo, dancar as avessas é disponibilizar o corpo a essa permeabilidade no encontro
com o mundo, sem por resisténcia as forcas dos afetos, das intensidades e deixando-se
compor nessa relacdo. As avessas, o corpo danca vazado pelo infinito, atravessado por
miriades de sensacgdes, pensamentos, fluxos. Constitui um corpo de contagio, em que
dancam multiplas experiéncias impossiveis de ser catalogadas e fixadas num registro
preconcebido e que nos convocam ao terreno das pequenas percepcbes (RESENDE e
TORRALBA, 2011).

A dancga contemporanea se apropria dessa problematica e vai se arriscando a
criar questBes que possam dar conta dos movimentos intensivos em cena. Para Borges
(2009), essas questdes se apresentam fora de uma linearidade e a partir de um caos de
percepcOes, sensacles, inquietacdes e duvidas, que deve ser modelado em movimentos
e gestos a ponto de abrir uma fenda no senso comum. Esse caleidoscépio de
intensidades cinestésicas borra de tal modo as fronteiras entre arte e vida, que a

preparacdo corporal para a cena transborda o treinamento técnico e se confunde com a
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prépria experimentacdo do viver, no seu processo continuo e heterogéneo. Dai segue
que um corpo presente em cena é um corpo fazendo-se, inacabado e potente no seu vir a
ser, aberto as forcas de contagio do mundo e capaz de dar visibilidade as intensidades
do movimento.

E preciso poder expandir o corpo para além das funcdes e organizacbes dos
drgéos, habitar o espaco inacabado e paradoxal entre as coisas do mundo, misturando-se
com elas. A dancga, assim, tem inicio ao abrirmos uma fissura no senso comum, no
ponto em que ficamos perplexos, deteriorando o visivel. Ao esvaziar o campo da
funcionalidade, o corpo pode se abrir para o acontecimento, para o sensivel, e fazer
dessa abertura um ato de comunicacdo aberta e densa a0 maximo, em devir, descolada

de um eu unitério, suscetivel & dimenséo da surpresa e do contégio.

DO PLANO DE IMANENCIA: O DEVIR E DANCARINA

Dancar com as intensidades cinestésicas da carne abre o corpo para uma dancga
as avessas, vazado pelo contagio com o mundo, na precipitagdo do espago interior,
tomado em seu aspecto inacabado. Mas, abrir o corpo ao campo dos encontros e do
sensivel exige a construcdo de uma superficie, de um plano de consisténcia por onde
circulem as intensidades. Quando a experiéncia da danca se desenvolve no plano
coletivo de forcas, abre-se com isso, um spatium, isto €, um espaco intensivo aonde ira
se desenrolar o devir da danca, espaco-charneira de co-existéncias, em um continuum
entre as forcas e as formas, o interior e o exterior do corpo, a imanéncia e a organizacao.
Consideramos que, na experiéncia intensiva, a um so tempo individual e coletiva, a
danca constrdi o seu plano de imanéncia.

Deleuze e Guattari vao trabalhar o conceito de imanéncia a partir do pensamento
de Spinoza. Para Spinoza, 0s encontros, as sensacdes a que estamos expostos na vida,
abrem uma oportunidade para 0 novo, para a vida como experimentacao, sem habitos e
sem crencas. De acordo com Laurent Bove (2010), “as afec¢fes — ou modificacbes — do
corpo decorrem de seus encontros com outros seres, outros entes, que Ihe séo exteriores,
e com os quais ele entre em relagdes de conflito, confronto, alianca etc.” (BOVE, 2010:
29). Esses encontros de corpos provocam modificagdes concomitantes na mente,
ressoando na poténcia de agir de cada um dos entes envolvidos. Desse modo, o corpo e

a mente participam do ser de maneira autbnoma e associada, abrindo a filosofia para o
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principio da univocidade, plano que prescinde da ideologia representacional e faz da
poténcia a esséncia do ser. O ser ndo precisa estar vinculado a modelos tedricos
representacionais, ele é singular e diferenciado, isto é, o ser singular é diferente em si
mesmo e ndo se enquadra em teorias e categorias dadas a priori.

Spinoza, nessa perspectiva, recusa qualquer transcendéncia, recusa 0s universais
e toda instancia que ultrapasse a terra e 0s homens, e, por isso, seria um filésofo da
imanéncia: “ele mostrou, erigiu, pensou o ‘melhor’ plano de imanéncia, isto ¢, 0 mais
puro, aquele que ndo se da ao transcendente, nem propicia o transcendente, aquele que
inspira menos ilusbes, maus sentimentos e percepcdes erroneas...” (DELEUZE e
GUATTARI, 1992: 79). Para Deleuze e Guattari, o plano de imanéncia apresenta
apenas acontecimentos, mundos possiveis, 0 que talvez faca dele um modo de
empirismo mais radical. O plano de imanéncia é o mais intimo no pensamento, e, ao
mesmo tempo, o fora absoluto; é ida-e-volta incessante, movimento infinito.

Assim, o plano de composicdo, de consisténcia ou de imanéncia, €
compreendido como um plano percorrido pelos movimentos do infinito, preenchido por
coordenadas intensivas, por velocidades e lentiddes, sem nenhum compromisso com a
transcendéncia ou o plano de organizacdo. Ao plano de imanéncia, Deleuze distingue o
plano de transcendéncia, ambos implicam modos de vida diferentes: “ndo vivemos, ndo
pensamos, ndo escrevemos da mesma maneira num e noutro plano” (DELEUZE, 2002:
133). No entanto, ndo se trata de uma oposicdo dicotbmica de um plano ao outro, a
transcendéncia é sempre produto da imanéncia. Enquanto o plano de imanéncia é o
plano das forgas, o plano de transcendéncia diz respeito as formas. Na visdo de Gil
(2008), o desenvolvimento do conceito de plano de imanéncia provoca um
deslocamento importante na obra de Deleuze; o excesso que tinha inicialmente lugar de
destaque, agora deixa de ter, pois tudo é excessivo no plano de imanéncia, ha um
paradigma do excesso.

Nesse raciocinio, podemos considerar que construir o plano de imanéncia da
danca ndo implica necessariamente se opor ao plano de organizacdo. Eles estdo em um
jogo de forcas que permite que os movimentos do corpo, com suas velocidades e
lentiddes, se desenvolvam em um espaco intensivo, em uma relacdo dinamica entre as
forcas e as formas do gesto. Entendemos que é na sensibilizacdo do corpo aos afetos e
ao movimento do infinito, no plano de composi¢do, que a experiéncia da danca pode se
abrir para uma tensdo dindmica com as formas do gesto, da organizacdo postural, dos

alinhamentos do corpo. Isto é, no processo de sensibilizacdo corporal, que integra a
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danca com a educagdo somatica, as formas do movimento advém do campo das forgas,
do intensivo do corpo. H& uma coexisténcia entre os planos que permite que o corpo
intensifique as suas singularidades ao dancar.

Deleuze considera que o plano de imanéncia, apesar de ser sempre Gnico — a
imanéncia nunca sera imanente a algo —, ndo comporta nenhum conceito de verdade
absoluto, ele diz respeito a experimentacdo. A imanéncia ndo se relaciona com qualquer
coisa capaz de conté-la, “ela ¢ UMA VIDA, ¢ nada mais. Ela ndo é imanente a vida,
mas a imanéncia que ndo estd em nada mais é ela mesma uma vida. Uma vida € a
imanéncia da imanéncia, a imanéncia absoluta: ela é completo poder, completa
beatitude” (Deleuze, 1995: 385-386). O autor refere-se a uma vida de pura poténcia,
para além do bem e do mal, impessoal, porém singular. O plano de imanéncia comporta
todos os corpos, todas as almas, todos os individuos, na continuidade dos seres
descontinuos. Trata-se de um processo de singularizacdo. Nessa leitura, podemos
considerar que, no plano de imanéncia da danca, ndo somos sujeitos, mas sim seres
singulares que buscam a poténcia dos movimentos corporais. A imanéncia é pré-
individual, pode ser entendida como um modo de existir: leva consigo singularidades ou
acontecimentos constitutivos de uma vida que € pura poténcia.

Nesse plano intensivo, ja ndo ha um nome que nos identifique, no entanto, ndo
somos confundidos com qualquer outro. A temporalidade, por exemplo, é vivenciada
num e noutro plano de modos distintos. No plano de organizacéo, o tempo € separado
da existéncia por categorias espaciais (em recortes cronoldgicos), fixando as pessoas e
determinando sujeitos, tomando a vida e o ser num ja-dado. Diferentemente, o plano de
imanéncia é um plano de co-existéncias temporais, da singularizacdo, uma superficie do
acontecimento, onde a vida e o ser estdo fazendo-se. H4 uma ressonancia mutua entre
virtual e atual na dimensdo da duracdo, que € a incidéncia do tempo no corpo. Nesse
sentido, um plano é paradoxalmente composto por uma multiplicidade de planos. O
plano de imanéncia € o devir, e a questdo que se coloca é como acessd-lo pela
experiéncia, como atribuir ao experienciar uma consisténcia que favoreca o
acontecimento, nos deixe a espreita, mesmo sabendo que ndo ha garantias para que 0s
novos agenciamentos se deem. Ha4 um movimento infinito que favorece os acasos e 0s
encontros que ndo se desenrolam nem por analogias nem semelhancas, nem relacdes em
geral, mas asseguram efetivamente a consisténcia da experiéncia em um mesmo plano
de todas as singularidades (DELEUZE, 1997).
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No plano de consisténcia, a continuidade do ser é puro devir, ndo mais em uma
progressao linear ou evolugdo em série, mas em uma involugao criadora que amplia 0s
heterogéneos por uma alianga comunicativa, por contagio. No plano de intersecdo de
todas as formas, a involucdo ndo marca uma regressdo, mas sim uma dissolugéo
incessante das formas, a fim de liberar tempos e velocidades (DELEUZE e GATTARI,
2008). Nesse sentido, podemos considerar que existir € ser uma multiplicidade infinita e
heterogénea, que pde em cena os fendmenos de limiar, que emergem em zonas de
vizinhanga ou de indiscernibilidade delineadas pelos modos de expansédo, de ocupacao,
de contégio, de povoamento.

Com isso, 0s heterogéneos se engendram em uma multiplicidade de simbioses,
em devires de passagem, em que o fundamental é a experimentacdo. Ou ainda, nos

termos de Deleuze e Guattari:

[...] devir é, a partir das formas que se tem, do sujeito que se é, dos 6rgaos que se
possui ou das fungbes que se preenche, extrair particulas, entre as quais
instauramos relagdes de movimento e repouso, de velocidade e lentiddo, as mais
proximas daquilo que estamos em vias de nos tornarmos, e atraves das quais nos
tornamos. E nesse sentido que o devir é o processo do desejo. Esse principio de
proximidade ou de aproximacdo € inteiramente particular, e ndo reintroduz
analogia alguma. Ele indica o mais rigorosamente possivel uma zona de vizinhanca
ou de co-presenca de uma particula, o movimento que toma toda particula quando
entra nessa zona (DELEUZE e GATTARI, 2008: 64).

Nessa perspectiva, a imanéncia é o plano onde linhas intensivas se cruzam em
um nivel imperceptivel, no campo das forcas. O desejo deseja agenciar e o devir agencia
novas conexdes com aquilo que, paradoxalmente, jA& nos constitui em um regime
molecular, por um lado e, por outro, ainda estd por nos constituir. Assim como 0s
autores, podemos dizer que tanto quanto ao cantar, compor, pintar, escrever, ao dancar,
nosso objetivo €, sendo, desencadear devires moleculares de toda espécie. Deixar-nos
atravessar pelos fendmenos de limiar, pela temporalidade do acontecimento,
transformarmo-nos uns nos outros por contagio. A imanéncia € o plano da existéncia,
dos afetos, de uma vida, onde nos abrimos as intensidades, as forcas de contagio do
mundo.

Por isso, quando a danca constréi o seu plano de imanéncia, permite que o
conhecimento do mundo se dé pelas forcas recebidas pelo corpo nesse contagio. O devir
da danca abre o corpo do dancarino aos fluxos e aos afetos, necessarios ao movimento

dangado. De acordo com Deleuze e Guattari (2008), “devir” é um verbo com toda sua
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consisténcia, que estd (e nos leva) para além de “parecer”, “ser”, “equivaler” ou
“produzir”. O movimento, o devir, ¢ multiplicidade e singularidade, é por natureza
imperceptivel, e se compde de puras relacdes de velocidade e lentiddo, de puros afetos,
que estdo abaixo ou acima do limiar de percepgdo, percebido apenas no plano de
imanéncia. No devir, a danca se abre aos acontecimentos, as forcas do mundo, e j& ndo
se produz mais na relacdo entre um sujeito e um objeto, mas no movimento de contagio
associado a essa relacdo. A percepcgdo, nesse sentido, estd em um intervalo entre os
signos, onde s6 os movimentos infimos sdo percebidos. No devir, a danga se cria em um
jogo entre interior e exterior do corpo que potencializa ainda mais 0s seus movimentos.

A danca tem a poténcia de intensificar o corpo enquanto receptaculo do mundo,
tornando-o capaz de extrair as particulas mais préximas daquilo que estamos em vias de
nos tornarmos, e atraves das quais nos tornamos; entre as quais instauramos relacoes de
movimento e repouso, de velocidade e lentiddo. Por isso, quando a danga constrdi o seu
plano de imanéncia, permite que o conhecimento do mundo se dé pelas forcas recebidas
pelo corpo nesse contagio. O devir da danca abre o corpo do dancarino aos fluxos e aos
afetos, necessarios ao movimento dancado.

Ademais, Gil aponta que a danga ¢ o “ato puro das metamorfoses”, “devir puro
da vida”, e o modo como a nog¢do de devir ¢ definida em Mil Platds “faz do devir-
dancarina a condicéo de todo o devir, é preciso passar-se por um devir-dangarina para se
mergulhar num processo de devir. Porque o devir é dancarina.” (GIL, 2004a: 197). O
devir-dancarina é a tela de projecdo de todos os devires. Assim, mesmo que um
dancarino possa devir ao dancar, sera ainda um devir-dancarina. E o autor descreve um
duplo devir da danga, correspondendo aos dois planos de movimento que ela comporta:
0 primeiro é entrar no plano de imanéncia que liga 0 movimento dancado ao espaco, na
atmosfera, quando a danga ndo representa nada e 0os movimentos ndo tém inicio nem
fim; o segundo é o poder de metamorfose do corpo devir outros corpos, onde a danca
pode representar tudo, e tudo se agita em movimento. O duplo devir da danca é o devir-

espaco do corpo do dancarino no devir-movimento.
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DA ATMOSFERA: CONTAGIO, CONTATO, COMUNICAGCAO DOS CORPOS

Metodologia

Tornar o ch&o Louco.

a importancia da ATMOSFERA é a Psicanélise perante o deitado (o chao).
Tornar o chdo Louco para que a ATMOSFERA possa dar conselhos.
Depois, a seguir, tornar a atmosfera louca.

(Goncalo M. Tavares)

Nesse panorama, Tavares (2008) lanca as palafitas para a construcdo de uma
ponte entre o duplo devir da danca e a clinica. Com seus versos, esbocamos uma
aproximacao entre o devir-espaco e 0 devir-movimento da danca e 0 que se torna
necessario para o contato dos corpos no setting terapéutico: a emergéncia de um plano
(espaco atmosférico), onde 0s corpos possam se comunicar inconscientemente (por
contagio).

Para que seja possivel construir o plano de imanéncia da danca, é preciso que, ao
dancar, 0 pensamento e o corpo, ambos encontrem um ponto de osmose intensivo a fim
de formarem um s6 movimento infinito, capaz de se agenciar com outros corpos
dancantes. Nas pistas de Gil, o devir da danca se faz por contagio e sdo necessarios pelo
menos dois fendmenos para sua efetuacdo: contdgio do corpo com o espago, criando
uma profundidade entre interior e exterior, e um prolongamento entre pensamento e
movimento; e contdgio do corpo com 0S outros corpos, em um ponto de osmose entre 0s
movimentos dancantes de cada um. Trata-se de desdobrar a profundidade em superficie.

No intuito de pensar mais especificamente como ocorrem esses fendmenos de
contagio que o devir engendra na danca, buscamos trazer a cena as no¢des de contato
em Eutonia e comunicacgao dos corpos no Contato-Improvisacédo (CI). A Eutonia e o Cl
sdo técnicas de educacdo somatica e de danca, respectivamente, e compdem ferramentas
para um campo de atuacao das terapias pelo movimento, contribuindo para pensarmos a
qualidade de uma presenca sensivel dos corpos no encontro clinico.

O trabalho da Eutonia, criado por Gerda Alexander no periodo entre as Grandes
Guerras Mundiais, é dirigido com o objetivo de regularizar e igualar o tonus corporal. A
acdo sobre o ténus serd conquistada a partir da atencdo investida sobre determinadas

partes do corpo, para o seu volume, seu espaco interior, a pele, os tecidos, 0s 6rgaos, o
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esqueleto e o espacgo interior dos 0ssos. Trata-se de um percurso de sensibilizagdo
corporal que desperta a observacdo de si e do outro a partir da pesquisa de movimentos
livres e espontaneos. Podemos considerar que esta abordagem marca um dos
diferenciais dessa técnica de educacdo somatica, que a coloca em sintonia fina com o
trabalho proposto por Angel Vianna, pois permite que se estabeleca uma estreita relagéo
com as artes, em especial com a musica e a danga. Isto é, pela pesquisa de movimentos
livres e da acdo sobre o tonus, a Eutonia estimula a criatividade para o surgimento do
movimento espontaneo e do fazer artistico. Outra importante conexao entre essas duas
praticas esta no despertar da consciéncia da pele. Angel Vianna sempre se refere a pele
como “o envelope do corpo”, e é a partir da consciéncia da pele que nos sensibilizamos
para o todo.

A sensibilizacdo da pele sera trabalhada pela Eutonia de duas formas diferentes e
complementares, pelo tato e pelo contato. De acordo com Gerda Alexander (1983), o
tato nos da informacg6es sobre os limites fisicos do nosso corpo, nossa forma exterior,
pela qual nos reconhecemos, nos traz informagdes sobre 0 mundo que nos cerca, as
sensacOes vindas do ambiente, e a comunicacdo ndo-verbal. Podemos explorar o tato
pelo toque de uma parte do corpo em outra, pela sensacdo da roupa que nos cobre, pela
relacdo com o ché@o ou objetos, como bolinhas, bambus, sementes, e pelo toque de outra
pessoa. Enquanto o tato diz respeito a periferia da pele, o contato ultrapassa os limites
visiveis do nosso corpo.

Ha um contato real com os seres humanos, 0s animais, as plantas e 0s objetos
que pode ser conquistado através de sua “fronteira” exterior, mesmo quando nao 0s
tocamos diretamente. Desse modo, ampliamos nossas possibilidades de experiéncia, nos
tornamos capazes de atingir uma relacdo mais viva com 0S Seres € com as coisas
(ALEXANDER, 1983). Esse “contato real” ou contato consciente de Gerda Alexander,
coloca-nos em relacdo com o mundo e pode ser entendido como algo que nos permite
afetar e ser afetados por outros corpos mesmo sem estar tocando-os, diz respeito, por
exemplo, ao estado de presenca dos corpos em um mesmo espaco, a troca de olhares, as
forcas de contagio do mundo. O contato tem um alcance e um efeito mais amplos do
que os do tato. Do mesmo modo que o contato estd para aléem dos limites periféricos da
pele, ele também nos atravessa no interior do corpo e incide sobre as mudancas do
tdnus, na circulacdo sanguinea e no metabolismo como um todo. Uma das diretrizes

metodoldgicas da préatica eutdnica é desenvolver o contato consciente de cada um, o que
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permite harmonizar as tensdes emocionais e regular o organismo na sua globalidade,
além de oferecer, consequentemente, novas relacdes com as experiéncias cotidianas.

Quando estamos trabalhando com um grupo, é pelo contato consciente que
podemos partilhar uma experiéncia comum e um sentimento de unidade que
potencializa a sensacdo de acolhimento e permite uma maior disponibilidade para o
desenvolvimento do trabalho corporal em cada membro de um grupo. A sensibilizacdo
dos contornos (consciéncia da pele) e dos preenchimentos (consciéncia dos 0ssos,
musculos e articulagbes) do corpo desperta a percepcao do seu volume e espaco interno
para experienciar sua tridimensionalidade no mundo. Nessa diregdo, consideramos que
ha um reenvio a si, onde se produz um jogo entre interior e exterior do corpo, que
possibilita a construcdo de um plano de consisténcia da experiéncia sensivel. Além
disso, para conquistar essa percep¢do devemos desenvolver uma capacidade de
observacdo estimulada especialmente pela sensibilizacdo de todos os sentidos de uma
forma geral, em uma espécie de sinestesia das sensa¢des (ou uma sensopercepcao).

Assim, a préatica eutbnica é atravessada por circunstancias da vida cotidiana,
capazes de prolongar a sensacdo dos limites do corpo para zonas de irradiacéo natural,
definidas por Gerda Alexander como o campo elétrico que rodeia todo ser vivo.
Arriscamos aqui uma aproximacéo dessa nocéo a de zona de vizinhanca do plano de
imanéncia de Deleuze e Guattari, uma vez que podem ser compreendidas como 0 campo
de alcance (propagacdo) do nosso contato, como 0 campo que nos permite afetar e
sermos afetados por outros corpos, devido ao prolongamento das forgas de contagio que
se estabelecem entre nos e 0 mundo.

Essa capacidade de prolongamento é considerada por Gerda Alexander como a
capacidade de irradiar nossos movimentos para além dos limites visiveis do corpo, para
o campo do sensivel, configurando-se como um fenémeno de limiar. 1sso € possivel
quando atingimos uma homogeneidade no ténus de base e vivenciamos um estado de
unidade somatopsiquica, que € experimentado como uma auséncia de peso no
movimento. Inicialmente, trabalhamos essa técnica pela pele — a periferia visivel do
corpo — e, em seguida, incluimos a zona invisivel de radiacdo, o prolongamento, a
efetivacdo do contato por meio do espaco: estamos em contato com 0s outros e com 0s
objetos sem precisar toca-los fisicamente. Acreditamos que a Eutonia oferece um

instrumental pratico para experienciar, no movimento, o corpo como um infinito com
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pele’®. Isto ¢, quando a pele se configura como um espago-charneira, ponto de osmose
entre interior e exterior, 0 contato consciente nos oferece a possibilidade de prolongar o
corpo e seus movimentos em um espacgo intensivo, aberto as forcas de contdgio do
mundo e em comunicacao direta com 0s outros corpos pelas zonas de irradiagao natural,
sem, no entanto, perder a consisténcia da nossa singularidade.

O prolongamento pode ser definido como a capacidade que temos de preencher
0 espaco que nos rodeia, pela nossa presenca, ou ainda sentir a presenca de alguém
mesmo quando ndo o estamos olhando, assim como ndo precisamos necessariamente
interagir ou tocar alguém para nos sentirmos afetados pelo seu ténus ou estado
emocional. No setting psicoterapéutico, por exemplo, analista e paciente estdo em
contato pelo prolongamento de um e outro no ambiente, pode ndo haver toque fisico e o
paciente estar até mesmo de costas para o analista, mas ele sente a qualidade da sua
presenca. O analista se faz presente pela “atencdo flutuante”, pela respiracdo, pela
vibracdo da voz, pela postura e gestos do corpo, enfim, pelos sinais de presenca e
ocupacdo do seu corpo no ambiente, criando um spatium das forgas moventes. Por meio
dos prolongamentos do corpo, essas nuangas sensiveis podem confluir para um setting
terapéutico mais ou menos acolhedor, independente do contetdo verbal.

Ruth Torralba (2009), aborda minuciosamente a experiéncia sensivel que
emerge da imbricacdo entre a pratica da Eutonia e 0s processos de subjetivacdo.
Segundo a autora, essa terapia do movimento nos convoca a experimentacao da unidade
somatopsiquica por meio de uma abertura dindmica ao tempo, ao espaco e a alteridade,
sublinhando o carater processual da subjetividade. A expressividade do ser se amplia a
partir da atencdo as sensacdes e ao estado de presenca corporal. E preciso acolher todas
as vicissitudes em jogo; inclusive, a dor, muitas vezes condutora para uma maior
percepcao do todo e oportunidade para mudancas. Gerda Alexander, por sua prépria
vivéncia'’, privilegiava na radicalidade da experiéncia da dor uma fissura capaz de

provocar condi¢bes para ampliar a capacidade sensorial. Clarice Lispector, em nota

16 Expressdo cunhada por Rafael Vergara, médico psiquiatra que trabalha h4 mais de vinte anos em
parceria com Thereza Feitosa, eutonista, fisioterapeuta e professora de Eutonia da Faculdade e Escola
Angel Vianna.

17 A Eutonia é resultado de longos anos de pesquisa meticulosa, disparada pelo diagnéstico severo de uma
endocardite que impediria Gerda Alexander de realizar qualquer movimento aos 16 anos, sob o risco de
morrer. Ao descobrir o principio do movimento eutbnico, Gerda Alexander conquistava ndo s6 a
possibilidade de mover-se com o minimo de esforco e 0 maximo de eficiéncia, mas, também, a de uma
vida produtiva e duradoura (GAYNSA, 1997).
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publicada em 16 de setembro de 1967, no Jornal do Brasil™, intensifica ao limite os

riscos do abrandamento do sentir, e em especial a dor:

O habito tem-lhe amortecido as quedas. Mas sentindo menos dor, perdeu a
vantagem da dor como aviso e sintoma. Hoje em dia vive incomparavelmente mais
sereno, porém em grande perigo de vida: pode estar a um passo de estar morrendo,
a um passo de ja ter morrido, e sem o beneficio de seu proprio aviso prévio.
(LISPECTOR, 1999: 32)

Dialogando com Deleuze e Guattari (2008), relembramos que na univocidade do
ser, o fracasso também faz parte do plano de imanéncia. Com sua delicadeza cortante,
Clarice Lispector coloca em evidéncia um esvaziamento do corpo em seu campo
intensivo quando este nega o sofrimento e a dor como partes integrantes da experiéncia
de viver. Observamos nisso, uma tendéncia que modula os processos de subjetivacédo
contemporaneos, trazendo pessoas aos nossos consultérios pelo empobrecimento da
capacidade sensorial, seja pelo anestesiamento, seja pela hiperestimula¢do do corpo.
Acreditamos, assim, como indica Gerda Alexander, que as terapias pelo movimento
proporcionam uma curiosidade e uma descoberta das potencialidades corporais, que nos
colocam em contato com o jubilo e com a dor desse processo. Encontrando, muitas
vezes, na dor um entrave capaz de arejar novos caminhos.

Além disso, Torralba, em sintonia com a nossa analise, traz contribuicdes a

interface com a clinica quando considera a préatica da Eutonia

uma oportunidade de criagdo de um corpo poroso, atento e capaz de sentir com
cuidado e respeito as potencialidades corporais, tanto de quem cuida, como de
guem esta sendo cuidado. Uma proposta terapéutica que aposta na experiéncia
estética como promotora de saude. [...] 0 quanto € importante, na experiéncia de
cuidado, estar presente no seu corpo para poder realmente ‘sentir com’ e promover
um ambiente de confianca e de autonomia em relacdo & terapia e ao terapeuta.
(TORRALBA, 2009: 49)

A importancia desse corpo poroso ser “capaz de sentir com cuidado e respeito as

potencialidades corporais™*®

se manifesta na afirmacdo de Gerda Alexander sobre a
tendéncia a sermos influenciados tonicamente pelo ambiente e pela conduta dos outros.

Desse modo, estar presente no seu corpo é criar uma espessura ao limiar da pele,

'8 Extraido da coletanea A descoberta do mundo (1999), que reline pequenos textos e cronicas escritos
para o referido veiculo, no periodo de agosto de 1967 a dezembro de 1973.

19 A expressio “sentir com”, citada por Torralba, antecipa uma discussio que serd desenvolvida
oportunamente no Capitulo Trés — parte e todo, a partir das referéncias de Ferenczi sobre a sensibilidade
do analista.
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permedvel aos encontros e capaz de preservar a singularidade. Na experiéncia do
cuidado, é importante manter um eixo. Porém, fora da verticalidade estatica do balé, a
coluna e o tronco ja ndo sdo mais as Unicas possibilidades de centro de equilibrio como
uma parte fixa do corpo em oposicdo as demais; o centro pode estar no cotovelo ou na
perna, e, a0 mesmo tempo, a coluna agora tem movimento autbnomo como uma parte
mdvel, assim como as outras. Resulta disso outros centros de equilibrio com inimeros
eixos plasticos, que oscilam ao longo das maultiplas oposigcdes, geradas pela
desarticulacdo e decomposicdo dos movimentos. O centro gravitacional é tensionado
por um “equilibrio instavel” (LABAN, 1978:102), que inclui a mobilidade e a periferia
do corpo ao eixo, podendo ser entendido aqui como um recurso para 0 nosso tonus
resistir as influéncias vivenciadas como nocivas ao nosso equilibrio, mas sem cair num
modo de defesa estatica. Nessa perspectiva, desenvolver uma flexibilidade plastica do
tdnus nos permite passar por uma maior variedade de sentimentos e retornar ao tonus
habitual.

Consideramos essa uma observacdo especialmente importante para as pessoas
que cuidam de outras pessoas, como no caso dos terapeutas que tém seu ténus
atravessado por toda sorte de carga emocional. Quanto mais apropriado (consciente) do
seu tdnus, mais ele poderad se deixar afetar pelo outro, sem que isso represente uma
ameaca. Podemos fazer uma leitura desse ponto pelas lentes de Spinoza, quando afirma
que a vida é feita de bons e maus encontros, e, nem sempre (ou quase nunca),
poderemos seleciona-los; dai, quanto mais confianga e consciéncia temos em nosso
tonus, e, portanto, dos nossos afetos, maior autonomia e poténcia de agir teremos ao
acaso dos encontros. Assim, ndo so a vulnerabilidade excessiva ao meio, mas também a
fixacdo em qualquer nivel de tdnus deve ser considerada patologica, nos estados hiper e
hipotdnicos (reconhecidos pela medicina como patoldgicos), mas também num ténus
médio (considerado normal) que ndo permita varia¢cbes emocionais.

O contdgio dos corpos, portanto, produz uma espécie de comunicacao
inconsciente de contetdo ndo-verbal quando se prolongam numa mesma zona de
vizinhanca. A fim de disponibilizar a clinica ao campo do sensivel, ponderamos, é
preciso gque o terapeuta esteja presente em seu corpo e atento a osmose e a mistura dos
corpos e afetos no campo intensivo. A corporeidade experimenta sua processualidade,
seu carater mutavel e contingente. Algo se comunica no limiar dilatado entre interior e

exterior, numa zona de indiscernibilidade, definida por Gil (2004a) como atmosfera.
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Atmosfera € um termo usado por Deleuze e Guattari, em Mil Platés (1997), e
empossado com estatuto de conceito por Gil para pensar a comunicagdo dos corpos na
danga. E preenchida por forcas afetivas e indica mais do que um lugar, faz parte dos
corpos de contdgio, cria uma densidade, uma textura e uma viscosidade, numa
complexa dindmica de comunicacdo dos corpos. O Contato-Improvisacdao (Cl) é uma
técnica de danca que nos ajuda a entender melhor como a pele se transforma num
espaco de limiar, e, pelo movimento dangado, coloca 0s corpos em comunicagdo por
contégio. Essa forma de danca foi desenvolvida por Steve Paxton em meados do século
XX, num contexto em que diversos grupos e coredgrafos americanos buscavam modos
de libertar a danca de uma tradicéo que a aprisionava®®. Podemos comparar o contato de
Steve Paxton ao de Gerda Alexander, ambos falam de um estado do corpo prolongado
no ambiente, que ira afetar e ser afetado por outros corpos além de seus limites fisicos.

O CI produz uma danga, que emerge da dindmica de movimentos improvisados,
a partir do contato entre dois ou mais corpos. Na leitura de José Gil (2004) sobre essa
pratica, o contato pde 0s corpos em comunicacgao direta por um ponto de osmose que
forma um so corpo, na singularidade do movimento espontaneo. Apesar de associarmo-
nos a ideia de Gil, fazemos, no entanto, uma ressalva. Visto que tal ponto de osmose
ndo resulta num caos, nem torna homogénea a multiplicidade dos corpos distintos, nos
afastamos da ideia da formacao de “um s6 corpo”, sugerindo que a heterogeneidade dos
corpos singulares ainda se mantem. Nesta adaptacdo conceitual, compreendemos que a
osmose dos corpos constitui um sé corpo de movimento. Essa comunicacao por contato
ou por contagio intensifica as experiéncias de tato e contato, ampliando as impressoes
sensoriais e a cinesiopercepcdo. O CI investe no poder de afetar e de ser afetado dos
corpos, no intuito de aumentar a poténcia e a intensidade da experiéncia. H4 uma
comunicacdo das experiéncias corporais por contagio, em que cada corpo permeia e
acolhe a experiéncia do outro, reciprocamente. Nesse processo, podemos considerar que
a comunicacao dos corpos, que se desenrola no plano das forcas, € demasiada veloz para
que 0 pensamento possa acompanha-la com suas representacoes.

Forma-se um plano de imanéncia, onde ja ndo somos sujeitos, mas
singularidades que prolongam variacbes de feixes de forcas e sensacdes que irdo
interferir nas forcas dos outros corpos. Assim, a comunicacdo ndo diz respeito ao que

nos individualiza, hd uma diluicdo do eu, somos seres singulares guiados pelo corpo,

20 perjodo simultaneo ao que Angel e Klauss Vianna iniciaram seu trabalho aqui no Brasil, movidos pelas
mesmas inquietacdes, como veremos.
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seus movimentos e sensac¢des, de modo que nenhuma transcendéncia vem criar entraves
a fluéncia do movimento improvisado. Nesse processo, uma superficie intensiva se
prolonga entre os corpos, produzindo um sé corpo de movimento. Essa abertura do
movimento para além das formas € ponto de partida para que o Cl possa ocorrer. O
movimento se configura como uma superficie fisica, povoada por todas as
temporalidades de vida e experiéncias desconhecidas. Investe-se na simultaneidade e na
multiplicidade das relac6es, resultando numa percepcdo do tempo nomeada por Merce
Cunningham? de timing. Cunningham joga com o acaso na danca, a ponto de
transforma-lo em método coreografico, numa tentativa de abdicar das referéncias
exteriores a0 movimento. Na sua proposta, 0 movimento tem como impulso o préprio
movimento, sendo governado pelo acaso, pelos encontros e pelos acontecimentos em
cena. Sem uma “contagem” — recurso usado para dividir temporalmente uma
coreografia e garantir a harmonia do grupo em cena —, 0s dancgarinos precisam ter um
timing, algo como uma nogéo corporal da temporalidade dos movimentos. Mesmo sem
Ver um corpo, posso estar em tal relacdo com ele que nos movemos em sintonia, algo
como um “sexto sentido”, coloca os inconscientes em comunicagdo (GIL, 2004a).

Isso significa dizer, segundo Gil (2004a), que o conteudo das trocas esta em uma
zona de indiscernibilidade entre inconsciente e consciéncia. Os corpos s6 produzirdo
uma liga se forem “pegos” na mesma atmosfera, num processo de captura reciproca,
gue aumenta substancialmente as forcas de osmose. A captura marca 0 momento que
“alguma coisa pegou”, e, gracas a ela, a intensificacdo das forcas e do contagio afetivos
transborda numa mesma viscosidade (velocidade) e forma um U{nico corpo de
movimento que implica um devir-outro. Ndo sabemos 0 qué exatamente estd sendo
comunicado, no registro do representado, mas sabemos (ou sentimos) que ha uma
comunicagao estabelecida e “dialogamos” através dela. Um inconsciente se encadeia no
outro e... “Cuidado que pega!” Sem passar por um ato reflexivo, esquivando-se dos
entraves da consciéncia de si, sinto o corpo do outro em mim. E, na clinica —
experiéncia do cuidado —, nos apoiamos em cuidar do que pega, na direcdo de elaborar
“como foi que a coisa pegou”, favorecer uma compreensao dos agenciament0s esta em
jOgo nos encontros.

A observacdo que fizemos had pouco, é especialmente importante quando

estamos no ambito do cuidado da clinica: no ponto de osmose da comunicacdo entre

2! Bailarino e coredgrafo aleméo, com carreira desenvolvida nos Estados Unidos, desde a década de 1950
até 2009 (ano de sua morte).
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corpos, ha a diluigdo do eu, em que dois ou mais corpos formam um s6 movimento no
caso da danca, porém, sem a perda da singularidade. 1sso implica que o contagio sé sera
possivel entre corpos que melhor convém entre si, ndo esta posto em todo encontro, nao
emerge em todas as relacGes, apesar de poder se desdobrar em um encontro qualquer.
Trata-se, aproximadamente, de uma certa logica que esta presente em diversas relacoes,
mas que se evidencia especialmente na qualidade do vinculo que a crianca estabelece
com o mundo: a crianga “vai ou ndo com a cara de alguém”. Do mesmo modo que duas
criancas, por exemplo, que falam idiomas distintos, sdo capazes de brincar horas
seguidas encadeando “didlogos” completamente inteligiveis para elas, outra crianca
pode ndo conseguir ficar perto de um adulto s6 de olhar para ele.

Podemos dizer, em certo sentido, ser dessa natureza a relacdo que se estabelece
no CI, e mesmo na clinica, ou seja, 0s corpos e os afetos precisam estar em uma mesma
zona de ressonancia. Se, por um lado, entendemos que 0 movimento improvisado leva a
uma decomposi¢do do sujeito uno ao mesmo tempo em que, paradoxalmente, afirma as
singularidades, por outro, consideramos que 0 contdgio, na improvisacdo, cria uma
l6gica comum aos gestos de um sO corpo de movimento. Para tanto, é preciso dancar
com um contato consciente, tendo a pele como fronteira e receptaculo das vibracdes do
mundo e dos outros corpos, no limiar entre interior e exterior do corpo. A comunicagédo
dos corpos se da pelo prolongamento do corpo na atmosfera, como se formassemos uma
segunda pele pela abertura do corpo aos afetos, as forcas.

No plano de imanéncia da danca, cada vibragdo de um corpo ressoa no campo de
forcas do outro. Ao articular técnicas de educacdo somatica com a danga, cria-se uma
qualidade de toque — proprio das massagens, manipulacées e manobras dessas técnicas
—, que estabelece um tipo especial de comunicacdo entre os corpos. Sobre essa
propriedade do toque, alias, Angel Vianna frequentemente fala da qualidade de toque
dos bebés, como aquela que deveriamos reconquistar: pede que observemos que toda
vez que colocamos o dedo na palma da mao de um bebé ele o segura com uma precisdo
que nem aperta nosso dedo ¢ nem o deixa “escapar”, mas o envolve por inteiro COM um
tonus perfeito para essa comunicacdo entre corpos. Essa qualidade intensiva do toque
abre o plano para o contéagio, pois um corpo ja ndo impde sua forca sobre outros, mas
sim segue as linhas de forca e as vibracdes do outro corpo, guiando-se por elas para
dancar, potencializando as trocas e intensificando os seus movimentos.

Nessa dire¢do, aponta Gil, “cada um dos corpos se modificou devindo-outro: o

outro corpo penetrou em cada um dos corpos, modificando suas sensacOes, 0S Seus
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ritmos, os seus gestos” (GIL, 2004a: 122). Com isto compreendemos que o0 contagio
produzido pelo ClI, pela Eutonia e também na experiéncia da clinica, aciona um devir-
outro. Cada gesto iniciado pela danca € povoado por uma multiplicidade de sensacdes
heterogéneas, a0 mesmo tempo em que cada sensagdo se compde por uma vastidao de
outras sensagbes. Os corpos em osmose entram numa mesma Vvelocidade dos
movimentos dos outros corpos, desdobrando-se num processo de transmutacdo, de
devir-outro.

A partir da nocdo de contato da Eutonia, podemos compreender que o
agenciamento entre os corpos se da também & distancia, e a osmose, nesse caso, é
formada num espago atravessado por linhas que produzem uma liga entre o0s
movimentos. Esse espacgo entre corpos é preenchido por forgas afetivas que vao formar
um Unico corpo de movimento, iniciando um processo no qual um é encharcado pelas
intensidades, ritmos e particulas afetivas do outro, quase como uma possessdo, mas sem

cair, contudo, numa sopa psicotica. Nos termos de Gil:

Néo se é possuido por alguma coisa ou alguém, mas é o movimento que se deixa
possuir por outros ritmos e outras intensidades; do mesmo modo, ndo se devém um
animal preciso (a escala macro), mas sdo microintensidades do animal que entram
no processo de devir animal (GIL, 2004:124).

Acreditamos que, desse modo, no devir-dancarina, h4 uma troca com as
“microintensidades” da danca nos movimentos dos corpos; 0 movimento de um se
encharca do movimento do outro e o0 atravessa simultaneamente, capturando as forcas
em jogo e criando uma liga. Porém, todo o processo de contagio que produz essa liga se
da apenas num instante, € uma corrente que passa numa fracdo de segundo. Tempo
suficiente para nos abrir a uma outra dimensdo do movimento, e, em certo sentido, da
existéncia.

A atmosfera do contagio cria uma composicdo entre sentir-pensar-mover, a
ponto de fazer do corpo um transdutor de signos, um permutador de cddigos. Como
dissemos, Gil (1997) afirma que € o corpo de passagem que opera o simbdlico, com a
capacidade de se (re)criar. Nessa direcdo, a danca forma, pelos movimentos do
dancarino, unidades de espaco-tempo que dilatam o corpo para o infinito — o corpo
como um infinito com pele. Ou seja, o corpo transformado pela danga desenvolve uma
capacidade de transduzir uma multiplicidade de energias eminentemente plasticas, que

podem ser constantemente modificadas, segundo o que o dancarino quer delas. O
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objetivo é fazer fluir o melhor possivel a sua energia, energia de impulséo que se torna
um movimento por si préprio, energia de devir. O corpo torna-se ele mesmo espaco,
opera passagens.

Para Gil (2004a), a experiéncia da danca sempre concorre para 0 contagio dos
corpos, e, consequentemente, a comunicacdo de inconscientes. De sobressalto,
esgarcamos essa afirmacdo para a experiéncia da clinica. Subitamente, os corpos
habitam uma atmosfera de mesma densidade, textura e viscosidade, misturando-se em
gestos que parecem dialogar aparentemente alheios aos contetdos verbais em cena.
Evocamos imagens corriqueiras, nas quais terapeuta e paciente parecem dancar,
desavisadamente, ao sabor de empates coreograficos minimalistas, guiados pela
simultaneidade e multiplicidade da relacdo. Paulo Caldas, dancarino e coredgrafo
carioca, cria essa noc¢do junto aos dancarinos da sua Companhia Staccato para designar
jogos coreograficos, nos quais 0s corpos fazem movimentos distintos entre si — seja pela
forma do gesto, seja pela parte do corpo que o executa —, mas que confluem para uma
mesma atmosfera a partir de um vetor comum, ora pela dindmica (combinagdes de
tempo, peso, fluéncia), ora pelas linhas que desenham no espaco etc. Como resultado, o
olhar do espectador se “esfumaga”, deixando de ver “este” ou ‘“aquele” dangarino
dancando, e passando a ter a sensacdo de acompanhar um sé bloco de movimentos.

Ressaltamos, todavia, que, ao contrario do processo de montagem de uma
coreografia, na qual os movimentos sdo ensaiados e agrupados intencionalmente, na
transposicdo para a experiéncia da clinica, hd um carater ndo intencional e inconsciente
da imanéncia dos gestos. A parte ao que vai sendo dito, enquanto um coga 0 nariz o
outro coca a sobrancelha; quando um estica o braco o outro dobra a perna... 0s gestos
escorregam de um para o outro, criando um bloco de sensacBes, materializado numa
coreografia intensiva de micromovimentos.

Ademais, a atmosfera resulta, segundo Gil (2004a), da impregnacdo do
inconsciente na consciéncia, e, assim como o timing de Cunningham, a comunicacao
dos corpos pde em osmose também os movimentos do pensamento. Desse modo, ndo
somente 0s gestos deslizam na mesma atmosfera, mas ainda 0s movimentos do
pensamento escorrem para uma mesma zona de vizinhanga. Nesse encontro, um corpo
pode determinar o ritmo do movimento do pensamento do outro. Ponto caro a dinamica
clinica, quando muitas vezes recorremos a imagens ou dizemos coisas sem sabermos
muito bem “de onde vém”, e, uma vez ditas, somos surpreendidos por ser exatamente o

gue 0 paciente sentia ou pensava (e reciprocamente). Parece se estabelecer um jogo
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coreografico entre as concomitancias do sentir, do pensar e do dizer. Trata-se de uma
proximidade dos variados modos de expressdo que se entrecruzam e se revezam com 0
movimento e o conteudo das palavras: “assim, formas de corporeidade, de gestualidade,
de ritmo, de danca, de rito, coexistem no heterogéneo com a forma vocal” (DELEUZE e
GUATTARI, 1997: 57).

Notadamente, no caso de uma jovem, a quem denominaremos A.R., marcada por
uma inconstancia na dindmica dos seus afetos e no seu modo de estar no mundo que a
impedem de estabelecer rotinas banais ou uma consisténcia na experiéncia da
temporalidade — isso modula sua maneira de se expressar: a aparéncia (roupas,
maquiagem, penteados) ¢ os gestos parecem sempre “barulhentos”, e, ao falar, a sua
respiracao “corta” as palavras em pedacos, sobrepondo, atropelando ou escondendo
umas nas outras, numa descontinuidade ritmica entre voz e siléncio. Invariavelmente,
sinto “cortar” o ar da minha respiragdo, ¢, para ndo terminar a sessdo fadigada, preciso
estar sempre atenta a0 modo como sigo inspirando-expirando, na tentativa de prolongar
e suavizar o movimento das vias aéreas. Porém, tenho a sensagdo de que me esforgando
para estar presente no meu corpo e sustentar o ritmo do meu conforto respiratorio, algo
disso se prolonga numa atmosfera capaz de lhe oferecer meios para dar mais contorno e
sustentacdo as palavras, e, consequentemente, aos aspectos ordinarios da vida. Aos
poucos, 0s encontros clinicos semanais — que, COMO seus outros ‘“compromissos”,
também eram alvos de rupturas e interrupcbes — se tornamram mais ViSCOSOS,
coincidindo com a construcdo de uma primeira rotina capaz de ser sustentada numa
continuidade temporal. Essa experiéncia tem lhe confrontado com a “surpresa” de
encarnar, na fala, aquilo que esta sentindo e pensando, expressando gestos de
pensamento; e, a partir disso, a sensacdo de criar um liame da pele de textura elastica-
intensiva, prolongada no tempo.

A radicalidade de casos como esse me faz suspeitar de que, muitas vezes, 0s
deslocamentos subjetivos, e, num certo sentido, também a “cura”, sdo produzidos no
transbordamento da comunicacdo inconsciente. Algo se processa no regime sutil, no
plano imperceptivel, comumente expresso no estranhamento de alguns alunos de
Conscientizagcdo do Movimento e pacientes: “parecia que ndo estava acontecendo nada,

'3,

mas de repente estd tudo diferente!”. Essa invasdo da consciéncia pelo inconsciente e
pelos movimentos corporais intensifica as forcas afetivas de contagio e pressupée um
devir do corpo na osmose com a consciéncia, a medida que a consciéncia dos

movimentos torna-se movimentos da consciéncia.
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DOS PROCESSOS DE SENSIBILIZACAO: A CONSCIENCIA-CORPO

Dizes-me: tu és mais alguma cousa

Que uma pedra ou uma planta.

Dizes-me: sentes, pensas e sabes

Que pensas e sentes.

Ent&o as pedras escrevem versos?

Entdo as plantas tém idéias sobre o mundo?

Sim: h& diferenca.

Mas ndo é a diferenca que encontras;

Porque o ter consciéncia ndo me obriga a ter teorias sobre as cousas:
SO me obriga a ser consciente. [...]

Sei que a pedra é a real, e que a planta existe.

Sei isto porque elas existem.

Sei isto porgue os meus sentidos mo mostram.

Sei que sou real também.

Sei isto porgue os meus sentidos mo mostram,

Embora com menos clareza que me mostram a pedra e a planta.
N&o sei mais nada.

(Alberto Caeiro)

A construcdo de uma pratica clinica, apoiada nas experiéncias com a danca e a
educacgdo somatica, nos coloca de frente com a questao da “consciéncia”. ESse campo se
utiliza amplamente na nocao de “consciéncia corporal” quando se refere aos processos
de sensibilizacdo do corpo. Mas, se por um lado, a psicanalise nos oferece uma
profunda investigacdo sobre o inconsciente e 0s seus destinos, renovada pela filosofia
contemporanea; por outro, consideramos haver uma escassez de defini¢cbes sobre a
consciéncia, evocada pelas terapias pelo movimento e pela danca, enquanto superficie
de contagio com o corpo. Para abordar essa problematica, como veremos, ndo podemos
lancar mao da tradicdo filos6fica sobre uma abordagem racionalista e cognitiva da
consciéncia de si. No trecho de Poemas inconjuntos, Alberto Caeiro (PESSOA, 2009b)
mostra pistas para pensar uma consciéncia descontinua, que abre espaco para um
inconsciente do corpo, fora da dialética entre corpo e consciéncia. O poeta fala de uma
consciéncia moldada pelos sentidos do corpo, apreendidos pela realidade, que nos
mostram nossos afetos na relagdo com o mundo, e que, no entanto, ndo permitem uma
consciéncia total de tudo. Ha um saber paradoxalmente “claro” e “indistinto” (um

inteligivel confuso), que ndo comporta em si um juizo moral acerca da diferenca das
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coisas. Caeiro, no seu “spinozismo”, aproxima a consciéncia das coisas a um
conhecimento ético de si e do mundo através dos sentidos.

A introducgdo dos afetos na consciéncia, ja pronunciada ha tempos por Spinoza,
atualizada por questdes contemporaneas, convocadas aqui pela experiéncia da clinica,
provoca um novo entendimento, diferente da tradicdo filoséfica e psicanalitica, calcadas
na cisdo. A extemporaneidade do pensamento de Spinoza, portanto, nos permite dar um
uso prético a filosofia, a partir da ndo-separabilidade, da negacdo de uma ordem moral
do mundo, da afirmacdo da realidade que seja capaz de lidar com os possiveis modos de
subjetivacdo da contemporaneidade. A interface entre essa vertente filosofica e a danca
traz uma inteligibilidade aos processos de sensibilizagdo do corpo, no atravessamento
com o mundo, que lanca luz sobre um modo de pensar os encontros da clinica na
perspectiva da imanéncia e da afetividade.

Acreditamos que ndo podemos nos valer de leituras tradicionais da consciéncia,
porque convergem para uma oposi¢do — ora mais ora menos dicotdmica — entre natureza
e cultura, organismo e razdo, isso e eu, sujeito e objeto, mundo sensivel e mundo
inteligivel, que instauram uma dialética na relagdo entre corpo e consciéncia fora do
plano de imanéncia. A consciéncia do corpo tampouco constitui uma oposi¢éo a essas,
ja que esta fora dessas dicotomias, opera uma mudanca de natureza da consciéncia.
Falamos, h& pouco, de uma consciéncia atmosférica, impregnada pelo corpo, no ponto
de imanéncia do pensamento ao corpo: a consciéncia subvertida na sua
intencionalidade; o corpo subvertido na sua tridimensionalidade.

André Martins (1998) credita a0 pensamento pratico de Spinoza a assungéo
filosofica da afetividade e define a imanéncia da consciéncia ao corpo como uma razao
afetiva: pensamento e afeto sdo concomitantes, coexistem indivisivelmente e
distintamente. Para Bove, pensamento e afeto imbricam-se como uma dupla face de
uma relagdo de complexidade e inseparabilidade, embora “possam ser vividos e
pensados diferentemente, como dois aspectos de algo idéntico, que é fundamentalmente
de ordem corporal” (2010: 29). Nao ha uma distincdo rigida entre consciente e
inconsciente, e ambos estdo imbricados com os afetos. E uma consciéncia que néo
estara consciente de tudo — como ja foi indicado por Alberto Caeiro, no trecho citado
dos Poemas inconjuntos —, porque estara agindo junto aos afetos, mas também ndo é um
inconsciente total, forjado pela consciéncia, como seu oposto, sua sombra ou seu outro.

Acessamos, com isso, uma “inteligéncia” sensivel do corpo (ou uma consciéncia

afetiva) que tem a capacidade de elaborar sua prépria experiéncia. Ha um uso da
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consciéncia para favorecer a compreensdo dos afetos e pensamentos correlatos como
frutos de uma mesma causalidade. No entanto, ndo derivamos para uma
“psicossomatica spinozista”, que, para Bove, seria absurdo, pois ndo ha causalidade do
corpo sobre a mente, nem o inverso: “ha causalidades nos corpos e nos espiritos, que
podem ser pensadas em conjunto” (2010: 29). Abre-se um plano de imanéncia, onde
corpo e consciéncia sdo de uma indissociabilidade inconcilidvel, e o individuo é uma
multiplicidade convergente.

Mas, o conhecimento verdadeiro, em si mesmo, ndo possui nada de terapéutico,
ressalva Sévérac (2009). Spinoza sustenta que a salvacdo ética ndo resulta do
conhecimento adequado dos impedimentos capazes de livrar o individuo dos maus
afetos, mas do gozo de uma afetividade que lhe dé forca para experimentar menos
aquela que ndo faz sua felicidade (SEVERAC, 2009). Nesse sentido, o alcance clinico
dessa perspectiva estd em desenvolver uma consciéncia afetiva que ajude a combater os
maus afetos a partir da alegria que se experimenta com outros, mais potentes. Trata-se
de desenvolver, pouco a pouco, uma compreensdo adequada do que esta junto aos afetos
para dispor de mais recursos para se guiar (aumentando a poténcia de agir), tanto em
momentos em que as coisas fluem quanto em momentos de crise. Essa abordagem nos
leva a importancia do ludico na relagcdo terapéutica (como veremos a seguir), quando
analista e paciente podem, numa brecha da dor e do sofrimento, usar os momentos de
alegria da experiéncia compartilhada para construir novos caminhos, engordar a saude.

No que tange aos processos de sensibilizacdo engendrados pelas terapias pelo
movimento, e especificamente a Conscientizagdo do Movimento, Leticia Teixeira
(2003) define a consciéncia corporal, empregada nesse encontro da educacdo somatica
com a danca, enquanto uma consciéncia que ndo se refere a ela mesma (consciéncia de
si), ndo interpreta, nem racionaliza. De fato, equivale a um senso interior, mas so existe
em relagdo com o meio. “Trata-se de uma atividade corporal cuja modalidade é o
sentido, independentemente do que esteja sendo expresso ou acontecendo: sentido de
mal-estar, de prazer, sentido tatil, sentido de amplitude, de sonoléncia, de devaneio etc.”
(TEIXEIRA, 2003: 75).

Maria Helena Imbassai (2003, 2006) também fala de um senso interior na
estreita relagdo entre consciéncia e sensibilidade, um “ver-se de dentro” (sentir-se)
necessario para a consciéncia das préprias sensacoes e do exterior do corpo — e, por
extensdo, dos outros — proporcionada pelo principio de simultaneidade do trindmio

mover-sentir-pensar. Segundo a bibliografia dedicada a pratica de Angel Vianna, de
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modo geral®?

, 0 processo de conscientiza¢do deve ser enfatizado pelo movimento, que
traz dinamismo, elimina a energia estética, circula, desintoxica, e, principalmente, é um
condutor para ampliar as capacidades perceptivas e sensoriais.

Dito isso, nos cabe aqui a tarefa de dissecar mais profundamente como se da
esse processo de conscientizacdo corporal imbricado a maior sensibilizacdo do corpo.
Alberto Caeiro, nos versos de O guardador de rebanhos (PESSOA, 2009a), citados na
Introducéo — parte ch@o, exprime que, a0 pensar com 0 COrpo, Sseus pensamentos séo
todos sensagoes. Tal afirmagdo permite considerar que ha uma “interferéncia” do corpo
na mente. Spinoza, por sua vez, ao negar o livre arbitrio, considera que a mente ndo
pode tomar decisdes assim “tdao livres”, pois ha um “movimento espontaneo do corpo”
capaz de surpreender a mente, que pode ser compreendido como um inconsciente do
corpo que age na consciéncia. O estado de consciéncia do dangarino exige essa espécie
de “consciéncia inconsciente”, que liberta o corpo entregando-o a ele mesmo: “nédo ao
corpo-mecanico nem ao corpo-bioldgico, mas ao corpo penetrado de consciéncia, ou
seja ao inconsciente do corpo tornado consciéncia do corpo” (GIL, 2004a: 25).

Para pensar uma consciéncia afetiva na danca, recorremos a Gil (1997, 2002,
2004a, 2004b, 2005, 2007), que explora esse tema a exaustdo, trazendo uma
inteligibilidade a relacdo entre corpo e consciéncia, ponto axial para a compreensdo dos
processos de sensibilizacdo do corpo nas terapias pelo movimento. Para o autor, a danca
requer um desabrochar da espontaneidade e da vida do movimento de tal ordem que a
consciéncia de si, reflexiva, configura um grave entrave ao desenvolvimento do
movimento, porque ela ndo permite que deixemos o corpo suficientemente livre para
atuar por si s6. A consciéncia de si impede a apreensdo de forcas pelas pequenas
percepgoes.

Para falar da relacdo entre consciéncia e corpo, ao longo de sua obra, Gil recorre
a fenomenologia para dela se distanciar, numa transformacdo de conceitos que resulta
em uma ‘“metafenomenologia”, isto ¢é, ele vai buscar o outro lado (0 avesso) da
intencionalidade e da percepcéo que busca o sentido do objeto. No seu ponto de vista, a
consciéncia é paradoxal, esta sempre num estado de osmose com 0 corpo, €, mesmo nos
casos em que hd uma extrema ruptura entre eles — como nos casos de psicose — ela
nunca é completa, havera ainda uma ligacdo residual, uma textura comum que 0S

atravessa. A essa impregnacdo da consciéncia pelo corpo, entende-se a “consciéncia do

22 \fer Teixeira (1998, 2000, 2003); Imbassai (2003, 2006); Ramos (2007); Trajano (2011).
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corpo” enquanto receptaculo de forcas e de devir formas, intensidades e sentido do
mundo.

Dessa forma, é a partir da impregnacao do corpo na consciéncia que os gestos de
pensamento podem ser apreendidos. Esse processo pode ser observado nas praticas
corporais quando, por exemplo, Angel Vianna fala em suas aulas que é preciso cuidar
do corpo, mas também do pensamento, porque 0 pensamento tem movimento, ou orienta
a apropriacdo do movimento pelo pensamento, antes que seja efetivado. Isso é possivel
porque o0 pensamento, impregnado pelos movimentos do corpo, se opera num espaco
virtual, que atualiza simultaneamente 0s movimentos corporais e de pensamento. A
consciéncia se torna corpo de consciéncia, mas 0 corpo se torna ele mesmo consciéncia,
sendo capaz de captar movimentos de forcas e de pequenas percepcdes dos outros
COrpos.

Recapitulando o caso clinico da jovem A.R.: podemos considerar que “aquilo”
que se processa no regime sutil, capaz de ser comunicado inconscientemente pela
atmosfera, e que atravessa 0S Nnossos corpos a cada encontro, sO pode ser apreendido
pela osmose da consciéncia pelo corpo. Para além (ou aquém) da articulacdo e manejo
dos conteudos verbais, foi preciso investir na criagdo de um espaco limiar — inicialmente
em meu corpo, a partir da consciéncia respiratéria — capaz de sustentar a circulacdo dos
movimentos imperceptiveis dos afetos da paciente, e que favorecesse, ao longo do
tempo, novas modulac6es subjetivas. No contagio dos corpos, o espanto de perceber 0s
gestos de pensamento confluindo com os afetos se torna possivel a medida que A.R. se
abre a consciéncia do corpo, dando consisténcia a uma pele sensivel e permeavel as
trocas intensivas com o mundo.

A lente posta sobre esse caso converge para uma nogao de consciéncia do corpo
gue ja ndo se reduz a simples conexao consciéncia-sensibilidade ou a um senso interior,
tal como apresentada por Imbassai e Teixeira. E isso também, mas ainda vai mais além.
Se hd uma ampliacdo da capacidade sensorial, € porque 0s movimentos do corpo sobem
a superficie da consciéncia para encharca-la de pequenas percepcdes, tornando a
consciéncia do corpo, ela mesma, um bloco de pequenas percepcdes. O ver-se de dentro
(IMBASSAI, 2006) é acima de tudo projetar o sentir do corpo no espaco limiar interior-
exterior, segundo as forcas e os afetos que transportam o movimento. O que é vivido
pelo corpo esta nas fronteiras entre o sentido e o pensado. H4& uma concomitancia entre

sentir, pensar e mover, que expande o espaco do corpo sem limites pré-concebidos.
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Neste enfoque, a consciéncia se relaciona com o mundo e com os objetos atraves
do corpo, passando a coincidir com as forcas do objeto, num devir-objeto, numa espécie
de osmose entre as caracteristicas do corpo e do objeto. A consciéncia do corpo
compreende um processo que se desenvolve num duplo regime: “um que resulta da
transformacdo da consciéncia vigil intencional, e outro que decorre da mutacdo do
corpo que se torna uma espécie de Orgdo de captacdo das mais finas vibragcdes do
mundo” (GIL, 2004b: 16). O primeiro regime diz respeito a consciéncia da
intencionalidade propriamente dita, vigil comum, referida aqui como sendo
tradicionalmente definida pela filosofia e pela psicandlise. A segunda ¢€
metafenomenoldgica, aberta as pequenas percepcbes, imanente aos movimentos do
corpo.

Essa dimensdo metafenomenoldgica da consciéncia do corpo produz um estado
que Steve Paxton chamou de dancar o mais inconscientemente consciente possivel
quando vai definir a técnica do Contato-lImprovisagdo. Mover-se de maneira

inconscientemente consciente seria:

ndo intensificar os poderes da consciéncia de si, da propria imagem, do proprio
corpo visto do interior como um objeto exposto, por um lado; e, por outro, ndo
abolir esses poderes a ponto de deixar o corpo ir as cegas. A consciéncia de si deve
deixar de ver o corpo do exterior, e tornar-se uma consciéncia do corpo (GIL,
2004a: 128).

A tarefa do dancarino é encontrar esse intervalo paradoxal de uma consciéncia
inconsciente. A consciéncia do corpo ndo pode ser uma consciéncia de si pura, porque
isso levaria a uma perda da espontaneidade e criaria entraves pela racionalizacdo do
movimento, que poderia descambar para uma espécie de narcisismo do dancarino. Mas
tampouco pode ser um inconsciente absoluto, que desagrega num caos, ja que ndo
permite a fluéncia do movimento.

Desse modo, hd uma espécie de rebaixamento da consciéncia reflexiva, em que a
obscuridade torna-se condicdo para o conhecimento do corpo. E preciso deixar-se
invadir pela sombra dos afetos e dos movimentos corporais, para conhecé-los melhor,
sob um outro tipo de clareza. A consciéncia do corpo nasce dos poros da consciéncia,
onde os afetos e os ritmos corporais ja ndo representam mais obstaculos a serem
ultrapassados, e, sim, oferecem passagem aos movimentos da consciéncia. Ja fora da
intencionalidade do objeto, ndo é mais a consciéncia de alguma coisa, mas uma

consciéncia-corpo, “como adesdo imediata ao mundo, como contato e contagio com as
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forcas do mundo” (GIL, 2004a: 142). E o corpo que, ao se abrir e multiplicar suas
conexdes com 0 mundo, permite essa abertura da consciéncia do mundo.

Na dimensdo da clinica, se tomamos o corpo como a entidade do vivido, essa
inteligéncia viva da consciéncia-corpo se revela como um potente dispositivo para um
fazer clinico inventivo e afirmativo da existéncia. Compreendemos que, em certo
sentido, 0 que esta em jogo na clinica é uma inteligibilidade da dindmica dos afetos.
Portanto, criar espaco para que a impregnacdo pela sua sombra e também a dos
movimentos corporais — como faz o dancgarino — seja via de acesso para um outro tipo
de clareza, ofereceria meios para a produgdo de novos processos de subjetivacéo. Pensar
a clinica na sua experimentacao estética, se trata menos de se desfazer da consciéncia de
si do que alargar suas fronteiras no sentido da inteligéncia viva do corpo. O que estd em
jogo é a capacidade de aventurar-se pelos labirintos da subjetividade tendo o corpo
como fio condutor. Desse modo, a obscuridade, a ignoréncia e o siléncio tém papel
positivo e afirmativo no conhecimento de si, isto €, a ilusdo faz parte do bom
funcionamento da consciéncia. Sdo a obscuridade, a ignorancia e o siléncio que,
paradoxalmente, permitirdo o alargamento da consciéncia de si para a experimentagédo
da consciéncia-corpo.

Na experimentacdo de si, a consciéncia se alimenta do corpo como fundo
absolutamente inesgotavel. No processo de conhecimento e sensibiliza¢do do corpo, ndo
devemos negar a consciéncia reflexiva, mas poder prescindir dela, como algo que nos
permitira uma “revelagdo” sobre nés mesmos; haja vista o caso da paciente A.R.. Ainda
como ilustracdo, técnicas de educacdo somatica ou terapias pelo movimento associadas
a danca podem ser pensadas como meio de acesso a essa consciéncia-corpo.
Acreditamos que essas praticas possibilitam uma viagem ao corpo, enquanto processo e
matéria de uma organizacdo corporal, para poder, a partir disso, “se desfazer” dele como
organismo. E nessa dissolvéncia, nesse intervalo espaco-temporal, que se abre espaco
para 0 novo, para a surpresa de um corpo movente-intensivo antes ndo conhecido pela
consciéncia de si. Exercita-se a capacidade de se surpreender consigo mesmo. E no
conhecimento do corpo pela consciéncia, impregnada pelos afetos, que podemos

desvela-lo, encharcado pela consciéncia-corpo.
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DA EXPERIMENTACAO DE SI: A METODOLOGIA CARTOGRAFICA DE
ANGEL VIANNA

Aprendizagem

Dobrar-se de modo a que o ouvido se encoste as proprias costas e ao peito, ouvir o
proprio coracdo com o préprio ouvido.

N&o é acrobacia. Nao é Flexibilidade.
E no dtomo pér o “conhece-te a ti mesmo”.

(Goncalo M. Tavares)

Com esta imagem, Tavares (2008) nos impulsiona a refletir sobre a dimenséo
pratica do ato de encharcar cada particula do corpo pela consciéncia. Seus versos
propdem uma aprendizagem que deve ser feita a partir de uma dobra no corpo que o
evidencie na sua dupla face verso-reverso, interior-exterior. Ampliar o sentido da escuta
na clinica, a ponto de encostar os ouvidos nos afetos, requer mais do que flexibilidade,
demanda uma complexa (des)aprendizagem do sentir, implica um (des)conhecimento de
si a escala molecular, intervindo no atomo. Esse mergulho a superficie da consciéncia-
corpo faz do corpo um (re)inventor de si, um transdutor de signos. Transducdo como
uma espécie de traducdo por uma diferenciacdo intensiva do corpo, que implica
transformacdo e conducdo de energia, a partir da ressonancia corpo-mundo. Mas,
expandir os limites ja conhecidos do corpo, insistimos com os termos do escritor, ndo
depende de acrobacia, ¢ uma questdo de aprendizagem. Desse modo, trazemos a cena a
metodologia Angel Vianna, como um procedimento capaz de potencializar a abertura do
corpo a experiéncia sensivel.

A bailarina, coredgrafa e educadora Angel Vianna comecou a desenvolver o seu
trabalho em danca a partir de uma pesquisa em conjunto com Klauss Vianna, numa
parceria que se estendeu por algumas décadas de casamento. Ha uma tendéncia de
alguns estudos recentes sobre a pesquisa “dos Vianna” (incluindo-se ai Rainer Vianna,
filho do casal), em diferenciar, mas ndo distinguir suas metodologias (BORGES, 2009;
POLO, 2009; SALDANHA, 2009). No entanto, apesar de recorrermos frequentemente
ao livro A danca, escrito por Klauss Vianna em 1990 como fonte de pesquisa
bibliografica, nossa analise irad privilegiar a Conscientizacdo do Movimento, proposta
por Angel Vianna. Em trabalhos anteriores (RESENDE, 2008, 2009), entendo que a

partir de uma construgdo compartilhada, os dois se debrucaram sobre formas diferentes
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de aplicar seus respectivos trabalhos: Klauss Vianna dedicou-se ao uso da consciéncia e
da expressdo corporal na performance técnica e artistica do ator e do dancarino,
enquanto Angel Vianna expande esse campo para um uso mais sensorial e terapéutico
da mesma prética.

Em conversas informais, Angel traz algumas lembrancas dessa parceria que nos
interessam para pensar a relacdo do terapeuta com o seu corpo. Especificamente o relato
de que Klauss usava o corpo de Angel para pesquisar e explorar aquilo que intuia.
Cogitamos que esse gesto de “oferecer” o corpo para 0 Seu parceiro desenvolver o seu
processo criativo permitia, a0 mesmo tempo, que também ela passasse a criar com
aquilo que experimentava “em fung¢do” do outro. Antecipando brevemente uma das
reflexdes centrais dos capitulos seguintes, essa dindmica investigativa dos bailarinos nos
da pistas sobre uma determinada experiéncia da clinica em que o terapeuta, em um so
movimento, oferece 0 seu corpo como territorio para o paciente criar mundo,
transformando-se a Si mesmo com isso.

Assim, compreendemos que Angel encontrou nas técnicas de educagdo
somatica, que comecavam a chegar ao Brasil a partir da metade do século XX, uma
ressonancia para aquilo que ja vinha pesquisando e criando com o corpo na danca. No
ensino dessas praticas, sdo utilizadas orientacGes diretivas e ndo diretivas; no primeiro
caso, exercicios e movimentos precisos sdo sugeridos e coordenados; no segundo, sdo
oferecidas balizas para o improviso e a exploracdo da livre movimentagéo. Distintos na
conducdo da realizacdo do gesto, ambos o0s casos tomam o corpo daquele que esta
praticando como referencial, atuando na desconstrucdo de certa tradicdo pedagogica da
danca que encerra 0 corpo em seus movimentos padronizados. Assim, a aprendizagem
se d4 em um reenvio a si, numa relacdo experimental com o corpo. Essas técnicas®® sdo
integradas a sua metodologia, a fim de trazer novas contribuicdes a construcdo de um
instrumental, capaz de proporcionar um relaxamento do corpo para a atividade, e
acabam por tornar a expressividade ainda mais precisa. O que vemos ser produzido de
mais atual na danca, especialmente a partir da década de 1950%*, vai ao encontro do que
Angel e Klauss Vianna (e posteriormente Rainer Vianna) desenvolviam aqui no Brasil

nessa mesma época. Isto é, uma busca pela libertacdo dos corpos, que vai de encontro a

8 Nesse conjunto, encontram-se praticas como Eutonia, Técnica de Feldenkrais, Técnica de Alexander,
loga, entre outras.
2 particularmente na Europa e nos Estados Unidos. Ver José Gil (2004a) e Leonetta Bentivoglio (1987).
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todas as normas que governavam a danga, irrompendo para o exterior dos limites
cénicos e mesmo da arte, se fazendo politica®.

Nesse sentido, se nutrindo das mesmas inquietacbes emergentes no advento da
danca contemporanea, nasce uma pratica designada primeiramente como EXxpressdo
Corporal, desdobrando-se no que hoje se apresenta por Conscientizacdo do Movimento.
Em trabalhos iniciais (RESENDE, 2008, 2009), indiquei a importancia dessa préatica ser
compreendida como “método Angel Vianna”: 0 objetivo era reconhecer que havia
corpos pensantes que trabalhavam dentro de principios comuns, e criando a partir deles;
mas sempre preservando as suas criatividade e a singularidade. Buscava com isso lancar
luz sobre um fio condutor que formasse uma unidade, tanto nas bases filosoficas quanto
na aplicacdo préatica desse trabalho em suas diversas areas de inser¢do, como danca,
teatro, musica, circo, artes plasticas, terapia ou em qualquer outra articulacdo que
pudesse ser feita. A nocdo de método, portanto, sempre esteve mais proxima da nogéo
de processo do que de técnica: em constante transformacéo, exigindo prética, estimulos
continuos, pausas, conexdes, trocas e tudo o que mais fosse necessario para o
aprimoramento desse aprendizado.

Em estreito dialogo com a area da Saude Coletiva, havia o desafio ético e
politico com a transmissdo de um conhecimento e com a afirmacdo de um campo de
atuacdo na sua torcdo com o pensamento, ampliando uma nogéo dessa pratica para alem
da atuacdo pessoal de Angel Vianna ou mesmo das suas instituicGes de ensino
(Faculdade e Escola Angel Vianna). Minhas reflexdes faziam parte de um momento
profuso para uma inquietacdo comum a outros pesquisadores inseridos nesse meio; 0s
quais, nos ultimos anos, vém se ocupando com 0s contornos metodoldgicos da praxis
fundada por Angel. Haja vista a publicacdo em 2009 da coletanea de artigos Angel
Vianna: sistema, método ou técnica?, organizada por Suzana Saldanha como uma
reunido de reflexbes distintas sobre a préatica; além da criacdo da pds-graduacdo lato
sensu em Conscientizacdo do Movimento e Jogos Corporais (Metodologia Angel
Vianna) desde 2010.

Considerando o0s avangos conquistados com o rigor dessa problematica,
proponho aqui nos voltarmos com mais énfase sobre o campo de dispersdao do saber

dessa pratica transdisciplinar. O exercicio agora sera o de renovar a ideia de método,

% No periodo da ditadura militar, Angel e Klauss Vianna faziam preparagdo corporal de atores, visando
burlar pelos movimentos expressivos do corpo aquilo que era passivel de ser censurado nos textos das
pecas teatrais (FREIRE, 2005).
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para uma proposta mais cartografica®®. Ainda reconhecemos o valor politico de
considerar o trabalho inaugurado por Angel Vianna uma metodologia processual e
aberta, ancorada em principios e procedimentos sofisticados, aplicada a partir da
capacidade inventiva de cada proponente. No entanto, seguindo uma indicacdo da
propria Angel Vianna®’, nos ocupamos aqui de investigar as sutilezas. Tracando as
linhas do regime intensivo do movimento, Angel constréi uma superficie do corpo
como um territério existencial, onde a experimentacdo sera antes uma cartografia
afetiva da experiéncia de si. A Conscientizacdo do Movimento passa a se ocupar do
corpo com 0s seus 0rgaos e com a sua carne para cartografar a experiéncia sensivel do
gesto dancado.

Essas agitacOes levaram Klauss Vianna (2005) a formular um “adagio” (diga-se,
na danca, primeiro passo obrigatorio de um grande pas-des-deux), enfatizado
sistematicamente por Angel: antes que possamos ter um corpo disponivel para a danca,
€ preciso sentir que temos um corpo. Desse modo, constrdi-se um corpo capaz de se
transformar a partir do contato consigo, desde a escuta sensivel do corpo. Séo
produzidos, a partir da experiéncia do movimento, corpos livres da representacéo e da
dicotomia entre corpo e consciéncia. A Conscientizacdo do Movimento se apropria de
técnicas de educacdo somatica, integrando-as a pratica da danca, no intuito de liberar o
corpo das tensbes do dia-a-dia e dos padrbes sensorio-motores, para que, a partir dai, o
COrpo possa se tornar mais expressivo.

Ao explodir com os espartilhos que “aprisionavam” o corpo e a danga, e ao
abolir com os movimentos padronizados, Angel Vianna traz o ensino da danca para o
campo do sensivel e das singularidades. O que estava em jogo eram 0s proprios
movimentos e a forma como a energia seria engendrada nos corpos. Portanto, um dos
maiores deslocamentos que Angel Vianna oferece € a modificacdo e a desconstrucao
das cristalizacdes presentes na transmisséo tradicional da danca, compondo, com a sua
pratica, a possibilidade da producéo de um novo modo de ver e estar no mundo. Assim,
cria-se uma nova metodologia de danca que investe simultaneamente na poténcia do
movimento dancado e na espontaneidade dos gestos, fazendo da danca uma experiéncia

cartogréafica das variacdes do corpo.

%8 Ppelas contribuicBes para a atualizagdo da discussdo, agradeco especialmente a Hélia Borges, pelas
conversas, e, a Paulo Trajano, por me disponibilizar o material de sua pesquisa de mestrado (TRAJANO,
2011).

2" Numa conversa informal, ao fim de uma das suas aulas em 2011, Angel disse: “Sabe, agora eu quero
pesquisar as sutilezas do movimento”.
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Tal transformagéo acaba por sobrepor as esferas da arte, da educacéo e da vida,
abrindo a danga para os diversos corpos e possibilidades de movimento e
expressividade. A receptividade de Angel para lidar com a diversidade dos corpos acaba
trazendo novos contornos a sua trajetdria pedagdgica, que passa a aceitar alunos com
necessidades especiais ou portadores de alguma deficiéncia nas suas aulas de danca (de
balé classico, inclusive). Nessa nova perspectiva, ndo se trata de buscar um gesto justo,
no sentido de um movimento verdadeiro, correto, preciso e virtuoso que deve ser
executado por todos, mas justo um gesto, afirmativo daquilo que ha de espontaneo e
criativo no movimento de cada um. Sua forte aptiddo observadora levou essa
capacidade de incluir os corpos na diferenca a tomar maior consisténcia, a ponto de se
institucionalizar o curso profissionalizante de Recuperacdo Motora e Terapia através da
Danca (desde 1990) e, posteriormente, a pds-graduacdo lato sensu em Terapia pelo
Movimento — Corpo e Subjetivacdo (desde 2007). “Eu sempre gostei de gente, e de
gente diferente”, costuma dizer Angel.

O alcance terapéutico da Conscientizacdo do Movimento ja € reconhecido na
area da Saude ha tempos. Esse trabalho tem sido aplicado pelos profissionais formados
pela Faculdade e Escola Angel Vianna nos diversos campos de promocao e manutencao
da saude (diabetes, hipertensdo, dor crbnica); reabilitacio neuromotora (deficiéncias
congénitas, lesdes musculo-esqueléticas, medular ou por esforco repetitivo); e
(psico)terapia corporal (depressdo, panico e fobias em geral, saude mental,
somatizacGes) nos ambitos publico e privado. Sua aplicacédo € eficaz e consistente, se
consolidando, de modo geral, na primazia da experiéncia, constituindo uma prética viva
e dinamica, sempre sujeita a renovagdes. Quando partimos de uma concepcdo ampliada
de salde, a Conscientizacdo do Movimento se configura também como uma potente
terapia corporal integrativa (alternativa ou complementar) aos que sofrem com os altos
niveis de estresse ou com o uso inadequado do corpo, ou ainda para quem busca maior
funcionalidade corporal ou, inclusive, o resgate do prazer na experiéncia de viver.

Nesse campo, a Conscientizacdo do Movimento é capaz de promover uma maior
integracdo somatopsiquica, que se estende de casos mais brandos, como a manutencao
da saude de uma pessoa com disfuncdes por mau uso do corpo ou com hipertensao, até
casos mais extremos, como na reabilitacdo neuromotora — aplicada ha anos pela Rede
Sarah, por exemplo —, em que, além de um ganho das capacidades funcionais do corpo,
hd importantes ganhos secundarios mais subjetivos, tais como bem-estar psiquico,

sentimento de que o0 corpo estd vivo e potente, apesar das limitagdes fisicas etc. Além
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disso, no &mbito da saude mental — como tem sido aplicada notadamente em alguns
Caps (Centro de Atencao Psicossocial) e na Casa de Saude Dr. Eiras de Paracambi —,
caso em que se apresenta como uma psicoterapia corporal, com importantes ganhos
secundarios, cujos pacientes mais graves, mental e corporalmente comprometidos pelo
embotamento dos medicamentos, conseguem resgatar a espontaneidade e 0s
movimentos perdidos ao longo da internacdo ou do tratamento.

Ressaltamos, porém, que, mesmo na &rea da Salde, 0 que estd em jogo é um
modo diferenciado de se praticar a danca: cada proposta de movimento leva a uma
maneira singular e ativa na compreensao do que esta sendo feito com o corpo. Assim,
consideramos que essa metodologia se configura como uma abordagem que proporciona
uma pratica mais prazerosa e cuidadosa com as singularidades de seus praticantes.
Consequentemente, 0s recursos técnicos deixam de estar em funcdo de determinada
linguagem artistica para se colocar a servico da expressdo de cada corpo. Nesse
processo de abertura, 0s primeiros passos foram tirar as sapatilhas, sentir 0s pés no
chdo, resgatar a sala de aula como um espaco para reflexdo, ndo dissociado da vida, a
fim de mostrar que as sensac¢des do corpo ndo precisam ser ignoradas ou anestesiadas,
em oposicdo ao modo corrente de ensino da danca até entdo. Nessa nova proposta, de
acordo com Klauss Vianna, “a danga nao se faz apenas dancando, mas também
pensando e sentindo: dangar ¢ estar inteiro” (VIANNA, 2005: 32).

Ha, nesse trabalho, um desejo de descolar a danca das formas frias, estaticas e
repetitivas, promovendo uma aproximacdo da danga ao movimento singular e néo
padronizado que cada corpo pode produzir, cujo o movimento do corpo é aquele que
traz em si o préprio movimento de viver. Em sintonia com Gerda Alexander e Clarice
Lispector, dancar de modo inteiro, sem anestesiar as sensagdes, também permite incluir
a dor e o sofrimento constitutivos do viver, como fonte de conhecimento de si, e mais,
como matéria expressiva do movimento. Referimo-nos especialmente ao solo de danca
Angel simplesmente Angel (1997), em que a bailarina dancava a dor da perda do filho
atualizada no sofrimento da perna quebrada, dancando com a muleta no palco. Sem
negar os acidentes e os relevos do viver, Angel Vianna considera que corpo é
movimento, que movimento é vida, e vida é, num certo sentido, danca. Cria, nessa
perspectiva, uma metodologia de aprendizagem que propde um modo de existir, uma
vida: “a consciéncia do movimento e da danca fazem parte de um processo educacional
que desenvolve a criatividade, a comunicacdo e a alegria hum processo dinamico, ao
longo de toda a vida” (VIANNA, 2003: 9).
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Nos termos de Klauss Vianna, “dangar ¢ muito mais aventurar-se na grande
viagem que é a vida. Nesse sentido, a forma pode comparar-se & morte e 0 movimento,
a vida” (VIANNA, 2005: 112). Podemos dizer, com isso, que ha uma experiéncia
cartografica da danca que retne o pensar, 0 sentir e o fazer em um mesmo plano de
imanéncia. Nessa superficie, o dangarino-cartografo constr6i o seu plano de
composicdo, na medida em que dancar consiste em se apropriar do movimento do
movimento, e ndo apenas do resultado final ou da forma padronizada do movimento.
Assim, temos uma danca que pode ser praticada por todos os corpos, na qual cada um
expressard a sua danca e o seu movimento, singular e diferenciado. Mas, antes de
preparar 0 corpo para a danca, a Conscientizacdo do Movimento busca uma

disponibilidade corporal para o corpo que vive:

N&o posso esquecer que estou trabalhando com seres humanos, ndo com bailarinos,
ou esportistas, ou professores, ou donas de casa. [...] O que busco, entdo, é dar um
COrpo a essas pessoas, porque elas tém coisas a dizer com seu corpo. Por isso ndo
faco qualquer proposta de movimentos que ndo tenham aplicacdo na vida diaria.
Quero que o trabalho seja simples e natural. [...] O que importa é lancar as
sementes no corpo de cada um, abrir espaco na mente e nos musculos. E esperar
que as respostas surjam. Ou ndo. Todo esse trabalho tem qualquer coisa de
paradoxal: falo sobre coisas que devem ser sentidas e ndo pensadas (VIANNA,
2005: 146-147).

Ou, como Angel costuma dizer nas suas aulas, € importante conhecer/saber e é
importante sentir; hA 0 momento certo para um e para outro: devemos comegcar sentindo
para depois saber. Klauss Vianna nos reenvia de uma s vez a Alberto Caeiro e a
Goncalo M. Tavares, quando apresenta uma consciéncia paradoxal que deve ser
apreendida por aquilo que os sentidos sdo capazes de mostrar, na dimensdo molecular
desse processo, intervindo na mente e nos musculos. 1sso quer dizer que a danga sé
acontecera quando o corpo estiver disponivel aos afetos para manifestar o movimento
de cada um na relacdo com o viver. A danca se coloca como um instrumento pratico
para organizar e ampliar um conhecimento ativo a respeito do corpo, das suas
possibilidades intensivas e de acdo no mundo. Como diz Angel Vianna, ndo se trata
mais de decorar passos, mas de descobrir caminhos. Para tanto, é preciso sensibilizar e
despertar um corpo livre de seus automatismos no plano da vida, do movimento.

Em meio a uma contemporaneidade que tende a anestesiar 0s corpos e dissocia-
los da temporalidade dos acontecimentos, temos na Conscientizacdo do Movimento

uma pratica corporal que, através do movimento, nos leva a um despertar sensorial do
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corpo e a uma re-apropriacéo do tempo e do espaco. A ambos, Laban denominou fatores
do movimento — juntamente com os fatores peso e fluéncia — e dizemos aqui
“reapropriagdo do tempo e do espago” no sentido que, pelo movimento e pela escuta do
corpo, podemos experimentar uma outra sensa¢do de “passagem” do tempo, jogando
com “acelera¢des” e “desaceleragdes”, que nos permitem dar novos lugares e outros
sentidos as vivéncias, de modo mais apropriado aos nossos processos subjetivos. Com
isso, podemos pensar o trabalho de Angel Vianna como facilitador de invengdo e
recriagdo de corpos, acolhidos na diferenca da sua singularidade, seja qual for. Um
corpo que, para se expandir na sua poténcia de vida, precisa, primeiramente, ser criado.

Nesse panorama, entendemos que essa pratica coloca a danca em devir, porque
expande o corpo para captar as vibracBes mais infimas do mundo. Integro a essa
afirmacdo uma paisagem, convido o leitor a ser tocado por um registro poético das
impressdes sensiveis, encarnadas por mim apds uma das aulas dadas por Angel Vianna
em 2007:

Hoje eu dancei!
Dancei muito!
Hoje eu me alimentei de danca!

Meu corpo ficou enorme. Eu era circulos, torcGes, espirais, giros, saltos;
movimento.

Bracos, muitos bracos. Pernas fortes, base. Coluna comprida, eixo. Cabeca livre
para se entregar ao fluxo.

Encontrei alguém. Encontramos juntos um jogo. Os movimentos se fizeram
cumplices. Brincamos muito. Nos permitimos um contato gque irradiava pelo
espaco.

Hoje minha alma ficou dentro e fora. Eu dangava com ela e ela dangava comigo.
Nés dan¢avamos.

Cada vez um novo contato, um novo jogo, um novo movimento, um novo olhar.
Multiplas possibilidades. Mdltiplas conexdes de um corpo com varios corpos.
Multiplos olhares com os mais diversos campos de forgas. O corpo tem que estar
aberto, mas também tem que estar no eixo.

Nossas maos se encontraram e se fizeram disponiveis. Recebiam e eram recebidas
pelas outras. Tocaram-se em movimento. Dangamos. Dangamos sem sair do lugar
e em todos os lugares. Eramos fluxo.

Ora dois corpos, um movimento; ora um corpo, dois movimentos. O pensamento
nado estava inscrito, ndo registrou nada do que foi feito. Hoje ndo tenho memoria
das formas; sO ha registro das sensagdes.

A aula terminou, mas ficou em mim. Ainda reverbera em minha carne. Pulsa.
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Dancei o que eu precisava dangar. Dancei como nunca. Meu corpo fazia tudo o
gue eu queria.

O que esta diferente?

Hoje eu fui a danca que eu queria ser.
Hoje eu existi bailarina.

(RESENDE, 2009: 125)

Nessa experiéncia, ao existir bailarina, tornei meu corpo intensivo um poema
que me fizesse continuar dangando com o pensamento. Dancar com 0 pensamento
produziu uma segunda espiral e me levou de volta a danca, pois esse texto se tornou
também o som de fundo de uma coreografia do solo Pequena digressédo coreogréafica
(referido na Introducéo — parte chao). Uma danga que faz escrever-pensar, uma escrita-
pensamento que faz dangar. A meu ver, no devir-dangarina dessa experiéncia estética, e
possivel acompanhar a criacdo de uma atmosfera, uma zona de contagio dos corpos que
favorece, pelos prolongamentos dos movimentos, a emergéncia da consciéncia-corpo.
Ha uma experiéncia com a danga no seu campo intensivo que encerra um pensamento-
acdo (ou uma consciéncia-corpo) capaz de expandir os limites do corpo a partir de uma
multiplicidade de fluxos, velocidades e sensacfes, criados no encontro consigo mesmo,
com o outro e com o espacgo. Nessa leitura, a Conscientizacdo do Movimento pode ser
entendida como um instrumento capaz de afirmar a vida na sua existéncia, pelos
processos de sensibilizacdo e de expressdo do corpo®®, a fim de estimular a
espontaneidade de viver e a integracdo somatopsiquica através da expansdo da
criatividade e das possibilidades corporais. Experimentar novas formas de uso do corpo
é experimentar, em certo sentido, novas formas de vida possiveis também.

Portanto, mais do que fazer da danga uma terapia “psi” ou corporal, trata-se de
fazer dela uma experiéncia estética terapéutica, uma cartografia afetiva, organizadora e
potencializadora do psiquessoma, sem nunca perder de vista a dimensdo artistica do
trabalho: estdo sendo mobilizados a subjetividade, a corporeidade e a relacdo do
individuo com o mundo. Afirma-la como um instrumento terapéutico € resgatar a
dimensdo estética do processo salde-doenca, de modo que a corporeidade e a
subjetividade podem ser mobilizados pelas experiéncias de criacdo, num (re)encontro

com a “arte de curar”. O método Angel Vianna mantém a dimensdo artistica na terapia,

% Modo como sugiro uma “organizagido metodol6gica” dos processos envolvidos nessa pratica
(RESENDE, 2008).
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porque, mesmo nesse ambito, o objetivo Ultimo ndo é o alivio das tensBes ou a cura
diretamente, mas sim o0 contato com as sensagdes do corpo e as suas possibilidades de
(re)criacdo, que consequentemente proporcionam, entre outros ganhos, o alivio das
tensOes, a reducdo do estresse, o realinhamento postural, a reabilitagdo motora. Essa
abordagem possibilita uma relagdo estética que leva o individuo a uma maior liberdade
ética, no sentido que ele pode se sentir mais espontaneo e coerente consigo mesmo, uma
vez que podera agir com maior autonomia.

Temos um trabalho corporal que se apoia nas sutilezas do sentir, abrindo
espacos nos musculos, 0ssos, articulages, mas também na mente. Um trabalho sobre o
corpo que ultrapassa a organizacao dos 6rgaos e revela as intensidades da carne. Mesmo
quando ha um enfoque psiquico, ndo € sobre os fantasmas ou a interpretacdo que se
trabalha, mas sim em se criar condigdes para uma escuta mais apurada do corpo, do
movimento e das sutilezas da experiéncia. Se houver interpretacdo, sera em funcéo de
uma demanda do paciente, cabendo ao terapeuta oferecer meios para uma construcao
em conjunto para uma melhor compreensdo sobre a dindmica dos afetos. Quando
trazemos o foco para a escuta das sensagdes do corpo, podemos imprimir a0 processo
terapéutico um ritmo mais apropriado ao dos processos de subjetivacdo de cada paciente
na experimentacdo de si. Desse modo, mais do que uma descarga emocional ou
psiquica, 0 que estd em jogo é a renovacdo da poténcia de agir. Trata-se de um
exercicio experiencial de liberdade, capaz de construir novos modos de subjetivacdo a
partir das relacBes que iremos estabelecer conosco frente aos acontecimentos, em que

dancar € habitar o territorio existencial.

Da experiéncia do ladico: a multiplicidade de infancias

As bolas de sabdo que esta crianca
Se entretém a largar de uma palhinha
Sao translucidamente uma filosofia toda,

Claras, inlteis e passageiras como a Natureza,

Amigas dos olhos como as cousas,
Sé&o aquilo que séo

Com uma precisdo redondinha e aérea,
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E ninguém, nem mesmo a crianga que as deixa

Pretende que elas séo mais do que parecem ser.

Algumas mal se véem no ar lucido.

S&o como a brisa que passa e mal toca nas flores
E que s6 sabemos que passa

Porque qualquer coisa se aligeira em nos

E aceita tudo mais nitidamente.

(Alberto Caeiro)

Esses versos de O guardador de rebanhos (PESSOA, 2009a) descortinam uma
paisagem poetica que me leva a refletir sobre um caso, uma experiéncia estética
ocorrida numa turma de Conscientizagdo do Movimento, ministrada por mim, que
evidencia um jogo entre o devir da danca, as forcas de contagio e as multiplicidades dos
corpos a partir do ladico. Com uma filosofia das bolinhas de sab&o, o poema de Alberto
Caeiro nos ilumina a pensar possiveis relacdes entre o ludico na danca e o devir-crianga.
O ludico, assim como o brincar da crianca, pde em evidéncia o invisivel, cria uma
atmosfera transltcida, que borra o ar lucido que nos compde enquanto sujeitos adultos e
videntes daquilo que passa por nos. E justamente quando nos abrimos a um néo sei qué
que nos afeta, uma espécie de “faculdade cognitiva” da consciéncia-corpo, tornamos
mais nitidos os afetos que circulam e nos atravessam no processo criativo da danca.

Gil (2004a) alerta que a forca de contagio € o que vai permitir toda forma de
arte. Se é pela consciéncia-corpo, que se compde um contato com as forcas do mundo,
poder-se-ia considerar que a danga — arte do corpo e do movimento — dispde de uma
capacidade especial de apreender esse campo intensivo de modo mais imediato. A
danca intensifica o corpo enquanto receptaculo do mundo, em um despertar sensorial
que promove uma fusdo dos movimentos do corpo com o fazer artistico.

Para o autor, no movimento dancado é preciso lancar-se a situacdes instaveis que
remontam aos primordios do desenvolvimento motor da crianca, desde o engatinhar até
o0 estar de pé. De certo modo, o dancarino atualiza a situacdo infantil, com a diferenca
radical de partir da estabilidade do homem comum para o desequilibrio. E esse
deslocamento que marca toda a condicdo de possibilidade de surgimento da arte, e nesse
caso, tratar o corpo como material artistico, pois saindo do gesto comum o corpo pode
vir-a-ser matéria de criacdo de formas, feixe de imagens. Cria-se um jogo extremamente

prazeroso ao dancar, semelhante “a alegria das criancas que desmancham brinquedos,
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desfazem construcOes laboriosamente edificadas, subitamente confundindo tudo” (GIL,
2004a: 191). Nesses termos, hd uma proximidade nos processos criativos do dancarino e
da crianga, sempre prontos a reconstruir tudo de novo para voltarem depois a desfazer
tudo, que nos leva a pensar um devir-crian¢a da danga.

Essa capacidade da danga marca outro ponto constituinte da Conscientizacéo do
Movimento: conduzir esse despertar corporal de forma ludica. Como vimos, Angel
Vianna acredita que, abrindo os espacos internos, adquirindo flexibilidade e equilibrio, a
visio de mundo também pode ampliar-se. E preciso manter a curiosidade acesa e a
capacidade de reflexdo. Perguntar sempre: Quem sou eu? O que acontece comigo? O
que tenho vontade de fazer? Aonde vou? Estar presente para que essa vontade de fazer,
pensar, descobrir apareca e revele o potencial que cada um traz para realizar aquilo que
singularmente possa cumprir (TEIXEIRA, 2000). Consideramos, no limite, que Angel
Vianna inaugura, pela sua cartografia afetiva do corpo, modos de vida possiveis.
Qualquer pessoa que queira pratica-la poderd, a partir da consciéncia do movimento,
estar mais potente e flexivel nas suas relagcdes consigo mesma e com o meio.

Trazer a experiéncia do ludico ao processo de aprendizagem faz da pesquisa
corporal uma atividade inventiva, singular e espontanea. “Abrir o corpo faz dancar
melhor, faz tocar melhor, faz viver melhor; abrir o corpo é abrir caminhos”, diz Angel
Vianna durante as suas aulas, ou, nos termos de Klauss Vianna, “a criatividade exige
espaco” e, portanto, “dar espago ¢ criar a possibilidade de viver coisas novas”
(VIANNA, 2005: 137 e 141). H4, com isso, uma dinamica que tem como linha-guia do
processo de aprendizagem a expansdo da sensibilidade criativa, possibilitando, no seu
desenrolar, uma reinvencdo dos padrdes sensorio-motores e dos modos de estar no
mundo.

E a partir das experimentacbes Iidicas do corpo que O processo criativo
acontece, resgatando a capacidade do brincar. Winnicott traz na sua obra um estatuto de
conceito ao brincar (playing), que nada tem a ver com sermos infantis, mas sim
espontaneos, criadores daquilo que ja existe no mundo. Seguindo a perspectiva
spinozista da primazia do encontro como um campo de potencializacdo dos corpos,
dizemos que, ao brincar, a crianga encontra com 0s outros e torna-se capaz de criar um

mundo enquanto o mundo a cria. De acordo com Winnicott, a salde psiquica poderia
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ser medida pela nossa capacidade de sermos criativos diante das vicissitudes do
ambiente e sentirmos que a vida vale a pena ser vivida?® (WINNICOTT, 1975).

Experienciamos o brincar (ou a dimensdo ludica da danga) nos jogos corporais
vivenciados nos momentos mais expansivos da aula, em que as relagdes entre 0s
integrantes de um grupo se intensificam pelos exercicios de contato-improvisacdo. Na
metodologia Angel Vianna, a experiéncia do ludico, vivenciada nos jogos corporais,
traz o outro como dispositivo para entrar em contato consigo mesmo, no plano dos
afetos, em uma dindmica que permite expandir simultaneamente a liberdade de criagéo
e a conexdo com as forcas do mundo. O relato poético, citado anteriormente, descreve
de modo intensivo os atravessamentos marcados em meu COrpo por esse momento mais
expansivo em uma das aulas de Angel.

O caso em questdo traz uma experiéncia estetica pedagdgica, sucedida em uma
turma de Conscientizagdo do Movimento, oferecida por mim a adultos “de todas as
idades”, com frequentadores homens e mulheres de 20 a 70 anos, aproximadamente.
Trata-se, portanto, de um grupo paradoxalmente heterogéneo e indistinto quanto a
classificagdes relativas as faixas etarias “jovem”, “adulto” ¢ “idoso”: havia diferenca
entre as idades e isso “nao fazia diferenca”. Isto €, a abertura do corpo ao ludico, a
experimentacdo cartografica de si e a afirmacdo da singularidade acolhe e extrapola
simultaneamente a cronologia de vida de cada um quando o acontecimento se relaciona
com a existéncia do ser, com o tempo intensivo do viver. Alguns eventos esporadicos,
contudo, evidenciaram essa “heterogeneidade” ¢ “indistingao” do grupo de modo ainda
mais radical quando as aulas foram habitadas pela presenca de criangas.

Observar a diluicdo dos contornos “cronoldgicos” nesses corpos, a principio téo
distantes entre si, constituiu como um importante disparador para pensarmos a
capacidade de contagio por meio de um contato que abre para uma comunicacdo direta
entre 0s corpos quando podem devir na dancga. Ressaltamos, porém, que a presenca de
criangas em uma turma de adultos ndo se define como uma explicacdo para 0 processo
de devir-crianca dos adultos, pois ser crianga ndo se confunde com devir-crianca.
Todavia, a presenca delas foi o que evidenciou ao meu olhar, o processo de devir-
crianca na danca, tanto nos adultos quanto nas proprias criangas presentes, em uma
mistura que marcava, paradoxalmente, a distancia e a intimidade entre temporalidades

de vida distintas. Nesse grupo, a experiéncia do ladico fez compor, a partir de uma zona

2 As contribuicBes de Winnicott, tal como indicamos, serdo mais amplamente examinadas no Capitulo
Trés — parte e todo.
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de vizinhanca dos movimentos dancados, um plano de imanéncia povoado por
multiplicidades e intensidades de infancias.

Inicialmente, uma crianca de 10 anos de idade participou de algumas aulas,
realizando todas as atividades com a mesma habilidade e expressdo de prazer que 0s
outros, inclusive os exercicios de Cl (em um dos quais teve como parceiro um senhor de
quase 70 anos, sem que nenhum dos dois exprimisse qualquer estranhamento ou
inviabilidade nisso). Outro acontecimento foi marcado pela presenca de uma crianca
durante um periodo de trés meses, até completar seu primeiro ano de idade, quando a
mae, que trabalhava no estabelecimento, pode matricul&-la em uma creche. Essa crianca
transitava livremente — de inicio apenas engatinhando e por fim ensaiando os primeiros
passos, de marcha e de danca — pela sala de aula, podendo interagir com os objetos, as
pessoas e 0 espaco que ocupavamos. Sua capacidade de se integrar e acessar 0 que 0S
adultos faziam (e as vezes até fazer junto) nos leva a dimensdo da comunicacdo direta
entre 0s corpos, por contagio, para além da linguagem e do dizivel.

O interessante é que esse novo grupo, formado por uma mistura adulto-crianca,
foi disparado efetivamente no plano do movimento. Por exemplo, outras técnicas
utilizadas nas aulas (além da Eutonia e do CI) eram o Sistema Laban e o Bartenieff
Fundamentals que propdem uma movimentacdo corporal a partir do desenvolvimento
motor primitivo, explorando as rela¢fes dinamicas, que se estabelecem na motricidade
do bebé do seu nascimento até caminhar (FERNADES, 2006). E, curiosamente, as
bolinhas de sabdo, de que fala Caeiro em O guardador de rebanhos, eram também
utilizadas nas aulas durante os momentos de improviso, quando pareciam criar uma
fratura no ar lGcido ainda presente e povoar todo o espaco por essa atmosfera borrada
da zona de vizinhanca com a crianca.

Mais uma vez, o breve relato dessas experiéncias ndo busca legitimar o devir-
crianca dos adultos em funcdo da presenca das criancas no mesmo ambiente, pois, como
dissemos ha pouco, o ser crianca nao garante devir-crianca. Mas, ao contrario, podemos
dizer que justamente por ja haver uma abertura dos corpos a uma nitidez do campo
intensivo dos afetos é que péde se estabelecer uma comunicacdo direta entre eles. Se
houve contégio, foi pelo fato de se ter formado um s6 corpo de movimento, em que um
ressoava no outro em um agenciamento mutuo dos corpos.

René Schérer (2009) nos ajuda a pensar sobre esse processo de mistura adulto-
crianca, quando considera que a diferenca entre eles pode ser superada ndo apenas pelo

fato de os adultos incluirem a crian¢a no jogo, mas, essencialmente, por eles também se
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permitirem ser, durante a experimentacdo corporal, criangas. Assim, a danga era
composta por uma infinidade de criancas em expansao, dispersas numa multiplicidade
de infancias em relacdo ludica com o corpo. N&o se trata de lembranca ou retorno a
infancia, tampouco ser infantil, mas do desenvolvimento de um estado de abertura que
conduz os fluxos do corpo a uma energia livre. Nessa perspectiva, a infancia esta para
além da crianga, diz respeito a um estado intensivo povoado pelas forcas do ser crianca.

Nesse sentido, o devir-crianca se da em uma zona de vizinhanga com a
intensidade da crianga, onde o des-semelhante cede espaco para a poténcia das
singularidades. Devir-crianca ndo se configura como uma regressao do adulto a crianga,
mas sim como um bloco de infancia que é o contrario de uma recordagdo infantil. E,
nessa experimentacdo, o corpo se dilui enquanto individuo, desprendendo-se de toda a
interpretacéo e juizo, abrindo-se aos devires, aos fluxos de intensidade, aos seus fluidos,
suas fibras, seus afetos (DELEUZE e GUATTARI, 2004). O devir-crianca, nesse caso,
é a orientagdo criadora das novas possibilidades de movimentos corporais, enquanto
processo capaz de abrir para o instante e usufruir dele, na diluicio e superacéo do eu. E
0 que permite a producdo da sensibilidade criativa, a emergéncia do desconhecido, e,
em certo sentido, novos modos do viver.

Por fim, com inspiracGes em Caeiro, arriscaremos dizer que poder devir-crianca
na experiéncia sensivel da clinica é ser capaz de afirmar o carater processual da
existéncia, ao sentir qualquer coisa que se aligeira em nos, libertando-nos de um mundo
ja instituido. Schérer (2009) considera que devir-crianga engendra uma abertura da
infancia retraida pela educacdo ao longo da vida. Podemos dizer que, nesse mesmo
sentido, a experiéncia aqui analisada pode ultrapassar sua funcdo pedagdgica a partir do
ensino ludico da danca, quando anuncia a infinidade de relacdes do corpo com as forcas
que o afetam e o libertam de seu retraimento, desdobrando-o em um devir-crianca, que
pode oferecer novos modos de subjetivacdo. Partindo dessa perspectiva, é importante
que na interface com a danca, a experiéncia da clinica possa se abrir para um devir-
crianga que extrapole com o “simples” exercicio de recordacdo das cenas primarias
infantis, ampliando a experiéncia de viver na sua dimensdo inventiva. Assim, seguimos
para uma compreensdo da danca enquanto dispositivo ludico capaz de nos colocar sobre

os fluxos do excesso e do devir, fazendo da vida um dancar impessoal.
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Capitulo Dois — parte espiral

UM DANCAR IMPESSOAL: SENSACAO, EXCESSO, DEVIR

Projecto

A morte aumenta a alma.
Projecto: Aumentar a alma sem MORRER.
(Goncalo M. Tavares)

Na compreensdo do viver como movimento que avanca num fluxo continuo e
heterogéneo, e o criar, como resultante daquilo que dai excede; dancar € sendo
transbordar-se, desdobrar-se num espaco interior-exterior, contrair e dilatar o tempo no
encontro com as forcas intensivas corpo-mundo. Porque 0 movimento € excesso, O
reinventamos, dancamos. Dancar &, de certo modo, esculpir aquilo que da “alma” verte,
bordar uma filigrana com os afetos esgarcados por esse movimento sem fim que é viver;
uma brecha para experimentar o corpo no abismo de si, que desencadeia processos de
subjetivacdo quando se é capaz de aumentar a alma sem morrer, criando para si 0 seu
plano de imanéncia. Nesse sentido, ha um dancar na experiéncia da clinica, que nos
convoca a acolher e manejar 0 excesso, trazer consisténcia ao plano intensivo. Com
iSso, 0 projeto de uma clinica avizinhada da danca pode ser aproximado ao do poema
acima (TAVARES, 2008): experimentar um morrer de si, que nao se confunda com a
morte em si. Para aumentar a alma sem morrer, é vital a capacidade de metamorfosear-
se, devir-impessoal, devir-outro.

Essa perspectiva nos remete ao movimento de dissolvéncia do eu, que atravessa
a experiéncia da clinica, quando incluimos o devir aos processos de subjetivacdo.
Partindo das reflexdes sobre as noc¢Ges de devir-impessoal e devir-outro, nos deparamos
com um indefinido em nds, que nos convida ao exercicio de viver numa danca
intensiva. Mas essa danca se aligeira pelo contagio dos corpos na exacerbacdo das suas
forcas e das suas formas de sentir, de modo que hd uma espécie de violéncia nesse
encontro, que libera um vetor disruptivo na afirmacdo da vida. Na experiéncia clinica,
esse choque intensivo diz respeito a um sO tempo ao paciente e ao terapeuta,
evidenciando a crueldade de um pas-de-deux que exige também ao clinico investir seu

corpo na criagdo de um plano comum. Tal como na vertente do Teatro da Crueldade,
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criada por Artaud (2008), ao intervir nos processos de subjetivacdo na experiéncia
clinica, seremos todos atores de um processo compartilhado, em que a palavra perde a
supremacia para 0 grito, o sussurro, o ruido, o siléncio, a respiragdo, 0s corpos e 0s
afetos em jogo numa cena regida pela via da sensacgéo.

No entanto, reconhecendo ainda a linguagem como um importante recurso da
clinica, agucaremos a relacdo das palavras com as forcas. Nessa direcdo, o exercicio
literario de Fernando Pessoa vira a luz no ambito em que o poeta revela a emaranhada
cartografia de seu projeto estético de sentir tudo de todas as maneiras, enunciado pela
voz de Alvaro de Campos: produzir e descrever um sem fim de processos de
outramento, quando se abre a multiplicidade das linhas intensivas, que encharcam a
experiéncia de viver. Com a estética de Pessoa, convidamos a clinica transdisciplinar a
acessar a singularidade do dizer através da construcdo de um plano comum de
velocidades, ritmos e palavras-forca. Com uma linguagem poética na clinica, aquilo que
transborda num dancar impessoal do encontro intensivo se espraia num bailado verbal.
Na convergéncia intensiva entre danca, poesia e clinica, a linguagem se torna uma
experiéncia de contagio mediada por palavras-tateis, palavras-pele, capazes de tecerem
uma relacdo potente entre o sentir e o dizer. Acompanhados pelo laboratério poético de
Pessoa, analista das sensacgdes, recorreremos a arte de si mesmo para a construcao de

um plano de expressdo poética no modo de operar da clinica, “porque a vida ndo basta”.

TRANSBORDAMENTO DE SI: DEVIR-IMPESSOAL

Sentir é criar.

Inventar € (...)

A poesia é o estado ritmico do pensamento.
A arte de existir é ser completo.
Transbordar é manifestar-se.

A esséncia do uso é o abuso.

N&o ser é um ser a mais.

(Bernardo Soares)

Grande parte dos processos de subjetivacdo atuais parece refletir um reverso do

que sugere Bernardo Soares (PESSOA, 2008), quando indica que “sentir é criar”,
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“transbordar ¢ manifestar-se” ¢ “ndo ser ¢ um ser a mais”: frente ao excesso (ou o
“abuso”) de estimulos que o corpo recebe na atualidade, produz-se uma ciséo diante da
velocidade desses estimulos externos, rumo ao seu anestesiamento sensivel. Assim, a
“arte de existir” é avassalada por um excesso do excesso que fragmenta aquilo que
transborda em ndés, descolando-nos da capacidade de sentir e de nos manifestarmos
para uma existéncia afirmativa e inventiva. Como contraponto a essa cisdo, percebemos
nas praticas — ora da clinica, ora da danca — a possibilidade de restaurarem a capacidade
sensivel e expressiva do individuo. Isso quando viabilizam um estado ritmico do corpo
e dos afetos que acompanhe o eu na laboriosa experiéncia de (re)criagdo de si, a partir
daquilo que transborda e, a0 mesmo tempo, lhe atravessa a carne. A nossa intuigdo
sugere que, para além da prudéncia indispensavel na construgdo de um corpo pleno
sensivel, uma dobra deve se fazer no corpo, com cuidado e atencdo, para a construcao
de um sentido novo na experiéncia de abertura de si. Para que o corpo ndo navegue a
deriva num mar de sensacfes que o0 assolem, naufragando portanto, € preciso criar um
ambiente compartilhado de confianga, um plano relacional para que a borda de uma
“boia” se desenhe a partir da abertura a0 movimento impessoal.

Junto ao pensamento de Deleuze (1995), consideramos que acessar 0 impessoal
na experiéncia possibilita novos modos de vida, uma vida imanente. No plano de
imanéncia, j& ndo ha mais polarizacdes estaticas ou transcendéncia. No limite, vida e
morte ndo diferem de natureza; sdo antes processos coexistentes entre si, com diferencas
intensivas em uma vida que avanca entre aquilo que nasce e morre sem cessar... Uma
vida segue sem necessidade de um sujeito, ela se processa quando o individualismo
cede lugar a um acontecimento singular, é sempre impessoal, estando além de qualquer
subjetividade ou objetividade. As dicotomias se dissolvem numa coreografia sensorial
de forcas e afetos. Uma vida se da no encontro entre corpos e forcas, e se processa no
carater intensivo e ndo espacializado do tempo. Um movimento que desarruma as
estruturas identificatorias e nos remete a um indefinido em nos, a novas sensibilidades e
intensidades: uma vida.

Nesse sentido, a experiéncia da vida é um transbordar, um exceder-se a si
mesmo. Toda experiéncia de excesso se faz no limiar, se vai até a borda, mas sem a
necessidade de se jogar no vazio. Ha uma experiéncia de dissolvéncia do eu, uma
substituicdo de wuma individualidade molar e demasiadamente fechada por
singularidades moventes que arrastam o0 eu para uma dimensdo de indefinicédo e

diferenciagéo, afirmando a vida enquanto puro acontecimento movente. Haveria, nesse
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exceder-se, um morrer de si que traria novas possibilidades ao viver, permitindo-lhe
acolher a diferenca numa abertura para a diferenciacdo. No entanto, René Schérer
(2000) ressalta que é enguanto experiéncia de impessoalidade que esse morrer de si
deve acontecer. Isto é, enquanto acontecimento impessoal, 0 morrer de si ndo é
enderecado ao ‘“sujeito” da experiéncia, a0 mesmo tempo em que se refere
indispensavelmente e unicamente a este. E na dimens&o do impessoal que a morte de si
qualifica e empresta colorido a todo acontecimento intensivo, possibilitando que a vida
encontre sua poténcia maior de (re)criacdo e metamorfose.

Acreditamos, com isso, que a experiéncia da impessoalidade proporciona o
deslocamento da percepcdo, faculdade necessaria para um novo gesto ser criado. No
entanto, quando a abertura encontra um nucleo fechado, o eu ndo € arrastado pelo
movimento, correndo o risco de cair no abismo. Sem a flexibilizacdo do eu durante a
abertura ao mundo, o morrer de si pode se confundir com a morte em si. O excesso da
vida se torna demasiadamente intenso, o corpo explode em intensidade expressiva, mas
ndo resiste a sustentacdo da tensdo entre a forca e a forma. Nesse caso, ndo € a abertura
que € destrutiva, mas 0 movimento (ou endurecimento) que a abertura pode provocar “a
rebote”, quando esbarra em uma estrutura rigida e pessoalizada, que impede o fluxo do
devir, a capacidade de mutacéo.

Contudo, como poderemos observar com o Conto clinico do guerreiro da
crueldade, ou o rasgar a carne, no Capitulo Outro — parte voo, hA momentos em que o
manejo clinico é paradoxal: num plano, buscamos flexibilizar, dissolver o eu nuclear na
abertura a0 mundo, ao mesmo tempo em que intensificamos os contornos, a capacidade
de transitar pelo mundo sem rasgar a pele. Ha uma dupla face do manejo com o excesso,
que nos faz jogar com a porosidade do centro e com a elasticidade da periferia, com o
objetivo de criar um equilibrio dindmico e metaestavel entre os vetores centripetos e
centrifugos...

Portanto, como vimos anteriormente no Capitulo Um — parte pé, deixar-se guiar
pela “logica do excesso” na clinica pde uma dificuldade ao analista, pois, sendo
imprescindivel para a afirmacdo da vida e a metamorfose do corpo, 0 excesso traz como
risco a entropia, a negacdo de si. Assim, se instala um delicado paradoxo: 0 excesso,
que abre para a afirmacdo, pode também levar ao buraco negro, quando se torna o
excesso do excesso. Nessa perspectiva, 0 mesmo impulso produtivo numa exacerbacéo
de si pode voltar-se sobre si mesmo destrutivamente, presumindo a perda aniquiladora

da capacidade de mutacdo, quando o movimento é obstruido por uma forga exterior,
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impedido de fluir pelo advento de um mau encontro. De modo que a tarefa do clinico
ndo seria jamais inibir o excesso, mas poder restaura-lo em seu fluxo, encarna-lo junto
ao que melhor Ihe convém, maneja-lo no liame que faz dele o jorro de vida que abre o
corpo — e aumenta a alma — em direcdo ao limite da sua poténcia. Tomar 0 excesso
como fonte transbordante de modos de existéncia, contudo, isso exige 0 contato com a
experiéncia limite do limite de si, preservando sua for¢a movente.

E, como pensar o risco do excesso cristalizar a poténcia do movimento de
expansdo da vida, sem cair num estatuto ontolégico de uma negatividade do ser? E, na
clinica, como pensar a capacidade destrutiva do desejo fora de uma pulsdo de morte
inerente a ele mesmo®®? Se estamos considerando que a poténcia ndo pode ser
impotente nela mesma, como afirma Spinoza, o excesso do excesso seria acionado por
algo que intervém de fora, por uma causa exterior que, num mau encontro, excede 0
poder de afetabilidade do ente. Desse modo, para haver entropia, € preciso que essa
forca movente, pela qual a vida avanca e persevera na sua existéncia, encontre um
obstaculo e perca sua capacidade de devir. Nesse sentido, ndo se trata de ultrapassar um
limite em quantidade de excesso, mas em romper com um limiar, que torna o fluxo das
intensidades homogéneo. Dito de outro modo, pela forca movente do excesso, a vida
avanca num plano continuo e heterogéneo, que garante os processos de singularizagéo e
diferenciagdo. Ao sofrer uma quebra disruptiva, esse plano se homogeniza e é
blogueado na sua capacidade de estabelecer novas conexdes, até que outra forca
movente persevere e restitua a poténcia de devir.

Dizemos, com isso, que essa forca que intervém de fora, a partir de um mau
encontro, nunca se instala interiormente por completo, transformando toda a poténcia
em impoténcia. Pois, na concep¢do de Spinoza, um individuo é composto por muitos
individuos, cada corpo é uma multiddo de corpos. Corpo e espirito comunicam-se entre
si, atravessados por uma exterioridade, que interfere no regime de afetabilidade de um
individuo — na sua capacidade de afetar e ser afetado. Um sO objeto exterior pode
produzir uma diversidade de efeitos, como tristeza, impoténcia, mas sendo sempre algo
da ordem de uma multiplicidade. “Perseverar no ser” continua a ser 0 modo como a
poténcia se efetua no ente, mesmo que 0S maus encontros se instalem de forma mais

duradoura. E préprio do individuo, enquanto uma multiplicidade convergente, lutar para

%0 A partir da desconstrucéo da ideia de pulsio de morte, como um negativismo originério do ser, Martins
(2009) oferece uma releitura sobre a teoria das pulsdes, sob o prisma da nogdo afirmativa da poténcia de
agir no cerne do desejo.
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perseverar no ser (BOVE, 2010). Ou, como na multiplicidade afirmativa de Bernardo
Soares, “ndo ser € um ser a mais”.

Seguindo ainda a metafisica de Spinoza, sobre a multiplicidade do ente, Bove
(2012) ressalta que, além de cada corpo ser composto por muitos corpos, ndo pensamos
ou sentimos como sujeitos isolados, mas participamos de expressdes de poténcias que
transbordam em nds e nos ultrapassam. Ao mesmo tempo em que somos nés que
pensamos, ha alguma coisa que pensa através de nds. Somos nds que sentimos, mas nao
somos a Unica causa do que sentimos e experimentamos. Assim, uma ideia ou um afeto
sdo, de uma s6 vez, uma multiplicidade singular e impessoal. Nesse sentido, encontrar
com alguém ¢é ser afetado por causas externas, misturar-se parcialmente com o outro.
Somos um encadeamento de afetos, afeccGes e ideias que, quanto mais correspondem a
uma capacidade de alinhamento das forcas, segundo uma légica propria de
afetabilidade, mais estaremos exercendo a nossa poténcia do ser.

Diante disso, um encontro com alguém que nos convém aumenta nossa poténcia
vital, expandimo-nos, entrando para um fora de nés mesmos, numa exacerbacdo das
formas de sentir e pensar que nos leve para a criagdo de novos modos de vida.
Observando, nos processos de subjetivacdo atuais, no entanto, uma tendéncia em
expressar um esvaziamento do corpo no Sseu campo intensivo, seja por uma
hiperestimulacdo das sensacfes, seja pelo seu anestesiamento, consideramos como um
dos seus efeitos, a propensdo para acirrar ainda mais o individualismo e a ilusoria
pessoalidade da vida. Por mais que possamos falar de um culto ao corpo na
contemporaneidade, podemos afirmar que esse corpo € esvaziado da sua poténcia
singular, ficando, muitas vezes, preso a essas modelizacGes e serializacBes, que
encerram o individuo nas evanescentes garantias de uma identidade pré-fabricada. A
captura da forca expressiva pelo mundo contemporaneo produz, assim, um fluxo tdo
“livre” quanto produtor de um embotamento da sensibilidade, na contramdo de um
pensar-sentir, em que 0 corpo-subjetividade estaria aberto as vibracbes do campo
intensivo circundante.

No contratempo desses processos, tencionamos tomar a experiéncia da
dissolvéncia do eu, como uma abertura para um dancar impessoal, capaz de mobilizar
os afetos que atravessam a carne. Assim, a vida se torna uma coreografia intensiva, na
medida em que o corpo é lancado no movimento de eterna (re)criacdo de si no encontro-
confronto com o mundo. Nesse andamento, o jogo de forcas dos processos de

subjetivacéo seria um dancar impessoal — compondo com uma multiplicidade de corpos,
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afetos, ideias, movimentos —, que desloca a no¢do do eu enquanto estrutura fechada,
dimensionando a subjetividade enquanto puro movimento de diferenciagdo das
singularidades.

Na interface com a clinica, cabe ressaltar que mesmo diante do estilhacamento
do eu e suas respectivas figuras morais, psicoldgicas, sociais, o devir, singular e
impessoal, ndo pressupbe uma destruicdo no ambito da integridade do si. A
singularidade comporta ainda uma unidade, porém de natureza contréria a do eu — essa
ultima sempre fechada sobre si mesma, homogeneizante. A unidade da singularidade é,
antes, da ordem de um contorno, como uma relagdo dindmica de tensGes e forgas; e de
uma plasticidade advinda da sua capacidade de mutacéo, que resulta de um excesso de
fluxos. E €, nessa perspectiva, que um dancar impessoal se revela como a superficie de
um processo de singularizagéo, que se conquista a si mesmo, a partir da sua modulacao
intensiva com as diferencas.

Assim, a experiéncia corporal lancada no excesso da vida possibilita que
ultrapassemos os limites atribuidos ao corpo individual. Um corpo que se encontra
vazado pelo infinito, atravessado por um namero ilimitado de sensacfes, pensamentos,
fluxos e movimentos. Um corpo de contagio, em que dangcam multiplas experiéncias
impossiveis de serem catalogadas e fixadas num registro pré-concebido, e que convoca

a um indefinido em no6s: uma danca, uma vida...

CRUELDADE E SENSIBILIDADE

Para existir basta abandonar-se ao ser
mas para viver

é preciso ser alguém

e para ser alguém

é preciso ter um OSSO,

é preciso ndo ter medo de mostrar 0 0SS0
e arriscar-se a perder a carne.

(Antonin Artaud)

Com mais um trecho de Para acabar com o julgamento de Deus, nos

reencontramos com Artaud (1974) para compreendermos a experiéncia corporal,
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dancada no excesso de uma vida viva: é preciso ter coragem de mostrar o 0sso, e
arriscar-se a perder a carne. Como vimos, se de um lado, desfazer-se do eu ndo se
confunde com a desintegracdo do si, de outro, € preciso, huma dimensdo impessoal,
deixar-se morrer para que uma danca se faga no corpo, criando uma vida intensiva.
Acessar o indefinido em n6s pelo contagio dos corpos na via do excesso €, a nosso Ver,
enredar a experiéncia clinica numa danca as avessas, que disponibiliza os corpos a
permeabilidade das vicissitudes do entorno. Acreditamos, assim, que o processo de
singularizacdo se desdobra para a experiéncia da crueldade de Antonin Artaud®: ha
uma violéncia fisica no encontro-confronto com o real e a expansdo dos corpos,
geralmente marcada pelo excesso capaz de afirmar a vida nas possibilidades de sua
existéncia. Tracando um paralelo do teatro da crueldade com a experiéncia da
dissolvéncia do eu, abre-se, a partir deles, um espaco atmosférico encharcado por
gestos, atitudes, expressdes, gritos, glossolalias, mimica e som: “signos ativos”, que
provocam um “choque sensorial” (ARTAUD, 2008) capazes de transmutar 0S corpos
em cena.

Nessa direcdo, dizemos que acompanhar e manejar processos de subjetivacdo na
experiéncia clinica é também afirmar a crueldade do viver, resistir ao choque sensorial
dos signos ativos (e afeccdes), engendrados pela transmutacdo dos corpos. Arriscamos
dizer que, lado a lado a trajetdria do paciente, o clinico tende a oferecer a carne para
acolher o excesso do outro, e, juntos, transgredir e construir um territério existencial na
imanéncia desse encontro. Consideramos, desse modo, que ha no encontro clinico uma
experiéncia de devir-impessoal, desdobrada em devir-outro, porque se desenvolve na
precipitacdo com o fora de si, com o outro, na tensdo do limiar entre interior e exterior
do corpo regido por uma Idgica da sensacao.

Em entrevista concedida em 1981 sobre seu livro, acerca da relacdo entre a
pintura e a sensacdo na obra de Francis Bacon, Deleuze (2003) revela que sua
investigacdo tem por objetivo fazer ver o fundo comum das palavras, das linhas, e das
cores, e mesmo dos sons. Da mesma forma que em O que € a filosofia? (DELEUZE;
GUATTARI, 1992), ocupa-se da critica ao sujeito como unidade nuclear enquanto autor
ou espectador da obra de arte, e, para isso, a no¢do de sensacdo serd a peca-chave.
Francis Bacon colore a cena diante da qual o filsofo criara conceitos; porém, nao se

trata de analisar a obra a partir do vivido pelo artista, reduzi-la a sua particularidade,

%! \Ver Artaud (2006, 2008); Guinsburg e Fernandes (2008); Quillici (2004).
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mas, antes, afirmar a comunicabilidade das singularidades pictdricas da sua arte. Em
conjunto com Guattari (1992), Deleuze j& enunciava que o bloco de sensac¢Ges da arte
deve se sustentar de pé por si mesmo, ancorado em afetos e perceptos, que rompem com
a hegemonia do sujeito a partir de uma légica da sensacdo que implica em devir-outro.
E esse aspecto da obra de Bacon que esta posto em relevo: aglomerados de sensacdes,
devires e relacBes intemporais aquele que 0s experimentoul.

Deleuze nos instiga a visualizar em Bacon o fato pictorico que irrompe contra o
cliché quando o pintor captura e da a ver as relacbes compossiveis entre as formas e as
forcas. Emerge dai um campo vibrétil, que ja ndo designa um sujeito sentiente, mas sim
um fendmeno de contracdo e conservacao de vibracdes que ird durar e se diferenciar
independentemente daquele que sente: a sensacdo. Nesses termos, 0 sujeito estara
sempre em uma relacdo dindmica com o0s processos de subjetivacdo, a sensagcdo é
tomada como uma das diversas vias possiveis para a sua formacdo, mantendo-se em
devir®®>. A sensagdo, com uma face voltada para o sujeito e outra para o objeto, numa
ligagdo indiscernivel, seria a via privilegiada para ultrapassar o ilustrativo e o narrativo
(a figuragdo) na pintura, posto que se distancia de uma s vez do ja dado (o cliché) e de

um espontaneismo (o “sensacional”). Nas palavras de Deleuze,

ao mesmo tempo, eu devenho na sensacdo e algo acontece pela sensacdo, uma
coisa por intermédio da outra, uma coisa dentro da outra. No limite, € 0 mesmo
corpo gue da a sensacao e que recebe a sensagdo, € 0 mesmo corpo gque € a0 Mesmo
tempo objecto e sujeito. Eu, espectador, sé experimento a sensa¢do entrando dentro
do guadro, acedendo a unidade do que sente e do que é sentido. [...] [a sensac¢ao]
esta no corpo, ainda que seja no corpo de uma maca. A cor esta no corpo, e ndo no
ar. A sensacdo € o que é pintado. (DELEUZE, 2011: 80)

A sensacdo, nesses termos, € 0 agente singular e impessoal do campo de
afetabilidade dos corpos, aquilo que se transmite diretamente de um corpo a outro, sem
mediacdes, desvios ou narrativas, dai a sua vocacdo para provocar deformacdes no
corpo. Para Deleuze (2011), ha uma relacdo intrinseca entre sensa¢do e movimento,
sendo a elasticidade da sensacdo aquilo que define 0 movimento, que imprime o ritmo
de pulsacdo da vida. A arte tem o poder da comunicabilidade de uma sensa¢do com uma
forca; e, ao captar o intensivo, o irrepresentavel, o pintor desvela a forca de deformacéo
de um corpo no ponto em que a sensa¢do 0 atravessa numa onda. Bacon ndo pinta o

horror, pinta o grito frente ao invisivel. H4 uma inversao na qual o horror intensifica-se

%2 Mais adiante, a partir da nossa anélise com Fernando Pessoa, iremos nos deter com mais afinco nessa
estranha afirmacéo de que o sujeito (ou o eu) é ainda um devir.

91



ao nascer do grito, fazendo divergir dois tipos de violéncia: a da representacdo (o
sensacional e o cliché) e a da sensag¢do. Assim como em Artaud, 0 que estd em jogo em
Bacon ndo é o horror da loucura ou a barbarie da guerra, mas a crueldade da
experiéncia sensivel do viver, que ndo se confunde com aquilo que é passivel de
representacédo pelo vivido.

Busca-se insistentemente expressar o ritmo que melhor descrevera (e ndo o mais
agradavel) a onda sensivel que preenche o movimento de sistole-didstole do corpo no
seu encontro com o mundo. Artaud e Bacon expdem esta “unidade ritmica dos
sentidos”, quando constroem seus respectivos planos de imanéncia, quando transbordam

num choque violento das sensagoes.

Em plena carne, a sensacdo é directamente levada pela onda nervosa ou pela
emocdo vital. [...] o corpo sem 6rgdos € carne e nervo; € percorrido por uma onda
que traga nele diferentes niveis; a sensagdo é, por assim dizer, o encontro da onda
com as Forgas que agem sobre o corpo, um ‘atletismo afectivo’, um grito-Sopro; a
sensacdo, quando é assim posta em relacdo com o corpo, deixa de ser
representacional, torna-se real; e a crueldade estard cada vez menos ligada a
representacdo de algo horrivel, para passar a ser unicamente a ac¢do das forcas
sobre 0 corpo ou a sensacgdo (o contrario do sensacional). (DELEUZE, 2011: 94-
95)

Desse modo, Deleuze indica que Bacon faz uma escolha pelo atletismo afetivo
de Artaud, que nos atira ao real do corpo: renuncia ao espetaculo para alcancar a
sensacdo, pinta o grito para, a partir de entdo, intensificar o horror, mas é a vida que
grita @ morte. Ao realcar a forca na sua relacdo dinamica com as formas, liberta o
invisivel da sombra, afirmando a vida no ato continuo da metamorfose.

Ainda, o filésofo japonés contemporaneo Kuniichi Uno, que transita entre a
literatura, a danca, o teatro e 0 cinema, vai apontar algumas variacdes sobre a crueldade
gue nos interessam para seguir em frente. Na sua perspectiva, a crueldade é descoberta
por Artaud no colapso e na mutagdo extraordinaria do pensamento, signo da invasao do
estrangeiro, passa, entdo, a ser elaborada pelos manifestos do teatro da crueldade, ao
tracar uma linha do pensamento a linguagem, da linguagem ao corpo, culminando num
apocalipse do corpo. Com o atletismo afetivo, Artaud investiga o problema do corpo
aberto a todas as crueldades que lhe atravessam, evidenciando o limite entre a vibracao
e a paralisia provocadas pelo pensamento, o limiar incorpdreo e corporeo da linguagem,
sob a problemética paradoxal do 6dio aos 6rgdos e do culto a carne (UNO, 2012).

Enquanto matéria flutuante, campo de virtualidade de uma comunicagéo aberta e densa,
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“é preciso que o corpo se revele sobre a linguagem sem intermediarios, e que a
linguagem se abra ao corpo no vai e vem entre o cheio e 0 vazio” (UNO, 2012: 42), na
construgdo de um fundo comum entre as palavras e as forgas, que nos liberte da
organizagdo dos 6rgdos para nos preencher dos fluidos, dos intervalos da carne, da
sensacao.

Expandindo esse dialogo entre crueldade e sensibilidade, Artaud e Bacon,
convidamos Pessoa, para quem “a esséncia do uso ¢ o abuso”, e a sua linguagem
poética, o artefato no desafio de construir uma vida combativa. Com Pessoa,
pretendemos avancar na compreensao acerca da complexidade e da poténcia contagiante
da sensibilidade como via régia a producdo das subjetividades, quando acessamos 0
fundo comum das palavras e das forcas. Como j& indicamos anteriormente e iremos
aprofundar adiante, a linguagem do poeta portugués emerge a partir da experimentacao
limite de um pensamento-corpo, pois a sua escrita-sensacdo é um ato de encurtar os
corredores do pensamento a palavra, que, assim como a crueldade de Artaud, conecta o

impensavel do pensamento com o que faz pensar.

FERNANDO PESSOA: MULTIPLICIDADE E DIFERENCA

A arte tem valia porgue nos tira de aqui.

Absurdemos a vida, de leste a oeste.

(Bernardo Soares)

Para compreender mais precisamente a transversalidade da l6gica da sensacéo
com a arte e 0s processos de subjetivacdo, faremos uma longa caminhada com Fernando
Pessoa. Poeta e escritor de textos filosoficos, politicos, teatrais, esotéricos, do inicio do
século XX, oscilava entre a afirmacdo e a negacdo da transcendéncia da literatura,

convocando o leitor a participar ativamente da sua escrita experimental®

. Liga a arte a
vida, como ponte para absurdar os clichés, e nos tirar da vida utilitaria, eis a sua

dimensdo clinica. Aproximamo-nos de Pessoa a fim de ressaltar um fazer clinico

¥ Mesmo que a grande maioria dos seus textos s6 tenham sido conhecidos pelo pablico apés a sua morte,
com a “descoberta” da sua arca, veremos adiante, acompanhando a 6tica de Richard Zenith (2012), que
havia desde sempre, um prolongamento entre o ato de escrever e o de publicar, evidenciando uma relacdo
ativa de comunh@o entre Pessoa e seu leitor.
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também experimental. Convidamos o poeta, como aquele que constroi, com a sua arte,
um caminho para criar sensaces que exprimam a vida melhor do que a vida pode
expressar-se a si mesma: ja que “a vida ndo basta”, Pessoa faz da criagdo artistica uma
vida... Inventando novos modos de sentir a partir de um prolongamento reciproco entre
0 espaco interior da sensacdo e o espaco exterior do sensivel, ele aumenta a acuidade
daquilo que sentimos de forma confusa e dispersa na vida diaria, a0 mesmo tempo em
que liberta a vida da “verdade da realidade” vulgar do cotidiano. Fazendo poesia, acessa
e altera o fundo comum das palavras, da sensagéo e do ritmo, transformando a si mesmo
numa vida literaria que parte de um projeto estético muito bem definido: sentir tudo de
todas as maneiras. Assume, com isso, uma empreitada experimental, construida através
da elaboracgdo de técnicas de si que facam da producdo poética um modo de atravessar —
além de “absurdar” — a vida, e que tera como desdobramento mais sofisticado a criagdo
dos heterdnimos literarios.

A complexa heteronimia de seus escritos apresenta uma dimensdo da sua obra
ainda unica no campo da literatura; um fenémeno estético traduzido pelo préoprio poeta,
diante da incapacidade de ser um, como um drama em gente. A impossibilidade de ser
um se aproximara da experiéncia de plenitude das multiplicidades, e nada tem a ver com
uma “logica da falta” ou da “sublimagdo”. Posicionar as lentes sobre um primado do
negativo permite uma leitura, entre muitas outras, como a de Joseé Paulo Cavalcanti
Filho, que, numa obsessiva busca por “fatos da vida real” em cada verso pessoano,
reconhece em Pessoa a “genial” “liturgia do fracasso” daquele “que sonhou ser tantos, e
nao conseguiu, sequer, ser ele proprio” (CAVALCANTI, 2012: 112). Sem dar por isso,
preferimos compreender seu “drama em gente” em solidariedade com Artaud e Bacon:
Pessoa prolifera a si mesmo em outros longe de uma espetacularizacdo da vida ou de
um espontaneismo do sentir. Segue um rigoroso treinamento afetivo que o conecta
artisticamente a sensagéo no ato continuo da metamorfose, e nos grita: “Sé plural como
o Universo!”. Numa das duas cartas enviadas a Adolfo Casais Monteiro, em janeiro de

1935, podemos observar o que seu autor tem a dizer sobre a génese dos heterdnimos:

A origem mental dos meus heter6nimos estd na minha tendéncia organica e
constante para a despersonalizacdo e para a simulacdo. Estes fendmenos —
felizmente para mim e para os outros — mentalizaram-se em mim; quero dizer, ndo
se manifestam na minha vida pratica, exterior e de contacto com outros; fazem
explosdo para dentro e vivo-0s eu a s6s comigo. Se eu fosse mulher — na mulher os
fendbmenos histéricos rompem em ataques e coisas parecidas — cada poema de
Alvaro de Campos (o mais histericamente histérico de mim) seria um alarme para a
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vizinhanga. Mas sou homem — e nos homens a histeria assume principalmente
aspectos mentais; assim tudo acaba em siléncio e poesia... (PESSOA, 1980: 202-
203)

Diante da impossibilidade de ser um Unico eu, multiplica-se em heter6nimos
literarios. Nessa mesma carta, Pessoa faz uma distin¢do entre heterdnimos literarios e
nao literarios, quando afirma a sua tendéncia desde sempre para criar em torno de si
“um outro mundo, igual a este mas com outra gente”, as quais ouve, sente, vé. Tal como
sugere Gil (1988), radicalizaremos nessa distin¢do, separando para nosso interesse de
analise, a génese dos heter6nimos literarios (que data de 8 de marco de 1914) e suas
invencdes poéticas. Assim, Pessoa leva a critica do projeto da modernidade a sua ponta
extrema: recusa a transcendéncia metafisica e o sujeito idéntico a si mesmo, criando
uma vida possivel de ser vivida sob o plano de imanéncia entre sentir, pensar e escrever
(ou dizer). Mas, faz isso tudo no plano das pequenas percepcdes, a escala infinitesimal
do campo intensivo das forcas, pela crueldade do choque sensorial com o mundo.

Desse modo, o jorro criativo do socialmente discreto poeta portugués (que
publicou apenas um livro, alguns poemas e certos textos de critica literaria em vida) s
pode ser mensurado apos a sua morte em novembro de 1935, quando uma arca deixada
em seu quarto revelava seu espdlio: mais de 27 mil papéis com ensaios, poemas, contos,
cartas, teatro, textos politicos, notas, e mais de setenta pequenos heterdnimos (além dos
ja apresentados por ele mesmo em vida); hoje reconhecidos como tesouro nacional pelo
Estado Portugués®*. Resulta dai uma aurea mitica em volta dos escritos, mas também da
imagem do autor de Mensagem, agregando a sua Orbita os mais variados tipos de
admiradores: transformado pelo Estado — ironicamente, se formos tomar por base a obra
4cida de Alvaro de Campos com inlimeras criticas sobre o “provincianismo portugués”
— num icone do estilo de “vida portuguesa” e em objeto de consumo “turistico”.

Além disso, ha uma legido de estudiosos e pesquisadores no campo da Critica
Literaria, empenhados em desvendar ora a mente, ora a obra do poeta, e outros tantos
que dedicam uma vida a decifrar suas anotagdes para publicacdes postumas®. Contudo,
nosso interesse por essa obra de trajetoria labirintica e de leitura sobre solo movedico,
se faz quando encontramos em José Gil (1988, 1994, 2000, 2010b) um rebuscado

tratamento filosofico sobre a estética das sensacBes em Fernando Pessoa. Ao romper

 \er: www.arquivopessoa.net; Lourenco (2008); Moisés e Zenith (2010); Zenith (2012).

% Numa lista infindavel, delimitamos: Borges (2011); Coelho, A. P. (2006); Coelho, J. P. (1966); Moisés
(2010); Lourenco (2003, 2004, 2008); Moisés e Zenith (2010); Zenith (2012); além da publicacdo
trimestral, interrompida em setembro de 2011, Pessoa: Revista de ideias, v. 1, 2, 3 e 4.
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com a “tradigdo” critica acerca de Pessoa, Gil oferece uma lente cartografica, que segue
as pistas da filosofia da diferenca. E a partir de um primado da producéo desejante, que
nos debrugcamos sobre essa obra rizomatica e aparentemente cadtica no seu conjunto,
recolhendo pistas e tracando conceitos que nos ajudardo a compor com nossa
investigagdo acerca da experiéncia sensivel na clinica. E, mais especificamente, como se
d&o os processos de contagio e outramento no vinculo terapéutico.

Acreditamos, portanto, que Fernando Pessoa produz, no regime estético, uma
rachadura na realidade, instituinte de uma vida possivel de ser vivida sobre o prisma da
producdo da multiplicidade e da diferenca. Essa afirmagcdo marca uma posicao
micropolitica norteadora de toda a nossa analise acerca da obra pessoana; distinguindo-
nos das demais que, sem compreendé-la sob a dtica da producdo desejante, tomam
certas modulagdes da producdo de Pessoa como reflexo obtuso de seu niilismo,
pessimismo, mal-estar existencial, até outras classificacbes de ordem moral e
psicopatoldgica (como “homoerostismo” e “misoginia”). E notavel que, na carta sobre a
génese dos heterdbnimos, entre outros excertos, o proprio Pessoa mostra a sua
curiosidade pela psiquitaria (e mesmo pelo “Freudismo”), diagnosticando-se “histero-
neurasténico” na busca por uma explicacdo sobre a origem dos seus heterébnimos. Mas
isso tudo estard a margem de nossa investigacdo. Se dedicamos tempo de nossa analise
a Pessoa, € para trazé-lo como um potente intercessor para pensarmos 0S processos de
criacdo de si e de mundo na clinica, atravessados pelo campo das sensacgoes.

Nossa analise se apoia na leitura paradigmaticamente divergente de Gil em
relacdo a exegese vigente; na qual reivindica para si a capacidade de se desviar de um
olhar negativizante sobre esta figura provocadora: “Uma ideia estranha veio entdo
instalar-se em boa parte da exegese pessoana: a ideia de que Fernando Pessoa construiu
toda a sua obra em torno da negacdo fundamental da vida. Tendo dificuldade em aceitar
que a logica das multiplicidades seja uma légica do pleno (porque sempre
pressupunham um eu por tras dela)” (GIL, 1988: 247). Abordagem que, de fato,
encontramos em quase a totalidade dos comentadores consultados, especialmente:
Moisés (2010), Coelho, A. P. (2006), Coelho, J. P. (1966), Lourenco (2003, 2004,
2008); com infeliz destaque para a extensa obra do psicanalista brasileiro Durval
Checchinato (2012), intitulada Fernando Pessoa: homoerotismo, psicanalise,
sublimacao.

Dez anos mais tarde da primeira obra de Gil sobre Fernando Pessoa, o filosofo e

dramaturgo Alain Badiou publica, em 1998, o ensaio Uma tarefa filosofica: ser
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contemporaneo de Pessoa, em que aponta com objetividade uma possivel origem dessa
confusdo acerca do poeta. A partir de um mea culpa, descreve o absurdo de sua obra sé
vir a ser amplamente conhecida em paises como a Fran¢a cinquenta anos apds a sua
morte. Mas, explica: ndo hd na modernidade filoséfica, nenhuma figura capaz de
suportar a tensdo presente na linha de pensamento singular produzida por Pessoa. Ainda
ndo estamos a altura do “pensamento-poema” pessoano, uma vez que ele ultrapassa, a
rigor, qualquer modelo de compreenséo, desenvolvido pelo pensamento contemporaneo
(BADIOU, 2002). Com o dispositivo da heteronimia, Pessoa cria um jogo entre
pensamento e linguagem, efetuando-o na prépria escrita; é a essa pratica que ele se
entrega em ato. Mais um motivo para ndo nos aliarmos a possiveis interpretacfes psi
sobre o poeta: a heteronimia ndo existe em poetas, mas em poemas. Assim, esse drama
em gente € muito mais drama do que gente. Seguindo a perspectiva de Badiou, dizemos
que, ao romper sistematicamente com a modernidade do pensamento filoséfico, Pessoa
deixa seus leitores sem muitos recursos intelectuais para acompanha-lo, produzindo
tantas confusbes quanto criticos e comentadores. E arriscamos: para Sermos
contemporaneos de Pessoa, isto €, a fim de compreendermos a linha do pensamento-
poema desenvolvido por essa obra, faremos da sensibilidade caminho imperioso para a
inteligibilidade.

Portanto, radicalmente descolados de uma ldgica da negacdo fundamental da
vida, iremos percorrer o fio condutor na obra de Pessoa que nos leve pela trama da
multiplicidade e da diferenca de uma ética calcada na estética. Nesse prisma,
abrangemos o lado “sombrio” do poeta, como mais um dos aspectos daquele que se
propoe a tudo sentir. Assim, a “nulidade” ou a “vacuidade” de si ¢ do mundo seriam
ainda uma das faces da multiplicidade e da diferenca, em que “ndo ser é um ser a mais”.
Ao absurdar e alargar as possibilidades de afirmar a vida a partir da lucidez da
experiéncia poética de si mesmo, ele nos tira do cliché e nos oferece a oportunidade de
inventar outros modos de habitar o corpo no encontro consigo mesmo, com 0 outro e
com o mundo.

Sua obra transduz as forgcas mais intensas para que Seu autor possa cumprir o
exercicio de uma existéncia minoritaria quando se choca violentamente com um mundo
instituido pelo senso comum. No siléncio estridente de seus heterénimos, Fernando
Pessoa é uma sinfonia oculta, que atualiza tantos modos de vida quantos couberem no

transbordar incessante de uma producdo poética que parece ilimitada. O poeta analisa
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sensacdes como se fossem unidades estéticas objetivas, esgarca as possibilidades de

reflexdo a respeito do processo criador em sua obra, evidenciando questionamentos:

acerca do sentir, acerca do movimento de construcdo da linguagem poética, acerca
do acto de escrever no momento em que este se desencadeia, acerca do pensamento
e da experiéncia, e da experiéncia do pensamento, acerca da realidade ‘esculpida’ e
criada pela palavra poética e acerca da realidade dita por certa sensacdo. (GIL,
1988: 9-10)

Nesse sentido, Gil indica que Pessoa experimenta a sua estética com obstinacao,
com o objetivo de estudar as condicOes de possibilidade da producdo poética. Na sua
perspectiva, esse modo de produzir, analisar e descrever o processo criador, a luz de
experiéncias limite da existéncia, leva Pessoa a teorizar constantemente em sua poesia
0s pormenores de um processo sutil e rigoroso, que Deleuze deixa como uma questédo
entreaberta: “como construir o plano de imanéncia? Ou: como construir um corpo-sem-
6rgaos?” (GIL, 2000: 11; grifos nossos). Ao perseguir esses questionamentos, Gil
remonta um panorama conceitual entre o poeta e o filésofo, por onde podemos recolher
elementos a fim de formular outra questdo comum a essa interface. Uma vez construido
0 plano de imanéncia da experiéncia clinica: como pode o analista devir-impessoal e,
simultaneamente, criar um corpo sensivel e “licido” para acompanhar os processos de

subjetivacao, circulando pelo fundo comum das palavras e das forgas?

PROJETO POETICO: SENTIR TUDO DE TODAS AS MANEIRAS

Multipliquei-me, para me sentir,

Para me sentir, precisei sentir tudo,

Transbordei, ndo fiz sendo extravasar-me,

Despi-me, entreguei-me,

E ha em cada canto da minha alma um altar a um deus diferente.

(Alvaro de Campos)

O heterdnimo Alvaro de Campos contrai, nesses versos de Passagem das Horas,
a sintese do programa estético de sentir tudo de todas as maneiras, designado enguanto
corrente literaria por Fernando Pessoa como Sensacionismo (PESSOA, 1966, 1980,

2006). Indo além do estilo ou dos temas a serem desenvolvidos pela palavra poética
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nessa “doutrina”, 0 proprio poeta oferece-se como matéria sensivel a ser esculpida:
multiplicar as sensacdes confunde-se com a multiplicacdo de si mesmo, com o devir-
impessoal, o devir-outro e, no limite, o devir-heterdnimo. Essa perspectiva do devir
como motor da sua producdo artistica € outro aspecto dissonante entre 0os comentadores
e leva muitos deles como Leyla Perrone-Moisés, Antonio Pinto Coelho e Durval
Cecchinato a se guiarem por uma leitura psicologizante de Pessoa, que, muitas vezes, 0
coloca sobre a l6gica da falta e da sublimacdo ou numa investigacao psicopatoldgica da
sua capacidade de despersonalizacdo. Negamos essa abordagem e nos distanciamos
definitivamente dessa tendéncia; pois, quando aproximamos a producdo artistica de
Pessoa de um modo de operar da clinica, objetivamos explicitamente a tarefa de tracar
um olhar, a partir da estética, sobre a construcdo de uma superficie comum a essas duas
experiéncias intensivas de inventar mundo e de engendrar devires. Por um olhar
estético, reconhecemos que tanto a experiéncia de Pessoa com a escrita quanto a da
clinica com o cuidado, se apoiam no exercicio de esculpir a matéria sensivel emergente
do enconto-confronto com o mundo, visando a criagido de novos possiveis.

No “caso” Pessoa, esse processo criativo é provocado ativamente a partir de um
método: “multiplica as sensacgdes, dividia-as, desdobra-as, isola-as”, fazendo emergir
com isso, as sensacOes mais agudas, mais intensas (GIL, 1988: 17). A partir de uma
espécie de suspensdo parcial da realidade, € capaz de “cultivar em estufa” as sensagoes,
aumentando o poder de estranhamento do mundo e construindo para si um plano de
expressao poética. Assim, Pessoa se torna um poeta “analisador de sensagdes”, que se
instala nos intersticios do sono e da vigilia, da passividade e da atividade, descolando-se
da percepcdo macroscopica baseada na historia dos fatos reais, para provocar 0 maior
naumero de acontecimentos de sensac6es, num dentro-fora de si.

Nesse projeto, analisar sensacoes é trazer luz as mais escondidas, mais infimas e
portanto, mais intensas, ¢ ampliar a capacidade de exteriorizacdo do plano de expressao
poética, fazendo da propria vida um laboratério poético. Esse dispositivo analisador das
sensagdes parece, num primeiro passar de olhos, trabalhar como um “metabolismo
psicologico”, tdo conclamado por alguns de seus comentadores. Mas, aumentando a
lente, e diminuindo a velocidade, veremos que se desenrola segundo 0 processo estético.
Isso porque o ponto de partida para essa cultura em estufa ¢ a “abstragcdo das
sensagOes”, ou a sua “intelectualizacao™: 0 terreno sensorial mais primitivo sera posto
em obra, de modo a habilitad-lo para um tratamento literario. Pois Pessoa considera, na

base de sua doutrina estética do sensacionismo, que sO a sensacao abstrata adquire o
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poder artistico da expressdo quando ultrapassa os contetdos da sensacdo (fisica)
propriamente dita. Assim, o “psicologico” aqui ndao é mais do que um fendmeno
estético: “ndo se trata de uma funcdo geral do sujeito, mas de uma espécie de 6rgdo
(estético) de todos os 6rgédos (sensiveis); ou um meio rarefeito que recebe impressdes e
faz sua triagem” (GIL, 1988: 114).

Nesse bojo, uma sensacdo para se tornar artistica, base de toda a arte, deve antes
ser intelectualizada; isso significa dizer que a poténcia expressiva de uma sensagdo
resulta de ter consciéncia da consciéncia dessa sensacdo, num processo de
intelectualizacdo que lhe agrega um valor, portanto, um cunho estético (PESSOA,
1966). A abstracdo de uma sensacdo, ou seja, a sua conscientizacdo, € o que a orientara
a partir de um modo especifico (uma “forma da sensacdo”), em dire¢do a outras
imagens e sensagdes, propondo novas associagdes que se prolonguem em “outras
unidades estéticas-psiquicas”, seguindo um fio de multiplicidades (GIL, 1988: 32).
Assim, ndo se trata de uma pura abstracdo metafisica, estatica, o que para Pessoa seria o
objeto da filosofia, mas sim uma “abstragdo criadora”, uma abstracdo em movimento,
que propde um tratamento inteligivel e imprime um fluxo de diferenciagcdo dinamica as
sensac0es, proprio da arte (PESSOA, 1966).

Pessoa avanga, ao investigar os elementos da sensagdo, empregando a imagem

de um cubo, um solido que deve ser analisado por todos os lados:

toda a sensacdo é composta de mais do que o elemento simples de que parece
consistir. E composta dos seguintes elementos: a)a sensacdo do objecto
sentido; b) a recordacdo de objectos andlogos e outros que inevitavel e
espontaneamente se juntam a essa sensacao; c) a vaga sensacao do estado de alma
em que tal sensacdo se sente; d) a sensacdo primitiva da personalidade da pessoa
que sente. A mais simples das sensa¢des inclui, sem que se sinta, estes elementos
todos. (PESSOA, 1966: 192)

Assim, o poeta isola, amplia e desfia uma sensacdo por todos os lados, a descola
da sua realidade fisica, que limita suas conexdes intensivas; passa da sensacao primitiva
mais simples a sensacdo abstrata mais complexa, porque opera um processo de ter
consciéncia da consciéncia da sensacdo, que ird engendrar novos feixes de associacdes
sensitivas. O Cubo da Sensacdo é constituido por linhas, planos e sélidos, e sera
analisado segundo a composicao cartografica desses elementos, associando as linhas as

ideias, os planos as imagens internas e 0s sélidos as imagens de objetos.
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Nessa investigacdo estética, 0 sensacionismo propde uma exigente analise dos
estados experimentais do corpo para a criagdo de “sentimentos coloridos”, esculpidos
pela sensagdo. Algo semelhante & Conscientizagdo do Movimento e a énfase dada por
Angel Vianna a escuta do corpo e 0s processos de sensibilizagdo para a expressao
criativa do movimento (j& analisados no capitulo anterior). Aproximamos o
sensacionismo da pratica de Angel Vianna, quando, durante a manufatura da abstrac&o,
a sensacdo serd 0 agente que esculpird a forma do espaco do corpo no encontro-
confronto com a consciéncia, num processo similar ao da conscientizacdo do
movimento. Preservamos cada um, como um projeto estético distinto, mas convergentes
para uma mesma ética spinozista, que visa o conhecimento dos afetos, como a via
privilegiada para a afirmacdo da poténcia do ser — quer tenha este sua forga expressiva
na escrita poética ou no gesto dancante. Nessa transversalidade, a conscientizagdo das
sensacOes € um procedimento de producdo de sentido de si, a partir da experiéncia de
abstracdo das intensidades afetivas da corporeidade e sua vetorializacdo da poténcia de
existir. H& um movimento de abstracéo da experiéncia que permite mais uma deriva do
conceito de consciéncia: ndo sendo uma reflexdo do eu nem um espelho em que me
identifico, tampouco um dominio do corpo, desdobra-se numa tela de projecdo de
devires, onde me abstraio de mim num sentido de corporeidade.

Nesse sentido, quando consciéncia e sensacao se imbricam numa analise estética
da experiéncia, podemos esculpir nossas formas sensiveis, modular nossos regimes de
afetabilidade, segundo associacfes pretendidas para a composicdo da obra de arte.
Quando a sensacéo atravessa a consciéncia, esculpimos nosso plano de imanéncia, onde
0s conteudos da consciéncia serdo encharcados pela “tonalidade afetiva da sensacédo”
(GIL, 1988: 35). Nesse contexto, Gil ressalta em nota de rodapé que Pessoa marca uma
distincdo entre sensacdo, sentimento e emogdo. A emocado seria o efeito propriamente
afetivo da sensacdo e o sentimento, a permanéncia (consciente ou inconsciente) da
emocao. Por vizinhanca, poderiamos estabelecer uma relacdo entre sensacdo e emocao,
na visdo de Pessoa, com afeccdo e afeto, na concepcdo de Spinoza. Desse modo, a
sensacdo ou a afeccdo seriam o vetor intensivo das modificacdes do corpo e a emogéo
ou o afeto, os efeitos da variacdo desse vetor, como aumento ou diminuicdo da poténcia.
Aproximando ainda o sentimento aquilo que diz respeito a duracdo intensiva
(consciente ou ndo) da efetuacdo do afeto.

Com isso, corpo e afeto experimentam a sua extensdo sensivel no mundo ao

redor, de modo que as sensacOes de Pessoa descrevem-se na paisagem: dias cinzentos
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sdo enquadrados pelo tédio, tempestades encharcam-se de uma alma gélida, uma tarde
sem luz esvai-se por uma dor, o trem imprime outra velocidade quando a ansiedade
irrompe... A consciéncia de uma sensacdo recoloca nossa percep¢do sobre as coisas
segundo o meio abstrato por onde as qualidades afetivas dessa sensagéo circulam; trata-
se, portanto, de uma conversdo da consciéncia em “consciéncia sensitiva”, ja que ndo
intencional e numa reversibilidade interior-exterior. Em nosso ponto de vista, 0 meio
abstrato da sensacdo, que percorre a consciéncia sensitiva de Pessoa, corresponde
analogamente aos processos de sensibilizagcdo da consciéncia-corpo na experiéncia da
danca: ambos desposam corpo e consciéncia numa atmosfera onde todo o corpo se torna
sentiente; forma-se um corpo-sensacao que ird desarticular o cliché e engendrar novas
formas sensiveis, porque modulard outras intensidades do sentir. Assim, Pessoa
“manufatura realidades”, no lusco-fusco da consciéncia em que respira com a pele, e
cria pensamentos tateis, sensiveis...

Mas ha também o avesso disso ou antes, uma reversibilidade sentir-pensar: “tal
como a sensacao deixa uma marca ao gravar-se na consciéncia, a ideia ganha relevo ao
tornar-se visdo, imagem” (GIL, 1988: 38). Tanto uma sensacdo ao intelectualizar-se,
guanto uma ideia ao gerar uma imagem podem culminar para a formacdo da sensagédo
abstrata, ponto de partida para a arte. Com o objetivo de comunicar sensac6es e produzir
novas emocdes através da linguagem, Pessoa constroi uma ideia a partir da vibragao
sensivel da inteligéncia. Traduzido por Bernardo Soares como “saber pensar com as
emogdes e sentir com 0 pensamento; ndo desejar muito sendo com a imaginacao”
(PESSOA, 2008: 151). Em O que é a metafisica?, escrito por Alvaro de Campos em
1924, num debate dissonante com Fernando Pessoa orténimo (PESSOA, 1980), o
primeiro afirma que para a metafisica se distanciar da atividade cientifica ou mesmo
filosofica, transformando-se em arte, é preciso que 0 objetivo seja sentir e ndo conhecer,
para pensarmos a partir do gue sentimos.

Essa reversibilidade sentir-pensar, expressa pelas vozes de Bernardo Soares e de
Alvaro de Campos, esta afinada com as indicacbes de Angel Vianna durante as suas
aulas, sobre a importancia de conhecer/saber a partir daquilo que se pode sentir com o
corpo. E, muitas vezes, é essa também a aposta que se faz na clinica transdisciplinar: a
producdo do conhecimento emerge de uma experimentacdo instavel, referida a um
campo de dispersdo do saber, que inclui as singularidades de cada pratica (RAUTER,
2012). E, quando o objetivo é sentir, e ndo conhecer, ha um deslocamento que nos

permite trabalhar diretamente com as questbes do presente em detrimento de um
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passado passivo, & espera de ser descoberto e esclarecido. Nessa perspectiva, a relagcdo
terapéutica se ocupa daquilo que € atual e que pode ser tocado pela sensagcdo. Se o
passado invade a cena, o fard de modo ativo, enquanto atualizacdo de intensidades que
ainda produzem ressonancia no momento presente. As experiéncias sensiveis, tanto do
analista quanto do paciente, seriam o ponto de difusdo de um conhecimento a ser
construido enquanto vibracdo sensivel da inteligéncia.

Alguns planos de intervencdo na clinica s6 podem ser tracados a partir da
presenca consciente de uma sensa¢do. Como no caso de uma jovem, produtora cultural,
que trabalha com arte, mas ¢ “boa mesmo em criar controles” para sua empresa. A0
longo dos quatro primeiros encontros, ndo sabia formular sua demanda de tratamento,
nem responder a perguntas que eu fazia para tentar “conhecer” o seu problema,
oscilando entre estados de sonoléncia e um modo agitado de balancgar as pernas, cocgar 0
nariz e passar os dedos pelos cabelos. Ficamos la, nos duas, insistindo numa conversa
que demorava a “pegar”, pois “sentiamos”, de um modo inespecifico (por um inteligivel
confuso), que havia motivo para seguirmos juntas... Até que, entre outras perguntas em
busca de um contato, questionei: “como vocé tem saido dos nossos encontros?”. Ao que
ela, finalmente, parou de bocejar e pareceu ter se colocado pela primeira vez presente
diante de mim. Sentada sobre os isquios, exclamou: “Ah! Entdo... tenho saido daqui
com vertigens!”. Essa se tornou a nossa pista. Explorando a analise dessa sensacao por
todos os lados, tal como um cubo pessoano, pudemos tracar nosso plano de trabalho.
Por um lado, o objetivo seria criar um conhecimento daquilo que poderia advir da
vibracdo sensivel da inteligéncia. Por outro, nos ocupavamos de retirar obstaculos que a
impediam de restituir a vibratilidade daquilo que, no passado, tornaram-na rigidamente
mental no seu modo de se relacionar com os afetos. Enfim, um trabalho de criar ondas,
oscilagcBes entre sentir e conhecer; mantendo-a navegavel diante da maré alta, sem
precisar de ancoras pesadas e enferrujadas para resistir a vertigem.

Em termos pessoanos, adquirindo um perfil, isto €, uma ideia sensivel construida
a partir de imagens, cada sensacdo podera “encarnar uma alma”, estabelecer novas
conexdes com outras sensacfes ou conteddos psiquicos, encadeados por uma mesma
linha melddica que liga certos elementos da consciéncia. Assim, 0 sensacionismo de
Pessoa joga com a criacdo de realidade, lancando mao de sensacBGes aparentemente
originadas do “interior” e outras do “exterior”, porém tendo a construcdo de uma

“terceira” origem, as sensacdes do intersticio, entre a interioridade da emog¢do e a
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exterioridade da realidade, fronteiricas, porque abstratas, inscritas na consciéncia € no
espaco do corpo.

Gil pde em relevo, ainda, que essa caracteristica fundamental da estética
pessoana de criar um espago proprio da consciéncia se afasta, mais uma vez, de uma
noc¢do exclusivamente psicoldgica a medida que define o espago poético por exceléncia:
analisar e abrir o campo das sensacdes, atraindo novas ligacbes com o sensivel. Pessoa
ndo se restringe a realidade psicologica de um sujeito sentiente, porque liberta as
sensacdes das amarras de um eu. Nas paginas acerca do sensacionismo, orienta o artista
sobre a necessidade de eliminar de si cuidadosamente todas as coisas psiquicas que ndo
pertencem a arte (PESSOA, 1966). H4, portanto, uma relacdo possivel com a crueldade
de Artaud ou o grito de Bacon, pois nenhum dos trés exprime pela arte um relato factual
do vivido; produzem blocos de sensagdes, capazes de se manter de pé por si mesmos.
Para Pessoa, um poema ¢ um “‘ser humano vivo”, tornado real pela “presenca corporea”
e “auténtica existéncia carnal”, quando projetado pela imaginacdo de quem o lé. Ao
recorrerem ao infimo, enfim, esses artistas rompem com a histéria e a biografia,
exprimindo-se a partir da experimentacdo do campo do sensivel no seu nivel mais
molecular e, consequentemente, com as forcas mais agudas. Dissolvem o eu,
impessoalizam-se, expressam-se no plano comum das singularidades sem sujeito,
ultrapassam a vida ordinaria, comunicam uma vida que pode ser de qualquer um. Se ha
violéncia, é a da radicalidade da experiéncia de um morrer de si para alargar a
existéncia, tal como Soares grita a vida: “Somos quem ndo somos, ¢ a vida ¢ pronta e
triste. [...] Quanto morro se sinto por tudo! Quanto sinto se assim vagueio, incorpdreo e
humano” (PESSSOA, 2008: 126).

Expressar tudo a sua maneira: as singularidades dos bailados verbais

Pessoa aprende a sentir com as palavras, abre o fundo comum das palavras, das
imagens e das sensacOes, que Deleuze punha em destaque com a obra de Bacon. Para
produzir o maior nimero de sensacdes possiveis, através do tratamento poético da
linguagem, Pessoa escreve por meio de palavras-forca, e, com isso, atinge o plano
expressivo. “Agora afirma-se plenamente a palavra: antes da formacdo do plano
expressivo, tinha uma funcdo nominativa; ao construir-se como linguagem expressiva,

altera a ordem de subordinacéo das palavras e das coisas, aquelas deixam de servir para
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designar estas” (GIL, 1988: 110). Ou seja, para produzir o maximo de sensagdes com as
palavras, acrescenta-se outra tensdo aos termos, engendra-se um novo jogo de forgas
entre a funcdo nominativa da linguagem e a sua propriedade poética. Observemos o
trecho de Bernardo Soares:

A maioria da gente enferma de ndo saber dizer o que sente e 0 que pensa. Dizem
que ndo ha nada mais dificil do que definir em palavras uma espiral: é preciso,
dizem, fazer no ar, com a mao sem literatura, o gesto, ascendentemente enrolado
em ordem, com que aquela figura abstracta das molas ou de certas escadas se
manifesta aos olhos. Mas, desde que nos lembremos que dizer é renovar,
definiremos sem dificuldade uma espiral: € um circulo que sobe sem nunca
conseguir acabar-se. [...] direi melhor: uma espiral € um circulo virtual que se
desdobra a subir sem nunca se realizar. Mas ndo, a definicdo ainda é abstracta.
Buscarei o concreto, e tudo sera visto: uma espiral é uma cobra sem cobra
enroscada verticalmente em coisa nenhuma. (PESSOA, 2008: 140, grifos nossos)

Soares transforma o gesto em palavras, criando uma escrita espiralada, em que o
plano de expresséo poética na imanéncia do sentir e do dizer ¢ uma saude da existéncia,
porque saber exprimir-se € renovar-se. E continua, afirmando que a literatura € o
esforgo para tornar a vida real, e o Unico meio de transmitir toda a complexidade das
nossas impressoes, libertando-nos de uma unica realidade utilitaria. Consideramos que,
quando Soares completa dizendo que as “criangas sdo muito literarias”, traz a imagem
da crianca como uma infancia da linguagem®®: ser capaz de dizer o que se sente e néo
como se deveria dizer. “Saber dizer! Saber existir pela voz escrita e a imagem
intelectual! Tudo isto é quanto a vida vale” (PESSOA, 2008: 141).

Alberto Caeiro e Ricardo Reis sdo, pela leitura de Gil (1988), poetas cuja analise
das sensacOes se da pela transparéncia, porque fazem metafisica quando isolam e
determinam a coisa apenas pela sua existéncia sensivel, tudo é transparente, sem
espessura nem opacidade. Caeiro, 0 argonauta das sensacOes, mestre de todos o0s
heter6nimos, é um poeta metafisico sem metafisica: sua abstracdo advém dos 6rgdos dos
sentidos e leva a linguagem ao limite das suas possibilidades poéticas. Somos lancados,
desse modo, a infancia da linguagem pela experiéncia pré-verbal, do inapreensivel de
um saber dos sentidos, onde ver é dizer e pensar é sentir. A emocdo metafisica de
Caeiro vem, assim, da “intelectualizacdo dos sentidos”, tornando a visdo, o olfato, a

audicdo, modos de pensar.

% \eremos adiante que o devir-infancia tem um lugar de destaque na leitura de Gil sobre o devir-
heterénimo de Fernando Pessoa.
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Para Pessoa, na voz de Soares, € vital dizer, ou melhor, “palavrar”: “as palavras
sdo para mim corpos tocaveis, sereias visiveis, sensualidades incorporadas” (PESSOA,
2008: 259). Quando encarnadas, vitalizadas na sua expressividade, as palavras tém
corpo, podem ser tocadas, ouvidas e vistas, usadas com sensualidade. Lembrando a
princesa cega de Pina Bausch, que, com a sua escuta colorida (referida no capitulo
anterior), ouvia uma cor diferente a cada voz, Soares escreve em tal fluxo livre que as
palavras lhe fazem festa pintando “cores ideais”. Palavrar é criar um cortejo sonoro pelo
qual escorrem ideias e imagens. A estética de Pessoa (1966) tem por idea¢do aquilo que
as sensagoes tém de “vago”, “sutil” e “complexo”. O seu objeto é exprimir o indefinido,
a sutileza torna este Gltimo mais nitido e a complexidade o dilata. Dessa estética deriva
a analise das sensacOes, a intensificacdo dos afetos e a interacdo entre a ideia e a
sensac¢do, numa comunicabilidade imanente entre o inteligivel e o sensivel.

Assim como a consciéncia se torna sensitiva, as palavras se tornam formas de
sensacOes. Pelo ritmo da sua poética, Pessoa afina a relacdo de expressdo entre a
sensacdo e a ideia. Esse procedimento de unir num unico ritmo o ritmo da ideia e 0
ritmo da emocéo cria uma onda®’, formada por velocidades, forcas, formas abstratas, e
resulta do processo de conscientizagdo da sensacao. Essa modulacdo da sensagdo com a
palavra através da afinacdo do ritmo, nos leva novamente ao caso da jovem A.R.,
discutido no capitulo anterior. Diante de uma cacofonia da comunicacéo dos corpos, 0
processo de subjetivacdo era conscientemente mediado também pela respiracdo, sendo
esta empregada como uma onda entre nos. Ao intervir ativamente nessa atmosfera,
pelos estados ritmicos dos siléncios e das palavras-forca, foi possivel favorecer um
plano onde A.R. pudesse encarnar o ritmo da ideia afinado com o ritmo da emocao.

Pessoa, que transita entre a prosa e o verso, pde em perspectiva pela légica de
Soares, uma analise dos estados ritmicos da escrita, quando 0 verso seria uma passagem
melddica para a prosa, sendo esta, 0 meio expressivo que englobaria toda a arte, porque
carregada de sentidos, teria 0 poder de libertar a palavra para toda a possibilidade de
sentir-pensar-dizer. A poesia, como a infancia da linguagem, seria 0 que nos
aproximaria de uma espécie de rito iniciatico do plano de expressao: “ha ritmos verbais
que sdo bailados, em que a ideia se desnuda sinuosamente, numa sensualidade

translicida e perfeita. E hd também na prosa subtilezas convulsas em que um grande

37 Cf. Gil (1988, 2000).
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actor, o Verbo, transmuda ritmicamente em sua substancia corpdrea o mistério
impalpavel do universo” (PESSOA, 2008: 233).

Consideramos, portanto, que, se Pessoa persegue, pelo ato de escrever, uma
forma de se garantir licido na experiéncia do limite de si, ao fazé-lo pela via dos
bailados verbais, deflagra também a experiéncia do lidico no ambito da linguagem.
Tanto que o livro, que ele mesmo organizava e prefaciava (mas ndo fora finalizado),
como uma coleténea de seus heterénimos, levaria o nome de Fic¢Bes do Interludio,
remetendo-nos a esse intervalo ludico e inventivo, construido como uma onda, um jogo
melddico entre a experiéncia de viver e o0 ato de escrever. Renovar o verbo é, nesse
sentido, dancar com as palavras, tocar outrem com a voz que a conduz, nesse interlddio
entre o si e 0 outro.

No eixo axial de nossa tese, sentir tudo de todas as maneiras tem como
contraface poder expressar tudo a sua maneira: acessar a singularidade do dizer através
da construcdo de um plano comum de velocidades, ritmos e palavras-for¢ca. Tomando a
palavra como uma importante ferramenta da préatica clinica, encontramos na poeética de
Pessoa uma inspiracdo para fazer também da linguagem uma experiéncia de contagio,
mediada por palavras-tateis, palavras-pele. Desse modo, a palavra seria mais um
instrumento da experiéncia sensivel, ao se fazer uso da linguagem na clinica enquanto
experiéncia poeética iniciatica, como preparacdo para uma prosa festiva e ludica, na sua
capacidade de reavivar o verbo quando se encontra uma relacdo potente entre o sentir e
o dizer®,

Por fim, consideramos que, na estética pessoana, cada coisa tem uma expressao
propria que Ihe vem de fora e a subjetividade se forma na dupla face com o mundo: a
interiorizacdo ¢ modulada a partir do exterior e € na exteriorizacdo desse interior que
criamos consisténcia de um processo em aberto sempre por se completar no fora, com o
outro. Em uma palavra, a conscientizacdo da sensacdo é o principio fundador de um
projeto poetico que faz da vida uma obra de arte na imanéncia entre a experiéncia

sensivel e a expressao.

% Aspecto que tera especial destaque na apresentacéo do Conto clinico do guerreiro da crueldade, ou o
rasgar a carne no Capitulo Outro — parte voo.
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SENTIR O QUE O OUTRO SENTE: A TECNICA DO SONHO E O DEVIR-OUTRO

Nuvens... S&0 como eu, uma passagem desfeita entre o céu e a terra, ao sabor de um
impulso invisivel, trovejando ou ndo trovejando, alegrando brancas ou escurecendo negras,
ficgBes do intervalo e do descaminho, longe do ruido da terra e sem ter o siléncio do céu.

(Bernardo Soares)

Gente é como nuvem, sempre se transforma.

(Angel Vianna)

Bernardo Soares desenha sinuosamente o que Angel Vianna costuma dizer de
forma direta, mas ndo menos poética: estamos sempre em metamorfose, somos
continuamente outros. Mas, a metafora comum aos dois agrega ainda uma qualidade a
esse estado ininterrupto de transformacdo: somos nuvem. Essa imagem nos permite
evocar mais uma vez a no¢do de atmosfera, a fim de pensar uma especificidade muito
sutil e igualmente radical da experiéncia sensivel do analisador de sensac6es na clinica.
Quando fazemos do dispositivo clinico um laboratdrio poético, para sentir tudo de todas
as maneiras e expressar as singularidades, abrimo-nos as zonas de contagio com a
multiplicidade de forcas do mundo, de tal modo que nos tornamos capazes de sentir o
que outro sente.

Mas, Soares faz uma ressalva: “nunca desembarcamos de nos. Nunca chegamos
a outrem, sendo outrando-nos pela imaginacdo sensivel de nés mesmos” (PESSOA,
2008: 156, grifo nosso). Assim, ao transformar a “capacidade de ser outro” no verbo
reflexivo “outrar-se”, 0 poeta indica que a conscientizacdo das sensacfes implica,
sobretudo, uma capacidade de devir-outro. Além disso, essa disposi¢cdo para outrar-se a
partir da escuta do corpo a escala molecular, base de todo o trabalho proposto por Angel
e do projeto poético de Pessoa, € dinamizada quando a consciéncia torna-se atmosfeérica,
por um processo provocado e descrito por Bernardo Soares através da técnica do sonho.

Mas, antes de discorrer sobre a técnica do sonho e sua imbricacdo com o devir-
outro, julgamos necessario diminuir a marcha e esclarecer dois pontos de partida para a
compreensdo que queremos alcancar. O primeiro deles é que a nocdo de devir-outro nos
remete inequivocamente a dimensao heteronimica da obra de Pessoa. De fato, elas estdo
em 0Smose uma com a outra, doravante, sdo passiveis de distincdo. Quem marca com
tinta firme essa fronteira ténue é Gil, ao considerar o devir-heterdbnimo como um

desenrolar literario do devir-outro. Tal como ja apontamos anteriormente, Gil parece
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encontrar nessa distingdo mais um fator de distanciamento da tradi¢do critica sobre
Pessoa: “a confusdo entre estes ‘momentos’ da génese dos heterdnimos levou a maior
parte dos comentadores a procurar ‘explicacdes’ da heteronimia directamente na
psiquiatria, na psicanalise, nas atitudes filosoficas ‘perante a vida’ ou no ‘mal-estar
existencial’ de Pessoa” (1988: 134). Ao assumirmos o risco de aproximar o “caso”
Pessoa da experiéncia da clinica, reunimos esforcos para criar uma via de compreensao
radicalmente divergente dessa tendéncia, reconhecida também no nosso ponto de vista
como hegemdnica e infértil para os fins aqui pretendidos. Portanto, se por um lado,
escrever poemas € desencadear a producdo dos heter6bnimos literarios como
consequéncia do processo de devir-outro, por outro, devir-outro ndo garante a génese
poética dos heterdnimos, sujeita as exigéncias de principios, protocolos e interditos
muito bem definidos.

Sob esse prisma, a obra de Pessoa € substancialmente sua producao
heteronimica: Caeiro, Reis, Campos, além do préprio Pessoa-ortdnimo. E, ainda vivo,
era ja confrontado a dar explicacdes sobre esse enigmatico “drama em gente”. Na sua
ceélebre carta a Casais Monteiro, de janeiro de 1935, discorre: “Como escrevo em nome
desses trés?... Caeiro por pura e inesperada inspiracdo, sem saber ou sequer calcular que
iria escrever. Ricardo Reis, depois de uma deliberacdo abstracta, que subitamente se
concretiza numa ode. Campos, quando sinto um subito impulso para escrever e ndo sei
0 qué.” (PESSOA, 1980: 207). Ha ainda Bernardo Soares, que apesar de considera-lo
um “grau superior” de “inven¢ao de personalidade”, mantém o mesmo “estilo de expor”
de Pessoa, diferindo apenas no “tom” de se expressar, pois, segundo 0 poeta, “em prosa
¢ mais dificil de se outrar” (PESSOA, 1966:105). Isso faz com que Soares ndo seja
incluido entre os heter6nimos das Fic¢des do Interludio, toda escrita em verso. Mas,
para encarnar em cada sensacdo uma personalidade, Pessoa faz de Bernardo Soares o
seu laboratorio poético: este semi-heterénimo aparece como uma escrita dos estados de
sonoléncia ou cansaco, nos levando a encontrar nele o terreno da génese literaria da
heteronimia. Esse enfoque minucioso em analisar e agrupar os fluxos de sensac@es dos
devires, como condicdo de possibilidade para a constru¢cdo do plano de expressdo
poética, nos fard concentrar massivamente a analise que se segue sobre o Livro do
Desassossego.

Essa delimitacdo se justifica pelo fato de o considerarmos uma via privilegiada
para a compreensdao de um aspecto peculiar da estesia do analista no vinculo

terapéutico: ser capaz de sentir o que o outro sente. O que nos leva a exigéncia de
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definir nosso segundo ponto de partida, a fim de estabelecer o didlogo com o campo
“Psi”. Sentir as sensagdes de um outro, é tornar-se radicalmente outro, estranhar-se
completamente, de tal forma que passamos a ser um outro em nds. Novamente, é Gil
quem nos alerta que isto em nada se assemelha com a “revelacdo de sensagdes pessoais
‘soterradas’ (GIL, 1988: 148), pois, nesse caso ndo ha metamorfose. Sentir as
sensac0es de um outro, portanto, ndo pde em jogo uma busca por sensacdes
inconscientes (ou recalcadas), numa espécie de arqueologia do sujeito, em que o
verdadeiro eu poderia enfim vir a superficie da consciéncia. Tampouco, envolve os
processos de projecdo ou de identificacdo, onde absorvendo o outro em mim ou me
transferindo para o outro, o eu e a personalidade permanecem ainda intactos. Em suma,
o critério que define a capacidade de sentir 0 que o outro sente é o poder de outrar-se. E
encontramos em Soares uma via de acesso a esse processo pela técnica do sonho.

O Livro do Desassossego, uma prosa em “constante devaneio”, descreve, através
dos estados de sono, fadiga, tédio e torpor, varias “técnicas” sofisticadas de analisar e
desenvolver diferentes modos de sentir, porém, reafirmamos, ainda ndo se trata de um
devir-heterdbnimo propriamente dito. Lembremos que Bernardo Soares é definido por
Pessoa como um semi-heterdbnimo, pois mantém ainda a sua personalidade, porém
distorcida pela suspensdo das qualidades de razdo e inibi¢do: “sou eu menos O
raciocinio ¢ a afectividade” (PESSOA, 1980: 207). Portanto, os diversos devires
engendrados por Soares ndao sdo ainda heterénimos, mas sim a primeira etapa do devir-
outro, a formacao de um plano de expressao poética de onde emergirdo todos os outros
heter6nimos literarios. Soares constrdéi com a sua escrita 0 plano de consisténcia dos
estados experimentais, tal como explica no trecho de Exame de consciéncia: “Este livro
é um so estado de alma, analisado de todos os lados, percorrido em todas as direcces.
[...] Escuto-me... Sao cerimoniais em mim... Cortejos... Lantejoulas no meu tédio...
Bailes de mascaras... Assisto a minha alma com deslumbramento...” (PESSOA, 2008:
448-449).

Com uma sofisticacdo da escuta de si, Soares experiencia as forcas dos
acontecimentos do mundo como polifonia de uma “orquestra oculta” dentro de si, sdo
acontecimentos de sensacdo, de um modo de perceber que transborda num modo de
sentir sem media¢Bes, tornando-se um visionario das invisibilidades, capaz de ver

absurdos inconcebiveis & visdo®, tal como descreve. E preciso, todavia, nessa primeira

% A partir dessa transformagao poética da visdo na estética de Pessoa, Gil (2000) da a ver a singularidade
da visdo metafisica em Alberto Caeiro.
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etapa, haver desde ja uma “pulverizagdo da personalidade”, um devir-impessoal no
rebaixamento do limiar da consciéncia as intensidades das “sensagdes minimas, e de
coisas pequenissimas”, que nos libertara do aprisionamento utilitdrio do viver quando
este estabelece previamente as convengdes do plano macroscépico por onde se
desenrola a vida social:

o glorioso infinitesimal fica onde esta, ndo passa de ser o que é [inatil e fatil], vive
liberto e independente. O inatil e o fatil abrem na nossa vida real intervalos de
estética humilde. [...] Sou uma placa fotografica prolixamente impressionavel.
Todos os detalhes se me gravam desproporcionadamente a haver um todo. [...] O
mundo exterior é-me sempre evidentemente sensacdo. Nunca me esqueco de que
sinto. (PESSOA, 2008: 464-465)

Essa escrita-sensacao desenvolvida a partir do refinamento de um torpor Itcido
pesadamente incorporeo, que coloca Soares entre 0 sono e a vigilia, nos revela mais
uma vez que as intensidades mais agudas podem ser produzidas independentemente do
tumulto do vivido ou de tensbes energéticas extremas. Se, por um lado, como vimos
com Artaud e Bacon, o choque sensorial com as forgas do mundo em nada se confunde
com a realidade violenta do vivido, por outro, Soares nos acrescenta a perspectiva de
que a intensidade da experiéncia sensivel pode ser produzida ainda pela passividade ou
imobilidade do tédio. O que estd em jogo, portanto, é o grau de intensificacdo do plano
de expressdo poética: a partir da abstracdo das sensacOes, vive-se as sensacGes mais
agudas. Soares explode com o cliché e acessa o fluxo das metamorfoses no plano
imperceptivel das “intensidades pré-individuais” de Deleuze. Aqui, Gil (2000) aproxima
0 poeta e o filésofo no ponto em que a necessidade de “monotonizar” a existéncia de
Soares se encontra com o “devir-imperceptivel” de Deleuze; nessa confluéncia, acessar
a velocidade maxima para adquirir a imobilidade total, seria um duplo de ndo se agitar,

ndo viajar, “para ndo perturbar os movimentos dos devires”. Nesse sentido,

a vida é uma viagem experimental, feita involuntariamente. E uma viagem do
espirito através da matéria, e como é o espirito que viaja, é nele que se vive. Ha,
por isso, almas contemplativas que tém vivido mais intensa, mais extensa, mais
tumultuariamente do que outras que tém vivido externas. O resultado é tudo. O que
se sentiu foi o que se viveu. Recolhe-se tdo cansado de um sonho como de um
trabalho visivel. Nunca se viveu tanto como gquando se pensou muito.

Quem esta ao canto da sala danga com todos os dancarinos. V€ tudo, e, porque vé
tudo, vive tudo. Como tudo, em simula e ultimidade, é uma sensacdo nossa, tanto
vale o contacto com um corpo como a viséo dele, ou, até, a sua simples recordac&o.
Dango, pois, quando vejo dangar. (PESSOA, 2008: 345-346; grifo nosso.)
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Esse trecho de Soares descreve uma direcdo ética assumida por Fernando
Pessoa, a partir de sua estética, na carta escrita a Casais Monteiro: “ndo evoluo, VIAJO”
(PESSOA, 1980: 212). Negando uma dimensdo progressiva (evolutiva) da vida
subjetiva, muda de personalidades deslocando-se por “planicies”, isto €, viaja por uma
mobilidade metafisica que o faz deslizar na superficie de uma involucéo criadora. Ponto
gue nos remete aos processos expressivos da Conscientizacdo do Movimento, Vvistos nos
Capitulo Um — parte pé, nomeadamente sobre o devir-crianca da experiéncia da danca.
Também aqui exclamada por Soares, por agucar a capacidade da visdo*’, condicdo
primeira dessa viagem experimental: “O divina e absurda intuigio infantill Visio
verdadeira das coisas, que nds vestimos de convengdes no mais nu vé-las, que nds
embrumamos de ideias nossas no mais directo olha-las!” (PESSOA, 2008: 433). Esse
semi-heterdnimo ira traduzir a infancia da experiéncia criadora na sua prosa em
devaneio pela técnica do sonho: um estado experimental das sensacdes abstratas que
coincide com criar, querer, desejar. Pelo ato de sonhar, Soares ornamenta a cela de
reclusdo oferecida pela vida diaria, esculpindo novos possiveis. “Durmo e desdurmo.
[...] Respiro, suspirando, e a minha respiracao acontece — ndo é minha. Sofro sem sentir
nem pensar. [...] Passo tempos, passo siléncios, mundos sem forma passam por mim”
(PESSOA, 2008: 64). Em outros termos, dizemos que sonhar, no entreato da vida
desperta e do sono, ¢ a possibilidade de criar uma brecha no ja dado do cliché, por onde
o0 corpo dilata-se num movimento de sistole-diastole com o mundo, torna-se poroso e é
atravessado pelas forcas de metamorfose de acontecimentos de sensacfes que nos fazem
devir-impessoal, devir-outro.

Mas, isso implica um verdadeiro atletismo afetivo, um procedimento rigoroso da
experimentacdo de si, descrito por ele em trechos como Maneira de bem sonhar nos
metafisicos: sera aquilo que ira distinguir quem vive o seu proprio ser daquele que se
deixa ser vivido pela vida. Abordagem que nos lembra mais uma afirmacéo recorrente
de Angel Vianna, quando acrescenta a importancia da Conscientizacdo do Movimento
uma forma de se apropriar de si diante da vida: “tem gente que nasce e morre e nem
sabe que viveu”, costuma dizer. Se viver €, entdo, viajar com a visao (ou os sentidos

metafisicos), escrever é objetivar sonhos, criar um mundo exterior em mim. Nesse

%% Sobre esse aspecto, Gil aprofunda o argumento de que, no processo de devir-outro, sempre se atravessa
um bloco de infancia em Pessoa. Como um devir-tempo de todos os tempos e de todos os devires, 0
devir-infancia se apresenta nesse processo como um dispositivo do devir-heterénimo. Ver Gil (2000: 83-
96).
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procedimento de criar o sonho nitido e dirigido, est4 envolvida uma escuta do corpo que
deflagra um excesso de imaginacéo e abre para o desconhecido em si:

Recordemos que sonhar € procurarmo-nos. [...] Quando a sensac¢do fisica chega,
pode dizer-se que o sonhador passou além do primeiro grau do sonho. [...] Depois
procurara trazer tudo isso para o plano mental. [...] O cansago serd muito maior, 0
prazer é completamente mais intenso. No terceiro grau passa toda a sensa¢do a ser
mental. Aumenta o prazer e aumenta 0 cansago, mas o0 corpo ja nada sente, e em
vez dos membros lassos, a inteligéncia, a vontade e a emocao é que ficam bambos
e frouxos... Chegando aqui é tempo de passar para 0 grau supremo do sonho.
(PESSOA, 2008: 455-456)

Diante dessa conversdo metafisica da sensacdo para um sentir pesadamente
incorpéreo, Soares segue a descri¢do da sua técnica do sonho, indicando que 0 cansago
sO é ultrapassado quando a imaginacdo é (re)educada, a fim de se construir sonhos
atraveés de uma cuidadosa (des)aprendizagem do sentir, que exige a “dissolugdo absoluta
da personalidade”. Nesse ponto, ele nos leva ao plano de expressdo poeética, que

culminara com a formacao do devir-outro:

Eu, em virtude de ter apurado imenso esta faculdade, posso escrever de inimeras
maneiras diversas, originais todas. O mais alto grau do sonho é quando, criado um
quadro com personagens, vivemos todas elas ao mesmo tempo — somos todas essas
almas conjuntas e interactivamente. E incrivel o grau de despersonalizacio e
encinzamento do espirito a que isto leva e € dificil, confeso-o, fugir a um cansaco
geral de todo o ser ao fazé-lo... Mas o triunfo é tal! (PESSOA, 2008: 456)

Com isso, Soares reconhece no aprimoramento do grau supremo do sonho uma
experiéncia limite com o limite de si, na qual é preciso arriscar-se no sutil e trémulo
manejo do excesso. Mas, guiado pelo projeto estético de sentir tudo de todas as
maneiras, Pessoa encontra em Soares 0 laboratorio poético onde uma dobra sobre o fio
do excesso se fara triunfal. Com o intuito de cultivar em estufa todas as sensacfes por
onde proliferardo as mais variadas possibilidades heteronimicas, Pessoa deixa
transparecer na escrita sonolenta e licida de Soares 0os milimetros desse procedimento
de ser todas as almas conjuntas interativamente.

Entrevemos esse processo na leitura do Livro do Desassossego, do ajudante de
guarda-livros, quando este afirma amitde, na sua extensa biografia sem fatos, que “a
vida é uma viagem experimental” e “viver ¢ ser outro”. O semi-heterbnimo encarna a
elaboracdo da experiéncia do excesso de contagio com as forcas do mundo, como um

modo de multiplicar-se, aprofundando-se, misturando-se parcialmente com a paisagem,
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0s transeuntes, a leiteira, o Tejo, e, assim, cria-se a si mesmo em “eco ¢ abismo”. Por
outras palavras, no encontro com o outro (ou o fora), cria-se a si mesmo em funcdo de
um regime de afetabilidade que se agita simultaneamente, em ressonéancia e fissura com
uma exterioridade.

Mas, esse projeto, como vimos, percorre a via do excesso e exige uma
experiéncia limite do corpo que tudo sente: multiplicar-se, transhordar-se, extravasar-
se, despir-se, entregar-se. No Vértice de si, Pessoa parece se deparar com a dupla face
da experiéncia abissal: ora expanséo, ora queda na vacuidade. Para que haja um altar a
um deus diferente em cada canto da alma é preciso alargar os espa¢os do corpo, num
procedimento que exige ousadia e prudéncia, sob o risco de sentir demais para

continuar a sentir como ira nos alertar Alvaro de Campos:

Parte-se em mim qualquer coisa. O vermelho anoiteceu.
Senti demais para poder continuar a sentir.

Esgotou-se-me a alma, ficou s6 um eco dentro de mim.

Nesse trecho da Ode Maritima, Alvaro de Campos percebe que, mesmo se
propondo a sentir tudo de todas as maneiras (como o faz em Passagem das Horas,
anteriormente referido), ha certos encontros com abismos que ndo lhe sdo possiveis
explorar, que fazem o excesso do excesso criador perder seu poder de mutacdo. As
reflexdes de Soares, por seu turno, estdo sempre em busca da justa distancia que garanta
a lucidez (obscura e indistinta) da experimentacdo, que permita um distanciamento de si
favorecedor de uma critica e de uma elaboracéo da experiéncia enquanto se experiencia.
Para que a despersonalizacdo do eu e 0 encinzamento do espirito se convertam num
feixe de fluxos de metamorfoses, iremos considerar trés no¢oes fundamentais presentes

na estética pessoana: distancia intima, duplo-devir e devir-si-proprio.

INTERLUDIO DE SI A Sl: DISTANCIA INTIMA, DUPLO-DEVIR, DEVIR-SI

PROPRIO

Meu Deus, meu Deus, a quem assisto? Quantos sou? Quem é eu? O que é este intervalo
gue ha entre mim e mim?
(Bernardo Soares)
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Essas perguntas do Livro do Desassossego nos colocam frente a frente com a
multiplicacdo e o estranhamento de si, desencadeados pela capacidade de outrar-se. Ao
construir suas “ficgdes do interludio”, por meio das invengdes lidicas de si mesmo,
Pessoa se confronta com o abismo que o contorna, tornando-se simultaneamente
observador e agente dos processos de metamorfose: devir-outro € entranhar-se
estranhando-se, ao habitar o intervalo criador de si a si. O poeta nos d& a brecha para
ampliar a compreensdo desse processo no dispositivo clinico, pois, mesmo quando o0
“projeto” terapéutico ndo segue um movimento dirigido para uma conclusdo ou um
destino final pré-definidos, mesmo quando esse ndo é regido por classificacdes
diagnosticas que almejam um progresso determinado, havera ainda um norte nessa
errancia imanente, que é acompanhar os processos de subjetivacdo, qual seja: seguir e
vitalizar as linhas de forcas que favorecam a experiéncia de si daquele que estd em
sofrimento ou impotente diante do viver. Nesse sentido, ao devir-outro, é essencial que
0 analista possa salvaguardar o intervalo criador de si a si que 0 permita experimentar
0 estranhamento de sentir 0 que o0 outro sente enquanto é capaz, simultaneamente, de
observar e elaborar a experiéncia que ird favorecer a poténcia dos afetos. Para criar
esse interlddio, onde “analisar € ser estrangeiro” de si mesmo, Pessoa atinge um “estado
de distancia intima”, com o qual se extravia da sua propria existéncia encontrando-se,
naturaliza-se diferente e com todos os documentos. Gragas a distancia intima, o poeta é
capaz de se ver no interior a partir do exterior, sentir 0 espaco entre a pele e a veste, e
assustar-se consigo mesmo quando pode assistir a si a partir de um fora ou de diferentes
perspectivas. Nessa hiperacuidade das sensagdes, a distancia de si a si é o intervalo entre
dois (ou mais) fluxos de sensagdes, que garantira o desencadeamento do duplo-devir.

Nisso reside a capacidade do poeta em seguir e transformar-se,
contemporaneamente, em pelo menos duas imagens diferentes desses fluxos. Na
Floresta do Alheamento é uma sofisticada passagem em que Soares descreve com
félego o pormenor dessa experiéncia sensivel, apreendida e disparada pela técnica do
sonho. Reproduzimos um longo extrato desse texto, por o considerarmos oportunamente
revelador do continuum das mais variadas gradacdes (desde o desenrolar até o cessar)
desse exercicio metafisico, entrevisto anteriormente ao longo de fragmentos mais

enxutos.

Uma grande angustia inerte manuseia-me a alma por dentro e, incerta, altera-me,
como a brisa aos perfis das copas.
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[...] Com uma lentiddo confusa acalmo. Entorpeco-me. Bdio no ar, entre velar e
dormir, e uma outra espécie de realidade surge, e eu em meio dela, ndo sei de que
onde que ndo é este...

Surge mas ndo apaga esta, esta da alcova tépida, essa de uma floresta estranha.
Coexistem na minha atencdo algemada as duas realidades, como dois fumos que se
misturam.

Que nitida de outra e de ela essa trémula paisagem transparente!... (PESSOA,
2008: 466)

Acompanhamos nesse trecho, a entrada de Bernardo Soares no estado intersticial
da consciéncia-corpo, gérmen do movimento de desassossego que ira guiar o fluxo de
criagdo do sonho. Meio dormindo meio acordado, a sua atengdo dilui-se numa realidade
atmosférica, como duas fumacas entrelacadas, distintas e inseparaveis, que vao penetrar
0 espaco interior do corpo. Ja entorpecido pela paisagem, Soares avanca, desfiando a

sensacdo abstrata e dirigindo essa “realidade-bruma” para uma imagem-Sensagéo:

E quem é esta mulher que comigo veste de observada essa floresta alheia? Para que
é que tenho um momento de mo perguntar?... Eu nem sei queré-lo saber...

A alcova vaga é um vidro escuro através do qual, consciente dele, vejo essa
paisagem..., e a essa paisagem conheco-a ha muito, e hA muito que com essa
mulher que desconhego erro, outra realidade, através da irrealidade dela.

[...] Sonho e perco-me, duplo de ser eu e essa mulher... Um grande cansaco é um
fogo negro que me consome... Uma grande ansia passiva € a vida falsa que me
estreita...

O felicidade baca!... O eterno estar no bifurcar dos caminhos!... Eu sonho e por
detras da minha atencdo sonha comigo alguém. E talvez eu ndo seja sendo um
sonho desse Alguém gue ndo existe... (PESSOA, 2008: 467, grifos nossos)

Flutuando entre o quarto e a floresta, Soares constréi um sonho que ira bifurcar-
se numa dupla realidade da experiéncia sensivel que, o coloca diante de si hum outro em

si, dissolvendo a nitidez das fronteiras eu-outro, dentro-fora, tempo-espaco.

A nossa vida ndo tinha dentro. Eramos fora e outros. Desconheciamo-nos, como se
houvéssemos aparecido as nossas almas depois de uma viagem através de sonhos...

Tinhamo-nos esquecido do tempo, e 0 espago imenso empequenara-se-nos na
atencao.

[...] Que horas, 6 companheira inatil do meu tédio, que horas de desassossego feliz
se fingiram nossas alil... Horas de cinza de espirito, dias de saudade espacial,
séculos interiores de paisagem externa... E nds ndo nos perguntavamos para que era
aquilo, porque gozavamos 0 saber que aquilo ndo era para nada. (PESSOA, 2008:
468-469)
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A essa altura Soares, sendo duas almas conjuntas interativamente, reengendra
relacbes compossiveis entre o dentro e o fora, o tempo e o espago, rompe com o cliché
do utilitarismo da vida, liberta-se do instituido, viajando pelo plano infinitesimal das
metamorfoses. Desassossegado por um devir-mulher, abre-se a dimensdo impessoal do

espaco interior do corpo, tornado exterior, atravessado pela atmosfera circundante.

Nenhum de ndés tem nome ou existéncia plausivel. Se pudéssemos ser ruidosos ao
ponto de nos imaginarmos rindo ririamos sem ddvida de nos julgarmos vivos.

[...] Eramos impessoais, ocos de nos, outra coisa qualquer... Eramos aquela
paisagem esfumada em consciéncia de si propria... E assim como ela era duas — de
realidade que era, a ilusdo — assim éramos nés obscuramente dois, nenhum de nos
sabendo bem se o outro ndo ele proprio, se o incerto outro viveria... (PESSOA,
2008: 470-471)

Por fim, o semi-heterdnimo de Pessoa atenta para o fato de que devir-impessoal
é também acessar a radicalidade da experiéncia do limite de si: se langar num abismo,
que se bifurca, simultaneamente, numa abertura a0 movimento infinito da metamorfose

e num morrer de si, préprios do devir-outro.

E assim n6s morremos a nossa vida, tdo atentos separadamente a morré-la que ndo
repardmos que éramos um so, que cada um de nés era uma ilusdo do outro, e cada
um, dentro de si, 0 mero eco do seu préprio ser...

[...] Raiam na minha atencdo vagos ruidos, nitidos e dispersos, que enchem de ser
ja dia a minha consciéncia do nosso quarto... Nosso quarto? Nosso de que dois, se
eu estou sozinho? Nao sei. Tudo se funde e s6 fica, fugindo, uma realidade-bruma
em que a minha incerteza sossobra e 0 meu compreender-me, embalado de Opios,
adormece... (PESSOA, 2008: 472)

De frente para essa “placa fotografica prolixamente impressionavel”, que ¢
Bernardo Soares, lembramos que sonhar € procurar a si mesmo, tal como afirma. Assim,
com sua a Vvisdo nitida e obscura da experiéncia de si, vislumbramos o duplo-devir
quando Soares devém mulher a0 mesmo tempo em que cria 0 plano da expressao
poética. Isto ¢, ao analisar a sensagdo que se bifurca numa “realidade-bruma” com duas
fumacas misturadas e distintas, vive em si as sensacdes de uma outra alma e cria sua
prosa, dela distanciando-se a um sé tempo...

O duplo-devir de Pessoa serd& um dos aspectos mais importantes para a
intensificacdo das multiplicidades e consequentemente do devir-outro e da heteronimia.
Reside ai a capacidade de desenvolver de uma s6 vez, pelo menos, dois fios de imagens
por onde a atencdo ira seguir, resultando numa transformacdo simultdnea em duas

coisas diferentes. Isso significa dizer que, no devir-outro e na heteronimia pessoanos, a
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dissolucdo do eu segue uma escala mais profunda de metamorfose, pois, nessa
perspectiva, tornar-se um outro requer devir-dois (pelo menos). Outrar-se implica numa
brecha de si proprio, é preciso que haja uma distancia que garanta todo o poder de
metamorfose. Esse é o vértice que faz cruzar duas linhas de um mesmo processo criador
em que intensificar multiplicidades é ressaltar diferencas.

No texto filosofico de introducdo & metafisica, com data provavel de 1924,
Pessoa ird abordar essa imbricacao entre multiplicidade e diferenca trazendo a no¢éo de
“Relagdo Pura”, e comega dizendo: “Um ente, ou Eu, qualquer existe essencialmente
porque se sente, e sente-se porque se sente distinto de outro, ou de outros” (2006a: 36).
Desse ponto de partida, segue-se a analise por meio de um raciocinio geométrico que
nos faz lembrar Spinoza (tanto pelo método quanto pela ideacdo); em que Pessoa vai
desfiar a constituicdo puramente relacional do ente, visto que um ente s6 se sente ao
distinguir-se dos demais, isto €, ao se relacionar. Quanto mais profunda e profusamente
0 ser estiver em relagdo com os outros, mais ele podera sentir-se si-préprio ou a sua
Relagdo. “Por isso, para se sentir puramente si-préprio, cada ente tem que sentir-se
todos os outros, e absolutamente consubstanciado com todos os outros” (PESSOA,
2006a: 37).

Mas h& um aspecto fundamental nessa dimensdo relacional que nos interessa
particularmente quando ha o devir-outro na clinica, a partir de um vinculo que visa
afirmar especialmente uma metamorfose positiva de si proprio: ndo deve haver fuséo.
Por meio da “fusdo”, 0 eu mantém-se ainda intacto na sua substancia, e, sendo arrastado
pelo devir-outro, ha o risco de uma destruicdo de si (como vimos na experiéncia do
excesso do excesso). Nessa perspectiva, em que a base de tudo é a relacdo e o ser se
constitui distinguindo-se dos outros, o intervalo de si a si (ou a distin¢cdo de si mesmo
sem ser 0s outros) serd condicdo para a capacidade de sentir-se si-proprio-outros no
desenrolar do processo de duplo-devir. Portanto, é a diferenca no interior de si-proprio
que permitira o devir-outro. Pois, se 0 que ha de comum entre o0 ente e 0S outros € a
Relacdo, e, se é pela relacdo que eles se distinguem, serda somente pela relacdo que os
seres poderdo “fundir-se ou entreser-se”, a0 mesmo tempo em que se distinguem de si-
mesmos. Essa Relac@o, pela qual “se distingue de si-mesmo, € a relagdo consigo-
mesmo”, e a essa relacdo, Pessoa designou a nogdo de Identidade, numa perspectiva em
que “relagdo implica distingdo” (ou diferenga). A originalidade desse texto esta na sua
conclusdo: “pura identidade e pura distin¢do sdo a mesma coisa; isto &, que a Identidade

é a mesma coisa que a Distin¢gdo. Um ente qualquer é, pois, essencialmente identidade
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que é distincdo” (PESSOA, 2006a: 39). Assim, a ldentidade funde-se de uma sé vez na
Relagdo e na Distingdo. Contudo, identidade aqui deixa de ser um atributo da
substancia, passando a derivar da relagdo e da distingéo de si a si. E porque a relagéo é
primeira, perante a identidade substancial, que a identidade do sujeito define-se como
diferenca de si a si, e que tornaré possivel a sua relacdo com outrem.

Em outros termos, o texto de Pessoa nos ajuda a entender que a distancia intima
é aquilo que ird permitir o duplo-devir, a partir do qual devir-outro é bifurcar-se,
simultaneamente, em devir-si-préprio. Segundo Gil, “para produzir multiplicidades,
para que haja devir-outro, € preciso poder ser dois a0 mesmo tempo; para poder ser
dois, € preciso produzir uma distancia interna de si a si, de tal modo que o sujeito (do
devir-outro) deixe de ser definido como ‘eu’, passando a ser diferenca, relagdo,
intervalo entre si e si.” (GIL, 1988: 151). Em trecho da carta (ja referida) a Casais
Monteiro sobre a génese heteronimica, o préprio poeta ird apontar que, na criacao
triunfal dos heter6nimos Caeiro, Reis e Campos, se da ainda a criacdo de Fernando

Pessoa-ortdbnimo:

Foi o dia triunfal da minha vida, e nunca poderei ter outro assim. Abri com um
titulo, O Guardador de Rebanhos. E o que se seguiu foi o aparecimento de alguém
em mim, a quem dei desde logo o nome de Alberto Caeiro. Desculpe-me o absurdo
da frase: aparecera em mim o meu mestre. Foi essa a sensa¢do imediata que tive. E
tanto assim que, escritos que foram esses trinta e tantos poemas, imediatamente
peguei noutro papel e escrevi, a fio, também, os seis poemas que constituem a
Chuva Obliqua, de Fernando Pessoa. Imediatamente e totalmente... Foi o regresso
de Fernando Pessoa Alberto Caeiro a Fernando Pessoa ele s6. Ou, melhor, foi a
reaccdo de Fernando Pessoa contra a sua inexisténcia como Alberto Caeiro.
(PESSOA, 1980: 205)

Ao desfiar a saga heteronimica, Pessoa nos revela que criar outros em si foi
desdobrar-se em um outro si mesmo. O encontro com outro em si produziu uma fenda, e
regressar de uma escrita-Caeiro fez com que Pessoa ele-mesmo ja ndo pudesse escrever
como antes. Devir-outro consistiu em devir-si préprio, ou, em termos literarios, devir-
heter6nimo resultou em devir-orténimo. Transformando-se em Pessoa-ortbnimo, poeta
que passa a se definir por todo tipo de distancia intima: entre consciéncia e sensacao,
entre consciéncia e inconsciéncia, entre pensamento e vida, entre presente e passado...
(GIL, 1988: 191-228).

Afirmar que devir-outro pressupde distancia de si a si significa dizer que, para
Pessoa, € preciso criar a possibilidade de viver duas coisas coexistentes a0 mesmo

tempo, e dessas resguardar suas respectivas autonomias, mesmo que parecam
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contraditérias ou incompativeis. Fernando Pessoa inventa um mundo exterior em si
mesmo, onde todas as facetas da sua diversidade sensivel possam co-habita-lo a
despeito de que a unificacdo harmoniosa de um eu precise se sobrepor. No entanto, é
justamente ao multiplicar-se num campo de dispers@o de todas as sensibilidades que o
poeta transforma-se em si proprio. E, assim, Gil ressalta que o problema ndo se reduz
em saber como ser um eu, a0 mesmo tempo em que se € multiplo, como muitos criticos
insistem, mas sim como devir-si proprio, ao tornar-se multiplos outros. Se consideramos
0 sujeito em devir, proliferando em séries multiplas de sensacdes, “ele torna-se outro,
para sentir como o outro, sendo o ‘eu’ o ultimo obstaculo ao ‘sentir tudo’.” (GIL, 1988:
153).

A Otica pessoana da identidade como relagdo e distincdo indica que, por um
lado, devir-outro ndo abole a especificidade de um si e, por outro, devir-si proprio néo e,
de forma alguma, transformar-se num eu substancial. SO podemos falar de devir-eu
porque a relacdo e a diferenca sdo primeiras: 0 que ha de mais substancial € a mudanca.
Para Pessoa, hd uma tenséo inconciliavel entre o eu e o outro, entre realidade e ficcao
que nunca pode ser anulada. O que nos parece de dificil compreensdo — e Badiou (2002)
ja alertava que ndo seria facil — é que Pessoa constroi 0 pensamento-poema de sua obra
deformando, alargando, transduzindo nossa compreensao acerca do eu: a identidade, o
sujeito, sdo devires. Avancando pela indicacdo de leitura que Gil nos oferece —
especialmente no ensaio Devir-Pessoa (2010) —, Pessoa entoa uma voz dissonante na
perspectiva que encerra 0 sujeito como uma varidvel maior que opera um regime de
sobrecodificacdo dos processos de subjetivacdo. Devir-sujeito € a expansdo maxima da
capacidade de outramento do poeta. Devir-eu € uma construcdo da variagdo de um si
substancial, uma multiplicidade em movimento entre varias singularidades. O eu é
desestabilizado e desubstancializado por um gesto de poesia, tomado como
procedimento em ato para garantir um restabelecimento de um sentido de si que
favoreca a experiéncia de devir-outro.

Convém esclarecer que, no devir-outro, ndo sentimos o0 outro nem absorvemos o
outro numa maneira pessoal de sentir. “Somos nos que nos moldamos ao objecto, sem
que por isso — e € aqui que reside a dificuldade — nos percamos nele; o sentir-outro ndo
abole a diferenca, aprofunda-a, estabelece-a até como tal a partir de um moldar de
formas” (GIL, 1988: 154). Ha, portanto, uma aprendizagem do devir-outro (tal como do
sentir e do sonho), que exige que se deixe de lado o cliché dos modos de ver e de sentir,

e mesmo de se relacionar, para que possa haver uma mudanca de si a si, um devir-si
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préprio. Esse duplo processo sé é possivel quando ha um atletismo dos modos de sentir
dos outros que reenvie o sujeito, capaz de metamorfose, a uma distancia de maltiplas
tensdes da consciéncia a sensacdo. Nesse paradoxal duplo-devir pessoano, devir-outro e
devir-si proprio s6 podem se desenrolar simultaneamente e sem nenhum deles terminar
antes do outro.

Por fim, entre uma aproximagdo e um afastamento de si, devir-outro é uma
construcdo singular daquele que sente outrem, é uma capacidade de sentir com o outro.
Sentir-outro €, no limite, sentir como 0 outro nem sequer sente que sente. Nessa
perspectiva, consideramos que 0 analista torna-se um dispositivo para “catalisar”
multiplicidades e diferenciagdo, sendo atravessado pelos pontos de vista que possam
trazer luz ao inconsciente sentido em cada sentir, alargando, com isso, o0 horizonte dos
possiveis. Como ndo ha esgotamento das multiplicidades, o analista oferece o corpo
nesse encontro, como um dispositivo de circulacdo permanente dos fluxos, e, mesmo
que haja excesso do excesso — seja por uma metamorfose negativa, seja por estagnagédo
dos fluxos —, sempre havera brechas por onde o excesso possa reiniciar 0 movimento
afirmativo da vida. Percorrer os fluxos € criar o plano de expressdo poética, onde o
sujeito, em devir, expressa os estados experimentais da criacdo de multiplicidades. Ha
uma imbricagdo reciproca entre a capacidade de sentir e a capacidade de se expressar:
desenvolver uma precisdo em se exprimir € sentir mais e melhor. A conscientizacdo das
sensacOes viria para completar o processo de expressdao, em que devir-outro é
exteriorizar-se, expressando-se numa “entre-expressdo”. Termo, utilizado por Alvaro de
Campos em Ultimatum (2006c), ao propor substitui-lo pela nocdo de “Expressdo em
Arte”, definindo-o como a consciéncia de ndo expressar as opinides da “massa” (ou de
uma média entre 0s sujeitos) e sim de singularidades. Assim, acreditamos que sentir o
que outro sente resulta de uma construcdo ativa da experiéncia sensivel no vinculo
terapéutico, em que o analista é capaz de manter a circulacdo dos fluxos engquanto
devém-si proprio. Expressando-se numa “entre-expressdo”, o devir-outro do analista
constitui-se a partir de uma abertura interior, como tensdo e distancia intimas, como

singularidade.
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A FACE EXPRESSIVA DA SENSIBILIDADE: CAPTURA E OSMOSE

Escrever € objectivar sonhos, é criar um mundo exterior para prémio evidente da nossa
indole de criadores. Publicar é dar esse mundo exterior aos outros; mas para qué, se 0 mundo
exterior comum a ndés e a eles é o "mundo exterior" real, o da matéria, 0 mundo visivel e
tangivel? Que tém os outros com o universo que ha em mim?

(Bernardo Soares)

Bernardo Soares alude & experiéncia da escrita um modo de exteriorizagdo (por
meio da publicacdo) que traria contorno e consisténcia a experiéncia poética de inventar
um universo em si. Todavia, traz com essa indicagdo questionamentos que nos
encaminham a discussdo acerca do processo de metamorfose do corpo, mais
especificamente para a dimensdo de exteriorizagdo do devir-outro, quando a
comunicabilidade entre os corpos se da nesse campo intervalar entre exterior e interior,
nas singularidades da entre-express&o.

No ambito da exposicdo sobre Fernando Pessoa*!, Richard Zenith reuniu, num
segundo catalogo, intitulado Fernando Pessoa: o editor, 0 escritor e 0s seus leitores
(2012), um material (de textos e imagens) que evidencia na trajetdria de Fernando
Pessoa um duplo investimento entre escrever e publicar. O coordenador desse volume
mostra que, mesmo causando o impacto postumo, devido a discrepancia entre o que
produziu e tornou publico, Pessoa teria, desde o sempre, o impulso de escrever
intimamente ligado ao de publicar: o faz-de-conta de menino incluia escrever poemas ao
mesmo tempo em que forjava jornais, e, quando adulto, “a paixdo pelo universo das
palavras publicadas” o leva a um fluxo ininterrupto de escrita, mas também a fundar
uma editora (falida logo em seguida), e a participar como editor de algumas revistas
(mais outros projetos editoriais ndo saidos do papel).

No entanto, ressaltamos que, diante dessa tendéncia de tornar publico o universo
que ha em si, Pessoa faz uma clara distingdo entre o “fim social” e o “destino social” da
arte. Na sua concepcao, o artista ndo deve empregar a sua arte um fim social, mas sim,
um destino social, que, de antemdo ndo se sabe qual é, recusando qualquer finalidade
extra-artistica a sua producdo. Isso implica ainda que a arte ndo seja moral nem imoral,
que para ele estdo na mesma logica de “agradar” ao publico, mas que seja “amoral”. Ao

ser expressa, toda arte tera inevitavelmente um impacto no social, porém impossivel de

*! Fernando Pessoa: plural como o universo; realizada no Museu da Lingua Portuguesa em S&o Paulo
(2010), no Centro Cultural dos Correios no Rio de Janeiro (2011) e na Fundagao Calouste Gulbenkian em
Lisboa (2012). Ver Moisés e Zenith (2010).
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ser determinado pelo artista. O “resultado social” da arte estara sempre a cargo do acaso
(ou da “Natureza”), eis porque o artista deve se ocupar exclusivamente da obra
(PESSOA, 1966). Assim, Pessoa nos fala de uma vocacdo ética (amoral) da arte que
atinge o campo social de forma ndo determinada e sem uma teleologia: “o essencial da
arte é exprimir, o que se exprime ndo interessa”. Esse enfoque remete a um segundo fio
condutor, que Zenith nos faz percorrer, nessa dupla face escrever-publicar, expresséo-
sensibilidade: o universo-Pessoa passa a existir a medida que é lido, apropriado, citado,
experienciado pelo publico. Convida, portanto, uma diversidade de leitores de Pessoa,
propondo-lhes relatarem, cada um a seu modo, a sua experiéncia-Pessoa, deixando-nos
ver o “resultado social” dessa obra.

Nesses breves textos, com as mais variadas formas de registro — exposi¢cdes
académicas, cartas, desabafos, “contra-poemas”, didlogos intimos, musicas —, SOmos
confrontados com uma dimensdo intrigante desse processo de entre-expressao, quando
objetivamos pensar o papel do clinico enquanto um analisador das sensacfes: o poder
de captura presente na obra de Fernando Pessoa. Badiou (2002) ja atentava para o
fascinio imposto pela poesia de Pessoa ao pensamento contemporaneo, cCOmMo
mencionamos anteriormente. Mas, € no ensaio intitulado Devir-Pessoa, que Gil (2010)
pde em relevo essa caracteristica interna a escrita pessoana de exercer uma enorme
atracdo em seu leitor. O texto que Ihe da subsidios para desenvolver sua argumentacéo €
Apontamentos para uma estética ndo-aristotélica (1980), escrito pelas méos de
Fernando Pessoa entre 1924 e 1925, onde o heterdnimo Alvaro de Campos especula o
destino social de sua obra.

Nesse apontamento, o “artista nao-aristotélico” subordina tudo a sua
sensibilidade: a inteligéncia e a vontade sdo convertidas em substancia de sensibilidade.
A sensibilidade, por seu turno, passa a ser um foco emissor abstrato sensivel. A
influéncia da arte ndo-aristotélica, assim, baseia-se na ideia de forca e sensibilidade,
porque subjuga ao que é particular e pessoal e funda-se num elemento oculto, ndo
visivel. A forma como o leitor adere a escrita pessoana é a subjugacdo: uma dominacgéo
inconsciente, que o forca a sentir o que o poeta sentiu, por um determinado efeito de
forcas da sensibilidade. N&o se trata aqui de identificacdo (como na psicanalise), porque
estd fora da representacdo, tampouco se equivale a simbiose (porque ndo ha perda da
singularidade). A subjugacdo se da por um duplo movimento de captura e osmose.
Primeiro, Pessoa imp0e-se ao leitor, aprisionando-o, e, em seguida, desdobra-se um

processo de misturas multiplas de singularidades (GIL, 2010).
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Uma das condi¢des decisivas, para que isso se dé, é a forca extraordinaria de
exterioridade presente na escrita de Pessoa. Como vimos anteriormente, devido ao
barulho ensurdecedor dos heterGnimos, Pessoa vive uma constante exploséo para dentro
de si, que abre um exterior transformado em siléncio e poesia. Pessoa padece de si, sua
escrita é a sua “salvacdo”, sendo por uma “ditadura” da sensibilidade que o exterioriza e
garante a continuidade da dissolvéncia ininterrupta de si. Nessa dindmica, o leitor,
encarnando a ressonancia com o fora, seria aquele que “se oferece” para completar a
expressdo de sensibilidade do artista. Dai, escrever ser um modo de objetivar sonhos. Se
pudéssemos responder a Bernardo Soares, quando se pergunta sobre a necessidade de
publicar aos outros o universo criado em seu interior, diriamos que se deve a essa
dindamica, em que a face expressiva da sensibilidade ganha consisténcia com um fora.

Nesse ponto, gostariamos de fazer um paralelo entre 0 que atravessa a relacao
de Pessoa com o seu leitor e 0 que se passa na relagdo entre o paciente e o analista.
Acreditamos que, quando a experiéncia da clinica se abre ao regime da sensibilidade, o
analista pode sentir-outro, porque é invadido por um foco emissor abstrato sensivel. Isto
é, por um vetor centrifugo de expansdo, emergente da vibragdo sensivel que percorre o
corpo do outro. Nesse contagio, o paciente “forca” o analista a sentir o que esta
sentindo, num duplo movimento de captura e osmose. No limite da experiéncia limite
do sentir, o individuo ja ndo se encontra nem dentro nem fora de si, mas no coletivo de
forcas, no intervalo que ha entre o si e o si.

Portanto, hd uma dimensdo do cuidado, que se atualiza na face expressiva da
sensibilidade, quando o clinico se oferece como um meio para a propagacdo osmotica
do contagio. Cria-se, assim, 0 “plano da voz-multiddo”: espaco interior co-extensivo do
espaco exterior, onde todas as vozes co-existem num mesmo espaco de infinitos
cruzamentos sonoros. E, € esse espaco que evita a loucura da explosdo para fora; pois a
explosdo no limiar interior-exterior da voz a todas as vozes na sua singularidade. Esse
fora intrinseco nos remete a natureza da fala no espaco atmosférico da clinica, quando
“alguém fala, em si proprio, de si proprio, para ser ouvido, fora de si mesmo” (GIL,
2010: 18). Mas, o “fora de si para dentro de si”” precisa também estar fora de fato (um
fora “real”), para que se abra um novo espaco interior no plano da vida, sempre de certo
modo inacabado. Quando o clinico submete sua escuta a sensibilidade, é confrontado —
assim como o leitor de Pessoa — com um espaco-fora inacabado que o convoca a acaba-

lo, entrando no mesmo plano intensivo que o paciente — ou 0 poeta.
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O leitor-clinico precisa criar um dispositivo “auditivo-transcendental”, como
condicdes de possibilidades para construir um dentro virtual proliferante, a fim de sentir
0 que ou outro sente (GIL, 2010). Se, para ler Pessoa, enfim, temos que devir-Pessoa,
nesse sentido, fazer clinica é outrar-se, poder emprestar o proprio corpo as intensidades
sensiveis que atravessam o outro, misturando-se parcialmente com ele. No caso de
Pessoa, consideramos que a sua arte lhe “produz saide” na medida em que pode
compartilhar com o fora a sua sensibilidade, numa dindmica osmdética andloga ao
contagio na clinica, com a diferenca de que, essa ultima, se justifica pelo manejo e
redirecionamento das extraordinarias forcas de exterioridade quando analista e paciente
povoam 0 mesmo plano.

Por fim, ao garantir a lucidez da experiéncia sensivel, alargando a distancia de si
a si, 0 analista seria aquele capaz de se bifurcar num duplo-devir, devindo
simultaneamente outro e si-préprio. Com isso, 0 contagio, com as forcas osmoticas das
sensibilidades sera acompanhado pela capacidade de vitalizar e elaborar a experiéncia
de viver através do acolhimento das sensa¢des do outro na sua corporeidade. No intuito
de favorecer a ampliagcdo da poténcia daquele que esta sendo cuidado, o analista oferece
0 corpo como um dispositivo de circulacdo permanente de forcas por onde poderdo ser
graduadas as intensidades do choque sensorial no encontro-confronto com o mundo.

Ao analisar extensamente o “caso” Pessoa, ndo queremos com isso validar um
“padrdo” Pessoa, no sentido de empregar suas “técnicas de si” huma nova técnica da
clinica. Mesmo porque, ndo visamos propor uma nova técnica nem uma nova clinica,
invalidando outras. Usamos Pessoa como uma lupa, para dar visibilidade a experiéncia
clinica do outramento e a uma experiéncia de outramento da clinica. O projeto poético
pessoano €, antes, uma ponte para ultrapassarmos a nés mesmos, tomarmos a vida no
seu jorro criador, quando o motor é 0 excesso, e nos guiamos pelo devir. Um rigoroso
investigador da experiéncia limite de si, que nos inspira a tracar um modo de operar da
clinica como laboratorio poético e do terapeuta como um analisador das sensacoes.
Seguimos, portanto, ao Capitulo Trés — parte e todo, para avancar por uma abordagem
psicoterapéutica sobre essa dimensdo sensivel do cuidado no campo dos encontros,
onde 0 manejo do excesso na experiéncia clinica se produza a partir de um dancar

impessoal das sensacoes.
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Capitulo Trés — parte e todo

A EXPERIENCIA SENSIVEL DO CUIDADO CLINICO

Dois sistemas

Terapeuta que fala em masculos e medica em contracgoes,
SUSTOS Cientificos e SUSTO nao cientifico.
Brincar de casa.

Ter no Corpo o sistema do desespero e ter no corpo o sistema da salvacéo; ter no corpo
um Unico sistema que desespera e salva.

(Goncalo M. Tavares)

O escritor anuncia nossas inquietagdes: o terapeuta precisa deixar reverberar e
sustentar em seu corpo, a um sO tempo, o desespero e a salvacdo, emergentes do
processo de reinvencao de si, daquele que acolhe e acompanha na clinica, com todos os
sustos e contracfes envolvidos nesse jogo. Ter no corpo a capacidade de outramento,
que serd necessaria para acompanhar o devir no outro. Acreditamos que compartilhar,
acolher e manejar processos de subjetivacdo exigem uma operatdria no corpo no regime
de transducéo de forcas, de permutacdo de signos, enfim, de re-criacio de si mesmo. E
na atmosfera comum ao proprio corpo de contdgio do analista e do paciente, que se
operam passagens, metamorfoseando a ambos. Na experiéncia compartilhada da clinica,
é também pelos musculos e contracdes do terapeuta, pela sua capacidade de sustentar
sustos cientificos e susto néo cientifico que poderemos juntos, brincar de casa. Isto é, o
esforco para nos libertarmos dos clichés de um mundo instituido exige um corpo
corajoso e ludico para a incorporacdo de novos ritmos, necessarios a elaboracdo dos
processos criativos do viver e dos seus respectivos modos de pensar-sentir-fazer.

Entendemos que o devir € a orientacdo criadora das novas possibilidades
corporais e subjetivas, e é 0 que permitira a producdo de uma sensibilidade inventiva e a
emergéncia do desconhecido, sem que esse seja sentido como uma experiéncia
ameacadora para o individuo. Acreditamos, contudo, que esses estados moventes das
subjetividades e das corporeidades demandam uma disponibilidade do analista de tal
ordem que lanca luz sobre a experiéncia sensivel do cuidado na clinica. Assim, a escuta
clinica é uma experiéncia sinestésica, como um ato ativo de escutar com toda dimensao

sensorial do corpo. Escutar com o corpo demanda uma atitude do analista, um exercicio
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ético-estético pessoano de co-habitar o plano da voz-multidao, abrindo-se a uma escuta
auditivo-transcendental, como dispositivo para sentir 0 que outro sente.

Para pensar essa prética de cuidado, que convoca a sensibilidade do analista no
regime de uma comunicagao inconsciente dos corpos, tomaremos da psicanalise nogdes
como as de sentir com (Ferenczi), experiéncia compartilhada (Winnicott) e sintonia
afetiva (Stern), associadas a no¢do de empatia toracica (Godard), do campo das terapias
pelo movimento. Tal como sugere Rauter (2012), nossa bricolagem com a psicanalise
sera guiada por um recorte de problematizacbes sobre a elasticidade da técnica
psicanalitica, que sirva de mais uma ancoragem para a reflexdo sobre a experiéncia da
clinica transdisciplinar na interface com a arte. Nossa montagem privilegia
determinados graus de poténcia dessas abordagens, que oferecam uma acoplagem
utilitaria com a investigagdo que tragamos neste trabalho. Focalizamos, no olhar desses
psicanalistas, um enquadre sobre a experiéncia da clinica vivida no campo dos
encontros (das subjetividades e das corporeidades) e das singularidades, em detrimento
da perspectiva da interiorizacdo do vivido, encerrado exclusivamente enquanto
realidade intrapsiquica, e do risco da criacdo de um sujeito psicanalitico universal.

Essa abrangéncia relacional da experiéncia da clinica evidencia a disponibilidade
do analista no solo daquilo que indicaremos por dinamicas transferenciais,
compreendendo transferéncia e contratransferéncia como a dupla-face viva de um
mesmo processo de comunicacao inconsciente dos corpos. Sem ceriménias, deixaremos
de lado, sempre que possivel, as divergéncias entre as teorias da metapsicologia
daqueles psicanalistas e 0 nosso corpo tedrico. Nosso interesse se debrucard,
inicialmente, sobre a flexibilidade da experiéncia da clinica, a partir de uma ética
experimental do analista diante dos impasses e dos encaminhamentos do processo
terapéutico, na sua abertura ao campo do sensivel. Ao longo da investigacao,
adotaremos uma perspectiva acerca da atitude profissional do analista enquanto um
estado sensivel de mutualidade, que implica na producdo de um saber relacional
implicito. Esse saber afetivo advém da comunicacdo inconsciente dos corpos e,
associado a uma escuta tatil, sera a condicdo de possibilidade para o acolhimento e o
manejo. Por fim, compreenderemos que a pratica do cuidado clinico exige um corpo a
corpo entre terapeuta e paciente: a co-criacdo de uma danca intensiva, que faca dos

processos de mudanca na terapia uma experiéncia poética do viver.
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FERENCZI E A ETICA EXPERIMENTAL DO ANALISTA

Desde o principio, ainda com seu criador Sigmund Freud, a clinica psicanalitica
convoca uma questdo que esta presente ao longo da nossa investigacdo: como manejar a
ativacdo dos afetos a partir da analise? Acometido pela intensidade afetiva acionada na
relagdo com o paciente, Freud (1912, 1913) cria a nocdo de transferéncia como um
dispositivo de manejo dos afetos circulantes na relacdo terapéutica, mas essa finda por
se tornar uma ferramenta de controle para que os afetos possam ser vividos sem que se
tornem téo intensivos. Assim, o analista poderia alcancar a ilusoria neutralidade afetiva,
emoldurando os afetos, dirigidos pelo paciente na representagdo de uma mesma matriz
afetiva recalcada, que seria transposta a cada funcdo simbélica correlata que o analista
viesse a ocupar no curso da analise. A transferéncia, neste ponto de vista, a0 mesmo
tempo em que € abordada como fendmeno essencial para a cura, é quase reduzida a um
mecanismo de repeticdo de clichés afetivos fixos, com a reimpresséo das imagos da vida
infantil na situagéo analitica, em que o analista seria apenas um alvo passivo nessa cena.
Né&o obstante, Freud reconhece, na contraface desse processo, os efeitos da influéncia do
paciente sobre a sensibilidade inconsciente do terapeuta como contratransferéncia. Sob
a influéncia dos afetos e do corpo do outro, prescinde ao analista reconhecé-los, mas
nem por isso deve utiliza-los de maneira dindmica ao longo do tratamento, pois 0
objetivo € domina-los e ultrapassa-los.

Nesse compasso, a contratransferéncia vem sendo polemizada até hoje entre
instrumento e obstaculo, tomada em grande abrangéncia como resisténcia do analista ao
trabalho analitico e como um mecanismo de controle para colmatar as intensidades
afetivas. Desviamo-nos, no entanto, de uma leitura caricatural de Freud enquanto figura
enrijecida da posicao patriarcal, intelectualista e autoritaria na cena analitica. A despeito
dessas contradi¢cdes, seguimos nossa abordagem nos aproximando de Sandor Ferenczi
para ampliar a perspectiva acerca das dindmicas transferenciais enquanto motor do
processo psicoterapéutico, especialmente na sua face contratransferencial. Ferenczi
(1873-1933), psicanalista hungaro contemporaneo de Freud (1856-1939), é inicialmente
tomado como seu principal sucessor e termina por ser identificado como o enfant
terrible da psicandlise, persona non grata nos circulos psicanaliticos da época, sendo
estabelecido, inclusive, um interdito as suas publicacBes por longos anos apds sua
morte. Muitos dos esfor¢os para silenciar as suas ideias e a sua pratica se devem as suas

experimentacbes com a “elasticidade da tecnica psicanalitica”, principalmente no
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tocante a ética do analista no setting terapéutico. E, € essa radicalidade com a dimenséo
experimental do fazer clinico que nos interessa especialmente na obra desse

psicanalista.

As dinamicas transferenciais: ressonancia de corpos e afetos

Ainda baseado nas ideias de Freud, Ferenczi pressupde que os afetos da
contratransferéncia precisam ser dominados e elaborados em autoandlise, j& indicando
um deslocamento sutil sobre o tratamento desta como resisténcia a ser sobrepujada.
Mas, a medida que segue um caminho cada vez mais divergente, preconiza a
contratransferéncia como mais um dispositivo a ser empregado pelo analista no setting.
No limite dessa experimentagdo, havia o interesse em desfazer qualquer artificialidade
da relacdo terapéutica, que aprisionava 0 paciente numa posicdo de opressao com a
austeridade verticalizada do analista, guiada por uma ‘“hipocrisia profissional”
(FERENCZI, 1933). Conhecido por ser um analista de “casos dificeis”, Ferenczi
explorava novos ‘“‘continentes psiquicos” (entre psicoses, estados limites, estruturas
somatopsiquicas, neuroses narcisicas etc.) e dedicava-se a criar novas possibilidades de
manejo diante do impasse de algumas analises na fronteira do “analisavel”, arriscando-
se inclusive no que designou como “analise mitua”.

Na analise muatua, o analista comunica os elementos constitutivos da sua
contratransferéncia, ao passo que estes vao emergindo, de tal modo que o paciente pode
experimentar uma relacao transferencial mais livre e lateralizada, menos constrangedora
e hierarquizada. Muitos desdobramentos foram possiveis a partir dessa proposicdo
inaugural, ampliando a concepc¢do da contratransferéncia como experiéncia afetiva do
analista em relacdo ao seu paciente; devendo ser, ao mesmo tempo, um instrumento
facilitador da compreensdo do inconsciente do analisando e da aproximacédo do vinculo
terapéutico. Nessa corrente, ao acolher uma singularidade nova em cada paciente, o
analista se vé permanentemente inquieto com o cuidado de si. O trabalho psiquico, com
a analise pessoal, ganha relevo na formacdo do analista, e sera justamente a ocupacéo,
com essas questdes, a condicdo de possibilidade do seu exercicio critico-clinico.

Na investigacdo acerca dos mecanismos da transferéncia, e sempre interessado
em saber como as relagdes sociais se estabelecem, Ferenczi (1909, 1912) indica a nogéo

de “introjecdo” como a apropriacdo psiquica do individuo em relacdo ao meio,
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desconstruindo parcialmente a ideia freudiana de que o aparelho psiquico seria
fundamentalmente passivo, um receptaculo de impressfes e de marcas do exterior. H&
uma ac¢do do psiquismo no mundo que empresta a ténica a relagdo (“anexacao”) e diz
respeito a capacidade de deslocamento do psiquismo na interagcdo com o campo social,
abrindo uma brecha para o papel da criacdo. Com a nocao de introjecdo, a transferéncia
implica ndo mais a simples reedicdo de uma matriz psiquica ja estabelecida, mas
envolve um “alargamento da esfera do eu” na direcdo de uma mistura com o fora que
pressupde a inauguracdo de um campo de forgas do contato com o mundo. Assim, a
introjecdo pressupde a plasticidade do eu como via da organizacdo psiquica e do
conhecimento do outro, ao contrario da projecdo, quando a distancia eu-ndo eu é
mantida pela organizacdo nuclear do eu e o conhecimento do outro se da “a minha
imagem e semelhanga”. A0 pensar a transferéncia como introjecdo, esse fenémeno
passa a ser caracterizado como um processo de abertura, que privilegia a transposicao e
a mistura de afetos em tempo real, e ndo as representacdes de um passado cristalizado.

Na perspectiva ferencziana, o paciente transfere para o terapeuta os afetos que
ameagam a tranquilidade da sua subjetividade, a fim de atenuar seu estado, como uma
tentativa de melhora. A nosso ver, essa dindmica transferencial, compreendida como
influéncia dos afetos e dos corpos, se produz a partir da ressonancia das intensidades e
das marcas que um imprime no outro. Caberia ao terapeuta captar e usar essa
combinacdo instavel da influéncia do outro como um catalisador para a construcéo de
NOVOS possiveis; eis porque a analise seria mais uma “catélise” do que uma catarse, diz
Ferenczi. Ao lancar luz sobre a experiéncia analitica fundada na intersubjetividade da
transferéncia, foi preciso ampliar os interesses da escuta clinica para a apreensao dos
pequenos signos. Encontramos, portanto, também no campo da psicanalise desde
Ferenczi, a possibilidade da experiéncia da clinica se mostrar permeavel ao plano das
pequenas percepgoes.

Ha uma série de registros nos quais ele se ocupa dos signos sensiveis do corpo e
das linhas intensivas dos seus movimentos, gestos, comportamentos e posicdes. Seja ao
longo de artigos, em que constroi a argumentacdo de um pensamento a respeito dos
“sintomas transitorios” no decorrer de uma psicanalise (FERENCZI, 1912, 1917), seja
em curtos extratos, que remontam as pistas de compreensdo do psiquismo por um modo
de observacdo préximo ao de uma cartografia afetiva do corpo (FERENCZI, 1913,
1914b, 1915). Ferenczi enumera alguns dos sintomas transitérios, que também

presenciamos na nossa clinica: a necessidade de urinar logo antes ou ap0s a sessdo, ter
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nauseas durante a sessao, agitar as pernas sem descanso, acariciar ou beliscar o rosto ou
outras partes do corpo enquanto fala, apertar uma perna contra a outra etc. Segundo ele,
essas agdes ndo constituiriam em si uma patologia nem um entrave técnico para o
terapeuta, mas evidenciariam uma comunicabilidade entre os ‘“estados de tenséo
psiquica” e a “esfera fisica” ou “um salto misterioso do psiquico ao fisico”
(FERENCZI, 1914a, 1919¢).

Essas afirmacfes nos remetem as contribuicbes de Spinoza, ao sugerir que
mente e corpo sdo dois atributos coexistentes na mesma substancia. Porém, se,
contemporaneamente a Ferenczi, havia a emergéncia da psicossomatica, enquanto
campo de leitura das causas da mente sobre as doencas do corpo, langamos mao de
Spinoza para dessa perspectiva nos distanciarmos. Recordemos que, para Bove (2010),
as relacdes entre corpo e mente ndo seguem uma logica de significantes ou menos ainda
uma logica causal, como gostariam algumas correntes da psicossomatica: mente e corpo
correspondem a uma multiplicidade de causas que podem ser pensadas em conjunto,
sem que uma se sobreponha ou explique outra. Nesse sentido, compreendemos o
interesse de Ferenczi pelos signos sensiveis do corpo, ao investigar o psiquismo fora
dos propésitos de causa e efeito da psicossomatica. Ampliando a nogdo de sintomas
transitorios em mais um grau, acreditamos que, ao dar relevo aos signos sensiveis do
corpo, Ferenczi torna legivel, ao olhar do analista, algo como a expressdao de uma
subjetividade-corpo. Remeter a indissociabilidade inconciliavel entre subjetividade e
corporeidade na observacdo de sintomas transitorios de uma subjetividade-corpo nos
impele a construir um mapa que permite, muitas vezes, ao terapeuta, encontrar o
territorio de acesso as possibilidades de manejo clinico.

A partir da leitura de Sensacdo de vertigem no fim da sessdo analitica
(FERENCZI, 1914a), somos levados inevitavelmente a resgatar o fragmento clinico
citado no Capitulo Dois — parte espiral, sobre a jovem produtora cultural, que saia das
sessOes com vertigens na fase inicial do tratamento. Tal fenbmeno, tornou a se repetir
quando retornou a terapia, apos o intervalo de alguns meses, e, novamente, foi a sua
observancia que nos permitiu ativar a qualidade de contato entre nds duas para o
desenvolvimento da analise. Pelas notas de Ferenczi, podemos acrescentar a esse caso 0
entendimento de que a vertigem daquela paciente ao fim da sesséo, além de ter uma
origem fisica da mudanca repentina da posicdo, incapaz de ser acompanhada pelos
“movimentos de compreensdo do corpo” para restabelecer o equilibrio, haveria um

correlato na brusca mudanca de atitude psiquica, lhe dando a sensagdo de “cair das
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nuvens”. Assim, como resultado da subita interrup¢do da liberdade emocional oferecida
pelos nossos encontros clinicos, produzia-se também um desequilibrio psiquico, quando
“as barreiras logicas, éticas e estéticas necessarias a vida social” se restituiam. E, usando
a propria definicdo da paciente de que ¢ “boa em criar controles”, podemos imaginar
que o esforco psiquico, empregado para restituir bruscamente as solidas barreiras
I6gicas, €ticas e estéticas da sua vida social, seria capaz de tira-la do prumo... De modo
que, parte do nosso trabalho tem sido o de criar um trénsito mais suave e gradual (uma
onda, como vimos) entre os estados de relaxamento e a prontiddo para a vida, podendo,
inclusive, permanecer por mais tempo livre dos habituais mecanismos de controle, sem
que isso Ihe pareca ameacador.

Outra breve notagdo de Ferenczi nos leva a revisitar mais uma vez o fragmento
clinico da jovem A.R. — situado inicialmente na discussao sobre contagio e atmosfera, e
posteriormente aproximado da dindmica dos bailados verbais de Pessoa. Em Da
interpretacdo das melodias que nos acodem ao espirito, com publicacdo pdstuma e data
provavel de 1909, Ferenczi se questiona sobre as associa¢fes puramente musicais, de
Sons que nos ocorrem ao espirito, que ndo sejam determinadas pelos contetdos das
palavras. Nos seus termos, cada som produz uma vibracdo, composta por comprimentos
de ondas, ritmos etc., que se encadeiam com as vibracdes nervosas, de modo que cada
melodia teria um correspondente grau da alegria ou da tristeza. Nesse sentido, tanto a
musica quanto as palavras sdo “representacdes de ruidos”, aptos a despertar humores e
ideias (conceitos) semelhantes, e, conclui, quando uma melodia “nos acode ao espirito”,
evocamos uma associacdo com uma atmosfera puramente musical, relacionada com o
humor pelo ritmo, altura tonal, composicdo etc. (FERENCZI, c. 1909). Em ressonancia
com nossas reflexdes sobre o caso da jovem A.R., podemos compreender que ela
carecia de uma melodia, que lhe viesse ao espirito compor, com seu humor e com suas
ideias, impedindo a modulacdo da sensacdo com a palavra. Consideramos que a
afinacdo de um ritmo na atmosfera comum entre nds duas foi o caminho para que a
comunicacdo dos corpos pudesse passar da cacofonia para a melodia, quando ela, enfim,
experimentaria encarnar o ritmo da ideia, afinado com o ritmo da emocéao. Nesse caso, a
palavra foi uma importante ferramenta, menos como recurso do simbdlico para construir
interpretacdes e mais como elemento sensivel, associado a outros, como a respira¢cdo, no
intuito de compor melodias do espirito ao ritmo de bailados verbais. Para acessar 0

inconsciente do corpo, foi preciso fazer da linguagem uma experiéncia estética, tal qual
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uma consideracao pontual de Ferenczi (1909) sobre a linguagem do inconsciente ser um

Processo poético.

Sensibilidade do analista ou a arte da exploracao sutil de si e do outro

Ao longo da sua obra, vemos Ferenczi buscar dar consisténcia a sua clinica, seja
problematizando a metapsicologia freudiana (mantendo-se, todavia, ligado a ela), seja
pesquisando 0s impasses da técnica psicanalitica, sempre por um caminho de
experimentagOes singulares do saber-fazer, que convocam sobretudo, a constante
reinvencdo do terapeuta e da sua clinica. Desse modo, ele atravessa questdes acerca da
formacdo do analista e da sua posicdo ocupada no vinculo, operando transgressdes aos
conselhos técnicos de Freud, que nos remetem as possibilidades da clinica
transdisciplinar: propde prolongamento do tempo da sesséo, oferece mais de uma sesséo
no dia para pacientes em crise, realiza sessdes fora do consultdrio, sessfes sem diva e
até passa por periodos sem contrapartida financeira. Ampliando a experiéncia da clinica,
mas, preservando, ainda, a fungdo central da “regra fundamental” (Freud) da associacao
livre do paciente de um lado e de outro, a interpretacdo como principal ferramenta do
analista; Ferenczi (1919b, 1921, 1926) propde a “técnica ativa”, como estratégia clinica
de emprego excepcional, indicada especificamente a casos de estagnacdo prolongada no
fluxo das associagoes.

A técnica ativa, segundo ele, consiste apenas num “complemento pedagégico”,
visando a redistribuicdo da energia psiquica do paciente, obstaculizada em seu processo
de analise. Consiste huma via de acesso ao inconsciente, por meio de certas atividades,
inibicdes, atitudes psiquicas, descargas de afetos, porquanto, sem conhecer os resultados
dessas medidas de antemao, o analista deve arriscar-se em seu saber. Seguindo a regra
de abstinéncia e de frustracdo, Ferenczi salienta uma ruptura com a passividade na
pratica psicanalitica, propondo tarefas a serem desenvolvidas em funcdo de cada
processo terapéutico, a partir de um alargamento das possibilidades de manejo na
transferéncia. No entanto, apesar de muitas confusdes a respeito, a atividade aqui ainda
¢ referida ao analisando, garantindo ao analista sua “inatividade” enquanto “agente
provocador”. Contudo, essa espécie de “passividade” criara, como veremos, novas
formas de experiéncia, em que o terapeuta afirma a sua capacidade de escutar, ver,

sentir contetdos que ultrapassam os contetdos contemplados pela interpretacao,
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evidenciando a dimens&o processual do lugar do analista na tarefa de uma dinamica da
técnica.

A técnica ativa coloca no centro da cena a construgcdo da confianca na dinamica
transferencial, ¢ na busca pela “temperatura 6tima” da relagdo analista-paciente, seu uso
é inadvertido para fases iniciais do tratamento, a fim de ndo perturbar as tentativas
espontaneas de transferéncia. Além disso, € uma convocacao da posicao ética e politica
do analista, pois ele, em hipdtese alguma, pode se guiar por orientagdes morais nem
“despertar n0 paciente expectativas que ele ndo pode nem deve responder; tem a
obrigacdo de responder até o fim do tratamento pela sinceridade de cada uma de suas
declaragdoes” (FERENCZI, 1921:131). Assim, Ferenczi comeca a trazer luz a um ponto
caro para nossas reflexdes tedrico-préaticas: a importancia da sinceridade do analista,
que ndo deixa de incluir a elaboracdo de “medidas taticas em relagdo ao paciente”,
porém desconstroi cada vez mais a hipocrisia narcisica do analista. Mas, se, por um
lado, a técnica ativa exacerba, aos olhos de Ferenczi, a poténcia da relacdo
transferencial como pivé do tratamento, por outro, essa estratégia clinica se revela
catalizadora das resisténcias do paciente em relacdo ao analista, provocando uma
perturbacdo infértil na dinamica transferencial, trazendo o risco do terapeuta cair na
sugestdo e nas medidas autoritarias.

Em Contraindicacdes da técnica ativa, o autor revé essa estratégia clinica,
desenvolvida nos ultimos sete anos e mostra seu incobmodo especialmente com os
descaminhos contratransferenciais do terapeuta em “impor a forca sua vontade ao
paciente numa repeticdo exageradamente fiel da situacdo pais/crianca ou a se permitir
posturas perfeitamente sadicas de professor” (FERENCZI, 1926: 404). Avangando por
uma corrente de inquietude produtiva, se expondo com muita franqueza, Ferenczi faz
uma revisdo fecunda de seus “erros”, deslocando-se de uma “intransigéncia estrita” para
uma “flexibilidade elastica”, que ird fomentar a técnica de tolerancia e de indulgéncia.
Nesse periodo, por exemplo, cle ressalta a utilidade em aconselhar “exercicios de
distensdo” (como alongamento, ioga etc.), acreditando que o “relaxamento permite com
frequéncia vencer também com maior rapidez as tensfes psiquicas e as resisténcias a
associacao” (FERENCZI, 1926: 409). Observagéo que traz foco, mais uma vez, sobre a
capacidade de abertura aos estados do corpo poder ser tomada como a via de acesso ao
psiquismo.

A nosso ver, quando Ferenczi (1926, 1928) questiona a elasticidade da técnica

psicanalitica, inicia uma jornada proficua em aproximar a vitalidade da clinica a
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experiéncia sensivel, insinuando haver uma dimensdo do fazer clinico na investigacéo
do inconsciente, que ja era, hd tempos, de dominio dos artistas. Ele entende a profissdo
da psicanalise como a arte da exploracéo sutil dos homens, em que o conhecimento do
outro ndo pode ser construido por uma conviccdo da inteligéncia, mas somente em
consonancia com a vivéncia afetiva. Diante da relacdo transferencial como ressonancia
de corpos e afetos, parte dos esforcos empregados para a construgdo do processo
terapéutico ira resultar principalmente do grau de sensibilidade do analista. Assim, para
além do trabalho sobre a associacdo livre, atencdo flutuante, e mesmo a analise pessoal
do terapeuta, Ferenczi aponta para um resto dessa “equacao pessoal”; algo que excede e
ultrapassa esses pontos de apoio da formacdo do analista para 0 manejo clinico: a no¢édo

de “tato psicologico”.

Adquiri a convicgao de que se trata, antes de tudo, de uma questdo de tato psicolégico,
de saber quando e como se comunica alguma coisa ao analisando, quando se pode
declarar que o material fornecido é suficiente para extrair dele certas conclusées; em
que forma a comunicacgdo deve ser, em cada caso, apresentada; como se pode reagir a
uma reacgdo inesperada ou desconcertante do paciente; quando se deve calar e aguardar
outras associacdes; e em que momento o siléncio é uma tortura indtil para o paciente,
etc. Como se v€, com a palavra ‘tato’ somente consegui exprimir a indeterminagéo
numa formula simples e agradavel. Mas o que é o tato? A resposta a essa pergunta ndo
nos ¢é dificil. O tato é faculdade de ‘sentir com’ (Einfuhlung). (FERENCZI, 1928: 31).

Nos termos de Ferenczi, o tato psicoldgico € um saber sensivel; eis 0 meio pelo
qual o analista acessa o indeterminado da faculdade de sentir com (empatia) o outro
aquilo que transborda da vivéncia afetiva das dindmicas transferenciais. O sentir com é
a capacidade empatica do analista de criar uma relacdo tatil com o paciente. Na sua
perspectiva, a face inteligivel desse saber indeterminado do analista exige, a rigor, a
“dissecacdo de si mesmo” em seu proprio psiquismo (no seu eu) como Via de acesso a
“dissecagdo de numerosos psiquismos humanos”. Pela nocdo de sentir com, nos
direcionamos novamente aos dialogos com a estética sensacionista de Fernando Pessoa:
0 poeta é capaz de sentir 0 que o outro sente quando, a partir de uma dissecacao
metafisica de si mesmo, isola, analisa, intensifica e multiplica as sensacdes. A escala
microscopica, cada sensacdo tem a densidade de um sélido, um cubo pronto a ser
explorado por todos os lados, abrindo um plano de expressao poética, por onde Pessoa €
capaz de sentir tudo de todas as maneiras; outrando-se em contagio com o mundo.
Assim como ele considera que pode sentir aquilo que nem mesmo o outro sabe que

sente, Ferenczi afirma que o analista estd apto a “tornar presentes as associagdes
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possiveis ou provaveis do paciente, que ele ainda ndo percebe” (FERENCZI, 1928: 31).
Pois, segundo ele, como o analista ndo terd que lutar contra as mesmas resisténcias do
paciente, podera “adivinhar ndo s6 seus pensamentos retidos, mas também as tendéncias
que lhe sdo inconscientes” (idem).

Porém, ao coincidir na mesma nocdo de empatia o sentir com e o tato
psicologico, Ferenczi nos leva a uma ampliacdo da estética das sensacdes, como
dispositivo do manejo da experiéncia do cuidado na clinica. A prética do cuidado
pressupde uma relacdo de confianga, mas nem por isso ela é estabelecida a priori, € nem
deveria ser, ressalta. A confianca é resultante da construcdo de um plano comum do
vinculo terapéutico, a partir das experiéncias do tato e da sinceridade do analista, em
que confiar é fiar com. Com o tato, se aposta na qualidade da presenca sensivel do
analista, enquanto continente e catalisador da experiéncia de contagio das dinamicas
transferenciais, oferecendo a flexibilidade do seu saber e a plasticidade dos seus afetos,
como caminho e sustentacdo para as metamorfoses da subjetividade do paciente. Essa
atitude elastica de aparente “bondade” exclui a arrogancia onisciente e onipotente do
terapeuta na medida em que as motivagoes intelectuais estdo associadas a sensibilidade
da experiéncia comum.

Nesse sentido, ndo ha um “simplesmente sentir” para a compreensao analitica,
mas um sofisticado exercicio critico-clinico, forjado pela “oscilagdo perpétua entre
‘sentir com’, auto-observacao e atividade de julgamento” (FERENCZI, 1928: 38). O
saber-fazer do analista ganha consisténcia no jogo entre intuicdo e apreciacao
consciente da situacdo dinamica. Algo proximo do que Bernardo Soares traduziu como
“saber pensar com as emoc¢oes e sentir com o pensamento” (PESSOA, 2008: 151). Para
Ferenczi, o termo elasticidade evoca um afrouxamento sem abandono das tensdes, se
mantém ainda uma tracdo em direcdo ao fortalecimento do processo terapéutico. A
desconstrucdo de toda espécie de superego, referido as dinamicas transferenciais, ndo
implica em ceder sem resisténcia, mas em favorecer a ampliacdo do grau de liberdade
nos modos de subjetivacdo, combatendo o constrangimento que nos afasta de nossas
singularidades afetivas. Nessa perspectiva, a “cura” seria um processo radical de
assumir o “risco” de se tornar o que se é.

Acreditamos, com isso, que a elasticidade da técnica psicanalitica requer um
modo operativo da clinica no regime da estética das sensacdes de Pessoa: a arte da
sensibilidade ¢ uma forma de conhecimento do mundo e do outro num rigoroso treino

de si sobre si. Tal como indicamos no capitulo anterior, nessa estética ndo-aristotélica
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(PESSOA, 1924-1925), as faculdades da inteligéncia e da vontade estdo articuladas
intrinsecamente & experiéncia sensivel para a producdo daquilo que Alvaro de Campos
nomeou como entre-expressdo. A partir da nogdo de entre-expressdo pessoana, como
expressao estética das singularidades, voltamos a problematizar o uso ludico da
linguagem na clinica aberta as experiéncias sensiveis.

Ferenczi j& apontava para a importancia de acessarmos uma infancia da
linguagem, diante do estancamento das associag¢Oes livres, em casos dificeis, que o
confrontavam com a impossibilidade de responder a exigéncia normalizadora da
adaptabilidade do paciente a técnica psicanalitica. Ao construir uma prética clinica no
limite do analisavel, prop&e uma tor¢do nessa l6gica, numa construgdo em que a técnica
passa a se adaptar ao paciente, fazendo o analista ir, tanto quanto possivel, na direcéo do
analisando. Compreendendo o contexto do uso do termo “adaptagdo”, subtraimos dele
qualquer conotacdo ortopedica ou normativa, revestindo-o com o sentido de uma
movimentag&o em direcdo ao outro, um movimento de ligacdo e abertura®. Dito isso,
em nosso ponto de vista, esse deslocamento metodolégico se encontra hoje como um
modo operativo da clinica transdisciplinar, no qual a caixa de ferramentas, uma vez
aberta, dispde de uma composicdo singular dos instrumentos de trabalho, segundo a
demanda de cada encontro terapéutico.

A época, essa abordagem fazia Ferenczi (1931) perceber que desfazer as
barreiras do superego, a fim de favorecer um relaxamento psiquico, produzia reacoes
mais espontaneas no setting, dissolvendo a oposicdo entre analise de adultos e anlise
de criancas. As associacbes voltavam a fluir e, quanto mais livres, mais as
manifestacdes verbais e ndo-verbais eram “ingénuas”, emergindo de um fluxo de
movimentos de expressdo infantis. Sem por isso infantilizar a relacdo terapéutica,
Ferenczi nomeia essa dindmica de “analise pelo jogo”, em que um jogo de perguntas e
respostas baseadas na simplicidade da inteligéncia da crianca, ativa verbalizacbes
ludicas e amplia o material de analise a contetudos antes inacessiveis ao adulto. Nesse
jogo, o analista coloca perguntas muito simples, a fim de favorecer a independéncia e a
coragem do analisando, pois, sem as afirmacbes interpretativas demasiadamente
intelectuais, o paciente € levado a continuar o trabalho por seu proprio esforco,

aumentando a capacidade de elaborar suas préprias producoes.

“2 Nogao que sera especialmente desenvolvida por Winnicott, no sentido da “adaptagio da mie ao bebé”,
como veremos adiante.
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Além disso, observar os movimentos de expressdo infantis, emergentes na
analise pelo jogo, faz Ferenczi (1931) intuir o quanto eles atualizam as influéncias da
relagio mée-bebé e do ambiente nos estados emocionais primitivos. Observacdo que
reforca também a importancia de um acolhimento materno-afetivo e a criagdo de um
ambiente favoravel a entre-expressdo na terapia, ponto que iremos desenvolver ao lado

de Winnicott, para ampliar as considerac6es sobre o devir-infancia na clinica.

WINNICOT E A EXPERIENCIA COMPARTILHADA

Como vimos, nos capitulos anteriores, ha um movimento do excesso,
experienciado pela danca com o ludico, capaz de abrir a corporeidade a multiplicidade
temporal do devir-infancia. Nessa dinamica, a subjetividade-corpo expande,
simultaneamente, a sua liberdade de criacdo e a sua conexdo com as for¢as do mundo. A
partir de jogos corporais, 0 outro irrompe como dispositivo para cada um entrar em
contato consigo mesmo, no plano intensivo das cartografias; quando a dissolucdo do
sujeito engendra um dancar impessoal. No caso da turma de Conscientizacdo do
Movimento, referida no primeiro capitulo, as experimentacGes ludicas do corpo
transcorreram para uma abertura do processo criativo a capacidade do brincar, numa
zona de vizinhanga com as intensidades da infancia. Esse bloco de infancias toma a vida
como uma obra em construcdo, quando ver o mundo com os olhos curiosos da crianca
ampliaria as possibilidades inventivas do viver, a partir de uma involucdo criadora.
Analogamente, poder devir-crianca na experiéncia sensivel da clinica é ser capaz de
afirmar o carater processual da existéncia, emancipando-nos das clausuras de um mundo
ja instituido.

Se Ferenczi ja apontava para a importancia do lddico na clinica, através da
analise pelo jogo, com o intuito de ampliar as condi¢des de possibilidade das
construcdes em andlise; Bernardo Soares discorria, contemporanea e distintamente,
sobre o valor da infancia da linguagem para a plenitude da producdo poética. Ao
transformar gestos e sensacBes em palavras, Soares cria verbalizaces ladicas em um
plano de expressdo poética, na imanéncia do sentir e do dizer, para uma salde da
existéncia. Isto €, saber exprimir-se com a simplicidade da crianca é renovar o verbo por
meio da expressdo estética das singularidades, desobstruir os grilhdes da linguagem,

tomando-a como ferramenta para pulverizar o utilitarismo de uma Unica realidade.
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Renovar o verbo €, assim, abrir-se a entre-expressdo por um jogo ludico de dangar com
as palavras.

Contudo, é com o psicanalista inglés D. W. Winnicott (1896-1971) que as
experimentacGes ludicas do brincar (playing) serdo levadas ao limite, como modo
operativo do dispositivo clinico, compreendido como um jogo intensivo, compartilhado
pelas subjetividades-corporeidades no setting. Apesar de ndo se referir a Ferenczi,
Winnicott também se ocupava de casos fronteiricos, caracterizados por individuos com
o0 cerne do disturbio psicético, mas com suficiente organizacdo psiconeurdtica ou com
transtorno somatopsiquico para ndo irromperem num surto de forma grosseira. Esses
casos borderlines, que desconstruiam os diagnosticos baseados em estruturas psiquicas,
forcavam a sua clinica aos limites da técnica psicanalitica e consequentemente seu ethos
enquanto analista.

A partir da longa observacéo de bebés e de suas mées com a prética clinica da
psiquiatria pediatrica, interessa-se pelos estagios precoces do desenvolvimento
emocional, notando uma influéncia mutua nas fases muito iniciais. Assim, certos
sofrimentos somatopsiquicos sdo oriundos de falhas nessa experiéncia compartilhada
em estagios mais tenros da vida infantil do que a psicanalise tradicionalmente ocupava-
se; isto €, anteriores aos traumas edipicos. Com essa compreensdo, sua abordagem
clinica precisa ultrapassar a interpretacdo do inconsciente reprimido pelos conflitos
triangulares de um “ego” consumado, para ampliar-se a um contexto profissional
provedor da confianca necessaria ao cuidado primario da triade mae-bebé-ambiente de

um eu (self) precario, em estado incipiente.

Atitude profissional: um estado sensivel de mutualidade

Avancando em relacdo ao que Ferenczi ja intuia sobre a importancia da
adaptacdo da técnica ao paciente, Winnicott recoloca o analista radicalmente na fungéo
materna, especialmente no tocante da “adaptacdo da mée ao bebé”. Imbuido das
exigéncias de um cuidado materno, o terapeuta atua enquanto continente e catalisador
dos processos de integracdo somatopsiquica, necessarios para 0s tratamentos com
pacientes fronteiricos. Para Winnicott, esses casos se caracterizam por terem recebido
um cuidado materno-ambiental insuficiente para a organizacdo do self nas fases mais

primitivas da vida. O analista assume, entdo, um cuidado materno suficientemente bom,
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que ndo é nem aquem nem além, apenas o suficiente para permitir que o bebé possa
lutar por sua vida e por suas conquistas. Isso exige do cuidador o estado de uma
sensibilidade exacerbada para uma adaptacdo sensivel e delicada as necessidades
basicas do paciente, a partir do exame das sutilezas desse relacionamento —
evidenciando novamente uma dinamica transferencial no campo intensivo dos
encontros.

Nesse estado sensivel, hd uma “relacionabilidade” ou uma “mutualidade”
peculiar entre a mée e o bebé, em que o analista sente-se no lugar do outro, sendo capaz
de modular a sua presenca e prover um ambiente, favordveis a expressdo da
espontaneidade dos gestos e das sensacdes do paciente (WINNICOTT, 1947, 1956,
1960, 1969). A experiéncia da mutualidade resulta de “identificagdes cruzadas” e é a
condicdo de possibilidade para a comunicacdo entre duas pessoas. Depende de uma
“alimentacdo mutua” entre mae e bebé, conquistada por maneiras diferentes por ambas
as partes, visto que a mae pode identificar-se com o seu bebé de maneira bem mais
sofisticada e € quem ira adaptar-se as necessidades de cuidado do bebé. A
“intercomunicacdo silenciosa” dessa “experiéncia partilhada” ¢é tecida principalmente
pelo encontro dos “corpos vivos”, que constituirdo as “provas cruas de vida, tais como
os batimentos cardiacos, 0s movimentos da respiracdo, o calor do seio, movimentos que
indicam a necessidade de mudanca de posicao, etc.” (WINNICOTT, 1969: 200).

Paralelamente, na experiéncia sensivel da clinica, essa comunicacao silenciosa
das provas cruas da vida nos remete a comunicagao inconsciente dos corpos, em que o
contagio das corporeidades produz um campo de estesia para a sustentacdo de uma
“comunicacdo de confiabilidade”. Indicamos, com isso, ser antes 0 seu préprio corpo
que o analista oferece como ponto de apoio para as construcdes do paciente. E, é das
necessidades corporais mais sutis que ele cuida. Essa confiabilidade dos corpos se daria
por uma reciprocidade assimétrica entre terapeuta e paciente, donde a atitude e a
capacidade do primeiro em tornar real aquilo que o segundo esta pronto para alcancar,
descobrir, criar conduzem para o crescimento emocional daquele que é cuidado. Por
reciprocidade do vinculo, compreendemos a abertura da atitude profissional do analista
a um estado sensivel de mutualidade que o mantém vulneravel ao outro; e, por
assimetria, a mesma atitude profissional é o que pressupde uma distancia critica que
retém o analista ligado a realidade externa e ao trabalho com sua mente, mesmo que seja

com seu corpo e afetos que ele receba o material a ser trabalhado por um “esforgo
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mental consciente”. Dito de outro modo, se a escuta clinica é com o corpo, 0 manejo
implica um trabalho de conscientizacdo das sensacoes.

Tanto quanto Ferenczi, Winnicott enfatiza a importancia da andlise pessoal do
terapeuta, ndo para livra-lo da neurose, mas para aumentar suas habilidades sensiveis e
relacionais, pois este estard sob tensdo ao manter sua “atitude profissional”. O estado
sensivel de relacionabilidade ou mutualidade com o paciente coloca o terapeuta sob
tenséo, porque “deve permanecer vulneravel e ainda assim reter seu papel profissional
durante horas de trabalho”, sem aumentar as defesas do ego, ou passar por esforcos
excessivos (WINNICOTT, 1960: 147). Uma andlise pessoal bem sucedida, neste
sentido, seria aquela que capacita o analista a sentir objetivamente e suportar manter
consigo o amor, o 6dio ou 0 medo em relacdo ao seu paciente, sem por isso esperar 0
reconhecimento dele pelo seu esforgo, e ainda preservando-se nos limites da sua saude
(sem cair num masoquismo).

A dindmica transferencial é, portanto, aplicada a partir de uma ética do analista,
mais na ordem da presenca e da acdo de corpos vivos do que da interpretacdo: “Meu
oficio consiste em ser eu mesmo. Que pedaco de mim posso dar a VOcés, e Como posso
Ihes dar um pedaco sem parecer que perco a totalidade?” (WINNICOTT, 1968d: 42).
Por totalidade, Winnicott compreende um conceito mais amplo do que a personalidade
unitaria do sujeito, porquanto atravessado pela vida social e por questdes politicas,
produzindo, em algumas pessoas, “algo que pode ser chamado de cidadania no mundo”
(1968d: 47). Nessa atitude ético-politica, a maternagem torna-se o fio condutor do
trabalho do analista, oferecendo uma parte de si e usando a sua sensibilidade como
ferramenta para o acolhimento (holding) e o manejo (handling), que finda por
evidenciar a forca do setting (ambiente) e dos acontecimentos do mundo para a
edificacdo de novos territdrios existenciais.

Precipitamo-nos, aqui, em uma breve, porém inevitavel digressdo: essa
“cidadania no mundo” tem sido um aspecto dos processos de subjetivacdo
especialmente exaltado no momento em que essa escrita toma forma (junho de 2013),
quando o pais vive um periodo de grandes manifestacdes, e agitacdo social e politica.
Com as multiddes tomando as ruas, com a forca irrepresentavel de um grito glossolalico
e polifonico, até o presente, sem discurso unificado encadeado, mas que traz consigo
toda a poténcia disruptiva e inapreensivel do devir; os corpos tém chegado também ao
consultério, tomados em sua carne pela vibratilidade do devir-revolucionario. O

momento atual fez eclodir o plano da voz-multidao, onde o coletivo constitui um corpo
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e cada corpo € também um coletivo. Seguindo a perspectiva spinozista, de que o corpo
humano é uma multiplicidade, composto por muitos individuos diferentes entre si,
consideramos que a populagdo nas ruas tem evidenciado a multiddo que habita o corpo.
Por ressonancia, a experiéncia da clinica nesses tempos, tem sido a da
interpenetrabilidade entre o corpo da multidao e a multiddo do corpo. Ou, com termos
winnicottianos, as experiéncias culturais e politicas atuais tém trazido de chofre para o
manejo dos processos de subjetivacdo a emergéncia do grito, clamado pela nossa
cidadania no mundo.

Notadamente, no caso da jovem produtora cultural, ela vem experimentando
vertigens insuportaveis, a ponto da suficiéncia de minha atuacéo restringir-se a restaurar
nela a capacidade de respirar “a plenos pulmdes”, sem 0s efeitos-morais das bombas de
gas lacrimogéneo. Pela primeira vez, em mais de dois anos de acompanhamento mutuo,
pedi que se deitasse no colchdo (ela sempre se sentou no sofa), e rearrumei o setting
para deixa-lo ainda mais acolhedor para um estado de relaxamento. Segurei sua cabeca
entre as minhas méos enquanto recebia as suas lagrimas escorridas pelo pesco¢o. Em
seguida, com alguns toques, suavizei a tensdo dos tecidos da caixa toracica, abrindo
espaco para o diafragma. Fiz algumas manobras nos o0ssos das cinturas escapular e
pélvica. A medida que eu ia liberando sua respiragéo, ela ia sentindo um “formigamento
na garganta e na boca”, algo como um grito silencioso que se avolumou e se dissolveu.

Analogamente, outras situacdes sociopoliticas, decorrentes da Segunda Guerra
Mundial, invadiram a experiéncia clinica de Winnicott, foram por ele acolhidas e
explicitadas (rompendo enfaticamente com uma Unica realidade intrapsiquica). Tais
atravessamentos podem ser observados nos relatos de ex-pacientes seus, como 0s dos
igualmente psicanalistas, Harry Guntrip (1975) e Margaret Little (1992). Ao incluir os
atravessamentos do mundo externo as dindmicas transferenciais, Winnicott (1955),
propde uma “modificacdo adequada” da psicanalise. Sugerindo um modo experimental
do fazer clinico, aposta na construcdo de um trabalho colaborativo entre analista e
paciente, em que as experimentacdes ladicas do brincar capacitam experiéncias
inaugurais da sensacao de existir no mundo compartilhado — principalmente quando ele
ndo é dos mais acolhedores. A construcdo e a manutencdo do setting na analise,
modificada por vezes, tém valor terapéutico superior ao das interpretacdes.

Além disso, Winnicott (1962) reconhece a importancia de ampliar a técnica,
guando se defronta com certas condi¢des do desenvolvimento emocional, que colocam

o individuo em posi¢do de fragilidade frente a vida; seja pelo temor da loucura,
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vivenciada enquanto ameaca de aniquilamento; seja por um falso self, muito bem
sucedido em organizar defesas psiquicas como fuga para a sanidade, mas provocando o
sentimento de inutilidade da existéncia. Entre os demais, destacamos outro fator de
ampliacdo da técnica, que se apresenta “quando ndo ha vida cultural, somente uma
realidade psiquica interna e um relacionamento com a realidade externa, estando as duas
relativamente desconectadas” (WINNICOTT, 1962: 154). Destarte, reforcamos junto a
Winnicott, a importancia da implicacdo da “vida cultural” enquanto campo subjetivante,
que integra os mundos interno e externo do individuo. Enfim, a inclusdo das
experiéncias culturais, no bojo de uma clinica na interface com a arte, possibilita que as
experiéncias com o ludico nos conectem com as forgas do mundo, trazendo vitalidade e

consisténcia ao exercicio do viver.

A experiéncia do brincar e a criacdo de um espaco paradoxal

Tornamos a ressaltar, o devir-crianca nada tem a ver com sermos infantis na
terapia ou com uma regressdao do adulto a crianga, mas sim sermos espontaneos e
criativos, sermos capazes de brincar. Compreendemos que, mesmo em Winnicott, a
nocdo de regressao, tdo corrente em sua obra, aponta para a abertura a multiplicidade
temporal dos processos de subjetivacdo. Abalizando uma coexisténcia contemporanea
entre as varias organizacdes do psiquismo, ao longo do desenvolvimento emocional,
diferentes temporalidades podem ser atualizadas e ativadas a partir das relacdes
vivenciadas entre o corpo e 0 ambiente circundante. O brincar da crianga, na perspectiva
winnicottiana, corresponde as experiéncias culturais na vida adulta; e ambos se apoiam
no paradoxo dos “fendmenos transicionais”: ha algo que, embora ja esteja 14 esperando
por ser encontrado, uma vez achado, é criado e usado. Nessa proposta, o paradoxo é
inerente ao viver e, uma vez aceito, estaremos tanto mais potentes quanto formos
capazes de criar aquilo que ja existe no mundo. A capacidade criativa seria, nesse ponto
de vista, uma conquista da satde, como resultado da experiéncia do individuo de ser
inteiro dentro do proprio corpo, de possuir um senso de si, da integracdo somatopsiquica
(WINNICOTT, 1945, 1970a, 1975).

Para Winnicott, tanto a crianga quanto o adulto desfrutam de liberdade de

criacdo no brincar. A relevancia do brincar esta no fato de que
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enquanto a realidade psiquica interna possui uma espécie de localizagcdo na mente, no
ventre, na cabega ou em qualquer outro lugar dentro dos limites da personalidade do
individuo, e enquanto a chamada realidade externa esta localizada fora desses limites,
0 brincar e a experiéncia cultural podem receber uma localizagdo caso utilizemos o
conceito do espaco potencial existente entre a mae e o bebé. (WINNICOTT, 1975:79)

Com o conceito de espaco potencial, Winnicott (1967, 1968b, 1975) cria uma
localizagdo — um lugar e um tempo — para os fenémenos transicionais como o brincar,
mas também para aquilo que abrangemos por dindmicas transferenciais. A localizacdo
da experiéncia cultural e, por assim dizer, do vinculo terapéutico, se dariam numa area
intermediaria, num espago limiar entre o interior e o exterior, no “lado onirico da
vigilia”, que ndo nos coloca nem no sono nem na sentinela, mas num estado
insconscientemente consciente, tal como a danga de contato-improvisacdo de Steve
Paxton. A existéncia desse espaco varia de acordo com as experiéncias de vida do bebé
com a mée e se contrapde tanto a0 mundo interno quanto a realidade externa, embora
paradoxalmente seja comum a ambos. Espaco de paradoxos, percorre a precariedade
inerente em lidar com o fio de navalha existente entre o subjetivo e aquilo que é
objetivamente percebido.

Assim, situar a experiéncia cultural no espago potencial, em continuidade com a
brincadeira e com a propria existéncia, inaugura uma “terceira area”, além das outras
duas que a psicandlise tradicionalmente trabalha, prolongando uma na outra: a da
realidade intrapsiquica e a do mundo real (ou externo) onde vivemos. Acreditamos que
€ na emergéncia e na ocupacdo do espaco potencial, onde ocorrem os fen6émenos
transicionais, que podemos experimentar os paradoxos do corpo e do mundo na
experiéncia da clinica. Essa terceira area, inerente a pratica do cuidado, nos remete para
nocdo de espago paradoxal de Gil (1997), zona de fenbmenos de limiar, proprios da
arte, permite o jogo entre a realidade interna e externa, o corpo intensivo e 0 corpo
empirico, de forma indistinta, em que algo novo pode surgir. No espaco potencial (ou
paradoxal), o brincar e a experiéncia cultural vinculam passado, presente e futuro
ocupando tempo e espaco, engendrando devires.

E na relacdo do individuo, com essa area, que Winnicott vé a possibilidade de
avaliarmos o valor de uma vida que vale a pena ser vivida, antes mesmo do que a saude
em si. Nos termos de Winnicott, “é a brincadeira que é universal e que € propria da
salde: o brincar facilita o crescimento e, portanto, a salde; o brincar conduz aos
relacionamentos grupais”’, e podemos coloca-lo “a servigo da comunicagdo consigo

mesmo ¢ com os outros” (WINNICOTT, 1975: 63). Para Winnicott, € somente no
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brincar que o individuo pode ser criativo e manifestar a sua totalidade (como a
cidadania no mundo); é sendo criativo que o individuo integra psique e soma e descobre
0 verdadeiro self. O verdadeiro self estaria nas bases do “principio fundamental da
existéncia”, apto a correr 0s riscos implicitos em comecar a experimentar viver sob a
forca do excesso. Tudo o que acontece ao individuo do ponto de vista sensorial €
sentido como real, seja qual for a sua natureza, ndo importa o qudo agressiva, a

gratificacdo é a do reasseguramento do direito a existéncia.

Cura, cuidado e crueldade: o uso do analista

No ponto em que o encontro clinico se presta a reassegurar o direito a existéncia,
“aquilo que passamos a poder fazer ¢ cooperar com o paciente no seguimento de um
processo, processo este que em cada paciente possui 0 seu proprio ritmo e caminha no
seu proprio rumo” (WINNICOTT, 1954: 374). Cabe ao analista acolher todos os
aspectos desse processo que se originam no paciente, criando um corpo para
acompanhar seu ritmo e caminhar lado a lado, no seu rumo. Nessa abordagem, mais
uma vez, a cura envolve o risco de uma vida inventiva, de se tornar aquilo que se é;
convoca a coragem de romper com protocolos normalizadores ou critérios diagnosticos,
sob a responsabilidade de criar saidas singulares em diregdo a um viver mais potente.
Em unissono com Gerda Alexander, Angel Vianna e Clarice Lispector, referidas no
primeiro capitulo, ndo é a auséncia de sofrimento psiquico que caracteriza a saude,
tampouco é a eliminacdo da doenca que define a cura, mesmo porque a dor e a
ansiedade sdo consideradas inerentes ao crescimento, e, portanto, a propria vida
(WINNICOTT, 1952). Segundo esse psicanalista, a cura estaria distante da ideia de
erradicar agentes do mal e mais proxima da sua etiologia, como ato de cuidar,

pressupondo a relacdo de confiabilidade e a mutualidade da experiéncia do cuidado:

um sinal de salde mental é a capacidade que um individuo tem para penetrar, através
da imaginacéo, e ainda assim de modo preciso, nos pensamentos, nos sentimentos e
nas esperancas de outra pessoa, e também de permitir que outra pessoa faca 0 mesmo
com ele. (WINNICOTT, 1970b: 111)

Inevitdvel notar que o0 modo como Winniticott descreve o “sinal de saude

mental” ocupa uma vizinhanga com os mecanismos do duplo-devir de Pessoa. Essa
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aptiddo em penetrar o outro pela imaginagcdo com precisdo para criar poesia “cura”
Pessoa de si mesmo: ao sentir 0 que o outro sente, dissolve a personalidade unitéria de
um sujeito encerrado numa vida vulgar empobrecida de valor, e alarga a existéncia,
reinventando a si e a0 mundo. A sua “salvagdo” é o incremento poético do exercicio de
viver, criando um plano expressivo para devir-outro, devir-si mesmo*®. Longe de
aniquilar as diferencas semidticas, tencionamos o dialogo entre o clinico e o poeta,
quando incluem algo que denominaremos de interpenetrabilidade dos corpos
(capacidade de penetrar e ser penetrado), como condicdo de possibilidade para a
reinvencéo de si e de mundo.

E, acrescenta o psicanalista, se, de um lado, qualquer cuidador-curador possui
agucada capacidade de engendrar experiéncias cruzadas, de outro, qualquer pessoa que
disso abstenha-se, ficara entediada e tornar-se-a igualmente entediante. Essa poténcia de
interpenetrabilidade dos corpos, em saber colocar-se no lugar do outro e permitir o
inverso, portanto, colore os modos de existir, nos torna interessados e interessantes. No
caso do clinico, supomos, a sinceridade e a disponibilidade para o sentir matuo viabiliza
a construcdo de um contexto profissional para a confianca, no qual o ato de cuidar
inclui a experiéncia sensivel do contagio dos corpos como um gesto curativo. A partir
do reconhecimento atento das sensacdes, que transbordam na dindmica transferencial, o
verdadeiro self vivencia a possibilidade de afirmar e legitimar o direito de existir e sentir
a vida como real.

Tomando a cura-cuidado como um trabalho colaborativo e inventivo no
encontro-confronto como o mundo, Winnicott considera — especialmente para 0s casos
fronteiricos que forcam os limites da clinica — que o vinculo estreito com a saude pode
ser restabelecido por meio de “muitos fendmenos curativos da vida cotidiana, tais como
amizades, os cuidados recebidos durante uma doen¢a fisica, a poesia etc. etc.”
(WINNICOTT, 1954: 381). Consequentemente, o brincar enquanto experiéncia
curativa-criativa € um fazer coisas que consomem tempo e espaco; uma forma
elementar de se viver que pressupde a capacidade de agir. Nesse sentido, o brincar €, em
si mesmo, uma terapia e se, por um lado, a psicanalise ndo seria a Unica alternativa para
fazer dele um uso terapéutico, por outro, urge ampliar a técnica psicanalitica a fim de

fazer dele um dispositivo clinico essencial.

¥ Neste movimento de leitura, intuimos que o eu a que se refere o devir-eu pessoano se aproxima mais da
nocgdo de self winnicottiana ou mesmo de senso de si sterniana (como veremos), do que a de um eu
nuclear egoico.
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Na tessitura de uma clinica transdisciplinar, invadida e nutrida pelos fenémenos

curativos da vida cotidiana, insistimos:

o trabalho terapéutico na andlise vincula-se aquele realizado pelos que cuidam de
criangas, pelos amigos, pela poesia e pelas atividades culturais em geral. Mas a
psicanalise tem a possibilidade de aceitar e utilizar o ddio e a raiva pertencentes a
situacdo da falha original, fatores importantes capazes de destruir o valor terapéutico
dos métodos ndo analiticos. (WINNICOTT, 1954: 392)

Nos termos winnicottianos, o dispositivo clinico inclui a poesia, o ludico, a
amizade, as atividades culturais em geral, favorecendo a espontaneidade do vinculo
terapéutico, habilitando-se, como um trabalho colaborativo, disposto a suportar a
crueldade do exercicio do viver. Reaproximando-nos de Bacon, Artaud, Pessoa,
nomeadamente o clinico torna-se confidvel na medida em que se permite ser afetado
pelo amor e pelo 6dio do paciente, apto a suportar, acolher e manejar a sua crueldade.
Brincar de casa, como dizia Tavares (2008), exige que o terapeuta tenha no corpo um sé
sistema paradoxal, que desespera e salva. Haja vista, na interface entre clinica, danca e
poesia, 0 terapeuta analisador das sensagdes, atravessado pelas for¢as do desespero e da
salvacdo, empenhar-se num rigoroso exercicio de si, a fim de construir em seu corpo a
casa dos novos possiveis. Na experiéncia da clinica, co-habitamos um campo de
ressonancias, contracdes, sustos, choques, friccdes, atritos, por onde irrompem o0s
desvios, as diferenciagdes, os devires. Co-habitar esse plano comum exige uma
cartografia das provas cruas da vida, demandando do clinico um atletismo afetivo. Pela
maternagem, a arte sutil de reassegurar o direito de existir, leva o analista a oferecer seu
proprio corpo como mapa, para que o paciente possa construir um dominio de si.

Nessa dinamica agressivo-criadora do vinculo terapéutico, Winnicott (1968c,
1975) pde em relevo a nogdo de “uso do objeto”, como um momento crucial dos
estagios iniciais do desenvolvimento emocional. Diferentemente de “relacionamento
com o objeto”, no uso do objeto, 0 individuo passa a reconhecer o outro como
fendmeno externo, existindo por seu préprio direito, fora da sua area de controle da
onipoténcia ou como um feixe de projecbes. Mas, essa mudanca implica que o
individuo destrua o objeto, com o risco da sobrevivéncia ou ndo deste. Caso 0 objeto
sobreviva, passa a ter valor justamente por ter sobrevivido, despertando a capacidade de
amar, construir, reparar (concern). A sobrevivéncia do objeto produz a separacdo de

dois fenémenos: a fantasia e a colocacdo real do objeto fora da area das projecdes.
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A objetificacdo do objeto pelo uso situa o sujeito diante da alteridade na
realidade partilhada, na aceitagcdo de que o objeto tem autonomia. O objeto, paradoxal,
advém da éarea dos fendmenos transicionais: estava la o tempo todo com suas
propriedades, esperando para tornar-se um objeto “psicoenergeticamente investido”.

Para Winnicott, o vinculo terapéutico se alicerca sobre o uso do objeto:

0 analista, a técnica analitica, o setting analitico, todos eles entram nisso como
sobrevivendo ou ndo sobrevivendo aos ataques do paciente. Esta atividade destrutiva é
a tentativa que o paciente faz de situar o analista fora da area de controle onipotente,
isto é, do lado de fora, no mundo. Sem a experiéncia da destrutividade maxima (objeto
ndo-protegido), o sujeito nunca situa o analista do lado de fora e, portanto, nunca pode
fazer mais que experienciar uma auto-analise, utilizando o analista como projecédo de
uma parte do self. (WINNICOTT, 1968c: 175)

Em outros termos, a diferenciacdo, num processo de subjetivacdo, pode emergir
quando o analista empresta o seu corpo, junto com o dispositivo clinico, para o paciente
usa-lo como meio para encontrar a propria externalidade. Assim como Pessoa o faz com
seu leitor, ao encontrar o analista como um fora real, o paciente pode criar uma relacao
dindmica entre as forgas centripetas e centrifugas, tecendo a si mesmo na dobra interior-
exterior. Quando o poeta captura o leitor pela osmose, com a forga extraordinaria da sua
sensibilidade, salva a si mesmo, expandindo-se no plano comum, garantindo a sensagédo
de existir num mundo compartilhado. A crueldade, no sentido de Winnicott, se constitui
como a relacdo com as realidades cruas do mundo real, que nos forga a existéncia. Nao
ha raiva no ataque destrutivo, mas ha alegria ao ver o objeto sobreviver, incitando a
motivacéo para o esforco construtivo, a reparacdo. E preciso confiar para destruir e criar
uma disponibilidade para ser destruido afetivamente. Nesse jogo, mudangas importantes
no processo terapéutico ndo resultam de interpretacfes argutas esclarecedoras, mas da
capacidade do analista sobreviver aos ataques sem abandonar o acolhimento e passar
para a retaliacao.

Esses ataques, em verdade, “podem ser muito dificeis de serem suportados pelo
analista, especialmente quando sdo expressos em termos de delirio ou mediante uma
manipula¢do que faz o analista realmente fazer coisas que sdo tecnicamente mas”
(WINNICOTT, 1968c: 175). Portanto, nesse atletismo afetivo do cuidado clinico, h4 um
corpo a corpo onde o terapeuta oferece a si, como mapa para novas cartografias
afetivas. Inspirados pelas consideracdes de Gil (1997, 2004b, 2005), acerca das

metamorfoses e dos estados intensivos do corpo, dizemos que, nesse ponto das
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dindmicas transferenciais, 0 terapeuta cria um corpo-passagem. Isto é, a sua
corporeidade passa a ser o territorio existencial, que sustentara a transdugdo de signos,
reinvencdo de cddigos. O corpo-passagem do analista demanda uma disponibilidade ao
outro, indissociavel de um rigoroso cuidado de si: fazer do corpo um dispositivo de
circulacdo permanente de forcas, cujo estado intensivo de presenca é graduado no
movimento de sistole-diastole com o mundo, entre a dilatacdo e a contracdo da abertura
ao outro.

Sabemos da impossibilidade de “prevenir” maus encontros, e, até mesmo, da
necessidade deles para o desenvolvimento do vinculo e do amadurecimento emocional,
quando os ataques do paciente ou as falhas do analista podem ser acolhidos na
multiplicidade propria dos encontros-confrontos com o mundo. Contudo, a experiéncia
de outramento na clinica busca um caminho para metamorfoses positivas que aumentem
0 grau de poténcia do viver. Nesse vaivem, tdo importante quanto sentir o que o outro
sente, oferecer corpo e afetos, € poder sobreviver ao uso, regular as graduagdes de
abertura do corpo a interpenetrabilidade, exercitar o recuo, a espera, 0 desvio, a
paciéncia como recursos do manejo.

Nosso interesse, pela abordagem winnicottiana de uso do analista, cresce a
medida que identificamos na destrutividade o excesso criador que conduzird a
construcdo da alteridade intima: “é criado um mundo de realidade partilhada que o
sujeito pode usar e que pode retroalimentar a substancia diferente-de-mim no sujeito”
(WINNICOTT, 1968c: 177). De modo que, a relacdo, com as realidades cruas do
mundo real, me aproxima do outro e me distancia de mim. Cria uma substancia
diferente-de-mim em mim, descentra-me de mim mesmo: sem me perder de mim,
devenho outro. Ao mesmo tempo, essa relagdo com as realidades cruas do mundo real
reasseguram a minha existéncia enquanto multiplicidade e diferenca: sem me fechar em
mim, devenho eu mesmo.

Apreendemos, ainda, certos pontos comunicantes entre a no¢ao de sentir com de
Ferenczi e de uso do analista de Winnicott, enquanto variagdes da sensibilidade do
analista, empregadas na construcdo de uma realidade partilhada. Sdo nocdes que
solicitam do clinico uma ética experimental, em que o conhecimento sensivel, adquirido
pela “obscuridade tenha um valor superior ao do falso esclarecimento” (WINNICOTT,
1968c: 186). O analista age pela qualidade sensivel de sua presenca, enquanto constrdi
um corpo-passagem e um setting que possam ser destruidos afetivamente inimeras

vezes pela necessidade de garantir uma existéncia inventiva daquele que é cuidado. A
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analise, nesse embalo, é antes “um estado de espirito”, em que 0 terapeuta aprende a
poder suportar e sobreviver ao encontro-confronto intensivo com o devir-crian¢a do
paciente. O acolhimento e 0 manejo desse devir-infancia da clinica tém a concretude de
uma mde que segura seu bebé no colo: a0 mesmo tempo em que empresta seu corpo
para a sustentacdo e a nutrigdo, recebe em seu corpo as provas cruas do corpo vivo do
bebé, tais como a temperatura, o tbnus da pele, a respiracdo, a pulsacdo dos fluidos

corporais, 0S pequenos gestos de mudanca de posicéo etc.

DANIEL STERN E O SABER RELACIONAL IMPLICITO

No contexto da terapia ser um “estado de espirito”, no qual o devir-infancia da
clinica evoca as sutilezas da relagdo mae-bebé, convidamos o psiquiatra e psicanalista
americano Daniel Stern (1934-2012) para ampliar em mais um grau a compreensao
acerca do que se passa nas dinamicas transferenciais. Se Ferenczi pds em relevo a
influéncia do encontro com o outro para o alargamento das fronteiras do eu, e
Winnicott, a importancia da relagdo com o ambiente e a vida cultural para a integracéo
do self; Stern (1991, 1992) se ocupa minuciosamente dos atravessamentos das forcas do
mundo na constituicdo subjetiva do dominio de si. Com esse psicanalista
contemporaneo, a experiéncia sensivel, ja descortinada pelos seus antecessores como
parte integrante do vinculo terapéutico, € burilada como condigcdo de possibilidade dos
processos de mudanca na terapia (STERN, 2007, 2010; et al., 2000, 2005).

A partir de pesquisas empiricas atuais, que integram estudos cognitivos,
sensdrio-motores e desenvolvimentistas, Stern estabelece um didlogo com a psicanalise,
penetrando amitde o universo socio-afetivo do bebé pré-verbal. Essa investigacdo cria
um suporte conceitual, acerca dos processos primarios de subjetivacdo, no tocante a
influéncia axial da experiéncia sensivel, como constituinte da sensacdo de existir. Ao
descrever os estados intensivos do desenvolvimento dos primeiros meses de vida, Stern
evidencia as forcas do mundo como campo subjetivante. Oferece, com isso, um escopo
de compreensdo para a relacdo de contagio da subjetividade-corpo com as forcas das
coisas do mundo, cuja integracdo somatopsiquica se faz na fronteira entre o dentro e o
fora.

Em oposicdo ao paradigma tradicional hegemdnico, na sua perspectiva

desenvolvimentista, 0 processo se processa em sua eterna processualidade, em que uma
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etapa ndo ultrapassa outra, permanecendo em justaposicdes ativas e coexistentes ao
longo da vida. As organizacdes subjetivas envolvem tanto o processo quanto o produto,
vdo se sobrepondo aos sobressaltos, por “linhas de desenvolvimento continuo” de
diferentes camadas dos “sensos de si”**, (senses of self; STERN, 1992). Os sensos de si
destacam mais o processo do que o produto, designando as experimentacdes de
organizacdo subjetiva anteriores a linguagem e a consciéncia reflexiva, a partir de
relagbes dinamicas entre subjetividades e corporeidades. Evidenciando que os modos
sensoriais do bebé sdo, desde o nascimento, movimentos de diferenciacdo, Stern indica
ainda que essas organizacdes do eu pré-verbal sdo um caminho para o advento da
linguagem.

Com a nocdo de intersubjetividade de Stern, recusamos a natureza interpessoal
do vinculo e atualizamos a ideia de um devir-impessoal no encontro clinico: uma danga
intensiva, que expande as fronteiras do eu e inclui 0s acontecimentos de sensagdes aos
processos de subjetivacdo. Arriscando mais um passo nessa danga impessoal da clinica,
que tem o contagio como impulso, ensaiamos dizer que 0s encontros produzem uma
experiéncia de transubjetividade, na qual os processos de outramento podem se
desenrolar no duplo-devir pessoano.

Considerando a primazia do encontro, no dispositivo clinico, interessa-nos
compreender, com Stern (2007; et al., 2000, 2005), a nogdo de um “saber relacional
implicito”, tecido na experiéncia sensoria com o mundo imediato, porque ndo mediado
pelas palavras nem mesmo por um eu. Um saber ndo discursivo, conquistado antes
mesmo da entrada no campo do simbdlico, responsavel por uma organizacao senséria
basal dos modos de estar no mundo, que ira processar as relagdes intersubjetivas. Esse
saber relacional implicito, adquirido desde o nascimento e modulado ao longo de toda a
vida, coloca novamente no fronte a ética do analista. Um saber intersubjetivo (ou
transubjetivo) ndo reflexivo, que imprime um tom na atitude sensivel do analista, nos da
novas pistas para a questdo colocada desde Freud: como manejar os afetos, que eclodem
na relacdo terapéutica? Como vimos com Ferenczi, Winnicott, e agora com Stern,
atualizamos a questdo: 0 que se passa no manejo das dinamicas transferenciais para

além da representacédo?

“ Diferentemente da traducdo brasileira de Maria Adriana Verissimo Veronese para “sensos de eu”,
adotaremos a versao sugerida por José Carlos Brazdo (2012), a fim de enfatizar a condicdo “pré-egoica”
dos sensos de si.

151



A sintonia afetiva: contraface expressiva da sensibilidade

Apostando numa comunicagdo inconsciente dos corpos, em que 0 encontro
clinico se sustenta também sobre o saber relacional implicito, recorremos a
processualidade dos sensos de si para uma cartografia da experiéncia sensivel, enquanto
fonte subjetivante. Segundo Stern (1992), os dois primeiros meses do bebé seriam o
periodo em que se processa a formacdo de um “senso de si emergente”, algo como uma
matriz subjetivante instituinte, sempre aberta a dimensdo do fazendo-se. Dos dois aos
seis meses, ha a organizacdo de um “senso de si nuclear”, como uma nuclearizagéo
autopoiética, sem uma identidade fundadora, mas que sustenta um “status dinamico
flutuante” da auto-experiéncia. Ou seja, ha uma abertura que se mantém, um contorno
de autorregulacéo, que nunca se fecha por completo. Entre os sete e 0s quinze meses,
constitui-se um “senso de si subjetivo”, quando o outro é autorregulador do bebé, a
experiéncia de si se da no limite com o fora, no plano coletivo pela experiéncia da
intersubjetividade. A experiéncia de estar com o outro, longe de ser um processo de
diferenciagcdo passivo, € um ato ativo de integracdo. SO apos esse periodo, a crianca
retne as bases subjetivantes para entrar na linguagem, com a emergéncia do “senso de
si verbal”.

Toda essa organizacdo pré-verbal e pré-reflexiva da subjetividade modula nosso
saber relacional implicito e imprime um tom, um toénus, um ritmo, uma intensidade na
comunicagdo inconsciente dos corpos, mas também atua como pano de fundo da
comunicacdo verbal. No intuito de apreender um devir-infancia da linguagem na
experiéncia da clinica, lancamos mao dos estados pré-verbais da subjetivacdo, propostos
por Stern (1992), como mais uma possibilidade de ativar a qualidade sensorial da
palavra, a partir de uma danca intensiva dos corpos. Nessa abordagem, destacamos o
senso de si emergente como pura positividade, experiéncia do excesso, de impressdes
intensivas das provas cruas da vida. E a dimensdo, por exceléncia, dos estados
intensivos da corporeidade, aquela que nos coloca em contato paradoxalmente com a
precariedade e a poténcia de um processo que se apronta sem nunca estar pronto.
Consideramos que 0 devir-eu pessoano seria, num certo sentido, um procedimento
poético de garantir o restabelecimento dos sensos de si. A experiéncia de si e do mundo
convergem para uma zona de indeterminacdo, onde interior e exterior sdo apenas

nuances de um unico espaco continuo excitavel. O si e 0 mundo sdo sentidos como
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zonas mais proximais ou distais da experiéncia de existir, excitaveis pela “percepcao
amodal” (STERN, 1991, 1992).

As percepgdes amodais sdo formas cruzadas do sentir (cross modal), em que
uma sensagdo faz um sentido se comunicar com outro, uma cor produz um som, um
cheiro evoca uma imagem, um toque deflagra um gosto. Tal qual a sinestesia da escuta
colorida da princesa cega de Pina Bausch ou a escrita tatil de cores ideais de Bernardo
Soares. Ter a experiéncia cruzada das sensacfes €, nesse sentido, estar aberto a
percepcdo microscépica do jogo de forcas da corporeidade com o mundo sensorio, do
estado movente de um espago temporalizado e heterogéneo. Essas modalidades
sensoriais cruzadas séo informagdes transmitidas por “representagdes abstratas”, isto ¢,
representacdes motoras, perceptuais, afetivas, de intensidades e ritmos. Uma
representacdo abstrata traz o outro como uma substancia experiencial, um
acontecimento em que o bebé experiencia a alteridade, um desdobramento do brincar,
ndo simbdlico e ndo semiotico. Essa espécie de representacdo abstrata das coisas do
mundo possibilita mais uma atualizacdo da metafisica pessoana da conscientizacao
sensivel de si e do outro: numa abstracdo de si, 0 poeta experiencia 0s acontecimentos
de sensa¢des do mundo produzindo um senso de si e do outro.

Seguindo nessa linha, enquanto Ferenczi e Winnicott assinalam as semelhancas
e as diferencas entre a situacédo analitica e as experiéncias da infancia, Stern aponta para
mais algumas implicacBes daquilo que compreendemos como o devir-infancia da
clinica. Radicalizando sobre a influéncia da presenca do analista, sobre 0s processos de
transformacdo de seu analisando, Stern investiga rigorosamente quais elementos
afetivos estariam na base do saber relacional implicito, para além (ou aquém) da
linguagem na comunicacao terapéutica. “Como vocé pode entrar ‘dentro’ da experiéncia
subjetiva das outras pessoas e entdo fazer com que elas saibam que vocé chegou 14, sem
usar palavras?” (STERN, 1992: 123). Ratificando a importancia dada por Winnicott a
interpenetrabilidade dos corpos, Stern investiga a “sintonia afetiva”™®® (affect
attunement), como uma espécie de comunicacdo privilegiada entre mée-bebé, e que
levaria o clinico a poder expressar e compartilhar os estados afetivos.

Embora empatia e sintonia tenham um mesmo processo inicial de ressonancia

emocional, elas se distinguem conforme o uso que fazem dessa ressonancia. Intuimos

** Aqui também concordamos com a tradugdo sugerida por Brazio (2012), ao invés de “entonagio
afetiva” da traducdo brasileira de O mundo interpessoal do bebé. Por sintonia afetiva compreendemos a
dimens&o de ressonancia musical que o termo attunement abarca.

153



que “sentir com” (Ferenczi) e “uso do objeto” (Winnicott) seriam formas de empatia, de

producéo de objetividade na objetalidade da relagdo terapéutica. De outro modo,

A sintonia toma a experiéncia de ressonancia emocional e automaticamente remodela
essa experiéncia em uma outra forma de expressdo. Assim, a sintonia ndo precisa
prosseguir para 0 conhecimento ou resposta empaticos. A sintonia ¢ uma forma
distinta de transac&o afetiva por si mesma. (STERN, 1992:129)

A sintonia afetiva, portanto, seria um entroncamento entre sensibilidade e
expressividade, onde se comunicam as impressdes qualitativas do relacionamento por
meio das intensidades, da dura¢do e das formas dos “afetos de vitalidade” (STERN,
1992). Os afetos de vitalidade ndo sdo categoricos, sdo formas de sensacdo, vetores
intensivos do corpo, o indice de uma presenca continua do mundo ao redor. Na clinica,
os afetos de vitalidade séo percebidos por estados afetivos indefiniveis, por uma
apreensdo sensoria imediata, uma vibracdo tatil, pelos quais expressamos as variacoes
intensivas e tonais. Os afetos de vitalidade se originam das percepcOes afetivas
primarias, das variagdes de tom afetivo, introduzidas no psiquismo do bebé, pelo
impacto da presenca do adulto que cuida dele. O outro esta fora e dentro, porque existe
uma sintonia dos afetos de vitalidade que sofre variagdes, diferenciacoes.

O bebé é afetado por essas variagOes, que, pela repeticdo, vdo construindo certas
permanéncias e criando formas, como “ilhas de consisténcia”, que emergem de um
mundo sensorio ndo ordenado, mas que emprestam o sentimento de confianca em si
mesmo e no ambiente. Vitalidade, portanto, refere-se a essas intensidades
experienciadas de forma ndo categdrica nem conceitual, mas que servem como matrizes
na construcdo subjetiva das categorias afetivas. Retomando a reciprocidade assimétrica
da experiéncia de mutualidade do cuidado, proposta por Winnicott, dizemos que €
importante criar um nexo causal na sintonia afetiva mae-bebé, através das ilhas de
consisténcia. Para isso, a mde, que ja constitui um dominio — um eu instituido —, produz
um vértice, uma assimetria na direcdo de introduzir um sentido comum, um senso de
integralidade para a cria¢cdo de um dominio de si do bebé& — um eu instituinte. Como
vimos, 0s sensos de si pré-verbais adotam o outro como autorregulador da
intersubjetividade (ou transubjetividade). O eu instituinte é a experiéncia do processo de
organizacdo do vindo-a-ser, olho-d'agua de devires. Essa primeira organizacdo de uma
subjetividade emergente “¢ o reservatorio basico em que podemos mergulhar para todas

as experiéncias criativas” (STERN, 1992: 58). Na preensdo da pratica clinica como
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criacdo de si e de mundo, sugerimos que o duplo-devir do outramento emerge no
trénsito das singularidades no intervalo entre o eu instituido e o eu instituinte.

No trabalho inaugural sobre o conceito de “afetos de vitalidade”, Stern (1992) ja
revelava um incomodo com a imprecisdo do termo “afeto”, que, de fato, parecia se
referir mais a nog¢do de “afeccdes” em Spinoza, como vetores intensivos do corpo,
contornos das sensacdes, e menos como O efeito dessas forgas traduzidas em
sentimentos. Assim, no seu ultimo livro publicado, ele propde uma tor¢éo no termo para
“formas dinamicas de vitalidade”, enfatizando ainda mais o estado inapreensivel e nao
categorico desse estado sensivel (STERN, 2010). Para sustentar seu argumento, faz uma
alianca com as “artes baseadas no tempo”, ou de linguagem nao-verbal, nomeadamente,
a danga, a masica, e certos tipos de teatro e cinema. Segundo ele, as artes baseadas no
tempo apresentam-se estritamente em tempo real, a parte da logica da representacéo.
Essas artes seriam um meio privilegiado da experiéncia crua com as formas dinamicas
de vitalidade, visto que o seu exercicio estético é performatizar essas intensidades do
estado sensivel num grau ampliado, refinado, exercitado repetidamente.

No entanto, se as artes baseadas no tempo, teriam a notoriedade expressiva das
formas dinamicas de vitalidade, estas ultimas estariam permeando qualquer interagdo
cotidiana, especialmente a experiéncia compartilhada no setting terapéutico, como
vimos. Contudo, o0 seu interesse especial pelo o campo das artes se justifica na medida
em que encontra nelas um dispositivo catalisador da experiéncia sensivel. Nado so
porque dao as formas de sensacbes uma apurada capacidade expressiva de
compartilhamento, mas por elas serem o campo pioneiro na exploracdo da dimensao
dindmica da experiéncia humana. Mais do que qualquer ciéncia ou psicologia, a arte é a
area que se ocupou, por mais tempo, de um modo de elaborar as formas dindmicas de
vitalidade. Em suma, € proprio da arte, criar caminhos para encontrar, identificar,
lapidar, expressar formas dinamicas de vitalidade, que possam ser compartilhadas no
plano comum (STERN, 2010).

Tomamos esse prisma como mais uma inspiracdo para um fazer clinico na
transversalidade com a arte: a sintonia afetiva seria um meio de intensificar a
sensibilidade e a expressividade das formas dinamicas de vitalidade, compartilhadas no
setting. Apesar da sintonia afetiva ndo ser intencional ou um processo cognitivo, o
clinico pode usar a afinacdo da ressonancia das formas dindmicas de vitalidade, como
um recurso do trabalho terapéutico na intensificacdo do plano comum. N&o ha

intencionalidade nos afetos de vitalidade, mas é possivel direcionar e alinhar a sintonia
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afetiva, como contraface expressiva da sensibilidade. Assim, a sintonia afetiva seria
mais um fendbmeno envolvido na criacdo do plano de expressdo poética da clinica.
Sintonizar os afetos é criar mutuamente uma entre-expressdo das singularidades do
analista e do paciente. A sintonia afetiva se alinha numa zona de contégio, entre captura
e osmose, quando o sentir-outro produz um vetor centrifugo de expansao, indicando um
sentido de direcdo do tratamento na clinica.

Nessa perspectiva, a intervencao clinica se daria na oscilacdo entre a empatia e a
sintonia do analista, pela sua capacidade de produzir novos sentidos, reativar o carater
processual da linguagem pela entre-expressao. Para Stern (1992), o senso de si verbal
produz um corte com uma espada de dois gumes: a linguagem nos insere no campo
social, produzindo uma alienacdo dos estados intensivos. O exercicio clinico se faz
nessa tensdo, em que o fosso entre a experiéncia vivida e a representada é insuperavel.
Mas, tal como propde Pessoa com Soares e Caeiro (2008, 2009a), nos interessa encurtar
0s corredores do sentir ao dizer: no desafio de comunicar sensagdes e produzir novas
emocOes através da linguagem, & preciso pensar a partir da vibracdo sensivel da
inteligéncia. Num diélogo entre o psicanalista e 0 poeta, a0 mesmo tempo em que 0
dispositivo clinico precisa estar aberto aos mecanismos ndo-verbais da comunicacgdo dos

corpos, € necessario alcancar um estado poroso e poético da linguagem.

O paradoxo de que a linguagem pode evocar uma experiéncia que transcende as
palavras é talvez o mais alto atributo da linguagem. Mas essas sdo palavras no uso
poético. As palavras em nossa vida cotidiana, com maior frequéncia, fazem o oposto
e, ou fraturam a experiéncia global amodal, ou a fazem submergir. (STERN, 1992:
157)

Stern indica que a capacidade da linguagem de transcender a experiéncia vivida
seria a sua maior virtude, para o “bem” e para o “mal”’. Ou seja, ela incide
perpendicularmente sobre os processos de subjetivacdo, criando novos sentidos, mas
também distorcendo, generalizando e cristalizando outros. Alberto Caeiro ressalta as
perdas da experiéncia sensorial, quando traduzidas em palavras, nos seus Poemas
inconjuntos (2009b): “assim como falham as palavras quando querem exprimir qualquer
pensamento, assim falham os pensamentos quando querem exprimir qualquer
realidade”. Como aponta Rauter (2012), ao fazer alusdo ao uso poético das palavras,
Stern abre a possibilidade de redimensionar o lugar da linguagem nos processos de
subjetivacédo, tomando-a como “reino do devir”, em detrimento do “reino da verdade”.

Seriam esforcos da clinica e da poesia reativar a for¢a vital da percepcdo amodal no
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cerne da linguagem, religando as palavras ao mundo da experiéncia sensivel, fazendo do

dizer mais uma forma dinamica de vitalidade.

Co-criacdo e indeterminacao nos processos de mudanca

Em consondncia com Cristina Rauter, adquirimos com Daniel Stern a ultima
pista para destronar a linguagem enquanto elemento estruturante das subjetividades,
pois, “reconhecendo 0s inconvenientes do regime de signos do significante como via de
expressao dos afetos, [...] a pratica clinica ndo pode se reduzir a uma cura pela palavra”
(RAUTER, 2012: 77). E, como se daria a “cura” na perspectiva sterniana? Ja podemos
observar que o manejo da sintonia afetiva na experiéncia da clinica se ocupa em
restaurar o fluxo plurisensorial e multidimensional de semidticas assignificantes para a
reinvencdo de si e de mundo. Ademais, junto ao Grupo de Estudos do Processo de
Mudanga (Boston Change Process Study Group — BCPSG), Stern (et al. 2000, 2005)
insiste que “algo mais” se passa nas dinamicas transferenciais e opera os processos de
mudanga.

Como é notdrio, Stern refuta a pratica clinica como uma cura pela palavra, sem
entretanto, prescindir da linguagem verbal. Mantendo-a como uma de suas principais
ferramentas de trabalho, nos inspira a uma investigacdo, desde a linguagem, acerca das
possibilidades de deslocamentos subjetivos. Algo semelhante a uma intervencdo
corporal com a fala, em busca do dominio de si, envolvido na sensa¢do do sintoma.
Stern parece tracar uma direcdo tatil com a linguagem: qual dominio de si esta
envolvido na sensacdo do sintoma? Qual pergunta sensibiliza o senso de si que
desbloqueia o afeto cristalizado? A linguagem, dotada de uma plasticidade ilimitada, €
reversivel, em contraposicdo ao corpo empirico, impregnado de uma materialidade
limitada. A linguagem investida de afetos, tornada porosa, é o acesso para uma
experimentacdo poética da corporeidade. Palavras-tateis, palavras-pele também seriam
munidas da possibilidade de restaurar os fluxos intensivos dos signos do corpo, abrindo-
0 a novas conexdes com 0 mundo.

Para 0 BCPSG, as mudancas subjetivas sdo conduzidas por dois operadores: a
interpretagdo e “algo mais” — que emerge dos “momentos de encontro” (STERN, 2007;
et al. 2000, 2005). O momento de encontro é processual e se realiza no plano do saber

relacional implicito, enquanto temporalidade n&o cronolégica, como duragédo
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compartilhada. E o tempo que permeia a formacgdo da atmosfera na clinica, percepgéo
temporal densa e dilatada, experiéncia subjetiva do tempo na sua condigdo multipla e
heterogénea. O encontro se d& nesse tempo em aberto, denso, oportuno para uma
decisdo que muda a direcdo de um processo. Quando um momento de encontro é
aproveitado pela diade terapeuta-paciente, hd um deslocamento intensivo, que expande
a relagcdo e cria um novo tragcado no processo terapéutico. Estdo em relevo as forma
dindmicas de vitalidade, a partir dali algo muda, embora indizivel, imperceptivel. Ha
uma densidade da presenca dos corpos e dos afetos, como ponto de apoio para a
experimentacdo. Do momento de encontro, irrompe 0 “momento agora”: algo
inesperado, ndo familiar, convoca um manejo com a “assinatura pessoal” do analista,
lancando mao de reacdes espontaneas.

Pela psicanélise, a interpretacdo esta tradicionalmente ligada a dinamicas
intrapsiquicas e a capacidade elaborativa do paciente. No intuito de ressaltar as
diferencas entre interpretagdo e “algo mais”, o BCPSB parece se esfor¢ar por manter a
interpretacdo como uma atividade transferencial, que ainda se guia fundamentalmente
por parametros representacionais. Mesmo admitindo que as interpretacdes possam ser
acompanhadas de um algo mais, a cis@o se conserva. Diferentemente, com a abertura da
experiéncia da clinica ao sensivel, consideramos que a interpretacdo é mais um dos
operadores do processo de mudanca, que contribui para a ampliacdo do campo do
imaginario. A partir do ponto de vista que adotamos aqui, mesmo quando ha
interpretacdo, ela ndo recai sobre a énfase da elaboracdo de conflitos simbolicos, mas
COmo mais um recurso para manejar a sintonia afetiva das dinamicas transferenciais.
Segundo as proposi¢cdes de Winnicott (1968a), a interpretacdo deve ser econdmica 0
suficiente, apenas para situar a compreensdo do analista. E um mecanismo para fazer
um corpo a corpo com o paciente, criar um contorno das formas dinamicas de vitalidade
compartilhadas. Assim, o que se privilegia € menos o incremento de um simbolico
robusto e mais uma expansdo da plasticidade de um imaginario capaz de criar novos
sentidos desde o compartilhamento da experiéncia sensivel.

Desse modo, Stern, junto ao BCPSB, considera que esse algo mais, motor dos
processos de mudanca, presente mesmo nas interpretacfes, seria 0 “indeterminado”
(sloopness), definido como aquilo que é difuso, inevitavel, inerente a interacdo diadica
terapéutica. Destituida de qualquer conotacdo pejorativa do termo, essa abordagem
sobre o indeterminado pressupde um processo de mudanca ndo linear, descontinuo,

imprevisivel e intensivo, que reforca nossa indicacdo de um dangar impessoal da clinica
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no processo de reinvencgdo de si e de mundo. O indeterminado é potencialmente criativo
quando pode ser manejado pela sintonia-fina do vinculo terapéutico, tornando-se crucial
para a criagdo colaborativa de novas possibilidades de mudanca terapéutica.

Analista e paciente estdo juntos como uma diade. Contribuem mutuamente com
suas tendéncias individuais (sejam em oposi¢do, congruéncia ou complementariedade)
para um pas-des-deux transubjetivo. H& um contato-improvisacdo com as forcas
dindmicas de vitalidade que engendra uma movimentagdo inconscientemente
consciente das subjetividades-corpo. A trajetoria coreogréfica dessa danga impessoal e
indeterminada ird emergir a partir dessa interagdo, como uma “co-cria¢do”, modulada
desde as condic¢des iniciais da relacdo. Resulta desse processo o saber relacional
implicito que, sem ser inconsciente, est4 fora da atencdo focal ou da experiéncia focal
da consciéncia reflexiva, assim como o estado dos corpos no contato-improvisagéo. O
indeterminado é o que expande as possibilidades e a variabilidade, inerentes as
dindmicas transferenciais.

A co-criagdo, portanto, é o processo por onde o indeterminado é capitalizado,
enquanto fonte de novas organizagBes ou novos rumos a serem compartilhados na
direcdo de tratamento (STERN et al., 2000, 2005). A indeterminacdo do modo
operativo da clinica é inevitavel, apesar da postura técnica do analista. Emerge da
tensdo irredutivel de que tanto analista quanto paciente sdo fontes independentes de
corporeidade e subjetividade; sendo, a0 mesmo tempo, constantemente influenciados
um pelo outro. Intuimos que esse modo operativo indeterminado da co-criagdo na
experiéncia clinica converge para a emergéncia do outramento: a partir de um devir-
impessoal, terapeuta e paciente podem misturar-se parcialmente, sem por isso perder 0s
contornos, sem confundirem-se um no outro, mas devindo outro. O indeterminado,
neste sentido, € o agente da surpresa, que exige um fazer ético do analista e produz
diferenciagdes, contagios, outramentos, numa trajetoria singular de co-criacdo de novas

possibilidades de existéncia.

HUBERT GODARD E O CONTAGIO GRAVITACIONAL

Do ponto de vista do processo terapéutico, como uma experiéncia de co-criacao,
e da linguagem, como experiéncia poética, nos perguntamos: como as formas dinamicas

de vitalidade incidem sobre a escuta do analista? Desde Ferenczi, passando por
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Winnicott e Stern, como vimos, a clinica psicanalitica oferece um suporte de
compreensdo acerca da sensibilidade do analista. Com esses psicanalistas, nos foi
possivel construir um campo de inteligibilidade acerca do exercicio critico-clinico, a
partir das relagcdes entre corporeidade e subjetividade, no tocante as dindmicas
transferenciais. Em complementariedade com essa problematica, fazemos um altimo
recorte para a investigacdo de um determinado aspecto da experiéncia sensivel do
analista: a escuta de si e do outro. Com Angel Vianna e Fernando Pessoa, observamos
que a escuta de si, através da conscientizacdo do movimento e das sensa¢des do corpo, €
condicdo de possibilidade para toda a poténcia expressiva da danca e da poesia,
respectivamente.

Acreditamos que o terapeuta também potencializa a sua préatica de cuidado, a
partir da escuta de si, como condicdo primeira para o acolhimento e 0 manejo. A escuta
do corpo na clinica advém de um exercicio intensivo da acuidade do sentir, em fungéo
das sensacOes do outro: uma capacidade de sintonizar afetivamente, acessar 0 outro com
as sensacOes, trazer consisténcia ao espago interior do corpo na sua relacdo com o
espaco exterior, criando ressonancias corpo-mundo-corpo, a partir de uma danga
impessoal dos corpos. Ampliando a conversa com a psicanalise, trazemos o terapeuta e
0 analista do movimento francés Hubert Godard para incutir novas consideracfes a
interface entre danca e clinica.

Godard trabalha no campo das terapias pelo movimento, pesquisador de uma
abordagem terapéutica do corpo, entre a danca e a educacdo somatica. Nesse jogo de
concomitancias entre subjetividade e corporeidade, Godard (2002) nos impele a associar
a no¢do de sintonia afetiva a de “empatia cinestésica” ou de “contagio gravitacional”.
Na empatia cinestésica, a comunicacdo dos corpos enreda-se numa complexa rede de
movimentos imperceptiveis intercomunicantes, proximo a nocdo de empates
coreograficos, referida no primeiro capitulo da tese: abre-se um plano de imanéncia dos
gestos, criando um bloco de sensacdes, que se materializa numa coreografia intensiva de
micromovimentos. A empatia cinestésica decorre da urdidura de uma atmosfera comum,
e implica uma organizacdo tonico-gravitacional dos corpos; isto é, a gestdo do peso
sobre o solo, que contém um humor e um projeto sobre o mundo. Essa organizacao
tonico-gravitacional traduz-se na carga expressiva de uma corporeidade, imprime uma
qualidade de presenca dos movimentos e gestos de um individuo. E como a marca

cinética de uma singularidade.

160



Segundo Godard (2010), a forma como organizamos nossa postura resulta do
modo como gerimos o peso da gravidade, e a correlata cristalizacdo de atitudes,
acumuladas em nossa relacdo com o mundo. Assim, nossa percep¢do do mundo estd
sempre em cruzamento com as dindmicas da nossa organizagdo proprioceptiva,
indissociaveis dos “estados do pensamento”. Godard (2002) acredita que, sob a
inevitavel pressdo flutuante do meio, ha uma dimensao da organizacdo do sentido, que
se faz no gesto. De inicio, a aprendizagem da linguagem coincide com a aprendizagem
da marcha. Com isso, as transformacGes no dominio de si, a partir da entrada no
simbdlico sdo acompanhadas por uma mudanca no eixo da organizagdo gravitacional,
vinculando atitude corporal, afetividade e expressividade. Ou seja, a modulacdo do
nosso estado de presenca esta em relacdo dindmica com a forca da gravidade do meio
em que estamos inseridos, e envolve a atitude corporal, a afetividade e a expressividade.

Tal como temos afirmado, o modo como modulamos nossa corporeidade, no
encontro-confronto com as forgas do mundo, esta intimamente associado a questdes da
subjetividade. As questdes relativas a gestdo do peso, enguanto organizacdo tonico-
gravitacional do gesto e da percepc¢éo, séo o fio condutor da abordagem terapéutica do
corpo, proposta por Godard. Associamo-nos a sua perspectiva, quando ele sugere que
possamos empreender uma renegociacdo de nossas cristalizacGes perceptivas, abrindo-
nos as sutilezas da empatia cinestésica das dinamicas transferenciais. Nesse sentido, o
ato curativo do cuidado estaria na co-criacdo de um caminho para reinventar nossas
possibilidades de relacdo com o meio, dissolver os clichés de nossa conexdo com 0

mundo, libertando a corporeidade de suas cristalizacdes.

Por uma revolucéo dos sentidos na clinica: a escuta tatil

A partir das pesquisas no campo da medicina, Godard apresenta a no¢do de
“olhar cego”, definida pela capacidade que as pessoas que perderam a visdo cortical tém
de continuar a se orientar no espaco. Isto &, sem a visdo cortical de um “olhar objetivo”,
ndo sdo capazes de descrever um objeto a sua frente sem toca-lo, no entanto ha uma
espécie de visdo subcortical, um “olhar subjetivo”, que permite que, a0 moverem-se
pelo espaco, possam se desviar de obstaculos, por exemplo. Na sua perspectiva, iSso
seria uma “capacidade de fazer corpo com”, uma capacidade geogréafica do corpo de

receber os relevos e acidentes do seu entorno (GODARD, 2006).
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Porém, do mesmo modo que Stern sinaliza que a linguagem é uma faca de dois
gumes, que, paradoxalmente, amplia e reduz a relagdo com os sentidos das coisas;
Godard aponta que a tenséo entre o olhar objetivo e o olhar subjetivo poderia fazer o
mesmo no campo da percepcado. Isto se da quando usamos sempre 0 mesmo filtro para
apreender os objetos do mundo, relacionando-0s com as mesmas histérias, inserindo-os
nas mesmas cadeias de significantes. Com o tempo, aprisionamos a percepgdo numa
“neurose do olhar”. De modo que, a arte, ou mesmo a clinica, teriam como desafio
propor uma “revolucao dos sentidos”, a fim de restaurar a plasticidade dos processos de
subjetivacdo na sua relacdo sensivel com o mundo. Nesse sentido, o olhar cego diz
respeito ao eu sem historia, fora do campo da representagdo, ¢ “o que permite participar
completamente das coisas do mundo, antes de engessa-las numa interpreta¢do”
(GODARD, 2006: 73). O olhar cego abre uma fenda entre a objetividade e a
subjetividade do olhar, espraiando a percep¢do num espaco paradoxal, onde ambas séo
experimentadas de forma distinta e interligadas, como plurisensorialidade.

Godard nos ajuda a pensar um modo de desfazer uma neurose da escuta na
clinica. Quando co-habitamos o plano da voz-multiddo e propomos uma diregao tatil
com a linguagem, nos confrontamos com a urgéncia de uma revolucdo dos sentidos,
especialmente no dominio da escuta. Desde Ferenczi, foi preciso liberar a escuta clinica
dos clichés interpretativos e ampliar seus interesses para a apreensdo dos pequenos
signos, que ultrapassavam os contetidos da ordem da representacdo. Dissolver a neurose
da escuta implica colocar a percepcéo e os significantes em movimento. E preciso ativa-
la no dominio da percepcdo amodal, convulsionar a plurisensorialidade e a
intersensorialidade dos sentidos e dos signos. Ativa-la no campo da sinestesia, proprio
das formas dindmicas de vitalidade, j& enunciadas por Stern. Treinar uma espécie de
escuta cega: escutar com uma superficie geografica do corpo, receptiva as coisas do
mundo, com uma capacidade de descolar a objetividade da subjetividade, num
movimento de fazer corpo com. Ao participar das coisas do mundo, passo a escutar 0s
sons, as melodias e os ritmos, vindos do exterior, com toda a minha corporeidade e
sensorialidade. E uma escuta ativa, porque faz corpo projetando-se no exterior por uma
preensdo imperceptivel do mundo; mas, também, uma escuta receptiva, porque
penetrada pelos movimentos do mundo em seu interior. Como no espaco limiar da pele,
coextensivo entre o dentro e o fora, ha um reconhecimento auditivo do outro que se faz

pelo toque, pela vibragdo do outro em mim.
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Desse modo, apostamos numa qualidade da escuta que revoluciona a percepcéo,
e libera os devires, a partir de uma escuta de si que € tatil: escuto o outro no meu corpo,
através das sensacdes que atravessam o meu corpo. Godard indica duas maneiras da

voz daquele que nos fala ser recebida corporalmente pela escuta:

A primeira se chama voz aérea e a segunda, a voz solidiana ou 0ssosa que consistiria
em suspensder a interpretacdo, quer dizer, a escuta da voz aérea, e em deixar vibrar
meus 0ss0s a0 som da voz e em apoiar-me nesta percepcdo igualmente. E, pois, ser
tocado pelo som da sua voz, depois interpreta-la. (GODARD, 2006: 74)

Entrelacando a perspectiva de Godard sobre a voz, com a de Gil sobre Pessoa,
consideramos que, ao co-habitar o plano da voz-multiddo, criamos um dispositivo
auditivo-transcental, capaz de nos conectar com uma escuta aérea e 0ss0sa, a partir da
vibratilidade dos corpos. Quando a experiéncia sensivel do analista pode ser usada
como matéria para 0 manejo clinico, o exercicio da escuta de si consistiria em criar uma
defasagem entre a ressonancia da voz do outro e os conteudos semioticos do discurso
verbal. Escuto com meu corpo, para depois criar representacdes, e, se for o caso,
interpretar. Nessa dupla apreensdo corporal da escuta, o primeiro sentido é o da
alteridade intima, de uma escuta tatil de contagio que me faz devir-outro. O ato de
escutar coloca em cena ndo s6 a compreensdo do simbdlico, mas, sobretudo, a
conscientizacdo das sensagcdes, como um modo de escuta tatil (aérea e 0ssosa) da voz do
paciente e da voz do proprio analista. A voz aérea, para Godard (2006), seria a mais
objetivante, e a 0ssosa, mais subjetivante, implicando uma propriocepc¢do a partir dos
vibratos da voz no corpo.

Do ponto de vista da transversalidade entre clinica, danca e poesia,
compreendemos que os deslocamentos subjetivos ganham espessura na experimentacédo
daquilo que ndo tem forma, que transborda entre as palavras e 0s gestos: as sensagdes.
Nesse sentido, a escuta de si adquiri contornos de dispositivo para escutar o0 outro, como
um intercessor que pde em contato 0 mais intimo com a sua maxima exteriorizacao:
sentir no corpo o que o outro sente. A escuta do corpo, base de todo o trabalho proposto
por Angel Vianna e da leitura que fazemos do projeto poético de Fernando Pessoa, sera
tdo mais intensiva quanto mais a consciéncia-corpo se tornar atmosférica (abstrata,
metafisica), alojando-se na engrenagem da disposicao para outrar-se. No plano da voz-
multiddo, o dispositivo auditivo-transcendental sobressalta de um estado poroso e

0ss0s0 da escuta, que dilata o estado intensivo do corpo ao outramento.
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Tal como ja indicamos no capitulo anterior, com uma sofisticada escuta de si,
Soares experiencia 0s sons do mundo, como polifonia de uma “orquestra oculta” dentro
de si, desenvolvendo um modo de perceber em ressonancia com um modo de sentir sem
mediacdes (PESSOA, 2008). Inspirados pelo poeta, dizemos que essa convergéncia
entre o sensivel e o perceptivel demanda um rebaixamento do limiar da consciéncia as
intensidades das “sensa¢des minimas, e de coisas pequenissimas”, que nos libertard da
neurose de uma escuta utilitéria, treinada para ouvir aquilo que ja foi dito, estabelecido
previamente pelas convencfes da vida social. Nesse procedimento, de subito, a escuta
do corpo deflagra um excesso do imaginario e nos abre para o desconhecido que nos
habita, reinventando nossa relagdo com o mundo.

Assim, compreendemos a escuta clinica como uma experiéncia sinestésica,
como um ato ativo de escutar com toda dimensdo sensorial do corpo. Escutar com
corpo demanda uma atitude tatil do analista de sentir com, um exercicio ético-estético
de libertar a escuta de si e do outro das neuroses da percep¢ao. Seguindo com Godard,
sugerimos que a escuta tatil implica uma comunicacao inconsciente dos corpos, que se
desenrola no ambito do contagio de movimentos imperceptiveis. Depurando a “empatia
cinestésica” em “empatia toracica”, dilatamos em mais um grau a no¢do de “sintonia
afetiva” de Stern: quando co-habitamos a mesma atmosfera, ha um alinhamento da
nossa respiracdo pela superposicdo dos movimentos das nossas caixas toracicas
(GODARD, 2006). Desse modo, escutar com o corpo implica uma comunhdo entre a
sintonia afetiva e a empatia toracica ou respiratoria, que contribuem para a formacéo do
saber relacional implicito. “Quando duas pessoas se encontram os jogos dos
micromovimentos da caixa tordcica formam um didlogo” (GODARD, 2006: 75).
Tornando-se consciente ou ndo, o0 ritmo respiratorio de um e de outro compdem uma
“comunidade musical da respiragao”.

No recorrente caso da jovem A.R., a empatia toracica foi um dos eixos para o
manejo clinico. No campo da educacdo somatica, a respiracdo ndo é uma atividade que
se aprende ou se ensina, mas um movimento que se libera. Livre de entraves, o
arcabouco respiratorio empreende as trocas do corpo do com o mundo, oxigena 0S
tecidos, ventila os espacos do corpo. No caso em questdo, sentir a respiracdo de A.R.
em meu movimento respiratorio foi a pista para desobstaculizar aquilo que a sufocava
afetivamente, abrindo um caminho para o seu processo de mudanca. A empatia
respiratdria participou de uma funcdo central no alinhamento da sintonia afetiva, na

medida em que ela constituia um eco do modo como A.R. geria 0 peso da gravidade sob
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sua corporeidade, afetividade e expressividade. Modular minha escuta, a partir de uma
comunidade musical da respiragdo, pode me colocar sensivel ao posicionamento de
A.R. na sua relacdo consigo e com mundo, participando com minha prdpria respiragao,
da co-criacdo de uma nova dindmica de trocas com o entorno.

Apropriando-nos da perspectiva de Godard sobre a empatia torécica, retomamos
a experiéncia do Teatro da Crueldade de Artaud: enquanto o primeiro distingue a
respiracdo do sopro, o Ultimo, por seu turno, fazia 0 mesmo entre a palavra e o grito.
Artaud provocava uma convulsdao da linguagem, sobrepondo a primazia do grito a
palavra; Godard, analogamente, convulsiona a percepcdo, afirmando que o sopro
precede a respiragdo: “ele depende do estado geral do trabalho do imaginario e da
percepcao, de nossa conexdo com o contexto, e influencia nosso modo respiratério”
(GODARD, 2006:75). E, acrescenta que toda a nossa experiéncia sensorial tem impacto
direto sobre a inspiracdo e a expiracéo, e o seu desequilibrio ou as suas fixa¢Ges seriam
um reflexo de distarbios da percepgdo. “Como se a respiragao se ap0oiasse num primeiro
tempo sobre a dindmica de nossa relagdo com o mundo” (GODARD, 2006: 75). Assim
como é o grito da crueldade que sustenta a linguagem, € o sopro dos sentidos que
sustenta a respiragdo. De modo que, escutar com 0 corpo é estar sensivel ao grito-sopro
da comunicacéo dos corpos. Acreditamos, enfim, que essa escuta tatil do analista € uma
das condigdes de possibilidade para fazer corpo com, uma engrenagem da co-criacdo de

uma danca intensiva dos corpos.

COREOGRAFISMOS CLINICOS: a clinica como laboratério poético

Passaros e danga

A historia da danga nédo é n&do pode ser o Percurso dos Movimentos Tragados no chéo.
E (tem de ser) o Percurso dos Movimentos Tragados no ar.

Acreditar que os Passaros sao restos de COREOGRAFIAS. Imagens do corpo que
ficaram atras, suspensas.

(As nuvens ainda, tudo o que é alto, o céu.)
Os passaros sao restos de COREGRAFIAS.
(Gongalo M. Tavares)
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Nossa construcdo transdisciplinar da clinica, na interface com a danca e com a
poesia, propde agora sua Ultima torcdo conceitual a partir da nocdo de coregrafismos
clinicos. Com os versos do escritor Tavares (2008), a coreografia pode ser entendida
como um percurso dos movimentos tragados no ar, capaz de produzir restos. Aquilo que
excede das coreografias € o lastro de um voo, o rastro de imagens corporais dancantes e
abstratas que criam uma atmosfera. Grafismo é definido, pelo Dicionario Houaiss da
lingua portuguesa (HOUAISS, 2001), como um conjunto particular de signos, uma
escrita singular sem preocupacao com significados, que, nas artes plasticas, se manifesta
por um estilo estético dos tracados de linhas e curvas. Assim, apreendemos por
coreografismos um modo singular e transversal de dar contorno ao excesso dos
movimentos intensivos dos corpos e afetos que transbordam dos encontros. Os
coreografismos seriam a impressao do fluxo de movimentacdo da atmosfera co-habitada
pelos corpos, uma espécie de notagdo da dupla abertura ao contagio e ao outramento.

Assumimos uma perspectiva em que 0 encontro dos corpos no setting
terapéutico produz coreografismos clinicos. Ha uma composicgéo sensivel, entre analista
e paciente, na qual, em uma atmosfera comum, ambos sdo atravessados por uma
multiplicidade de signos intensivos que se alinham em um coreografismo afetivo, em
que as afeccdes modulam o tom de uma comunicacdo inconsciente entre 0S COrpos.
Assim, transbordam linhas de forca que nos fazem entrar para um fora de nés mesmos,
podendo, de algum modo, sentir o que o outro sente. Misturados parcialmente com o
outro, multiplicamo-nos e surpreendemo-nos com uma espécie de alteridade intima.
Devindo-impessoal, co-criamos coreografismos, como uma espécie de escrita
cartogréafica poético-dancante; um registro assignificante do indeterminado, que se agita
no encontro-confronto com o mundo.

Com isso, a direcdo do tratamento pode ser tracada, incluindo os ritmos que
venham atravessar a composicdo dinamica dos corpos; propondo novas escritas de si, a
partir do tracado estético de linhas e curvas ainda sem significado. Os coreografismos
clinicos seriam uma escrita poética do devir, das multiplicidades das subjetividades,
movimentos de metamorfoses das corporeidades, da co-criagdo de novos
agenciamentos. Uma escrita sensivel, que emerge da comunicacdo inconsciente dos
corpos, quando eles se ligam uns aos outros pela sua superficie sensorial,
interpenetrando-se, podendo retracar novos coreografismos. Tal contagio entre analista
e paciente, como vimos, favorece uma viagem experimental que amplia as

possibilidades de manejo desse encontro para além das dindmicas de identificacdo ou de
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projecdo, criando-se linhas de conexdes e osmose, que desencadeiam o devir-outro na
experiéncia clinica. Ao descrevermos a possibilidade de outrar-se, a partir de um
contéagio, observamos uma relagéo de reciprocidade no dispositivo clinico, que convoca
a presenca do analista com corpo e afetos. No entanto, essa experimentacdo ndo implica
em dissenso nem simetria; tampouco num caos, onde se anulariam as singularidades. A
ligagdo se da pela disjuncdo; co-habitamos um espago paradoxal com a diferenca.

Contudo, repetimos: a abertura ao devir, em si, ndo garante uma experiéncia
potente, e as préaticas de cuidado sdo compostas de bons e maus encontros, assim como
a vida. Nesse sentido, objetivamos abordar a disponibilidade do analista, como um dos
pontos de sustentacdo do outramento na clinica, para que se favorecam novas
modulagdes aos processos de subjetivacdo que potencializem o ser. Entendemos, por
disponibilidade, a capacidade do analista de graduar a intensidade da abertura ao
contagio, no mesmo movimento em que se oferece para acolher, sustentar e acompanhar
as linhas do devir do outro, colocando-se ele mesmo em devir. O analista estd em cena,
buscando, no entanto, manter uma distancia critica a favor da elaboracdo dessa
experiéncia. Ter no corpo um dispositivo de circulacdo permanente das linhas de forca,
capaz de dar relevo aos coreografismos dos encontros, que possam expandir para uma
poderosa vitalidade de re-existéncia.

No encontro, o poder de ser afetado fala muito mais de mim do que outro. Mas,
como apreender o que do outro se transforma em mim quando me desvio de mim
mesmo? Como manejar com aquilo que é estranho em mim? A capacidade de oscilar
entre a empatia e a sintonia resulta do exercicio tdo preciso quanto delicado de objetivar
filigranas do estado sensivel do corpo. Exige uma frequentacdo assidua do outro em
mim, uma rebuscada conscientizacdo das sensacfes, uma abertura da subjetividade as
ressonancias corpo-mundo-corpo. Supomos que, por meio da modulacdo tatil da
empatia e do alinhamento expressivo da sintonia afetiva, o analista pode ampliar a sua
disponibilidade ao acolhimento e ao manejo. Aumentando a porosidade da relacdo
intersubjetiva, acreditamos que a experiéncia sensivel da clinica apoia-se numa
transubjetividade: fenémeno osmoético, no qual mutualidade e interpenetrabilidade
afetivas ndo sdo um delirio nem uma mistica, porque ha um afeto compartilhado,
exteriorizado. Co-criar uma transubjetividade objetivamente percebida, através do afeto
compartilhado no plano de expressdo poetica, tal qual a unidade estética objetiva do
analisador de sensacdes de Pessoa, eis 0 desafio do exercicio clinico. No embalo desses

coreografismos, tomamos a clinica enquanto laborat6rio poético.
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Fazer da clinica um laboratdrio poético implica em co-habitar o plano da voz-
multiddo, como o plano imanente da fala poética e da escuta tatil, na propria clinica.
Convulsionar os sentidos a partir da co-criacdo de uma superficie sensorial, onde o
espaco interior seja co-extensivo do espaco exterior, sempre, de certo modo, inacabado.
A construcdo do plano de expressdo poética na clinica faz da escuta um dispositivo
auditivo-transcendental, em que o ato de escutar € um reenvio a si que se dirige a um
fora de si. Quanto maior a sensibilidade, maior a forca extraordinaria de exterioridade.
H& uma dilatacdo do limiar interior-exterior, em que todas as vozes podem falar na
singularidade da entre-expressao. Trazer poesia para 0 ambito do processo terapéutico
significa encurtar os corredores da experiéncia vivida e representada, poetizando a

banalidade da vida cotidiana. Novamente, buscamos ressonancia em Pessoa:

Ha poesia em tudo — na terra e no mar, nos lagos e nas margens dos rios. Ha-a também
na cidade — ndo o neguemos — facto evidente para mim enquanto aqui estou sentado:
ha poesia nesta mesa, neste papel, neste tinteiro; ha poesia na trepidacdo dos carros
nas ruas em cada movimento infimo, vulgar, ridiculo, de um operério que, do outro
lado da rua, pinta a tabuleta de um talho. (PESSOA, 1966: 14)

Nessa jornada com Pessoa, sustentamos que cada movimento infimo, vulgar e
ridiculo das coisas do cotidiano pode ser poetizado a partir da experiéncia sensivel de
quem o apreende. Winnicott (1963: 70), na urdidura de um fazer clinico poroso a estesia
do viver, indicava: “naturalmente, se o que digo tem em si verdade, esta ja tera sido
tratada pelos poetas do mundo”, reconhecendo na poesia uma experiéncia de preensao
privilegiada dos modos de existéncia. Por uma revolucao dos sentidos, por uma abertura
ao reino do devir, sugerimos fazer uso da linguagem na clinica, enquanto experiéncia
poética iniciatica, com capacidade de dar a ver as linhas do devir e reavivar o verbo.
Lancar mao da linguagem como preparacdo para uma prosa festiva e ludica,
intensificando uma relacao potente entre o sentir e o dizer.

Consideramos, ainda, que, na estética pessoana, cada coisa tem uma expressao
propria que lhe vem de fora e a subjetividade se forma na dupla face com o mundo: a
interiorizacdo € modulada a partir do exterior e é na exteriorizacdo desse interior que
criamos consisténcia de um processo em aberto sempre por se completar no fora, com o
outro. A conscientizacdo da sensacao € o principio fundador de um projeto, poético que
faz da vida uma obra de arte, na imanéncia entre a experiéncia sensivel e a expressao.
No plano de expressdo poética, a co-criacdo de coreografismos clinicos torna o devir-

outro a orientacéo criadora de devir-si mesmo.
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Nas paginas de Ultimatum (PESSOA, 2006c), Alvaro de Campos ja advertia
sobre a incongruéncia de se querer ter sempre a mesma opinido, manter-se coerente
consigo proprio, visto que a continua transformacdo de tudo ndo exclui, sob hipotese
alguma, as metamorfoses da corporeidade ¢ da subjetividade. Para cle, a “doenga”, a
“anormalidade” seriam pretender ser hoje 0 mesmo de ontem, estancar 0 movimento da
vida que insiste em passar tirando as coisas do lugar. Tornar-se o que se € implica ser
outro constantemente. Caso contrério, persistir em fixar-se no mesmo eu de sempre, €
“uma falta de cortesia com os outros”, ¢ “apoquenta-los com a nossa falta de
variedade”. Em outro excerto de um poema recém-publicado (PESSOA, 2013), Alvaro

de Campos aumenta o tom:

Crear ¢ libertar-se!

Crear € substituir-se a si-proprio!

Crear € ser desertor!

Substituamos as personalidades a personalidade. Que cada um seja muitos!
Basta de ser para si a primeira pessoa do singular de qualquer pronome ou verbo.

Sejamos a Pessoa Absoluta do Plural Incomensuravel. Menos que isto € a arte do
passado!

Os versos inflamados desse heterénimo intempestivo denunciam a urgéncia de
nos abrimos as forcas do devir. Assim como o fazem Artaud e Bacon, Campos grita a
vida. Facamos do dispositivo clinico um laboratorio de re-existéncias, um combate
diario contra os clichés da subjetividade que aprisionam os modos de ser. Sejamos
complexos e extemporaneos! Substituamo-nos a n6s mesmos, libertando-nos do que ja
caducou em nés! Desviemo-nos dos obstaculos que sufocam as multiplicidades,
homogenizam as singularidades e impedem as diferenciac6es!

Dai, compor coreografismos: a questdo imperativa da clinica é restaurar o
movimento e o0s seus tracados. Encaminhamos-nos para uma Ultima consideracéo,
convidando a filosofia poética de Viviane Mosé. No seu Poema preso, a autora sugere
que “muitas doengas que as pessoas tém sao poemas presos”, “palavras calcificadas”.
Diante desses “poemas sem vazdo”, empobrecedores do viver, seria tarefa da clinica
dissolver a paralisia das palavras para um alargamento da existéncia. Observemos a
operatoria, proposta por Mosé (2001), a partir de um trecho da sua longa Receita para

arrancar poemas presos:
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vocé pode arrancar poemas com pingas

buchas vegetais, 6leos medicinais

com as pontas dos dedos, com as unhas

com banhos de imerséo, com o pente, com uma agulha
com pomada basilicdo

alicate de cuticulas

massagens e hidratacao

mas ndo use bisturi nunca

em caso de poemas dificeis use a danca

a danca é uma forma de amolecer os poemas endurecidos do corpo
uma forma de solta-los

das dobras dos dedos dos pés, das vértebras

dos punhos, das axilas, do quadril.

s80 0s poema coccix, 0s poemas virilha
0s poema olho, 0s poema peito
0S poema sexo, 0s poema cilio

Como Mosé indica, o sintoma ¢é antes “poema preso”, ¢ pode ser diluido pela
experimentacdo poética de si, a0 sermos capazes de tornar literarios os orgaos dos
sentidos, fazer do corpo poema. Nesse compasso, a clinica, enquanto laboratorio
poético, seria um dispositivo para amolecer os poemas-corpo endurecidos, criar bailados
verbais com palavras-forca. Nos coreografismos da clinica, entre danca e poesia, a
questdo mais urgente ndo € mais se 0 corpo esta sensivel, mas se esta sensivel ao outro,
se € capaz de acolher o presente; compor com o real, criar uma narrativa poeética da

existéncia.
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Capitulo Outro — parte voo

UMA ESCRITA HETERONIMICA

é evidente que podemos fixar, explicar, concluir, exemplificar, comegar, abrir 1
consultdrio, curar, receber e pagar, estruturar, desenvolver, ter ideias claras e ideias claras,

é evidente que podemos pensar, dangar e depois pensar ou entao o contrario
é evidente, enfim, de novo, insisto, que podemos explicar,

mas € melhor n&o.

(Goncalo M. Tavares)

Nesse momento, pego palavras emprestadas de Tavares (2008) e assumo a
radicalidade do carater ensaistico desta tese: poderia continuar explicando,
exemplificando, desenvolvendo ideias claras, fixando conceitos, concluindo; mas néo.
Daqui em diante, farei mais uma torcdo na escrita académica para falar com a
experiéncia da clinica, na sua zona de convergéncia com a arte. Para tanto, o esforco
pelo rigor sera ainda maior, pois, ao grifar a dimensdo estética dos encontros clinicos,
serei forcada a evidenciar, a altura, as configuracOes ético-politicas nessa escrita
aparentemente mais livre: ndo ha esconderijos, ndo-ditos ou zonas de conforto nessa
escrita heteronimica. Ouso lancar méo do dispositivo heteronimico, como criacdo de
um jogo entre pensamento e linguagem que dissolve o sujeito da escrita, para evidenciar
0 ato de escrever. Heteronimica enquanto experiéncia do pensamento-poema de uma
escrita de si e do outro.

Dito de outro modo, dar visibilidade ao modo de fazer artistico da clinica,
tomando como via de acesso a sua propria politica narrativa, me convoca a tomar
posicBes diante do inefavel, tencionar contornos de transversalidade, ao pretender dar
visibilidade aquilo que ndo pode ser apreendido: as forcas moventes imperceptiveis da
experiéncia sensivel. Encarno aqui o duplo-devir de Pessoa, quando outramento e
elaboracdo produzem, e sdo (a0 mesmo tempo) produzidos, por uma mesma experiéncia
indistinta.

Proponho uma conversa da tese e do seu leitor com um caso da minha clinica,
que me leva a tomar a clinica como um caso transdisciplinar. Trata-se de um caso de
inequivoca transformacdo dos limites da clinica diante de experiéncias limite da relacao
terapéutica, quando o clinico deve ultrapassar a si mesmo para que 0 encontro com 0
outro seja possivel e capaz de produzir novos processos de subjetivacdo potentes para

ambos. Vira a baila, portanto, um ensaio de ambito propriamente clinico, que precisou

171



romper com a forma convencional de “relato de caso” e ser travestido de “conto”;
versard de modo poético-intensivo sobre encontros da clinica na perspectiva da analista,
atravessada na carne pelos movimentos do excesso, produzidos nos contdgios dos
corpos. Produziu-se assim, o Conto clinico do guerreiro da crueldade, ou o rasgar a
carne, que agora contextualizo.

Essa narrativa clinica corresponde, inicialmente a um convite para problematizar
um encadeamento de debates do grupo Limiar — grupo de estudos sobre clinica e
transdisciplinaridade, que ocorre semanalmente no Departamento de Psicologia da UFF,
ha mais de dez anos, e que frequentei ao longo de quase todo o periodo do doutorado —,
acerca do tema do excesso do excesso. Ao transpor a experiéncia desse caso clinico para
uma escrita capaz de sustentar a intensidade dos acontecimentos, e, a0 mesmo tempo,
poder ser compartilhada com um coletivo, a partir de diarios clinicos, registros de
supervisdes e lembrancas, fui levada a adotar uma estratégia narrativa que pudesse
acessar o fundo comum das palavras e das forgcas, o que s6 me foi possivel por uma
inclinacdo mais literaria da escrita. Assim, em 2010 comeca a primeira versao do conto
clinico. Se ressalto essa contextualizagcdo, € menos como a marcagdo de uma origem e
mais por uma indicacao cartografica: ao longo de trés anos o conto foi sendo escrito e
reescrito; seja porque o acompanhamento do caso continuava em andamento, trazendo
novos acontecimentos imprevistos a serem incorporados ao texto, seja porque reler o
que ja la estava, produzia novas reflexdes e intervencdes intra-texto, criando novas
estratificacOes, acidentes e relevos a narrativa original. Resulta dai um texto rizomatico,
com idas e vindas, avancos e recuos, sobressaltos, quedas e eleva¢es, evidenciando, em
alguns momentos, as diferentes camadas temporais que o compdem.

Com o conto clinico, busco evidenciar os coreografismos de uma danga
intensiva da experiéncia da clinica ao ponto que ja ndo se lanca o foco sobre a analista e
0 paciente, enguanto sujeitos-personagens, mas sobre 0 que se passa na terceira margem
desse rio, ao adentrar pela transubjetividade, produzida nesse caso de contagio. O foco é
a entre-expressdo, as zonas de indiscernibilidade de um processo mutuo de outramento,
com as osmoses, as assimetrias e as diferencas entre as partes. Mas, a dimensdo
indiscernivel do caso é também “extra-clinica”, no sentido de que, nessa terceira
margem, habitam a analista, o paciente e um coletivo. Diante da necessidade de criar
corpo para a construcdo desse plano intensivo, os agenciamentos foram multiplos: um
namero sem fim de supervisbes (com dois supervisores diferentes), discussées em

grupos de discussdo clinica, analise pessoal, orientacdes, além de dialogos com pares
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individuais, ora sobre os descaminhos do caso, ora sobre as possibilidades da escrita ou
sua respectiva leitura. Em muitas passagens, escrevo com uma multiddo nos teclados®.
Além disso, ha um coletivo “intra-clinica”, como o leitor podera facilmente observar,
composto pela extensdo de referéncias a obras de arte e artistas, que figuram como
importantes companheiros, intercessores ou mediadores das producdes inventivas de
subjetivacdo desse processo terapéutico.

Essa presenca massiva da arte ao longo do caso, alids, pode ser tomada como
mais uma condicdo para ter sido, inevitavelmente, escrito em formato de conto. Tendo
sido levada pelo paciente a habitar essa esfera, brincavamos com o tratamento literario
das palavras e a nossa escrita acabou se tornando, desde o inicio do acompanhamento,
mais um dos dispositivos clinicos desse processo terapéutico. Muitas intervengdes eram
fruto de recortes liricos do discurso; palavras-tateis eram usadas insistentemente para
criar contorno, fazendo dos nossos encontros um laboratério poético da arte de viver.
Trabalhdvamos entre o verbo e 0 verso. Assim, o “relato” da experiéncia desse caso
recusa qualquer distanciamento entre “sujeito” e “objeto”, impede qualquer pretenséo

“cientificista”*

e nos empurra para uma zona de indeterminagdo. Criamos um plano de
expressdo em que o verbo, a prosa e a poesia foram grandes agentes para a reinvencéo
de si. E, portanto, o proprio caso, o0 motor para que da minha escrita emergisse um
conto.

Ao situar o conto no fim desse longo percurso de estruturaces de argumentos e
ideias que competem a uma tese — insisto neste ponto —, ndo quero, desse modo,
concluir um ponto de vista tedrico ou explicar tudo o que ja foi dito com um exemplo
pratico do meu pensamento (muito menos entregar uma receita de como fazer a clinica
que problematizo!). O conto clinico entra aqui como uma paisagem, que pode ser vista
ao horizonte, uma atmosfera comum que cria um novo ritmo intensivo a tudo o que ja
foi explicado, um devir poético daquilo que paira sobre a tese. Convido o leitor a
mergulhar comigo nessa experiéncia estética, encharcando os poros pelas pequenas
percepces. Meu compromisso é com o jogo literario, criado para dar dizibilidade ao
impacto disruptivo do encontro dos corpos, no confronto com 0 excesso do excesso e a
tentativa de criar contornos, na experiéncia da continuidade da existéncia, e seguir

adiante, a partir do acolhimento e do manejo.

6 Agradeco especialmente as reflexdes instigantes e acolhedoras nas parcerias com Hélia Borges,
Eduardo Passos, Ana Macara, Nahman Armony, Ruth Torralba, Patricia Caetano, Danilo Melo, Erica
Zingano e aos grupos Limiar e de orientacdo coletiva com Cristina Rauter.

" Uma forma de reducionismo ideoldgico transforma a ciéncia numa verdade universal ou dogmatica.
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Considero que dar espago para 0s signos sensiveis nessa zona de contagio da
clinica é dar visibilidade ao paciente no regime intensivo, mas também para 0s
movimentos do préprio analista. A narrativa, assim, constrdi seu tragado guiada pela
escuta do corpo da analista as vicissitudes dos encontros, de modo que o conto
tangencia a problematica de como criar uma corporeidade apta a escutar com 0 corpo o
que o outro sente. Acredito que h4, nessa dindmica, simultaneamente, uma comunhéo e
uma divisdo dos corpos que ocupam o cerne da experiéncia estética. Na abertura do
plano do comum, a partir do choque sensorial dos corpos na experiéncia do cuidado, a
consciéncia-corpo viabiliza uma inteligibilidade da experiéncia sensivel na clinica por
onde as formas dindmicas de vitalidade circulam, e as subjetividades, no seu caréater
processual, podem outrar-se.

Com a narrativa em forma de conto, objetivo forcar a transversalidade da vida
com a arte ao limite. Ai estd nossa politica clinica e narrativa: evidenciar o comum e as
partes exclusivas da experiéncia sensivel. Na clinica, a experiéncia sensivel borra as
fronteiras entre o0 eu e o0 outro, dentro e fora, a0 mesmo tempo em que mantém as partes
no espaco limiar. Na narrativa, essa operacdo se da na dissolvéncia do caso engquanto
traca uma contextualizacdo. Algo dessa dinamica nos remete a construgdo do corpo sem
Orgaos, pois € preciso partir de um estrato comum, de uma contextualizacdo espaco-
temporal para, entdo, desestratificar o organismo e abrir-se ao plano intensivo da carne.
Nesse encontro, intensifica-se o plano do comum, onde o jogo de forcas cria as
diferenciagbes e traca contornos ao devir. O conto ndo explica nada: exprime
movimentos de coreografismos. E, antes, uma invasdo intensiva da vida na escrita. Um
prolongamento da construcdo de uma superficie clinica ao ritmo de bailados verbais.
Uma sobreposicdo vibratil de planos, onde a linguagem pode ser investida enquanto

experiéncia poética iniciatica.
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Conto clinico do guerreiro da crueldade, ou o rasgar a carne

Onde é que h& gente no mundo?
Entdo sou s eu que € vil e errbneo nesta terra?

(Alvaro de Campos)

Diremos aqui que ele tem nome-proprio de Guerreiro. 1SS0 ndo nos parece
casual; trata-se de um nome-destino, se somado ao nome de outro Guerreiro do irmao
mais novo por parte de pai: juntos aparentam corresponder a um sélido projeto de
vilezas regido pela figura paterna. Fechando-se desavisadamente sobre as pistas
mitoldgicas do seu nome-préprio-destino, nosso guerreiro vinha honrando a Heranca do
Nome do Pai e a Histéria do Nome Préprio: ao mesmo tempo, governante nobre e
generoso, e paradigma de crueldade e barbarie. Na Historia, conta-se, a sua morte foi
velada pelos seus soldados, cortando o cabelo e ferindo-se com as espadas, pois 0 maior
Guerreiro de todos ndo devia ser chorado com lamentos de mulher nem com lagrimas,
sendo com sangue de homens. Do mesmo modo, este que agora apresentamos, foi se
constituindo: popular e polémico, sedutor e agressor.

Ha alguns anos, tivemos nosso primeiro encontro. A época, veio com um pouco
mais do que vinte e cinco anos de idade, tem pais separados desde os trés e estava ele,
entdo, em processo de separacdo conjugal. Brigado com o pai, define-se,
recorrentemente, como “filho tnico de mae solteira”. Relata ter sido levado a varios
tratamentos psicologicos, desde crianca e até o final da adolescéncia, por sempre ter
sido um “garoto problema”, mas nunca conseguiu “leva-los a sério”, nem os
tratamentos nem os psicologos. A inconstancia marcava o cerne da sua constituicéo:
morou em inimeros bairros do Rio, estudou em muitas escolas diferentes, porque era
educadamente convidado a se retirar de cada uma delas. Alguns psicélogos desistiram
dele também: advertiam que “ndo tinha jeito”, a maldade era originaria, constitutiva.
Para aqueles, o mal era ele. Agora, buscava terapia, ele mesmo, porgue vinha sentindo
vontade “de mudar fisica e psiquicamente”.

Nas cenas evocadas, a espada cortante daquele Guerreiro mitologico ia
cumprindo seu destino. Relatou episodios de agressividade fisica e psiquica contra si
mesmo (com automutilacdo do corpo, abuso de entorpecentes e destruicdo de objetos
pessoais), contra a mae (em discussdes atrozes ou através de chantagens emocionais,

ameacando suicidar-se na frente dela...), contra a mulher (ja a humilhara e esbofeteara)
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e contra os amigos (ja saiu na “porrada” com todos eles). Em cada um desses eventos,
considerava corresponder aos estimulos destrutivos do pai. Falou da sua dificuldade de
sustentar uma constancia na vida, acentuada pela profisséo de ator, julgando-se muito
vulneravel e instavel. Definiu-se pelo Livro do desassossego, de Fernando Pessoa: “cu
SOU uma sensa¢do minha”; e, assim como Bernardo Soares, tinha na escrita de uma
espécie de diario de si, um jorro febril de pensamentos e sensacdes.

Verbalizou sobre a sua empatia comigo e, perguntando se eu gostei dele
também, me disse querer ficar. Apesar de se apresentar por uma autobiografia violenta,
a presenca dele ndo inspirava ameaca, e a pesada narrativa em fluxo livre era
entremeada por um jeito bem-humorado que, estranhamente, fazia ser um prazer estar
com ele. De frente para esse guerreiro que exibia como armadura a seducgéo, gostaria, eu
também, que ele ficasse. Na sessdo seguinte, ligou uma hora antes para dizer que nédo
tinha condicOes de vir, estava muito mal e pediu uma remarcacéo para o dia seguinte.
Lamentou “ja ter comecado assim”. No dia seguinte, ndo apareceu. Na semana
subsequente as duas faltas, liguei procurando saber dele. Perguntou se eu tinha ficado
com raiva, respondi que ndo, mas sim preocupada. Disse ter ido, chegado muito
atrasado, ficado com vergonha e deixado um bilhete com o porteiro — o qual s6 depois
recebi. Marcamos para a préxima semana.

Conversamos sobre a dificuldade de dar inicio a esse processo terapéutico,
contou ter voltado por causa da minha postura de ndo julgamento ao telefone. Marquei
que ele percebeu bem qual era a funcdo do espaco clinico: a de cuidar e acolher, ndo a
de julgar. Abordei a importancia de também cuidar desse espaco de cuidado e fizemos
nossa contratacdo de trabalho. Ali, o cruel e sanguinario guerreiro parecia baixar a
guarda: por um bom periodo da sessdo, ficou no sofa em posicdo fetal. Fala muito
através de metaforas, em terceira pessoa... “o ator iSs0, as pessoas aquilo...”, mas onde
estd o EU?, ndo no sentido de um enguistamento do sujeito, sendo no sentido encarnado
da fala.

Levei o Livro do desassossego para povoar 0 espaco: com pilulas de poesia, eu
fazia um primeiro convite para iniciarmos a nossa danc¢a. Escolheu alguns trechos que, a
seu ver, o ilustravam, comegando pelo primeiro: “Pertenco, porém, aquela espécie de
homens que estdo sempre na margem daquilo a que pertencem, nem véem s6 a multiddo
de que sdo, sendo também os grandes espacos que ha ao lado. Por isso nem abandonei

Deus tdo amplamente como ele, nem aceitei nunca a Humanidade.”.
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Meio “cabreiro”, percebendo nossa proximidade, questionou minha “juventude”,
receoso de “ndo querer falar tudo pra mim”. Expunha sua “voca¢ao para mentir”, ¢, COM
isso, evocava em mim uma atencdo especial a sua relacdo talentosa com a arte de
representar, atuar. Exprimiu o desejo de ser feliz, mas ndo sabia como. Ainda circulando
pelo universo literario, dizia ja& ndo querer mais habitar o submundo do narrador-
personagem-inventado de Memorias do subsolo, de Dostoievski, definido pelas palavras
desse escritor como representante de uma “geracdo que vive seus dias derradeiros”.
Referia-se, assim, ao cansago devido ao peso e ao repudio a “vida viva” da sua
existéncia psiquica; tendo sido esta orientada por um desprendimento do solo em
direcdo a escuriddo do subterraneo de si mesmo, tal qual o personagem citado. “Cansei
de profundidade”, sentida por ele como infelicidade, “agora quero deslizar na
superficie”, numa analogia a felicidade. Trouxe a pele. Mas, percebi que havia um pro-
fundo que ndo fazia corpo. Apesar de 0 nosso anti-herdi dostoievskiano apoiar a sua fala
na expectativa da palavra do outro, exibia uma pele opaca, que néo se ligava ao mundo,
enquanto mantinha também o outro no escuro. Essa é a questdo: como encarnar a
profundidade? Ou, como desdobrar a profundidade na superficie?

Com uma subjetividade agressiva, parecia ocupar uma posi¢do deprimida, no
sentido de que existia um luto que ndo foi elaborado. E preciso se desfazer do morto,
para que o sangue dos homens nédo precise mais ser derramado pelos cortes das espadas.
Experimentar os estados regressivos, para dar corpo a um corpo que ndo € capaz de dar
conta dos impulsos. Um corpo que corta as palavras na carne, mas ndo € capaz de cortar
s6 com as palavras encarnadas. A linguagem poética do nosso discurso fazia fluir
interpretacdes, metaforas, analogias, insights, mas, curiosamente, ndo parecia ser 0
esteio sob o qual se produziriam deslocamentos subjetivos. Era necessaria a
maternagem, para que o movimento diferencial emergisse. Enquanto eu buscava
encarnar a funcdo da mée suficientemente boa, para sustentar esse corpo no ritmo, ele ia
atuando o medo de se ligar a mim e, a partir desse vinculo, me destruir com seus afetos,
numa repeticdo das suas relagdes. Nosso guerreiro encontrava na travessia desse luto a
sua luta.

Sua personalidade, digamos, “drogadita”, me demandava a importancia de
sustentar o ndo vinculo dele, fazendo com que eu descobrisse a dificil capacidade de
confiar na eficacia do tempo diante da inconstancia como sintoma, da incapacidade de

dar continuidade. A funcdo clinica do nosso contrato de trabalho se evidenciava
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periodicamente, para dar continuidade ao vinculo e ao seu processo de analise, a fim de
trazer forma ao caos, abrindo um corredor do subsolo ao mundo.

Queixava-se, com frequéncia, por chorar demais. Um corpo que ndo consegue
reter nem se haver com as préprias afeccdes, por uma hiper-estimulacéo, que o coloca
sempre em descarga. A construgdo de um corpo ia se fazendo no siléncio, nos
telefonemas confirmando e remarcando horarios, na construcdo da pele, na sustentacao
do esqueleto, no manejo do contagio dos corpos, na experiéncia sensivel. A relacéo
terapéutica oscilava entre o “situar o sujeito” e o ‘“sustentar a despersonaliza¢do”, poder
ser homem e devir-crianca. Trabalhamos num jogo paradoxal, em que a personalizacdo
com seus multiplos EUs, iam recheando as frases de “sujeito oculto” cada vez mais.
Exercicio pedogdgico-terapéutico de preencher lacunas, um verdadeiro atletismo
afetivo. Numa repeticdo provocativa até virar piada: “Ah é! Eu tenho que dizer eu,
porque minha analista me manda dizer eu nas frases em que eu falo de mim!”.

Foi se dando conta de que sempre comeca um relacionamento por uma demanda
do outro (“as mulheres me amam e, POR ISSO, passo a ama-las”), questionando-se
sobre como fazer diferente. Dizia, “a culpa é da vaidade”. Suas relacdes sdo marcadas
por essa dindmica de seducdo: méde, amigos, namoradas, profissionais, e, nesse caso,
também eu. Mas, se, por um lado, ele parece produzir isso no outro, por outro, ha algo
nele que ndo é capaz de suportar o desejo do outro, vindo a aniquilacdo das relacGes.
Entramos nos dois nesse campo transferencial.

Recapitulando: na entrevista, mostrou grande desejo pela terapia, mas, nas duas
sessOes subsequentes, ndo apareceu. Segundo ele, foi a minha busca ativa a razéo do seu
retorno. Por meses, isso se repetiu algumas vezes (quando tirei férias, quando mudei de
endereco, quando ele teve um trabalho temporéario, quando ele tirou férias etc.). Agora,
que ele estava “mostrando” o SEU desejo pela terapia (propos aumento da frequéncia,
por exemplo), vejo nds dois hovamente nessa dindmica repetitiva: pediu para reduzir a
frequéncia depois de um tempo e, agora, EU peco pra ele aumentar de novo. Desocupa-
se de si mesmo para fazer com que o outro se direcione para ele. Deseja poder existir.
Mas, como? Apesar de a mée ter vivido para ele, ele nunca existiu. S existe a medida
que faco um apelo por ele, como “falo da mée”. Deseja que 0 outro o deseje, mas,
quando isso de fato acontece, se esvazia do seu desejo.

Durante um ano, a maternagem foi empenhada em construir a experiéncia de
poder continuar a existir no tempo, isto €, poder se transformar e ser o mesmo,

transgredir e criar territorio. Sentir o tempo como um fluxo movente, que nos arrasta
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por um plano continuo da heterogénese, das singularizacdes, das diferenciagdes. A
partir do manejo clinico, ele viria a sustentar as passagens no tempo, construindo um
corpo com uma multiplicidade qualitativa de ritmos e melodias. Experienciar, no
vinculo, os estados ndo-integrados e o desenvolvimento de um self integrado,
paradoxalmente, no mesmo plano intensivo. Foi preciso manejar as formas para dar
continente e sustentacéo as forgas.

No entanto, por trés semanas, remarcou a Sessdo num movimento de
esvaziamento, desde que haviamos retomado a frequéncia de duas vezes semanais. Na
sequéncia, surgiu com as maos e os joelhos esfolados por uma queda de skate no dia
anterior, achando tudo uma divertida aventura. Estava envolvido em um novo
relacionamento amoroso, marcado pelos encontros e desencontros de uma paix@o
conflituosa, definida por ele como “dois perdidos numa noite suja”, numa referéncia a
dindmica dos parceiros da peca teatral de Plinio Marcos. Nesse dia, trouxe a namorada
para esperd-lo na sala de espera. Ele, que fala alto e gesticula muito, falou baixo e
encolhido durante toda a sessdo. Quando saimos, os pertences dela estavam espalhados
por todo o espaco, levando um tempo para serem recolhidos, enquanto nos, agora, a
esperavamos na sala de espera. Na sessdo subsequente, atentei para isso, quando se
questionava sobre os espacos que cada um deve ocupar nessa relacdo, em que se sente
invadido por ela... Refletimos sobre uma frase da Fayga Ostrower — no livro
Criatividade e processos de criacédo, de 1987 — sobre a sensacdo de liberdade, quando
podemos expressar nossa Vitalidade: “ser livre é ocupar o seu espago de vida”.
Violentamente apaixonado, estranhava dividir a sua casa nova com a namorada. Os
objetos dela iam se acumulando sobre os dele, ela exigia que ele ndo mexesse nas coisas
dela, mas isso significava ndo poder mexer nas dele! Tudo lhe parecia cabivel e
incoerentemente razoavel, mas sufocantemente fora do lugar...

Hoje, uma semana depois, a caminho da terapia, caiu de skate de novo, NO
MESMO LUGAR, ESFOLANDO AS MESMAS FERIDAS, isto €, descendo a ladeira
da sua rua em alta velocidade. Chegou sangrando, com material para fazer curativo, que
comprara a caminho. FIZEMOS a assepsia no banheiro para poder dar inicio a sesséo,
que ja estava com a hora avangada. Estava MUITO agitado ¢ “IMPACTADO”. Sentia-
se “irritado” e, pela primeira vez, disse: “ndo estou achando graga em me machucar”.
N&o sabia mais o que falar. Pedi para fazer siléncio. Um pouco de ar para nos dois.
Faltava-me o félego. Abri o tapete de borracha no chdo e sugeri que ficasse onde

quisesse, na posicdo que quisesse, Mas Se conectasse com sua respiragdo e irritacdo.

179



Chorou. Choramos — ele pra fora, eu pra dentro. Saiu do sofa e foi para o chdo. Conduzi
0 relaxamento. Também eu precisava relaxar. Fiz compressa nos seus machucados,
massageei 0 peito, toquei 0 0sso esterno e segurei a cabeca. Orientei que, enguanto
chorasse, prolongasse a respiracdo, deixando reverberar no seu corpo a forga desse
impacto. Reverberou até mim. Eu mesma estava impactada com a concretude daquela
maternagem. Ele trazia massicamente as suas feridas para eu cuidar! Voltou do
relaxamento ainda um pouco desorientado. Queria falar, mas ndo sabia por onde ir: “nao
consigo pensar em conexdes”. Exprimiu o desejo de “‘ser uma pessoa comum, capaz de
fazer as coisas normalmente”. Mostrou, enfim, um estranhamento nesse lugar do estar
“sempre se machucando”. Sugeri que, em vez de ficar buscando multiplas sensacdes
ininterruptamente, “apenas” sentisse o que estava sentindo. “SINTA O QUE VOCE
SENTE”. Exercicio do menos; acuidade do que ja esta la.

Uma interrupgédo desse encontro se deu por contingéncia do tempo, mas parecia
que nds dois ainda precisdvamos nos recompor para nos desligarmos daquela
experiéncia osmotica. Antes de seguir para 0 proximo atendimento, e deixa-lo ir, pedi
que continuasse ali na casa, na sala de espera, pelo tempo que considerasse necessario,
ainda com a compressa de gelo no joelho, para, entdo, quando restabelecido, poder sair.
Eu, dentro do consultdrio, tinha minha presenca do lado de fora, até ouvir a porta bater.

Pergunto a mim mesma: esse “esfor¢co” por uma hipersensorialidade nao pode
falar também de uma incapacidade de sentir a sensagdo que esta presente? Superficie
sem profundidade. Para deslizar na pele tem que ir pro fundo...

Para fazer cicatrizar a pele, mergulhamos juntos em sangue, suor, lagrimas,
terra, asfalto, algodéo, gelo, polvidine e dor. Dali, saimos outros, diferentes um-com-o-
outro.

Divago: trazer essas feridas abertas pode ser uma resposta a minha convocagao
para que se implique mais no seu desejo e no processo terapéutico?

A dimenséo clinica do nosso contrato teve que ser mais uma vez posta em cena,
dessa vez por uma necessidade de dar contorno a partir dos meus préprios limites: os
constantes sustos e contracBes estavam demais para mim. Como tentativa de cuidar de
um corpo que cuida no desespero, expus uma condi¢do para continuarmos seguindo
juntos: ele ndo poderia mais descer sua ladeira com o skate em alta velocidade, ou
analogas situacGes de risco e imprudéncia que tinha prazer em descrever. Assim “o

modo de andar de skate” pelas ruas da cidade tornava-se mais um material a ser
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trabalhando. Essa queda precisava ser uma quebra. Uma ruptura para que uma
diferenciagdo emergisse.

Ainda hoje, anos mais tarde, escrever e ler sobre esse episodio é atualizar
intensidades em tempo real: sons, odores, texturas, cores, sombras, temperaturas, estdo

todas aqui em redemoinho.

Dia sem data, escrito s6 agora, em nove de novembro de dois mil e dez pelas
sombras e luzes das reminiscéncias de quem esteve la.

Dirijo para 0 Rio a noite e meu celular toca na Ponte. Ndo entendo uma frase
completa, s6 choro, soluco e palavras soltas, cortadas duplamente pela dificuldade da
verbalizacdo e pela ma qualidade do sinal. O desespero é dele, mas ja faz tremer a
minha carne. Insistimos em muitas tentativas barulhentas e peco que va para 0 meu
consultorio. As palavras recortadas e a intensidade da voz ja& me fazem entender que
uma destruicdo se deu. Destruicdo de ambas as partes. Desassossego que é dele e agora
meu. Mais uma vez, eu sou uma sensacgéo dele.

Reflito aqui enquanto releio e escrevo: o que me fazia ndo sentir medo dele me
destruir? Seria essa capacidade sensivel de comunicagdo dos nossos corpos, um dos fios
condutores da minha confianca nessa pratica de cuidado? Seria devido a esse contagio,
que o “sentir medo dele me destruir” ndo me ameacava, na posicdo de acolhimento e
contencao, que eu ocupava nesse vinculo?... Por algum viés, nos ligdvamos as margens
das suas forcas destrutivas.

O fato foi que tinha bebido e fumado com uma amiga, as vezes amante, e agora
queria dormir sossegado. Ela, a namorada “perdida numa noite suja”, também havia
saido com um amigo... e, agora, voltava querendo agito na cama. Meio sonolento, as
caricias amorosas da namorada iam se tornando insuportaveis. SO queria continuar
dormindo, e pedia isso. O insuportavel transbordou em escuriddo; quando voltou da
sombra se deu conta. Havia destruido. Destruiu a sua casa, 0 rosto de sua namorada, a Si
mesmo nas visceras. Desgovernados, sem terem clareza do que se passava, foram para o
hospital. Ela fraturou o maxilar; foram separados a forca pelos pais da moca, retirando-a
de seu convivio. Ele vagou em frangalhos até chegar ao nosso encontro.

Mais um encontro, em gque mergulhamos em lagrimas, suor, sangue, solucos,

cacos de vidro, vinho derramado, 0ssos quebrados, coragéo partido e dor.
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Passou uma semana achatado por sua propria vileza, buscando-me diariamente
em longas ligagdes, em que se deixava, pouco a pouco, ser convencido de que néo
precisava de internacdo psiquiatrica. Uma consulta com uma médica psiquiatra também
o tranquilizara quanto a ndo necessidade de intervengdo medicamentosa. Dessa vez, a
violéncia foi violenta demais até para ele, o guerreiro da crueldade, que queria proteger
a si e a0 mundo de si mesmo. Estava atordoado, mas era convocado firmemente por
mim a fazermos uma aposta na sua capacidade de se re-fazer.

Por uma indicacdo dele, fui assistir ao documentario Louise Bourgeois: a
aranha, a amante e a tangerina, dos diretores Marion Cajori e Amei Wallach (2008), e
é inevitavel evocar a instalacdo, apresentada pela artista plastica no Tate Modern
Museum, em Londres em 2000: I DO, | UNDO, | REDO. Composta por trés torres,
medindo cerca de 9 metros de altura em estruturas de ferro, com escadas espirais e jogos
de espelho no topo, provocava em cada torre, uma perspectiva diferente entre o publico,
a arquitetura e a paisagem. O filme acompanha Louise Bourgeois em seu atélier de 1993
a 2007 (entre seus 80 e 90 anos de idade), e se inspira nas trés torres esculpidas pela
artista francesa, radicada em Nova lorque, como uma linha narrativa de “fago, desfago e
refaco”. Compartilhamos, no espaco clinico, a experiéncia de ter entrado em contato
com esse universo artistico, criado explicitamente a partir do vinculo da artista com a
psicanalise, nas suas tentativas de reconstrucdo-destruicdo das figuras parentais, e as
forcas do feminino na perspectiva de sua subjetivacdo. famos juntos, em nossas
conversas, subindo e descendo as espirais de cada uma daquelas torres infinitas vezes,
fazendo, desfazendo e refazendo. Ele juntava os cacos estilhacados em casa e nods
colavamos um pedacinho a cada encontro, construindo novas lentes, novos espelhos. As
vezes, tinha que quebrar de novo ou separar partes que eram coladas erradas, sem
encaixe. Integravamos essa metafora a processualidade propria de uma “vida viva”.

Voltavamos aos escombros da infancia, a violéncia do pai, a ambivalente relagcdo
com a méae... com as mulheres... Conseguimos até despolarizar a comprometida
dicotomia vitima-algoz. Sob uma perspectiva paradoxal, passava a compreender que,
em muitas situacGes, em que era violento, por algum motivo, sentia-se também
violentado pelas suas “vitimas”. Havia uma relagdo dindmica e reativa entre subjugar e
sentir-se subjugado, quando a imposic¢do da forca ndo era mais do que um duplo das

suas defesas contra a fraqueza.
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A essa altura, ele trouxe a acidez do Poema em linha reta, de Fernando Pessoa
(o mesmo da epigrafe deste conto), colocando as vilezas de Alvaro de Campos para

dialogar com as suas:

Nunca conheci quem tivesse levado porrada.
Todos os meus conhecidos tém sido campedes em tudo.

E eu, tantas vezes reles, tantas vezes porco, tantas vezes vil,

Eu tantas vezes irrespondivelmente parasita,

Indesculpavelmente sujo,

Eu, que tantas vezes nao tenho tido paciéncia para tomar banho,
Eu, que tantas vezes tenho sido ridiculo, absurdo,

Que tenho enrolado os pés publicamente nos tapetes das etiquetas,
Que tenho sido grotesco, mesquinho, submisso e arrogante,

Que tenho sofrido enxovalhos e calado,

Que quando ndo tenho calado, tenho sido mais ridiculo ainda;

Eu, que tenho sido cdmico as criadas de hotel,

Eu, que tenho sentido o piscar de olhos dos mogos de fretes,

Eu, que tenho feito vergonhas financeiras, pedido emprestado sem pagar,
Eu, que, quando a hora do soco surgiu, me tenho agachado

Para fora da possibilidade do soco;

Eu, que tenho sofrido a angUstia das pequenas coisas ridiculas,

Eu verifico que ndo tenho par nisto tudo neste mundo.

Toda a gente que eu conhego e que fala comigo
Nunca teve um ato ridiculo, nunca sofreu enxovalho,

Nunca foi sendo principe - todos eles principes - na vida...

Quem me dera ouvir de alguém a voz humana

Que confessasse ndo um pecado, mas uma infamia;

Que contasse, ndo uma violéncia, mas uma cobardia!

N&o, séo todos o Ideal, se os 0igo e me falam.

Quem hé neste largo mundo que me confesse que uma vez foi vil?

O principes, meus irmaos,

Arre, estou farto de semideuses!

Onde € que ha gente no mundo?
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Entdo sou sO eu que € vil e errbneo nesta terra?

Poderdo as mulheres ndo os terem amado,

Podem ter sido traidos - mas ridiculos nunca!

E eu, que tenho sido ridiculo sem ter sido traido,

Como posso eu falar com os meus superiores sem titubear?
Eu, que venho sido vil, literalmente vil,

Vil no sentido mesquinho e infame da vileza.

Experimentava aproximar-se da sua vileza a partir de um distanciamento critico.
Endurecido, por certas forgas de dominagdo do masculino, descobria-se paradoxalmente
subjugado a “vaidade de ser homem”, ao “compromisso com a macheza”. O guerreiro
da crueldade dava-se conta do quanto se sentia afetivamente envenenado nos seus
encontros com o pai, embora eles fossem cada vez mais esparsos. Até “dar um corte”,
em um gesto de desisténcia para tentar se desviar da heranca do seu nome-préprio-
destino. Com o luto dessa sina, lutava para libertar o devir. Enquanto abria-se a
multiplicidade do porvir, era empurrado pelo passado.

Atravessava as suas memorias a base de muita dor. “Dor diaria”, dizia, durante
meses. Encharcado pelo acesso a estados da infancia, passdvamos a olhar e a escutar a
crianca aprisionada num passado que insistia em se instalar no presente. As recordacoes
emergiam sem esforco, quase como uma invasao; vinham cenas infantis que montavam

um roteiro cinematografico de sua cartografia subjetiva, como:

“A tnica lembranga que tenho dos meus pais ainda juntos € deles se batendo

comigo no colo, entre os tapas”.

Corta!

“Ainda pequeno, eu € minha mée estavamos sentados hum gramado; sem saber
por que, mas achando graca, me joguei num abismo meio metro a frente dela, sem que

desse tempo dela me segurar”.

Corta!
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“Estava brincando com meus primos na casa do vov0, e ja indo apertado ao
banheiro, fui convidado por ele para ver um programa de esportes na TV, preferi
disfarcar e fazer xixi sentado no sofa do que dizer que ndo podia mudar meu caminho

naquele momento por um motivo como esse”.

Cortal!

“Sempre que eu ia para a casa do meu pai, ele me preparava para ‘ser homem’,
e, entre técnicas de luta, me ensinava a usar uma faca de cozinha caso eu precisasse me

defender da minha mae.”

Cortal

Com uma linguagem infantil, nossa conversa se ocupava em reconhecer
cuidadosamente essa crianga, criando um devir-infancia para os tempos atuais. Sem
premeditar, lentamente, tomava contorno um projeto para longo prazo: se apropriar da
propria vida, construir sua pele, célula por célula. Lapidavamos um procedimento,

desenhado no poema Autotomia, de Wislawa Szymborska:

Diante do perigo, a holoturia se divide em duas:
deixando uma sua metade ser devorada pelo mundo,
salvando-se com a outra metade.

Ela se bifurca subitamente em naufragio e salvacao,
em resgate e promessa, no que foi e no que sera.

No centro do seu corpo irrompe um precipicio
de duas bordas que se tornam estranhas uma a outra.

Sobre uma das bordas, a morte, sobre outra, a vida.
Aqui o desespero, ali a coragem.

Se h& balanga, nenhum prato pesa mais que o outro.
Se hé justica, ei-la aqui.

Morrer apenas o estritamente necessario, sem ultrapassar a medida.
Renascer 0 tanto preciso a partir do resto que se preservou.

Nos também sabemos nos dividir, é verdade.

Mas apenas em cOrpo e sussurros partidos.
Em corpo e poesia.
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Aqui a garganta, do outro lado, o riso,
leve, logo abafado.

Aqui o coragéo pesado, ali o Ndo Morrer Demais,
trés pequenas palavras que sdo as trés plumas de um voo.

O abismo nao nos divide.
O abismo nos cerca.

Com a estética poética da polonesa Szymborska (1923-2012), que desenha seus
versos entre as miudezas cotidianas e o terror da Historia, ficamos assombrados diante
da capacidade da vida seguir... Mas, assim como a holotiria da poetisa, o guerreiro
sentia que, diante de um corte que o dividia em dois, abandonar uma parte a morte é o
que permitiria que a outra pudesse seguir em vida: desistir do morto. Dividido em corpo
e poesia, foi descobrindo que, para construir as possibilidades de levantar voo, tinha que
desconstruir aquilo que passou a vida construindo. Ao desistir de honrar o projeto da
barbarie, afastava-se do subsolo, abrindo-se para “escritas mais femininas”, como
definia.

Encontrava-se com Clarice Lispector, lendo A paixdo segundo G. H. — um
romance-enigma labirintico, em que a personagem sem nome identifica-se com todos 0s
seres ao relatar a perda da individualidade, ap0s ter esmagado uma barata no seu quarto.
Nessa experiéncia de dissolvéncia e osmose, Clarice nos mostrava que “renunciar” e
“alcangar” poderiam ser duas faces do mesmo gesto: a desisténcia revela. Mas, s
quando pode ser uma escolha num caminho que nédo se encurta: “A desisténcia tem que
ser uma escolha. Desistir € a escolha mais sagrada de uma vida. Desistir é o verdadeiro
instante humano. E sé esta é a gloria prépria de minha condicdo. A desisténcia é uma
revelacdo”. A autora conquista a linguagem para descobrir o siléncio, tomando a
desisténcia como o prémio pelo esfor¢o da insisténcia. Desistir da posse e ndo do outro!
SO podemos perder, quando sabemos que podemos inventar o mundo. Era preciso sair
do eixo patoldgico, paralisante para o da producdo. Desistir do murro contra 0 muro.
Devir-mulher, engravidar de si ao ser penetrado pelo mundo.

Nessa passagem, a forca do excesso, que antes o faria cortar a pele, se
transformava, agora, em um novo e arrojado corte de cabelo. Tudo bem que o novo
contrato de um trabalho recém-conquistado tinha uma clausula que ndo permitia
mudancas no visual; mas o sangue ja ndo jorrava mais. Bastava uma reunidao com 0s
contratantes descabelados para resolver o problema. “Reducdo de danos”. Aquilo que o

impulsionava para uma mistura destrutiva de varias drogas, o permitia fazer uso de
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apenas uma substancia de cada vez, selecionando porres e ressacas. As intensidades,
que o faziam se esvaziar de si e do outro, eram agora geradoras de um corpo corajoso
em relacdo. Corajosamente aterrorizado por tudo que foi, é e ainda podera ser.

Dos labirintos das falhas na constituicdo do eu, ia entrando em contato com a
capacidade de destruir e reparar. Agressividade é também vida. Antes, se sentia sem 0
direito de se movimentar, a ndo ser pela sobre-excitagdo, pelo excesso do excesso do
gesto, do impulso. Mas, foi descobrindo 0 movimento capaz de sustentar a excitagcdo do
corpo, e, na contencdo da impulsividade agressivo-destrutiva, ia construindo um eu. Na
sua dificuldade de inteireza (0 que sou eu, 0 que é o outro?), havia um nivel de
hiperestimulacdo ambiental constituinte e insuportavel, que ia cedendo espago para a
constituicdo de um corpo para o self ser habitado. A crueldade agora vinha pela
violéncia do encontro com o real, pelo chogue sensorial com 0 mundo, com o sentido de
afirmagdo de uma “vida viva”. Ocupava-Se menos em testar o limite do outro para
experimentar a elasticidade da pele, criando um vai-e-vem poroso do subterraneo para a
superficie.

Retomemos o “abismo” poético de Szymborska, que ndo nos divide, mas nos
cerca: o0 guerreiro da crueldade comecava a experimentar, enfim, essa modulacdo da
experiéncia abissal, menos como cisdo aniquiladora, e mais como abertura infinita.
Percebia, tal qual Bernardo Soares, ter 0 abismo como o0 seu muro, de um tamanho que
se perdia no horizonte. No entanto, queria caber em si. Fazer continente. “Eu quero um
filtro, uma moldura”, pedia incomodado. Na exposi¢do da Virada Russa, apresentada no
Centro Cultural do Banco do Brasil em 2009, encontrei uma que era torta em relacao ao
quadro... A dele também precisava ser um pouco torta, um tanto flexivel, maleavel... A
arte de se tornar o que se é requer um processo de permanente expansao e flexibilizacéo,
de engrossar a borda, de devir acolhendo novos desejos, implantando em si a
autotransformacdo, dando um estilo ao seu carater. Com a imagem da moldura,
tentavamos criar o justo diagrama, onde 0 caos encontraria uma ordem, a0 mesmo
tempo em que o cliché de si mesmo pudesse se diluir.

Quando ia ficando dificil cortar palavras, brinchvamos com a argila. Moldou
varias “molduras” no barro. Fez muitos “pirus”, “xoxotas”, “cus”, “cocds”. No inicio,
tudo lhe parecia muito erotico e escatologico. “Sujar a mdo no barro é muito sensual”,
“sempre que aparece em filmes ¢ em cenas de seducdo, lembra do Ghost?”. Dai, passou
para os “totens”. Lembrei de uma viagem ao México, as ruinas Mayas, onde os totens

eram os lugares onde os guerreiros tinham as cabecas enterradas. Mas, morriam 0s
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vencedores. A honra era vencer, morrer e oferecer a cabeca em sacrificio aos deuses,
como herdis. A quem o generoso guerreiro da crueldade vinha entregando a sua cabeca?
Na sequéncia, vieram “ninhos”. Ninhos que furavam o fundo. A parte que caia virava
uma bolinha. A imagem era ora ele-bolinha, caindo sem lugar do mundo-ninho, ora ele-
bolinha, acolhido pelo mundo-ninho e fazendo questdo de destruir. Fui pontuando que,
nosso ninho, vinha sendo complacente o bastante para ndo rasgar o fundo. O
interessante, reflito aqui com a escrita, ¢ que aquele que “cai” do ninho, potencialmente,
pode voar. Ha, nisso, uma diferenciacdo do sentido inicial de se desprender do solo para
cair nos subterraneos. Era preciso confiar... fiar com...

Fizemos o caminho inverso de Deleuze, Guattari e Gil, quando se perguntam
COmMo gue 0 excesso que nos leva ao extremo da poténcia pode, numa linha de fuga, se
voltar contra si em destruicdo e aniquilamento? Partimos da linha de abolicdo, para
encontrar a dobra onde 0 mesmo excesso produz vida e expansdo. Do aprisionamento
do excesso, do desgoverno, fomos criando, na maternagem, um método que traz o limite
como contorno do excesso e ndo mais como precipitacdo. Aos poucos, a moldura foi
devindo contorno da superficie e o corpo foi sendo organizado para poder comportar as
contradicdes, os paradoxos. A essa altura, cle definia a analise como “um servigo de
organizacao daquilo que eu sou”. E, repetidas vezes, pedia que eu, enquanto “a
prestadora desse servigo”, compartilhasse com ele o meu olhar sobre 0 Seu processo.
Nessa decantacdo porosa das camadas da pele, 0 EU ainda pedia o reconhecimento da
palavra do outro, mas ja numa experiéncia de ligagdo dindmica com o mundo.

Mas ha inseguranca. Continuar a existir no tempo, construir um corpo, habitar o
self soa muito pueril... Por vezes, todas as conquistas profissionais e afetivas (que foram
muitas!) parecem néo fazer sentido. O abismo que o cerca parece o querer engolir numa
espécie de canto da sereia. Emburacar ¢ tentador. Esburacar, mais ainda. “O cheiro da
pélvora as vezes é forte demais”, diz, com medo da explosdo. Como experimentar a
continuidade sendo ator? Uma profissdo que ndo conhece a repeticdo cotidiana e banal
da rotina, marcada por grandes aglomerados intensivos de trabalho, espacados por
longas e tortuosas esperas. Como ocupar o0 vazio da espera? Muito dificil para ele. Para
a analista entdo...

Num dia, muito encolhido, ha alguns dias sem sair de casa, tentando evitar um
transbordamento ameacador, depois de faltar a sessdo semanal, pediu que nos
encontrassemos num parque. Precisava do ar livre, o consultério Ihe parecia pequeno

demais para tanto desassossego. Sentamos juntos no mesmo banco de madeira, tipico
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das pracas publicas. L&, ele ia falando do seu medo de si mesmo. E, eu ia sendo
envolvida, cada vez mais, pelas sensagcbes que a nova organizagdo espacial desse
encontro ia me trazendo: a luz do sol vindo com forgca em meus olhos, a pele dele com
uma cor diferente, a direcdo do meu olhar numa nova posi¢cdo, o rosto dele visto de
outro angulo, a distancia entre os corpos encurtada e lateralizada... até que... percebi a
vibragdo da fala dele no meu corpo! Os feixes de madeira do banco conectavam nossos
corpos produzindo uma ressonancia da voz dele no interior da minha caixa toracica, que
me permitiu entrar em contato com a corporeidade da palavra e a intensidade do seu
discurso no regime da carne. O que ele dizia? Falava da escuriddo que o comprimia nos
altimos dias, agucada pelo abuso de drogas. Porém, tudo o que eu escutava, a partir de
entdo, era uma onda de continuidade entre 0s corpos, que se manteve durante muitas
sessOes. Nossa danga parecia conduzir uma nova intensidade, uma nova sobreposi¢do
do ritmo dos corpos, outros coreografismos vinham a ser desenhados nessa atmosfera
comum. Até que ele mesmo trouxe: “ja conheco bastante o barato das quebras e das
destruicdes, agora quero conhecer a onda da continuidade”; “cansei das trevas, agora
quero a luz”.

A LUZ de dar a luz; luz do corddo umbilical; luz que ilumina e pluga. Luz que
se espraiava até mim, me fazendo ter a sensacdo de que ele, enfim, modulava um tom
com o qual poderia seguir adiante, quando nossos caminhos futuramente se
bifurcassem. Vinha parindo a si mesmo e, agora, queria fazer nascer o outro. Poder
desistir das TREVAS do mundo sem outro; do narcisismo interno; da onipoténcia.
Como pensar o “s6 haver ele”, que ndo pluga, s6 povoa as trevas? Tal como Escher, na
obra Desenhando (Drawing hands, 1948), queria desenhar a si mesmo, usar cada uma
das méos para desenhar o esbo¢o uma da outra. Para criar o corpo, foi preciso se abrir as
experiéncias mais primitivas do si sem mundo do auto-erotismo do narcisismo. Mas,
agora ele quer desenhar o mundo como cenario que atravessa e preenche a carne. Ainda
sobre o universo de Escher, podemos dizer que as perspectivas dos seus desenhos
revelam passagens, fusdes, pontos de fuga, onde, mais do que marcarem o Preto e 0
Branco, nos dao a ver as variacdes de luz, as gradacdes de sombra, os tons de cinza... O
guerreiro fazia seu rascunho para desenhar as paisagens de um mundo de luz e sombra.

Passavamos a nos perguntar sobre a presenca de um componente erético na
destruicdo. Qual o lugar da mae nessa dindmica binaria em que se relacionam? Ha um
pseudo-método nessa relacdo. Mesmo convocado como falo da mée, o ponto de vista da

demanda da mée ainda era do desejo dele. N&o considerava 0 desejo da mée (porque
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ndo havia). Percebia isso e, agora, queria descobrir o outro. Certo dia, senti a
necessidade de Ihe dizer o que poderia ser ébvio: “eu estou aqui, investida e sem medo
da sua destruigéo, disposta a acolher e manejar suas forg¢as”. Poder descobrir isso, na
relagdo comigo, produziu deslocamentos. Respirou. RESPIRAMOS. Aos poucos, nosso
guerreiro vai se inspirando nos ares de arqueiro zen. Pareciamos encontrar o fio
condutor que o levaria a seguir adiante numa “vida viva”.

Ainda hé trabalho. Alguma vez deixa de haver? Fazer de si mesmo uma obra de
arte ¢ uma vida... Seguimos aprimorando o método de contorno do excesso, numa
labuta diaria. Os telefonemas para confirmar os horarios foram se tornando emails para
escoar a tormenta que corta a alma (ndo mais a pele!) a qualquer hora. Algumas
mensagens me alarmavam, pareciam cartas de despedida, aos poucos fui entendendo
que era a sua estilistica do grito... Palavras que se lancavam no abismo, mantendo-o, no

entanto, sobre o solo:

Acordo e como é de costume antes de fazer minhas necessidades banherescas (sic),
fago meu café preto. A Unica coisa fora do comum é que ligo a cafeteria sem a
jarra do café. Agora o que me levou a fazer isso? Me responda tudo, menos falta
de atencdo.> estou extremamente sensivel para ter falta de atencdo. Sinto a ponto
de ficar cansado e achar tudo um tédio. Enfim fiquei limpando café das entranhas
da minha cozinha. E isto tudo numa manhd que acordei forcado por uma forte
asma, que me fez tossir a ponto de ferir minha garganta e me sentir sozinho e sem
reparo nesta manha linda aqui de casa.

Ora gravava e me entregava discos com masicas que o traduziriam, ora enviava

letras de musica por escrito:

I Know it’s true but I * m sorry to say
Oh my body has been punished.
Lord, i think i've had enough.
Oh my body has been punished
With too much and not enough.
Oh my body has been punished
And my mind can no longer bluff.
My mind is so unkind, my mind is so unkind.
It keeps me crying all the time.

(Violent Femmes — é 0 nome do grupo!)

190



Outras mensagens eletronicas eram enderecadas a nova namorada ou & mée e, a

mim, em “copia oculta”:

Mae!
vocé é a maior forca_ para minhas realizacdes artisticas!
te amo muito> sem o seu apoio este trabalho ndo existiria_>>>>>

beijos do seu filho mais novo_ mais velho_ do meio_ com problema_ sem
problema> do seu filho!

Nesse estagio, ele sentia que vir as duas sessdes semanais ndo era a “dose justa”
para o trabalho que ainda precisava, no entanto achava que apenas uma sessao seria
pouco. Até que, no esforco para criar espessura aos seus contornos, sugeriu que
pudéssemos reforcar os encontros presenciais por um documento compartilhado online,
onde ele pudesse “jogar” seus escritos febris no momento em que precisasse livrar-se do
excesso de si mesmo. Passavamos a ter mais um dispositivo de encontro clinico para
compartilhar e manejar as experiéncias desse acompanhamento reciproco. Sua estilistica
do grito deu nome ao documento: “Uh!”. E, entre escritas-estridentes e leituras-
silenciosas, teciamos a consisténcia de nossas com-versas.

Certo dia a caminho do consultdrio, senti uma sombra nas minhas costas.
Quando me virei, la estava ele atras de mim, rindo e achando muito engracado me
seguir pela rua e poder me ver por tras: “s6 te vejo de frente!”. Rimos da piada e

seguimos caminhando juntos, mas pensei: “ndo... vocé€ me vé do avesso™...

Estamos nos ultimos meses de dois mil e doze. L& vado dois anos desde a
primeira versdo desse conto clinico, escrito enquanto o acompanhamento ainda estava
em aberto. Retorno a escrever com outra temporalizacdo do espaco entre nos, ja ndo nos
encontramos mais. Experimento a duracdo desses encontros em mim, na radicalidade
entre continuar a existir no tempo e o outramento. Cada um de nds, eu, 0 guerreiro e
este texto, somos 0s outros de agora e 0s mesmos de antes. Preciso criar corpo para
reencontrar, escrever, devir.

Resgato minhas notacfes — escritas nos cadernos, inscritas em mim — sobre 0s

idos de dois mil e onze, periodo em gque nosso guerreiro tropecava nos percalcos de um
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relacionamento amoroso, que se encerrava cada dia mais sobre si  mesmo.
Voluntariamente, enamorados, escravizavam-se. As forcas eroéticas da experiéncia da
destruicdo aproximavam-se com a persistente sensagdo de “medo do estouro, da
queda”... Estavamos atentos.

No inicio daquele ano, eu havia solicitado aumento do valor da sessdo por um
valor que poderia ser proposto por ele. Quando voltou a tocar no assunto, um més
depois, afirmou ndo poder aumentar, porque seria demais para ele, ndo aguentaria,
acabaria desistindo. Ressaltei que o reajuste seria dele e entramos em acordo.

Na semana seguinte, trouxe um incidente que o mobilizara bastante: ndo
conseguiu dizer NAO ao pedido de um amigo, vendo-se passar, devido a essa
abstencdo, por uma situacdo indesejada. N&o queria emprestar um material que usava
para trabalhar pedido pelo amigo. Mas, ndo sabia dizer isso. Atrapalhando-se com as
“desculpas” que encontrara para negar esse empréstimo ao amigo, mas sem conseguir
dizer que ndo queria fazé-lo, criava, justamente, o caminho que levara o amigo a pegar
esse objeto emprestado. Embolado com as mentiras de esquiva e imobilizado pela
impoténcia de ndo poder afirmar o seu desejo, via o seu material ir embora.
Remontando outras passagens conturbadas do namoro atual, trabalhamos sobre a
dificuldade do “dizer ndo”, “ser honesto”, “verdadeiro”, e o quanto o movimento
contrario a isso poderia ser libertador. Mantém-se aprisionado no medo de desagradar o
outro; na fantasia de que o NAO pode vir a destruir quem o recebera. Mas, com essa
ilusoria e sedutora complacéncia incondicional do tudo-pode e do tanto-faz, precipita-se
sobre o abismo. Com isso, interrogava-se sobre a sua tendéncia em ndo conseguir
relacionar-se socialmente, tornar-se violento e paranoico, colocando a si e aos outros em
risco. [Escrevia recorrentemente sobre isso no “Uh!”, o documento que

compartilhdvamos online:

[...] N&o sei se ja amei, ndo sei se tenho amor dentro de mim. acho que s6 tenho
orgdos. E é isso! somente isso! Meu corpo por sinal ndo estd suportando tanta
especulacdo da minha parte, sinto meus orgéos falindo. Cansados precisando com
urgéncia de uma enjecdo (sic) de animo. Olho a meu redor e ndo venho (sic)
nenhuma droga diferente, sé as velhas de sempre alcool, maconha, coca sem ser
batida e sim em lata, internet... internet? enfim quando sua vida ta uma droga
internet se torna uma perigosa droga. As vezes entro numa e acho que escrevo
bem, sei que é viagem. N&o sei escrever mais o fato de escrever é muito bom pra
mim. Acho que de fato estou assumindo uma coisa quando escrevo. E essa minha
angustia de estar sempre envolvido com mais de uma pessoa, sera que isso é
natural do ser humano ou tem casos que ndo? Hoje me encontro completamente
fiel a minha mulher, mais nem sempre foi assim. Talvez esteja achando tudo um
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tédio, até as mulheres. Logo elas que tanto usei para levantar meu animo (sic). [...]
estou no fim da linha. ou pelo menos dessa linha.

Pausa para o carnaval.

Ao que, pela primeira vez, rompi o siléncio das minhas leituras no nosso
dispositivo virtual e intervi na sua escrita, grifando um trecho e respondi, antes do nosso
préximo encontro:

Fiquei pensando: “Assumir alguma coisa enquanto escreve”... Sera que além das
drogas (ou mesmo ao invés delas) essa escrita-atitude poderia te ajudar a sustentar
a faléncia dos 6rgdos? Escrever para deixar uma certa organizagao dos drgéos falir,
sem que vocé deixe de existir com isso!

Na volta do feriado prolongado, o guerreiro deitou no sofa, manteve-se um bom
tempo em siléncio de olhos fechados, com uma respiracdo volumosa e voluptuosa. Os
movimentos da caixa toracica, visiveis, cresciam numa escala progressiva e se
sobrepunham a minha. Parecia prender o choro. Um grito. Fui “forcada” a experimentar
sintonizar o ritmo da minha respiracdo a dele. Forte e acelerada, senti o peso, 0
desconforto de uma angustia. Fui tentando, com dificuldades, suavizar a minha
respiracdo na intencdo de contagia-lo em outra sintonia. Esperei, nesse movimento, até
que ele pudesse sair daquele fluxo denso e entrecortado. Comecou a falar, arrastando
palavras: “Tudo esta dificil e pesado, estou cansado de perder a cabega”.

O carnaval fora tumultuado.

Apesar de ter chegado aquele encontro pelas exclamacgdes do corpo, podia senti-
lo de algum modo distante dali... E, quando a sessdo se encaminhava para o fim,
enunciou nao querer marcar o proxXimo encontro: “preciso zerar meus COmMpromissos
pré-estabelecidos, as coisas estdo fazendo barulho demais, quero menos baguncga, menos
guestionamentos. Ao mesmo tempo, quero entender, a distancia, qual tem sido o sentido
desse encontro, dessa continuidade de um processo tao prolongado no tempo”. Queria
voltar a sentir que precisava vir. Indagava-se desconfiado, se as suas conquistas ndo
seriam na verdade, um “mero periodo de recomposicdo poOs-queda”. E, uma vez
reerguido, voltaria a ser o mesmo...

Pagou as sessbes anteriores e a atual, dizendo que, a partir de agora, pagara a
cada vez. Fui invadida pelo texto O inconsciente da sensacdo, do livro O devir-eu de
Fernando Pessoa de José Gil, recentemente lido a época. Numa leitura sobre o poeta, 0

filosofo analisa o “fracasso sensacionista” de Passagem das horas por uma ruptura,

193



devido ao excesso do excesso, contraposto a continuidade e intensificacdo do plano de
imanéncia da Ode maritima, ambos de Alvaro de Campos. Sugeri, entfo, a leitura desta
Gltima, observando bem todos os devires... Sugeri voltar a escrever com as mados — fora
do teclado do computador —, desenhando o traco de cada letra com seu gesto sobre o
l&pis e o papel...

Ainda receosa pelo estouro a espreita, escolhi acolher a sua posi¢éo, acreditando
ser uma oportunidade dele sustentar “dizer ndo” a mim e eu poder sobreviver a isso.
Porém, no mesmo instante, algo se dispersava e se esvaziava de modo que meus
movimentos iam se reduzindo a ponto de me parecer imovel a mim mesma. Ficava
dificil dar sentido ao que acontecia ali... Quando nos despedimos, sentia-me aerada,

esburacada por uma auséncia de chéo.

Passaram-se alguns meses até que ele retornasse. Nesse intervalo, fiz um contato

'9’

telefonico, ouvindo dele que iria voltar: “tenho muita coisa minha com vocé!”. Entrava
pela minha sala uma imagem diferente da que saira. Estava dilacerado. A intensidade da
carne era a do esqueleto, a pele do rosto continha o escuro do subsolo. Ossos foram
quebrados mais uma vez contra 0 muro. Com o corpo, numa velocidade insuportavel,
nao comia nem dormia. Pedia acolhimento para sair daquilo que nomeou “estado de
violéncia permanente”. Estava entranhado. Ele ¢ a namorada engendraram-se numa
maquina paranoica e agressiva, que parecia dificil de desarmar. O guerreiro da
crueldade retornava do intervalo com a carcaca, juntos, um alimentava a carnica do
outro... Tornaram-se reféns um do outro. Ele a capturava pela sua violéncia, que a
desligava do mundo, enquanto era estranhamente dominado por uma passividade
amorosa dela, que o impedia de caminhar com as préprias pernas. Fizemos nossa aposta
no cuidado. Mais uma vez, eu precisava criar um corpo para essa acolhida. Mais uma
vez, mergulhdvamos juntos em 0ssos quebrados, lagrimas, comidas estragadas, fotos
rasgadas, siléncios, ameacas, medo, escuriddo e dor.

Uma expressao ritornelo: “Estou VASTO”. Decidiu conhecer a etimologia dessa
palavra, vinda do latim. Vastus, pelo Dicionario Houaiss, refere-se a um “que ndo
apresenta sinais de civilizacdo ou de presenca humana, ou gque se tornou desolado por
alguma acéo destrutiva (diz-se de lugar); abandonado, desamparado (diz-se de pessoa)”.

Deserto de si, sentia-se pouco civilizado, bastante desolado. Durante muitos encontros
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entornava em choro: “tenho medo de FALECER”. Medo de ser o falo? Na
impossibilidade da namorada “se completar” com ele — apesar de todo o esforgo de
ambos para tanto —, montava-se a maquina paranoica.

Aos poucos, foi elaborando outra compreenséao acerca das forcas eroticas da sua
destrutividade, para além da ja conhecida e violenta Heranca do Pai; no que designou
uma “Trilogia tortura-amor-cuidado” desse processo de subjetivagdo. Debrugado sobre
o desnorte do namoro atual, resgatava cenas representativas da amorosidade invasiva
dos gestos de cuidado da mae: desde um fluxo intoleravel de perguntas sobre a sua vida,
quando queria mostrar seu interesse por ele; até lembrangas de uma recorrente alergia
respiratéria que o asfixiava na infancia, sendo salvo pela médo da mae, entrando goela
abaixo. Passava a estranhar o fato de haver, na casa materna, uma deslocada cristaleira,
que enaltecia os mais variados objetos referentes ao “filho inico da mae solteira”, desde
0 sapatinho usado no dia do seu nascimento até recortes de jornal sobre os trabalhos
como ator ja adulto. Digno de todas as oferendas, mas, numa soberania vazia, pois sem
relagéo de alteridade, mantinha-se a ela submetido, recebendo toda a oportunidade de
escolha para nada conseguir escolher.

O que se passa no nosso vinculo de cuidado? Buscava entender como nossa
relacdo fazia o vértice com a “tortura”. Quem agredia quem? Eu perguntava se ele se
sentia invadido pelas minhas perguntas, assim como as da mae: “nao, queria que VOCE
perguntasse até mais”, respondia. Um dia, durante uma sessdao, quando se inclinou para
pegar seu copo d’agua, apoiado numa mesinha entre nossos corpos, pude vé-lo levar o
copo a boca e, virtualmente, no mesmo instante, joga-lo em mim. Um gesto extensivo e
um rastro intensivo; dissonantes, coexistentes e contemporaneos; compunham um so
movimento antagbnico e impossivel, porém real. Pela primeira vez, tive a sensacédo de
temé-lo. No vestigio daquela imagem, pude adquirir um novo olhar, uma nova escuta
sobre a dindmica da sua violéncia. Foi possivel desenhar uma compreensédo na qual a
violéncia do guerreiro se distanciava de um exercicio intelectual-reflexivo (“ndo era
planejada”, como dizia), lancando-se quase como um arco reflexo de desmesurado
estimulo-resposta. Vinha como impulso, uma descarga, o absurdo de uma (re)acao que
irrompe de uma banalidade qualquer e desprende-se contra 0 outro (ou a si mesmo) por
alguma hiperexcitacdo, no confronto com o mundo, insuportavel de ser contida nos
limites do corpo.

Nesse periodo, entre inlmeros questionamentos, ora se interrogava sobre 0 meu

trabalho, ora sobre o seu, referindo-se ao processo de analise: “como € que eu pude
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chegar nesse estado ja estando em terapia?”. Eu pontuava sobre a necessidade dele de
ter se afastado temporalmente dos nossos encontros, justamente quando a entrada “nesse
estado” se aproximava pelo “cheiro da pdlvora”... A tentativa de produzir um sentido
para esse afastamento oscilava entre ter sido um gesto agressivo contra mim ou, ao
contrério, ter me protegido de testemunhar esse “estouro”... Mas, de fato, estavamos I4,
compartilhando a experiéncia da queda, elaborando as possibilidades de elevacéo.
Juntos, mais uma vez, com estilhacos nas maos, afirmando a crueldade tragica da vida
ndo ser uma linha reta. Eu era novamente a sua companhia para fazer, desfazer e refazer
as espirais das torres de Louise Bourgeois.

Investiamos no cuidado como experiéncia de diferenciacdo e criagdo de
territorio a ser povoado. Havia produzido uma cola amorfa com a namorada, da qual
ndo se diferenciavam. Materializou, no seu discurso, uma imagem bizarra acerca da
dindmica afetiva desse relacionamento: dois corpos em carne-viva, esfregando-se entre
si. Nesse atrito, sem a protecdo epidérmica, se feriam cada vez mais, a0 passo que,
quando uma cicatrizagdo se esbocava, por estarem tdo misturados, tornavam-se um so
corpo grudado e indistinto. Cada movimento engendrava uma abertura interminavel de
lesdes.

No fortalecimento do vinculo comigo, com a sua casa, e, na redescoberta da sua
corporeidade, ensaiava essa separacdo, restaurando a musculatura de um corpo erguido
sobre as proprias pernas. Certo dia, propus um exercicio de respiracdo, livremente
inspirado nos objetos relacionais da Estruturacéo do Self, de Lygia Clark. Essa fase da
obra da artista plastica brasileira € a mais proficua nos seus desdobramentos clinicos,
quando fora privilegiada a construcéo de objetos nédo classificaveis por forma ou funcdo,
mas que favorecessem as experimentacfes do sensorio-motor para colocar em cena 0
corpo fazendo-se, pleno de possiveis a partir da sua relacio com o mundo. Os objetos
relacionais sdo fonte inspiradora para a construcdo de possibilidades das
experimentaces do corpo com sensacgdes e formas, que emergem no contato com as
diferencas dos materiais que tocam a pele, abrindo os contornos do corpo para
diferentes sons, texturas, densidades, pesos, cores, cheiros... Ali, a fonte de inspiracdo
era 0 ar e a pedra, respirando juntos, entre o vazio e o pleno. Ofereci um saco plastico
cheio de ar com uma pedrinha apoiada por cima deste. Segurando o saco de ar com as
maos, 0 guerreiro deveria criar uma sintonia entre 0 seu movimento respiratorio e os de
contracdo e expansdo, produzidos pelas suas maos sobre o objeto, evitando que a pedra

caisse. Quando largou o objeto, passou o resto da sessdo, apertando a pedrinha, e, antes
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de sair, perguntou se poderia leva-la. Respondi que sim, desde que a trouxesse sempre
consigo. Espontaneamente aciondvamos o0 sentido da Prova do real, de Lygia Clark:
diante da extrema plasticidade dos objetos relacionais, a artista oferecia uma pedra para
seus clientes segurarem em uma das méos ao fim das sessdes, para poderem sentir, na
estabilidade desse Unico objeto que ndo se movia, a capacidade de ir e vir. A Prova do
real era a ponte entre a dissolvéncia e o contorno. A nossa pedrinha foi e voltou com ele
durante alguns encontros, até que pudesse entrega-la de volta a mim. Investiamos na
capacidade de ir e vir. Separar-se do outro para criar espacos de circulacdo das forcas,
ajustar as distancias intensivas, e, enfim, aproximar-se do outro sem perder-se de si no
regime de afetabilidade dos corpos. Tragamos uma linha-guia para a construgdo de um
dominio de si: cridvamos no eixo terapia-casa uma via para sair de um dominio-
dominacéo primitivo com a mée, atualizado com a namorada. Um menino expandindo-

se homem.

Por seis longos meses, foi se recuperando da sua queda, o “estado de violéncia
permanente”. Consultou-se com um psiquiatra, teve indicacdo de fazer
acompanhamento com antidepressivos (0s quais ndo tomou) e ansioliticos (estes com
uso brevemente interrompido). Passou a se alimentar, dormir e se cuidar de modo mais
inteiro: “tenho descoberto o prazer de ficar deitado na cama, mesmo que dormir ainda
seja dificil”. Preenche a passagem das horas com muita musica, dedicando-se a uma
complexa e, aos poucos reconhecida, pesquisa musical. Diminui o consumo de cigarro e
concentra o uso de drogas apenas no alcool. Ainda vive uma situacdo dificil, tensa e
inconstante com a namorada, mas ja ndo tem rompantes de violéncia, desempenhando
grande esforco para desarmar a maquina paranoica. Ja se separaram um do outro varias
vezes, mas acabam reatando. O exercicio, entdo, passa a ser criar uma pele-contencao,
resistente ao choque entre eles, evitando a osmose, que 0s lanca aos estados
confusionais.

Descobriu, recentemente, o escritor contemporaneo japonés Haruki Murakami.
Encadeou sem pausas, uma sequéncia de leitura de trés longos livros. Ligava-se a uma
escrita cheia de referéncias musicais de um universo comum ao seu, onde a banalidade

cotidiana da cultura pop era entrecortada por episédios surreais ou oniricos, mesclando
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alienagdo e experiéncias limite entre seus personagens. Trazia trechos de um dos livros

— Danga, danca, danga (2007) — para lermos juntos, nos quais se reconhecia:

A tela fica branca.

N&o sou uma pessoa estranha. Realmente, sinto que ndo sou. N&o posso dizer que
Sou uma pessoa comum, mas ndo chego a ser estranho. Sou uma pessoa
extremamente sensata. integro. Sou reto como uma flecha. Eu vivo, a meu modo,
apenas com o essencial e de modo bem natural. Essa minha maneira de ser é tdo
clara e 6bvia que a opinido de terceiros quase em nada me afeta. Afinal, como os
outros me veem ndo é PROBLEMA MEU. Alias, ¢ PROBLEMA DELES.

[...] O pior era constatar que elas saiam do meu quarto mais triste do que quando
entravam. Parecia que elas partiam apds terem desgastado uma camada do seu
préprio corpo, apds terem perdido algo que havia dentro delas. Eu percebia isso. E
estranho, mas parecia que elas saiam mais desgastadas do que eu. Por que serd? Por
que sera que sou abandonado? Por que sera que a sombra de alguém que foi
desgastado acaba se impregnado em minhas maos? Por que sera? Nao sei...

Faltam dados.
E por isso que ndo tenho respostas.

Falta alguma coisa.

Um homem que magoa mulheres, aproxima ternura de violéncia latente,
confunde sonho e realidade, vive um vazio infinito sem se ligar a nada, deseja fazer
parte de algo, porém gira em circulos sem sair do lugar, enquanto todos o abandonam.
Nosso guerreiro atualizava a si mesmo enquanto lia, revisitava o peso de ‘“‘suas
tendéncias”, mas parecia, com isso, ganhar forcas para o desvio destas. Com o0s
descaminhos do personagem de Murakami, ele era lancado ao tragico do viver, no
mesmo rumo em que recebia um apelo para se manter de pé: “Enquanto a musica
estiver tocando, vocé deve continuar a dancar. Entende o que quero dizer? DANCAR,
CONTINUAR DANCANDO.” A crueldade do mundo, presente na narrativa desse autor,
apresentava a escuriddo, afirmando a luz, trazia 0 medo em parceria com a esperanca.

No livro Do que eu falo quando eu falo de corrida (2010), Murakami relata de
forma simples e despretensiosa as suas experiéncias com uma imprevista relacdo entre
corrida e escrita: quando passa a dedicar-se somente ao oficio de escritor, decide
comegar a correr como estratégia para organizar um dia produtivo. Mas, a sua nova
atividade fisica vai ganhando “vida propria”, transformando-0 num atleta de maratonas
ao redor do mundo. Arremessado sobre essa espécie de diario acerca de pensamentos e

sensacOes, envolvidos nas praticas corporais do escritor-atleta, o guerreiro foi se
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inspirando para a reconstru¢do de uma salde psiquica ancorada na rotina do preparo
fisico, na sustentacdo de um corpo vivo e pulsante. Nessa ressondncia, dedicou-se a
correr e a se alimentar melhor; vindo as sessfes recorrentemente carregado de compras
horti-fruti, que pedia para guardar na geladeira durante o atendimento. A ponto de terem
se transformado em “material de analise”: contava das varia¢des, dos estados e dos
percursos de suas corridas, seus avangos nessa préatica, ideias para possiveis criacfes
artisticas com essa atividade; discorria sobre 0s pratos que tinha preparado em casa, 0
que gosta de cozinhar, as refeicbes que fazia na rua... Até se deparar com algo diferente
do comum: “esse escritor ndo € soturno nem underground, como aqueles que costumam
me afetar”! O impacto agora era com uma escrita afirmativa, que o ilumina na direcéo

de uma “vida viva” de seu impulso criador.

Vinhamos nos encontrando duas vezes por semana, desde que retomou seu
processo terapéutico, além de emails enviados, nos intervalos desses dias. Quando,
entdo, precisei dizer que iria me afastar por um periodo de cinco meses, devido as
atividades do doutorado no exterior, mas que poderiamos manter contato e voltar aos
encontros no meu retorno. Ao receber a noticia, se contorcendo todo, enroscando-se em

"7

si mesmo, dramatizava: “todas as mulheres vdo me abandonar!”, numa referéncia ao
personagem de Murakami. Agitado, pediu uma sessdo extra para falar mais sobre o
assunto. Uma vez realizada, ignorou-o. No entanto, durante esse siléncio, um
movimento comum ia se desenhando nos seus Ultimos questionamentos: SEPARAR-
SE. De quem? Do qué? De partes? Do todo? De si? Do outro?

Reformulamos: como CONSTRUIR uma separacdo que permita escolher aquilo
do que se afasta e aquilo do que se aproxima? Como experimentar a distancia sem que
seja pela destruicdo impulsiva ou por uma irritabilidade insuportavel (como nos

13

episddios de alergia respiratéria de infancia)? Avalia: “€¢ isso que eu preciso
experimentar no trabalho ¢ no amor”. Mas, acrescento o fato de ser também o que
precisaremos abordar no nosso vinculo, pois quando anunciei minha saida reagira de
forma muito expressiva (leia-se “dramatica”), e ndo tocou mais no tema, apesar de ter
pedido uma “sessao extra” para tal.

Logo em seguida, diz, de modo “hermético e¢ ansioso”, querer se afastar da

terapia. Quer ele também viajar... Quando aponto que a forma como ele se coloca a esse
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respeito se avizinha da outra vez em que esse gesto teve um carater disruptivo, faz uma
pausa. Reconsidera e, curiosamente, me diz: “ndo quero te deixar sem recursos”. O que
ele busca, nesse momento, é poder separar-se sem que tenha que deixar o outro “sem
recursos”. E o que vem tentando fazer com a namorada e o que gostaria de fazer
comigo, pondera. Retrospectivamente, percebo agora no meu relato que, diante do seu
pedido de “afastamento da terapia”, na ocasido anterior, descrevi minhas impressdes
sensiveis de tal modo que me reconhego nessa imagem “de quem ficou sem recursos’:
aerada e esburacada, imobilizei-me sem encontrar chdo. Mas, aqui, o vértice co-
habitado era outro. Refor¢o a importancia de afirmar o seu desejo e fazé-lo de modo
construtivo. Reafirmo os avancos conquistados no seu estado emocional nos ultimos
meses, as custas do seu esforco, num &arduo e diario exercicio de si sobre si.
Comovemo-nos com isso. NOs dois tinhamos na carne as marcas dessa jornada.

Ressignificamos sua proposta de ‘“afastamento da terapia”, cOmo uma
importante passagem para a sua autonomia durante minha saida, comegando a se afastar
de mim com a seguranca de que eu ainda estaria por perto. Um devir-crianca em que
experimentava a confiancga de brincar sozinho na presenga de um adulto. Reduzimos o
namero de encontros semanais. Hoje, apos ter remarcado o horério por ter se esquecido,
estava paradoxalmente euforico e sereno. Vibrava com a sua casa em obras, sendo estas
interrompidas para vir ao consultorio. “Estou quebrando alguns modulos do meu
armario para fazer uma bancada com prateleiras em seu lugar...” Contava
detalhadamente cada detalhe da desconstrucdo e reconstrucdo do seu quarto. Os olhos
pousavam no espaco, 0s gestos eram largos, contagiantes. Mas, estava também calmo
consigo mesmo. “Um pouco cansado das repeticoes dos vicios”, refletia, mas, ao
mesmo tempo, tranquilo. Trazia um corpo volumoso, sustentado sobre o proprio
esqueleto; capaz de gerir o peso do mundo sobre 0s seus préprios apoios, sem se achatar
sob as forcas da gravidade.

Numa fala rizomatica, disse ter pensado muito sobre algo que eu lhe dissera: “é
preciso fazer cortes”. Logo, passou a referir-se a namorada... “preciso dar um corte nos
vicios desse relacionamento”... Num fluxo livre, num ir-e-vir de diferentes assuntos,
trouxe o episddio de ter ido a imobiliaria do seu apartamento apds dois anos, quando,
entdo, fizera o contrato, acompanhado daquela ex-namorada, “perdida numa noite suja”.
A funcionaria, a mesma, ndo o reconheceu. Confrontava-se ele mesmo com a sua
mudanga: “ha dois anos, eu era um garoto vivendo um relacionamento conturbado que

vinha pra ca machucado de skate. Hoje, me sinto mais homem, sou capaz de respirar e
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ndo preciso mais ser o centro das atengdes”. Emociona-se ao retomar as obras dos
moveis do quarto: “quando crianca, sempre quis ter um quarto de principezinho, mas
nunca foi assim, porque estdvamos sempre de mudanca; hoje, é a minha mée quem esta
me ajudando a ter um quarto que tanto desejei”.

Nesse discurso espiralado, volta aos cortes: “enquanto vocé dizia para eu cortar,
eu pensava: como ela esta dizendo isso pra mim, que sei 0 que € cortar?”; referindo-se a
um aparente absurdo na minha fala. Ao ouvi-lo, lembrei que, de fato, também para mim,
foi muito estranho dizer isso a ele, como se estivesse sugerindo algo arriscado demais,
meio irresponsavel, um pouco “contraindicado” para o seu caso. Mas, mesmo assim, era
iSS0 que tinha a dizer, e arrisquei avancar...

Entao, relembrei quando ele dizia que a terapia era “um laboratorio da vida”,
indicando que, agora, também a sua casa tem tido essa fungdo de ajuda-lo a
experimentar modos de existéncia: hoje, era capaz de cortar o armario para abrir
espagos ¢ construir projetos... “se o CORTE ¢ uma pratica sua, que Seja, entao,
produtiva”, sugeri. Entrou na minha fala e, divergindo, alertou para uma nuance radical:
“ndo, antes eu RASGAVA, agora posso cortar, aparar, lixar, lapidar...”. Falou da
intencdo de dar sequéncia a um trabalho artistico, em que se plugaria a diversos fios,
caixas de som, aparelhos audiovisuais, ao publico... Compartilhei a imagem do corddo
umbilical: uma luz que garante a vida, mas que, em determinado momento —
violentamente delicado — precisa ser cortado, para essa mesma vida continuar, passando

ser outra.

Fizemosum espesso siléncio comessaimagem.

Ele volta a conversa, brincando, “agora, ja podemos encerrar, vocé foi muito
bem no seu trabalho!”. Rimos e respiramos. Reintegro o quanto ele esta podendo
produzir um contato complexo consigo mesmo. Completa: “agora, quero jogar, vou
tentar ganhar seguindo as regras, €, se perder, vou tentar de novo”.

Sem que soubéssemos, depois de quatro anos de acompanhamento mdtuo,
teriamos nosso Ultimo encontro. Contava ter reatado 0 namoro e que nunca estiveram
tdo bem. A sensacdo era de alivio por poder, enfim, experimentar dizer a “verdade”. A
medida que se colocava presente na relagdo, se expondo e se ocupando mais de si,
paradoxalmente, se libertava de si mesmo, devindo-outro, devindo-si mesmo. As

tentativas de controle da vida da namorada ainda existiam, mas diminuiam em
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intensidade, empenhando-se na capacidade de suportar o0 amor com todas as duvidas e
os aspectos inapreensiveis da relagdo com a alteridade. “Tenho que assumir o presente
atual, parar de me aprisionar no passado”. Passava a perceber também que a sua
companheira “tem uma tendéncia de hiperdimensionar a carga dramatica de situagdes
triviais”; entendimento este que o permitia se diferenciar dela nesses estados: “um pode
aumentar os gradientes de excitacdo, sem que o outro tenha que acompanhar”, sem
com-fundirem-se um no outro, numa despersonalizacdo osmdtica. Ligavam-se ndo mais
por uma cola amorfa, havia uma viscosidade entre eles, que os permitia deslizar sobre
uma heterotopia. A diferenca desarmava-se, enquanto luta ou ameaca contra o vinculo,
travestida, entdo, como condicéo de possibilidade da aproximacéo a outrem.

Articulava, nesse dia, coisas muito “simples”! Acuidade sensorial perceptivel,
contorno da experiéncia sensivel. Mostrava-se alegre de poder “falar as coisas para os
outros”; até mesmo podendo dizer para mim que estava “feliz de ficar sem analise”.
“Estou seguro”. Estdvamos confiantes. Havia uma consisténcia nas suas palavras, a
intersubjetividade experimentava, enfim, o eu com o outro. Dilatdvamo-nos juntos na
espessura daquela superficie comum... Dali, o guerreiro seguiria a sua propria vida,
onde o exercicio do viver poderia, finalmente, assumir o0 comando. E, eu — ja outra-em-

mim — passaria a outro trabalho, encontrando outras provas da vida crua.
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CONCLUSAO - tomar parte

COMO ORGANIZAR DEZ ANOS EM DUAS HORAS?

criar um corpo para suportar o encontro;

abrir espaco para as palavras-forca com a agua correndo nas pedras,

com o vento das folhas,

com a luz dos polens em nuvem,

com as sombras dos cantos dos passaros.

descobrir que as rosas-rosas cheiram mais do que as vermelhas e as brancas.
ai, no caminho, escrever com os pés um lugar para caber tudo.

poder voltar pra casa, que ja sera outra.

Ao longo da pesquisa foi preciso elaborar a experiéncia do pensamento-corpo
com uma escrita intensiva que acompanhasse a feitura da tese. Foi necessario desdobrar
0s estados intensivos do corpo-subjetividade na escrita académica, mas, também, numa
escrita de si. Os versos acima dao conta de um dos encontros com a forca do
pensamento encarnado e compartilhado, fala do contato com o excesso do mover-
pensar-sentir. Em muitas passagens foi preciso escrever com 0s pés, 0 ventre, o peito, as
costas, um lugar para caber tudo. A pergunta do verso de abertura desse pensamento-
poema traz a mesma inquietagdo que nos agita nesse momento: como organizar toda a
tese em uma unica parte? Como reunir toda a intensidade da escrita numa ultima
palavra? Pedimos licenca ao leitor, mas nossa conclusdo ocupard uma zona de
ressonancias entre o desfecho de uma travessia e a cartografia do corpo que
paradoxalmente a atravessou e se ofereceu como passagem para que a tese atravessasse
do interior para o exterior. Daremos um ultimo contorno a tese mantendo 0s poros
dilatados, indissociando a criagdo de um pensamento com a criagcdo de um corpo.

A escrita, ventilada pela experiéncia heteronimica do conto clinico, agora é
ortbnima. Pois, como nos advertiu Fernando Pessoa, regressar do sobrevoo espiralado
da multiplicacdo de si, transforma a si mesmo, quando, da aterrissagem, o poeta ndo
escreve mais da mesma forma depois de devir-heterénimo, passando a assinar Fernando
Pessoa ortbnimo, numa espécie de um duplo ludico de si mesmo. Nesse sentido,
sustentamos que a escrita da conclusdo, ja outra, ndo poderia deixar de se referir a um
memorial do corpo que deu passagem as palavras-forca nos intersticios da escrita
académica. Volto a escrever eu mesma sendo outra. Quanto a tese, continua a ser a

mesma, diferindo-se. Desse modo, pe¢o compreensdo ao leitor, s6 posso encerrar essa
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escrita mantendo o devir como linha-guia. Tal como indicamos na Introdugdo — parte
chéo, ha uma dimensdo do encadeamento de ideias e conceitos que se concluiu desde o
Capitulo Trés — parte e todo; no entanto, ha um fluxo intensivo do pensamento-corpo
que se prolonga até o Ultimo verso do nosso poema-indice: a Conclusdo — tomar parte é
um gesto de partilha, tomamos partido e partilhamos nossa experiéncia sensivel. E o
momento de afirmar nossa postura e de refletir sobre um corpo teérico encarnado a
partir de uma interpenetrabilidade pesquisa-pesquisadora.

No entrecruzamento da escrita académica com a escrita de si, 0 ato de escrever
nunca esteve dissociado da experiéncia de viver: escrever tem sido expressar o duplo-
devir de Pessoa, quando devir-outro e devir-si proprio sdo dois movimentos de um
mesmo processo de outramento. Sublinhando as indicagcbes do pensamento-poema
acima, foi preciso criar um corpo-passagem para sustentar de pé um corpo tedrico que
ganhasse forma a partir das forcas. O exercicio do pensamento encarnado nos exigiu
abrir espaco para as palavras-tateis no texto e na carne, escrevendo com toda a
superficie do corpo. Abriamos espacos no interior, a partir de sua dobra com o fora, com
0 coletivo. Criavamos contetdo e continente na relagdo com as forgas do mundo: com a
agua correndo nas pedras, com o vento das folhas, com a luz dos polens em nuvem, com
as sombras dos cantos dos passaros... Intensificando a escuta das sensacoes,
encontrdvamos um caminho para voltar para casa, deveras sempre outra. No entanto, a
travessia ndo nos poupou em nada, escrever com palavras-pele muitas vezes foi
construir uma superficie com verticais, tracar arranhdes que atingiam os 0ssos. Trazer

inteligibilidade a experiéncia sensivel foi uma tarefa tdo delicada quanto brutal.

desafio de ser lua nova:

caber na desmedida

conter quando desmancha

trocar de pele com marca funda
deslizar também perfura

a alta voltagem corta o ar

longe é perto por dentro

longe aperta por dentro

quando perto langa ao fora

no labirinto de um espelho a outro
dar-se a luz sem ir ter com a sombra
escurecer no que reluz

ndo confundir o minguante e o cheio quando vem o céu
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Com mais esses versos, registramos de modo intensivo nosso encontro-
confronto com a crueldade do exercicio do pensamento, enquanto uma experiéncia
limite da consciéncia-corpo que coloca a corporeidade como transdutora de signos. O
desafio de fazer o saber caber na desmedida da experiéncia sensivel, por um estado do
pensamento que aceitasse a sombra além da luz, foi um labirinto ético-clinico. Na
inseparabilidade sujeito-objeto da pesquisa-intervencdo, produzir modos de pensar e de
dizer foi produzir modos de re-existéncia. De modo analogo, a experiéncia da clinica
que marcava um ponto de partida para a pesquisa, foi transformada por aquilo mesmo
que se propds a dar forma. Ha uma espiral nessa trajetoria de escrever a partir de uma
experiéncia que transforma a propria experiéncia como um campo de ressonancias
mundo-tese-mundo. Assim, escrever foi criar coreografismos, num duplo movimento
indissocidvel de se intensificar a sensibilidade e a expressividade. A danca convidou a
poesia como aliada para a criagdo de um bailado verbal entre as ideias e os afetos: cada
pensamento foi acompanhado por uma escuta do corpo (e vice-versa), a criacdo de
sentidos esteve na dupla-face daquilo que pode ser sentido (e vice-versa).

Com isso, a problematica que langcamos a pratica clinica refere-se também a
vida, co-habitamos um plano de imanéncia. Na experiéncia da clinica, o ato curativo do
cuidado estaria na co-criagdo de um caminho para reinventar nossas possibilidades de
relacdo com o meio, dissolver os clichés de nossa conexdo com o mundo, libertando a
corporeidade e a subjetividade de suas cristalizacGes. Alargar o sentido da escuta na
clinica consistiria em ampliar a criacdo de sentidos ao lancar mao daquilo que pode ser
sentido. Assim, compreendemos que a capacidade de escutar com corpo demanda uma
disponibilidade para um exercicio ético-estético de libertar a escuta de si e do outro das
neuroses da percepcdo. Acreditamos que a partilha do sensivel na clinica é um dos
motores das possibilidades de outramento. Na perspectiva transdisciplinar do nosso
fazer clinico, a co-criacdo de uma danga intensiva a partir da capacidade de sentir o que
outro sente estaria na engrenagem da abertura da vida ao devir. Ao trazer a dancga e a
poesia como interface do processo terapéutico, construimos um plano de expressdo das
singularidades onde a sensibilidade é um dispositivo de intensificacdo da forca de
exterioridade.

Logo na entrada de uma tradicional casa de fados de Lisboa, podemos ler numa
plaquinha de azulejos: “E tdo fadista quem canta como quem saber escutar”. Quem ja
esteve numa tasca portuguesa sabe da contundéncia do ritual fadista, no que diz respeito

aos jogos estabelecidos entre canto, musica, pausas e siléncios, tanto na encenacao dos
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musicos quanto nas reacdes da audiéncia. Evocamos essa imagem inusitada apenas para
fazer alusdo a uma dimens&o estética da escuta na clinica que a posiciona como um ato
ativo de sensibilidade, mas também de expressividade. A mensagem da casa de fado da
relevo ao lugar do ouvinte diante do cantor: a arte do fado se estabelece entre aquele que
canta e aquele que ouve, sdo ambos fadistas. O estado de presenca de cada um é
determinante para que a cena do fado se configure: hd uma performética do canto que
deve estar em sintonia com uma performética da escuta. Como se nota, o publico de
fado ndo danca, acompanha a tudo de seus lugares a mesa, mas nem por isso deixa de
coreografar ativamente sua atitude corporal, seu siléncio, seus pequenos gestos, suas
expressdes faciais, numa forma difusa e sutil de contato-improvisagcdo com 0s misicos.
Por fim, dizemos que, na clinica, assim como no fado, muitas vezes a
sensibilidade do analista se expressa por uma performatica da escuta, como meio para
poder co-criar os coreografismos clinicos. Ao escutar com 0 corpo, 0 analista esta
presente em cena, afirmando ativamente uma posicdo diante das impressdes sensiveis
trocadas pela comunicacdo dos corpos. A performatica da escuta, acompanhada por
signos imperceptiveis, seria um dos modos de dar visibilidade a experiéncia sensivel do
analista no encontro clinico. Sugerimos que afirmar a experimentacdo sensivel do
analista como matéria para o cuidado clinico € alargar o ato curativo do cuidado para
um gesto de co-criacdo de uma narrativa poética da existéncia. Propor a clinica como
um laboratorio poético € ser capaz de acolher o presente, compor com o real, reinventar
a si mesmo a partir da sua abertura ao outro, libertando-nos dos clichés de n6s mesmos.
Nos coreografismos da clinica entre danca e poesia, poetizar a banalidade do cotidiano é

fazer da experiéncia de viver uma poesia em ato.
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