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RESUMO

O presente trabalho aborda na experiéncia clinica o0 movimento do self em sua abertura
sensorial, indispensavel a criacdo de novos agenciamentos subjetivos. Dimensionamos a
experiéncia clinica como uma possibilidade de uma core-grafia de si, grafia-escrita do
corpo que é também inscricdo das marcas subjetivas criadas no encontro. Grafia de uma
corporeidade em movimento como possibilidade de (re)criacdo de um novo gesto a
partir das marcas inscritas no corpo, afirmando a vida como material estético e a clinica
como experiéncia de estetizacdo de si. Para tanto atentaremos para a transmissao de
saber na experiéncia clinica que convoca a criacdo de um corpo de presenca e de uma
escuta das sensacdes para que seja possivel o compartilhar de uma experiéncia.
Afirmamos ser indispensavel colocar em analise a corporeidade do clinico para a
ativacdo de um campo de contato que sustente um grau de abertura indispensavel a
experimentacdo clinica que possa acompanhar o self numa grafia de si no mundo. A
importancia da tematica da corporeidade consiste em oferecer ao campo de estudos da
subjetividade uma aproximacéao entre a experiéncia da danca, das praticas somaticas e

da clinica num movimento que afirme uma abertura do corpo a experiéncia sensivel.

PALAVRAS-CHAVES: corporeidade, clinica, formacéo, core-grafias



ABSTRACT:

This paper discusses the clinical experience of the self moving their sensory openness,
essential for creating new subjective assemblages. Dimensioned clinical experience as a
possibility of a core-spelling of itself, spelling-writing body that is also description of
subjective brands created at the meeting. Spelling of a corporeality in motion as a
possibility of (re) creating a new gesture from the brands included in the body, saying
life as aesthetic material and the clinic as aesthetical experience itself. Therefore we pay
attention at the transmission to know from clinical experience that calls for the creation
of a body present and a listening to the sensations so we can share an experience. We
claim to be indispensable to put in question the clinical corporeality to the activation of
a contact field to sustain a degree of openness essential to the clinical trial that may
accompany a self spelling of itself in the world. The importance of embodiment of the
subject is to provide the subjectivity of field studies a connection between the dance
experience, somatic practices and clinical in a movement that claims an opening of the

body to sense experience.
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(...) O cagador tinha medo do que 0 meu corpo dizia, tinha

medo de quem falava pelo meu corpo enquanto os batuques rufavam.
Para ele, que ndo conhecia nossa lingua, s6 podiam ser forcas
obscuras. Os demdnios falam assim, sem palavra, tudo dizendo na
volUpia dos corpos. Esse era o seu receio. Mas ndo eram deménios
gue me faziam estremecer o corpo. Eram deuses que dentro de nos,
mulheres, falam e escutam. O receio de Arcanjo era o de todos os
homens. Que regressasse 0 tempo em que nés, mulheres, ja fomos
divindades. (...) Os nossos deuses, porém, ndo eram 0s mesmos. Os
dele dormiam dentro de livros. Os meus despertavam na mdsica. Foi
iSso que o cacador ndo compreendeu. Eu ndo dancava. O que fazia
era outra coisa: eu apagava o tempo e 0 peso como cobra que se

despe da velha pele.

“A confissdo da leoa” — Mia Couto
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INTRODUCAO

PREPARACAO PARA PER-FORMAR OU DANGCAR-PENSAR

Escrevo com o0s pés descalcos, sentindo os isquios como apoio para estar
sentada’. Assim, sinto a respiracdo correr solta pelo corpo todo, em ondas densas, o
coracdo como um bicho marcando o compasso dessa danga, a cabeca tocar 0 espaco
além, enquanto os pés encontram no chdo um novo pouso. Escrevo com o corpo todo,
da cabeca aos pés, da pele a medula, movendo os liquidos pelos canais internos,
desdobrando camadas de mim. Toco assim a pele da palavra-nua, da palavra-viva, da
palavra-sopro em uma escrita-dancarina. Escrevo deixando ressoar as ondas sonoras da

musica que compde o0 espaco ambiental que habito no movimento da escrita.

A musica muda vocé
Vocé muda mais alguém
Alguém muda outro alguém

Que muda vocé também

Vocé muda a cada momento
A musica muda o tempo
Vocé é um instrumento

A musica muda vocé

Pra melhor, pra melhor, pra melhor
A musica muda o corpo
E a danca ajuda a mudanca

A masica de um outro

! Referéncia ao pensamento de Gilles Deleuze (2010) em “Sobre o Teatro” onde ele diferencia o sentado,
do deitado e do em pé. Em pé estamos sempre numa certa tensdo com a gravidade. Ao deitar podemos
nos entregar ao peso do mundo. J& o sentar nos coloca numa outra dimensdo com a gravidade, entre o
repouso e o esforgo em ser bipede.
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Desfaz a sua distancia

O mundo muda vocé
Os outros te mudam muito
Vocé muda pra crescer

A musica muda o mundo

Pra melhor, pra melhor, pra melhor

A musica muda o vento
O pé também muda o chao
Assim como o pensamento

Muda sua sensacao

A musica muda tudo
E tudo muda vocé
Vocé é vocé porque muda

A musica ajuda a ser

Bem melhor

(KAIRA — Toumani Diabaté — Letra adicional de Arnaldo Antunes)

Escorrendo pelas ondas de movimento-pensamento que a poesia sonora nos traz,
estendemos essa qualidade da musica de provocar mudancgas para uma poténcia da arte
em geral. Nesse momento inicial do trabalho, entretanto, nos atentaremos para um
espaco intervalar entre as artes cénicas, as artes plasticas e a masica: o espago das artes
performativas. Podemos dizer que a performance se insinua nesse espaco intervalar,
trazendo o corpo como espaco de experimentacdo, investigacdo e criacdo. Criagdo que
se faz em ato, cujo espaco é o corpo do artista numa relagcdo de contagio intensivo com

0 publico. O corpo do performer ndo traca uma narrativa, ndo se refere a um
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personagem e nem conta uma historia O performer é o artista e 0 movimento da
performance cria um corpo em estado performaético, estado antes da forma, espago do
“pré-movimento” (GODARD, H. s-d) que nos distancia dos limites definidos do nome
préprio e da histdria pessoal. A performance cria um espaco ritual ou ambiental de

comunicacgdo por contagio onde habitamos um espaco transcorporal.

Nesse trabalho a performance per-forma um corpo clinico, um corpo dancante,
um corpo de professora e um corpo de pesquisadora. Em todos os espagos trata-se de
habitar um estado per-formativo, um espago de formacgdo de um corpo em abertura.
Como grau de prudéncia ao mergulho, apesar de ndo entrarmos com algo pronto no
espaco da performance, é preciso entrar pré-parado. Uma pré-para-acdo: um preparo
para 0 momento presente. Trata-se de estar antes do movimento, parar o que se agita,
habitar o siléncio e instante-j4. Preparacdo que é também uma limpeza, limpeza dos
automatismos, posturas definidas e habitos condicionados para abertura do corpo a um
gesto novo. Pré-para-acdo também porque faz parar, silenciar, habitar o plano zero do
movimento. Performar é habitar um espaco ritual, no qual o corpo esta presente, a
espreita, & espera, como um felino antes do salto. Performar é entdo nessa pesquisa uma
atitude felina. Para tanto é necessaria um postura de quem escuta com toda a pele os
movimentos do mundo, postura de um corpo que aguarda e gque se cria no intervalo
entre 0 movimento e o pré-movimento. Habitar assim o momento presente, o instante-
ja do movimento. Performar é acessar o plano do movimento: um movimento absoluto
sem sujeito e sem forma. O movimento que cria a performance ndo pertence ao corpo,
ele atravessa 0 corpo, corporiza, possibilita um novo tom, um novo ténus. O corpo
aparece como efeito do movimento que o atravessa e 0 co-compde. O corpo enquanto
forma e figura é somente uma miragem, instante que uma mirada faz aparecer uma
forma, que sincronicamente cria um corpo que vé. O que vemos também nos olha
(DIDI-HUBERMAN, G. 2010) assim como o0 que toco também me toca
(ALEXANDER, G. 1991). Nesse movimento acessamos um corpo que vé com toda a
pele, uma pele que vé e que salta para além dos limites de um eu, pele-fita-de-moebius

que faz acender um corpo em continuidade com o mundo.

O espaco de per-formar € um espaco de partilha entre o performer e o pablico:
um espago intensivo de trocas de intensidades. O corpo esta presente em sua dimensédo
impessoal capaz de per-formar mundos com o espaco: um espaco ambiental que da

condig&o de possibilidades de um corpo vir a ser.
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Escrevo em estado performativo para que a palavra possa ressoar a intensidade
de uma memoria-sensa¢do. Uma memoria que ndo representa um gesto perdido nas
cinzas do tempo cronoldgico e de uma histéria pessoal, mas que atualiza um
acontecimento. Uma memoria-rastro das marcas deixadas nos corpos pelos encontros,
produzindo um acontecimento presente como desdobramento de uma sensacdo, como
continuidade da sensacdo, seu desdobramento em palavras. Uma palavra-pele, uma
palavra-sopro. Para tanto foi preciso grafar com o corpo, criar uma core (corpo em

grego) — grafia de corporeidades em movimento.

DESLIMITES DE SI

Aflora em mim algo novo. Sinto-me como rua e rio onde forgas
atravessam, se arrastam, sao puxadas ou arrastadas. Como ponte entre
a clausura e a liberagdo dos fluxos, meu corpo se estremece com a
intensidade ao redor. Sustentar a liberacdo dos fluxos e antes ativa-los
é uma tarefa a qual ndo trago recuos. Vou sendo como furia, forca e
fogo, me compondo no caos, estriado e cheio de reentrancias.
Algumas vezes algo atravessa a carne, outras vezes algo arrasta coisas
do interior, fazendo soltar da pele sentidos engastados, impelindo um

gesto novo.

Hoje fui arrastada, fomos arrastadas, Elle e eu, juntas, para um lugar
gue ela tanto tentou guardar. Segredo trancado a sete chaves. Siléncio,
culpa, vergonha e pecado. Comega e termina no deleite e no pecado.
Elle se calou por tanto tempo por se sentir culpada. Foi tdo intenso e
bonito de ver. Parecia que ela estava nascendo na minha frente, se
desfazendo e nascendo nova diante de mim. Hoje, o siléncio se fez
falar e apareceu uma nova Elle, livida, limpida, transllcida, se
livrando, aos poucos, da casca da culpa e do pecado que se colou a sua

pele por mais de 15 anos.

Naquele dia, Elle comegou a sessdo dizendo que achava que estava
préxima de uma alta. Conversamos sobre essa vontade e eu lhe digo

que também partilhava dessa sensacdo. Estdvamos nos preparando
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para uma separacdo apos tantos anos. Apos falarmos de tracar um
percurso para sua ida, ela fala, sem pausa para um siléncio, de um
sonho que teve na noite anterior. Nosso encontro naquela manhd
ensolarada de primavera se segue com Elle relatando esse sonho. Um
sonho bem confuso com muitas pessoas. Ela e seu marido
recepcionados por muitas pessoas. Uma parte do sonho me chama a
atencdo e a dela também e tudo vai se desenhando e os véus comegam

acair...

Nesse momento, Elle esté deitada, o corpo entregue, o olhar flutuando
pela sala, ora buscando sustentacdo em meu olhar. Eu estou sentada,
coluna um pouco arredondada, oferecendo meu corpo como um colo,
enguanto o peso do corpo descansava no baixo-ventre. Uma
atmosfera densa se fazia entre nos, acentuada ainda mais pela

luminosidade daquela manha.

Entdo, Elle diz com uma intensidade nova na voz: “eu vou levar essa
moga para a justica”, um tonus mais denso que a faz levantar o corpo.
Ela esta se referindo a fala de um homem no seu sonho que acusa uma
mulher. Ela relaciona essa frase do sonho a uma sensacdo atual de
culpa em relagdo ao seu filho mais velho. Sensacdo que se refere a
uma sensacdo mais antiga também de culpa por deixar o sogro visitar
o filho recém-nascido no momento de sono do bebé. Ela recorda que
sentia raiva do sogro fazer isso, acordando assim seu bebé, mas
deixava porque pensava: “¢ um senhor metddico que adora bebés”.
Senhor metodico que atrapalhava o sono do seu filho. Sentia raiva de
deixar, mas deixava e sentia culpa pela raiva que sentia e também por
deixar que o sogro incomodasse a crianca. Uma experiéncia partida
num momento da maternagem, um hiato entre pensamento e sensacdo
que se reverte em julgamento. Isso a faz lembrar que naquele
momento de sua vida ela queria saber quando iria comecar a educar o
seu filho recém-nascido. Ela entdo pergunta ao médico pediatra de
sua inteira confianca quando poderia se aventurar em tal tarefa. Ele
entdo lhe responde que j& estava alguns meses atrasada (querendo com
isto dizer que ela j& deveria estar ocupada com a educagdo de seu
filho).
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Nesse momento comeca a peleja de Elle na educacdo de seu primeiro
filho tdo esperado e tdo amado, visto que ela imaginava que ndo
poderia ter filhos devido a doenca que teve logo depois de seu
casamento. Doenca que a fez experimentar um corpo-morto, que a
prendeu num leito de um hospital por meses, sem controle alguns
sobre seus movimentos. O sonho com a mulher que poderia ser
levada a justiga, primeiramente, a faz lembrar a culpa que tem pela

“doencga” de seu filho mais velho.

Mantenho uma grande presenca no encontro para ajudar a sustentar os
sentidos que se multiplicam através das palavras de Elle. Enquanto,
ela conta do sonho, viajo por um estado de quase sono. Minhas
sensacBes habitam um lugar escuro com algumas luzes douradas em
feixes e um espaco com muitas entradas e saidas como um labirinto-
caleidoscopio-luminoso. Quando Elle comeca a acordar a meméria do
corpo a partir do sonho, fico muito desperta, muito atenta-alerta para
ndo deixar ela se perder no labirinto. Insisto para ela continuar. Nesse
momento, ela esta sentada e gesticulando muito com os bragos como
gue desprendendo coisas de si, ndo chega a suar, mas sinto um frio
suor evaporar pelos seus poros, principalmente do rosto, pescoco-
garganta e colo. Entdo, Elle fala, chorando muito, com as mé&os
tapando o rosto, 0 que tanto guardou como segredo da velha menina.
Culpa-se por nunca ter me contado apds mais de dez anos de
encontros de cuidado. Elle fala que no dia que seu marido morreu, ela
estava muito feliz porque era aniversario de uma amiga do casal e eles
foram comemorar numa confeitaria. Ha algum tempo eles ndao saiam
para se divertir devido seu marido estar doente. Doenca que Elle até
hoje ndo sabe qual é (segredo do marido para proteger a amada e 0s
filhos). Elle s6 sabia que ele estava muito triste por ter perdido varios

beneficios de seu emprego na época do governo Collor.

Apbs o passeio, eles chegam em casa e estdo a so6s. Ela tdo feliz
resolve dar ao marido um momento de deleite. No momento do gozo,
0 marido de Elle passa mal e morre subitamente com a esposa ao seu

lado.

Nesse momento, Elle estd chorando muito como uma menina. Eu me

sinto como que caindo num buraco profundo e simultaneamente
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acordo a presenca para ndo deixa-la cair. Muito emocionada, eu lhe
falo 0o que primeiro me veio como uma forte emogdo: “ele morreu
gozando. Vocé deu a ele um ultimo sopro de prazer.” Ela me olha,
espantada, retirando as maos do rosto, os olhos claros com uma luz
nova e diz “eu nunca olhei desse modo. Eu sempre tive muita
vergonha... o que eu diria para os nossos filhos?” Ela respira,
respiramos juntas, de maos dadas, nosso corpo se aproximando ao
poucos até que nossas maos se encontram, enquanto algo foi se
desfazendo no corpo dela, algo se abrindo em mim: a culpa ndo vinha
apenas de uma moral, mas de um fato marcado por uma moral, onde 0
amor e o desejo ndo tinham espaco para serem vistos. Naquele dia, 0

gue apareceu foi 0 amor e o desejo.

Essa cena guardada ha 15 anos foi s6 agora partilhada por Elle. Apds
mais de 10 anos de andlise, ela conseguiu falar através de um sonho e
no dia que me anuncia um desejo de fechamento da experiéncia
clinica. Foi como se ela tirasse um urso morto enorme de suas costas e
pudesse agora sentir seu proprio peso de uma velha mulher. Entéo,
Elle me/se escreve para fazer ainda outras camadas se soltarem de sua

pele...

“Eu estava certa que nunca contaria a Ruth o que contei. Naquele dia,
nem estava pensando no assunto e nao sei como, nem porque, Veio a
tona. Vim embora, sentindo um grande alivio, pois tudo que foi dito
por ela me ajudou muito. O outro lado me foi mostrado. Vim no
onibus, pensando em tudo que aconteceu e bem tranqguila. Os dias que
se seguiram foram parecidos. N&o sei ainda se daqui para frente, vai
ser a mesma coisa. Vou tentar! Preciso muito. A sensacdo é de
limpeza interior, de perddo, seguida de paz. O sentimento de culpa me
atormentava muito. Eu precisava contar para alguém. Durante todos
esses anos, sofri muito e perdi a conta de quantas vezes pedi perddo a
Deus. Mesmo achando que estava perdoada, as imagens ndo saiam da
minha mente. Era uma pedra de tropeco. Todos esses dias, eu venho
tentando escrever algo. Somente hoje, depois, de me sentar, rezar, 0
Espirito Santo me soprava tudo isso. Sinto-me agradecida, muito

agradecida. (...)”
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Na sessdo seguinte a essa a que ela me trouxe o texto, Elle ainda
estava serena. Diz que a sensacdo de leveza e perddo ressoou em seu

corpo e estd mais calma. Nesse dia, me trouxe outro texto...

“De sexta para hoje, nada mudou, continuo a mesma: em paz, mais
paciente, reclamando menos, aceitando as situagOes. Estava com
vérias coisas para resolver e ndo tinha vontade. J& consegui resolver

varias.

Partilhar com alguém era tudo o que eu precisava. Sabia disso, mas
como foi dificil. Creio que Deus deu um empurrdozinho... Quantas
vezes eu pensei em falar com vocé, Ruth, mas ndo conseguia, com o
frei, mas adiava... Penso que daqui para frente, vou ser menos rigorosa
comigo. Estou tentando olhar para dentro de mim, ndo ficar me
culpando pelas coisas erradas que acontecem e nem me martirizando

tanto”.

Comecamos nossas indagacgdes através de uma dupla questdo: como habitar o
lugar de fronteira entre a abertura do corpo e a necessidade de criagdo de um novo
sentido, fazendo do corpo passagem para as forgas e territério de criacdo para novas
formas de sentir, de perceber, de pensar e de criar? Por outro lado nos perguntamos
como a palavra toca o corpo e como o corpo faz vibrar a palavra nessa experimentacao?

Como narrar uma experiéncia que se faz na abertura do corpo, tragcando uma
zona de limiar entre 0 pensamento e 0 acontecimento para que a palavra toque a
sensacao e o afeto e faca ressoar a forca intensiva do encontro, fazendo com que o corpo
se desfaca de alguns sentidos que Ihe condicionam a forma e se abra ao acontecimento
presente? Como tecer os sentidos do mundo através da abertura sensorial de ser um
corpo no mundo para além da moral e das formas dadas a conhecer?

Ao longo de minha experiéncia profissional, na clinica, na danca, e na
experiéncia de docéncia, sempre me inquietou 0 modo como a iluséria separacao entre
corpo e psiquico produz efeitos nos corpos que os distanciam de suas sensacdes e de
uma escuta sensivel em relagdo a si e a0 mundo. Desde a graduagdo em psicologia
sempre me intrigou 0 modo como lidamos com o corpo como matéria a ser domada por
um eu consciente e onipotente. Por outro lado, me indagava como o saber psi foi

negligenciando o corpo e o afeto dando primazia ao pensamento e a linguagem. Muitas
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das correntes de pensamento que abordavam o corpo ndo o dimensionavam enquanto
experiéncia sensivel.

Através do encontro com autores que abordam o corpo em sua poténcia sensivel
e acima de tudo com a minha propria experimentacdo corporal na clinica e na danca fui
criando um corpo tedrico-experimental para dar conta de minhas inquietaces. No
encontro com a danga, mais especificamente, com a Escola e Faculdade de Danca Angel
Vianna, fui vivenciando um corpo em abertura, em sua poténcia plastica e estética no
encontro com algumas técnicas corporais. Dentre essas técnicas, a Metodologia Angel
Vianna e a Eutonia de Gerda Alexander, em especial sua nocdo de Contato, foram
elementos que me possibilitaram trazer um novo olhar e um novo manejo do corpo na
clinica e na vida.

Essa experimentacdo me convocou ao Mestrado nesse mesmo programa de Pos-
Graduacdo em Psicologia com a Professora Cristina Rauter, onde foi alicercada a
proposta do aspecto sensorial do corpo como via régia as forcas inconscientes. O
presente trabalho se expressa como um desdobramento da dissertacdo de mestrado.
Momento em que minha preocupacdo teorica se baseava no aspecto sensorial, na
possibilidade de um contato singular do self consigo e com o mundo, tornando o corpo
mais vibratil e atento, se conectando com o plano inconsciente, com o plano do comum,
como abertura e possibilidade de um “viver criativo” (WINNICOTT, D. 1975).

A inquietacdo inicial toma novos contornos, se langcando mais uma vez numa
aventura com preocupacao clinico-estético-politica. A énfase agora ndo recai apenas na
abertura sensivel do corpo, mas na possibilidade de que a partir da abertura novos
sentidos se criem. Inquietacdo advinda da propria experiéncia na clinica e na docéncia:
ao propor a abertura do corpo, sou convocada a refletir sobre o que fazer a partir dessa
abertura e como formar um corpo em abertura sensorial.

As indagacdes se tornam presentes e se desdobram através de um convite: o de
contribuir para a sensibilizacdo do corpo do clinico em formacdo. O convite do
professor Eduardo Passos foi 0 de trazer contribuigdes tedricas e experimentais para a
criagdo de um grupo de experimentagdes corporais no Servico de Psicologia Aplicada
da Universidade Federal Fluminense que seria coordenado por duas alunas de seu grupo
de Estagio em Clinica Transdisciplinar. Como o0 tempo sempre insinua um eterno
retorno, eu que, ha alguns anos atrds, me arrisquei nessa mesma aventura no momento
de minha graduacdo em psicologia nessa mesma instituicdo, nesse mesmo Estagio, sou

convidada a dar suporte a uma velha-atual inquietacédo: a de ativar a sensorialidade do
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corpo na clinica. Para tanto, seria necessario agucar a sensorialidade dos alunos de
psicologia que iriam coordenar o grupo. A questdo inicial, ativar o corpo na clinica, se
modulava: como ativar o corpo sensivel do clinico para a experiéncia clinica?

Nesse momento eu tinha terminado o Mestrado, ndo estava vinculada a
Universidade e entdo decidimos realizar o grupo no meu consultorio. Esse grupo que
batizamos de entre-lagos, inicialmente, era composto em sua maioria por estudantes de
psicologia e também de danca, artes pléasticas e teatro.

A partir de uma experimentacdo inspirada no momento da obra de Lygia Clark,
denominado “Estruturagdo do Self” 2, uma questdo nos chega pelo corpo de uma
participante do grupo: como fazer para sustentar a excitabilidade do corpo no encontro
com o mundo? Como habitar o lugar de fronteira entre a abertura do corpo e a
necessidade de criacdo de um novo sentido? Como fazer do corpo passagem das forcas
e territdrio de criacdo para novas formas?

Num intervalo para experimentacdo, convido o grupo a criar um objeto

sensorial, ou melhor, plurisensorial para compartilharmos uma experiéncia.

Comecamos e vou pedindo para elas se conectarem, primeiro com o contato do
corpo com o chdo e com a qualidade de entrega do peso do corpo ao chao. Depois
nos atemos a respiracdo como um fluxo que estad sempre deslizando pelo nosso
corpo, nos dando dimensdo do corpo como passagem para 0 ar que vagueia num ir
e vir em nds, nos possibilitando perceber que o ambiente sempre nos compde. Aos
poucos, peco para que imaginem que toda a superficie da pele respira como se,
através dos poros, o ar pudesse escorrer num ir e vir, nos trazendo a dimensao de
volume e de superficie do corpo. O interior e a superficie no ritmo da respiracdao. O
corpo se movendo no fluxo do ar, na expansdo e no recolhimento, na vontade de
abertura e no desejo de recolhimento. Sugiro que elas, aos poucos, busquem parar
numa forma e observem o corpo no espaco, seus gestos e desenho espacial. Peco
entdo que elas se olhem e se observem, tocando as formas com o olhar e que
busquem, por fim, formar dois grupos para realizarmos a sensibilizacdo com 0s

objetos por nos criados.

2 A “Estruturacéo do Self”, momento em que convergem a experiéncia como artista e como analisanda, a
arte e a clinica, foi realizada durante final dos anos 1970 e inicio dos anos 1980. Nesse momento Clark
recebia pessoas em seu apartamento em Copacabana e a obra-acontecimento se fazia nos corpos das
pessoas. Ela entdo convidava as pessoas a deitarem no grande colchéo e utilizava os “objetos relacionais”,
objetos que ela criava com sacos de cheio de ar, de pedras, de agua, conchas e outros objetos sensoriais
para ativar a “fantasmatica do corpo”. A “fantasmatica do corpo” ¢ a capacidade de ativar a poténcia
sensivel do corpo, de colocar o imaginario e a poténcia de criagdo em movimento.
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As sensacOes brotavam. As secre¢des do corpo escorriam por sua abertura, 0 corpo
se alargou e se tornou coletivo. Apds a primeira pessoa de cada grupo passar pela
experimentagao, saltou até nds a pergunta: “Como fago para fechar o corpo?” E eu
me pergunto “é possivel fecha-lo?” Se pensarmos que a pele, que € um o6rgio de
protecdo e contencdo, € uma superficie porosa, como conter os fluxos, como néo
pensar no corpo como passagem, melhor como movimento? Talvez a questéo entdo
seja outra: como criar um territorio para dar sentido aquilo que os fluxos arrastam
qguando escorrem do corpo ou quando o atravessam? Como formar um corpo em

abertura?

A pergunta que ndo se finda encontrou um suporte no momento em que o afeto
esbarrou na palavra. A palavra pdde assim devir poesia através da abertura do corpo.
Quando a pele € desperta, vaza do corpo aquilo que estava ‘escondido’ nas dobras ¢
cantos do corpo. Os objetos sensoriais, ao tocarem a pele, fizeram-na vibrar, tornando-a
porosa, incrementando-a com sua poténcia sensivel desperta no encontro com o corpo
em sua abertura sensorial. A pergunta expressa pela menina que se assustou com sua
propria sensorialidade irrompeu um movimento de um afeto sem dono ou de um
coletivo. Sua escrita dimensiona um indeterminado em nds, afinal todos trazem em

algum canto do corpo, uma menina que se espanta com a intensidade da vida.

Cheguei em casa e escrevi... escrevi 8 paginas! (...)

Decidi ir a praia! Chegando la uma ventania me recebeu, era dificil dar um
passo para frente enquanto 0 vento me empurrava. Decidi senti-lo. Foi bom
demais. Usei a sua poténcia para me fazer potente naquele momento. Meus
cabelos dancavam no ar e me fiz mais leve.

Foi bom! A &gua estava gelada, s6 consegui molhar os pés, fui ao meu
limite, mas a brincadeira na beira da 4gua esteve comigo. As ondas tiravam a
areia de debaixo dos meus pés e jogava areia em mim, um duplo movimento
de tirar e dar chdo. A experiéncia com o corpo é assim, e talvez seja esse
encontrar um ch&o de novo que posso fazer a experiéncia corporal ndo ser
violenta.

Me sentei na cadeira, enquanto meus pés amassavam a areia fofa.

Me fiz outra ali, estava precisando.

Estou melhor.

N&o acho que foi ruim ontem ndo, foi muito bom... acho que é isto que vocé

falou, as experiéncias estdo a todo tempo passando por nos...nés a fazemos
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ao mesmo tempo em que nos fazemos, é importante dar nome a isso. Um

nome pode ser um ch&o. Funcionou para mim.

(...) (30)

A inquietacdo que surge no corpo de J6 nos ajuda a indagar sobre as
possibilidades de criar um territério para dar sentido aquilo que os fluxos arrastam
quando escorrem do corpo ou quando o atravessam. Trata-se de encontrar um sentido
para aquilo que vagueia em forma de sensagdo, imagem ou memaria quando o corpo se
abre ao mundo e algum afeto se produz nesse encontro, desarrumando os sentidos e as
percepcOes que temos do mundo e de nossa experiéncia de habitar o mundo.

A questdo que a aluna nos sugere ndo se refere aos modos de fechar o corpo,
mas em modos de formar um corpo em abertura, de criar sentidos advindos da sensacao.
Afirmamos assim com essa pesquisa que o processo de formacdo do clinico passa por
um processo de educacdo e estimulagdo do corpo sensivel, um modo de formar um
corpo em abertura infinita. A pesquisa se inscreve no mundo académico a partir dessa
indagacdo a respeito do processo de formacao das corporeidades que se aventuram na
experimentacdo com a clinica. Entendemos a clinica como espaco de nascedouros de
novas formas. Formar um corpo de clinico € formar um corpo em abertura que possa
sustentar a dinamica dos afetos e intensidades gque circulam nesse espac¢o-nascedouro ou
espacgo-ninho que é a clinica.

Tanto na experiéncia com a aluna, quanto com a paciente, uma pergunta que ndo
se finda encontrou um suporte no momento em que o afeto esbarrou na palavra, criando
uma narrativa tecida no contato entre corpos na experiéncia. Os corpos se abriram e se
deixaram ser conduzidos pelas intensidades presentes no encontro e uma palavra-gesto
pode assim multiplicar os sentidos cristalizados, impelindo os corpos a se refazerem e a
criarem novos sentidos. Uma palavra tecida entre-corpos, entre-afetos: uma palavra-
pele, palavra-ritmo, palavra-sopro de um entre-laco.

Quando a palavra toca o afeto e o afeto se deixa levar por esse outro plano do
corpo, torna-se possivel tracar um novo percurso a partir da abertura do corpo. A
palavra entdo ndo representa ou tenta explicar o acontecimento, mas se abre a
experimentacao, ela se deixa borrar pelas secre¢des do corpo, tomando novos matizes e
criando novos sentidos que traem a pessoalidade. A palavra que é secrecdo da abertura
do corpo se faz poesia. E mais do que o significado, conta o sentido de movimento e

expressdo. Experiéncia diafragmética da palavra, onde a materialidade do ar tocando
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espacos internos e se desdobrando e ressoando espacgos externos atraves do ar, traz uma
forca da palavra como materialidade aérea e como experimentacdo de contdgio. Uma
palavra-onda-ar.

A palavra escrita aqui pode ser uma forma de criar sentido aquilo que orbitava
em forma de ‘imagem-nua’, como nas palavras de José Gil (1997). A escrita aqui €
experimentada ndo somente como manifestacdo da palavra, como signo linglistico, mas
como “idéia” da palavra e de sua poténcia. Uma “escrita muda” que, num primeiro
sentido é poténcia de significagdo, inscrita nos corpos: rastros e vestigios. (RANCIERE
J. 2009) Através das maos de um poeta-artesdo de si mesmo essa “escrita muda”, escrita
dos detalhes, pode receber de volta sua poténcia poética, tornando-se matéria de
estetizacdo da existéncia. Trata-se de afirmar uma “escrita de si” (FOUCAULT, M.
1985, 2010) como ato estético-politico de (re)criacdo de si e do mundo.

Enquanto pura sensacdo ou percepcdo de si, uma dobra se faz no corpo, é
possivel deixar o corpo mais atento, mas o que possibilita mudancas na experiéncia
subjetiva? Como fazer com que através do encontro com aquilo que vagueia em forma
de sensacdo, ndo s6 uma dobra se faca, mas que a partir disso algo se desdobre, criando
um novo sentido de si e do mundo?

Para Gil (2004), uma palavra vem sempre rodeada de emogdes indefinidas, de
“tecidos esfiapados de afetos”, de esbogos de movimentos e de vibragbes mudas que
formam uma atmosfera ndo verbal. Entdo nos perguntamos: como a palavra toca o
corpo e, por outro lado, como o corpo faz vibrar a palavra e 0o pensamento? Como

pensar e per-formar através da abertura do corpo?

As experiéncias da vida sempre comportam uma atmosfera ndo-verbal e sem
sentido definido que se refere a qualquer coisa que queria falar e ndo pode, algo que se
passa entre a fala e o siléncio: “o murmurio do corpo que compde o seu sentido
irradiante”. (Gil, J. 2004: 175). O que a palavra-onda-ar atinge s&o o0 corpos virtuais que
nos constituem e nos rodeiam, o invisivel sensivel que permeia o vivo. Os corpos
virtuais sdo por exceléncia multiplicidades intensivas, por isso o mais “intimo” ¢
tambem o mais exterior, 0 mais visivel e, paradoxalmente o mais impessoal e coletivo.
Os corpos virtuais sdo incorporais, compostos de forcas invisiveis que comportam

possibilidades intensivas advindas dos encontros.

Podemos dizer que quando a palavra toca o corpo se cria um continuum desse

residuo de coisa que queria falar e ndo pode. Residuos dos murmarios do corpo que
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criam uma superficie comum entre o sentido (enquanto sensacao) e o sentido (enquanto
idéia). Um sentido que é criado via experimentacao corporal, sensorial e intensiva e ndo
como representacdo de uma idéia dada de antemdo ao ato de criagdo. Nessa perspectiva
da palavra, o sentido se cria em ato, como continuum daquilo que é sentido, daquilo que
experimenta o corpo no instante-ja da experiéncia. A palavra entdo se torna palavra-
gesto que toca os corpos do contato e que é secre¢do daquilo que experimenta o corpo
no encontro com outras intensidades sensiveis. Uma palavra-sopro que traga um plano
de comunicacdo entre 0s corpos, que traca um percurso de contato e mistura entre a
atmosfera e o vazio interior do corpo por onde circula ar. No entanto, antes que uma
palavra-gesto se teca entre os corpos numa partilha da experiéncia sensivel é necessaria
a criacdo de um corpo-territorio para que essa palavra ecoe. Um corpo capaz de sentir,
sustentar e ressoar a experiéncia de ser terreno-aéreo, entre a densidade da pele e a

densidade do ar.

Podemos dizer que para gque se teca uma atmosfera de confianca no contato,
indispensavel no processo de abertura do corpo, torna-se necessaria a criacdo de um
corpo capaz de partilhar uma experiéncia. Nessa perspectiva a experiéncia clinica
consiste num estado de presenca do corpo do terapeuta em relacdo ao paciente. Assim,
ele pode partilhar sua experiéncia, sentir com ele para poder “brincar”. (WINNICOTT,
D. 1975). O papel da terapia € proporcionar a constituicao de um espaco transicional, de
transito entre o self e 0 mundo, através da relagdo terapéutica, apostando que é o carater
criador da subjetividade que nos proporciona o sentimento de estar vivo e a salde do

Ser.

Como nos lembra Donald Winnicott (1975; 2000), s existe um bebé humano no
colo, numa relacdo de cuidado e sustentacdo. O espaco da experiéncia coletiva, de um
plano comum entre 0s corpos, € acessado logo quando nascemos: um plano relacional e
impessoal, no transito entre o self e 0 mundo. O lugar do desamparo primitivo é também
possibilidade de tragar percursos, ganhar volume, sentir e se perceber sentindo, tocar e
ser tocado, experimentar a verticalidade num jogo de forgas com a gravidade da vida,
com o peso do mundo. O corpo da mée, a0 mesmo tempo, que protege e embala é
explorado, se abrindo como territério de novos agenciamentos com o bebé. Seu corpo-
territorio serve de estimulo plurisensorial ao pequeno ser que almeja ganhar o mundo:
do utero ao colo, do colo ao chao, do chdo ao mundo. H& sempre a necessidade de um

territorio de inscricdo que ampara e protege, possibilitando a consisténcia, mas que €
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preciso ser explorado, sentido e percebido, refeito e recriado para que a poténcia do ser
emerja. E sempre nessa dimensdo do corpo com 0 espago, Com 0S Outros, com 0s
objetos, com a gravidade e com o tempo que a experiéncia se inaugura. H&4 sempre a
necessidade da confianca no contato, para que seja sustentada a sensacdo de que para
que um sentido se crie, o self sempre empresta um pouco de si ao mundo. Processo onde
ocorre inevitavelmente uma deformacdo ativa da experimentacdo sensivel. Momento
onde se é convocado a sentir de um novo modo, desarrumando as estruturas

identificatorias.

A partir dessa conceituacdo a respeito da experiéncia clinica nos colocamos
frente a uma questdo: como ativar no corpo do clinico esse estado de presenca que € 0
principio norteador para compartilnar uma experiéncia? Como acessar no corpo um
grau de escuta sensivel de si e do outro para que haja o compartilhar de uma experiéncia

comum, num plano relacional entre o self e 0 mundo?

Questionar como a clinica pode ser uma experiéncia de escuta de si e de
conseqliente escrita de si dimensiona a experiéncia como ética da liberdade e como
estética do existir (FOUCAULT, M.1985, 1988; SPINOZA, B. 2008). Questdo colocada
tanto para aquele que € cuidado, quanto por seu cuidador. Indagamo-nos a respeito das
condicgdes de possibilidade da criagdo de um corpo que possa sustentar a experiéncia
clinica fundada numa experiéncia compartilhada, onde o corpo do clinico é convocado a
experimentar uma dissolucdo do seu modo habitual de ser para se criar na experiéncia.
Para habitar esse espaco potencial é preciso despir-se de si e das armadilhas do eu para
abrir-se ao encontro. E preciso deixar a carne vibrar na intensidade do encontro para
sentir com, habitar um lugar de limiar entre o self e mundo, compartilhando uma
experiéncia. E nesse espaco transicional da clinica que se criam aberturas para a
instalacdo de um gesto expressivo, de uma palavra-gesto, de uma escrita-dancarina e de

uma poética de um corpo em movimento.

Ao afirmarmos a necessidade de uma escuta sensivel aos micro-movimentos
sensoriais que permeiam a experiéncia clinica, nos colocamos como questdo 0 processo
de ensino: como ativar essa experiéncia sensivel nos alunos em formacé&o na experiéncia
clinica?

Esse trabalho se insere nessa questdo apostando numa linha de intervencdo da

pesquisa junto aos alunos da graduacéo. Foi criado assim um espaco de ativacdo de uma
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escuta sensivel nos alunos através de um grupo de estudos e experimentacfes sensoriais.
Para tanto foi oferecido, durante o periodo de marco de 2012 a marco de 2013, um
dispositivo de intervencdo dentro da disciplina de Estagio Curricular em Clinica
Transdisciplinar coordenado pelo professor Eduardo Passos. Esse dispositivo teve como
intuito ativar uma escuta das sensacfes e uma escrita de si na experiéncia de estagio em

clinica: 0 GEES (Grupo de Estudo e Experimentacgdo Sensorial)

Podemos dizer que, se a pesquisa de campo se consolidou como experiéncia de
intervencdo na formacédo dos alunos do Estagio Curricular em Clinica Transdisciplinar,
ela também se consolidou como instrumento de intervencdo na pesquisa teodrica da
pesquisadora. Esse fato pode ser comprovado ao dimensionarmos o quanto o contetido
conceitual da pesquisa aparece primeiramente como intui¢cdo no corpo da pesquisadora
e vai ganhando novos contornos através do encontro com o corpo do grupo. Ao longo
do percurso, os alunos foram dando sentidos a experiéncia vivida no grupo através de
uma pratica que tinhamos de ao final de cada experimentacdo corporal fazermos uma
roda para tentar trazer para a palavra o que foi sentido e percebido através da abertura
do corpo. A cada encontro eu relatava as experiéncias num diario de campo, dando
énfase aos sentidos que eles foram criando a parir de cada experimentacao e no final de
mais de um ano de encontros, de leituras, de partilhas fomos criando um repertorio das
experiéncias do GEES. Todo o contetdo do quarto capitulo, que se debruca sobre o
fazer clinico, se tece entre a inquietacdo inicial da pesquisadora, alguns procedimentos
metodologicos advindos, sobretudo, da pratica da Eutonia e da Metodologia Angel
Vianna, a psicanalise de Donald Winnicott, Pierre Fédida, Frangoise Dolto, dentre
outros, a filosofia de Gilles Deleuze, José Gil, Georges Didi-Huberman, entre outros, e
0s encontros com o corpo dos alunos e com os sentidos que se abriram a partir de cada

encontro no GEES.

Buscou-se com a pesquisa, além de uma investigacdo tedrica a respeito da
corporeidade para uma escuta sensivel e para uma escrita de si na experiéncia clinica,
criar uma linha de intervencdo no processo de formacéao do psicologo clinico. Para tanto
foi tecida a criacdo de um ambiente de confiancga junto aos alunos para a inauguracao de
um corpo que pudesse sustentar a abertura indispensavel a criacdo de um novo gesto e
de um novo sentido de si na experimentagdo na clinica, ativando uma escuta sensivel de

si e do mundo. No entanto, como desdobramento intensivo do encontro, os sentidos
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criados pelos alunos foram intervindo no campo da pesquisa dando novos contornos,

apontando novos direcionamentos.

A criacdo do dispositivo GEES se inseriu na formagdo dos estagiarios como um
espago-ninho, um espaco de ativacdo de um corpo sensivel na clinica: um corpo capaz
de largar as peles habituais que o condicionam num modo de ser e que possa vibrar as
intensidades do mundo e de criar-se a partir do encontro. Gerda Alexander criadora da
pratica de educacdo somatica® da Eutonia indica essa qualidade pléstica do corpo
através da imagem do felino antes de dar o bote. Tal qualidade do corpo ela vai
denominar de estado eutbnico: um estado de prontiddo e disponibilidade do corpo ao
movimento. Podemos assim afirmar esse estado de corpo como uma atitude felina, de
escuta as sensagdes mais sutis, aos micros movimentos internos e as intensidades do

mundo.

Para consolidacéo dessa vertente da pesquisa, realizei ao longo do ano de 2012 e
inicio de 2013 o primeiro ano e inicio do segundo ano do Curso de Formacdo em
Eutonia do Instituto Gerda Alexander em Sdo Paulo, que juntamente com o Instituto
Bertha Vischnivetz se constitui como polo de formacdo de eutonistas no Brasil e na
América Latina®. Entendemos que a entrada no processo de formacio em Eutonia pode
ampliar o campo da pesquisa, além de ajudar na construcdo do arcaboucgo teorico e

experimental sobre os fundamentos da pratica.

O aspecto transdisciplinar da pesquisa foi assim afirmado num processo onde se
atravessavam a clinica, a pedagogia e experiéncia de criacdo. Ao intervir na formacao
do aluno em psicologia clinica, estamos necessariamente atuando na compreensdo do
corpo na clinica, como também criando um corpo possivel para essa experimentacao

onde o clinico empresta sua pele como superficie onde circulam as intensidades do

® Além da eutonia sdo considerados praticas de educacdo somatica a Técnica de Alexander, o Método
Feldenkrais de Educacdo do Movimento, o Barthenief Fundaments, o Body-Mind-Centering de Bonnie
Bainbridge Cohen, dentre outros. Aqui no Brasil a Técnica Klaus Vianna e a Métodologia Angel Vianna
também tém sido incluidos como propostas de educagdo somatica por varios pesquisadores. O conceito
de educacdo somatica surgiu na década de 1970, penetrando o meio da danga, especialmente das
universidades de dan¢a. O termo soma aparece pela primeira vez em 1976 com o fil6sofo Thomas Hanna
que se apdbia na palavra grega soma e nos principios da fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty para
pensar o corpo vivo de modo holistico, rompendo com qualquer dualismo (FORTIN, S. 2011)

* Atualmente s6 existem cursos de formagdo em Eutonia no Brasil, na Franca e na Alemanha. A escola da
Dinamarca onde Gerda Alexander lecionou até quase o fim sua vida ndo continuou sem sua mestra. A
primeira escola latino-americana de Eutonia foi criada em 1988, em Buenos Aires, por Bertha
Vischnivetz que trouxe a formacg&o de Eutonia para o Brasil. Angel Vianna diretora da Escola e Faculdade
Angel Vianna, onde me formei em danca e terapia pelo movimento, foi quem trouxe Bertha Vishinivetz
ao Brasil pela primeira vez.
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encontro na clinica. Afirmamos que intervir na transmissdao de saber na clinica,
dimensionando o corpo do clinico como superficie de contato na criacdo de uma escuta
sensivel, é necessariamente cuidar desse corpo em abertura sensorial. Entendemos que
intervir na formacéo do clinico é também cuidar desse corpo. Sublinhamos assim um fio

que passa entre pesquisar-intervir e formar-cuidar ao longo da pesquisa de campo.

O primeiro capitulo é composto pelas analises dos relatos e das experiéncias
com o grupo de estagiario em clinica transdisciplinar junto ao GEES. Nesse capitulo
estdo as narrativas e as analises e toda a intensidade que vivi com esse grupo por mais
de um ano de pesquisa-intervencdo. Ao longo do corpo do texto se espalham as imagens

da experiéncia.

No segundo capitulo nos ocuparemos em definir a dimensdo do corpo que nos
importa abordar nesse trabalho. Trataremos de propor o corpo como um infinito
movente como uma experiéncia errante que desarruma as organizacdes identificatdrias,
nos impelindo a romper com limites da subjetividade enquanto individualidade centrada
no eu da consciéncia. O corpo imensiddo como um infinito movente nos interpela a
compreender 0s processos subjetivos nos seus deslimites, para além dos sentidos ja
definidos e dos limites impostos pelo organismo e pela individualidade. Trata-se de
afirmar o corpo em movimento e a dimensdo sensivel como condicdo de possibilidade
dos deslocamentos subjetivos. Nessa perspectiva ndo podemos mais abordar o conceito

de corpo e sim de processos de corporeidade.

No terceiro capitulo acompanharemos alguns deslocamentos importantes na
cena da danca e das préaticas corporais no Ocidente que dimensionam a corporeidade
enquanto experiéncia sensivel e vibratil. Deslocamentos que ndo somente abrem o plano
da danca e das terapias do movimento para uma nova experimentacdo com a
corporeidade, mas que inauguram uma nova ontologia do corpo. Essa nova ontologia
nos interessa na clinica, entre outros motivos, por dimensionar o plano de contato e
contagio entre corpos como condi¢do indispensavel de qualquer experimentacdo

intensiva com o corpo.

O quarto capitulo se inclina mais especificamente sobre a experiéncia de contato
intensivo e sobre o manejo na clinica como atitude felina. Entendendo que muitos
processos que atravessam a experiéncia subjetiva ndo sdo passiveis de serem

simbolizados, ou mesmo, em alguns casos, verbalizados. O corpo do clinico se insere
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como catalizador desses processos. Nesse sentido € preciso estar com outro enquanto
forca, volume, peso, fluxo, velocidade, enquanto uma paisagem subjetiva. Essa
dimensdo intensiva do corpo é condigdo de possibilidade para qualquer criagdo, de
modo que a escuta dessa dimensdo se configura como um elemento indispensavel do

manejo na clinica.

O quinto capitulo aborda os paradoxos e deslimites do corpo. Nesse ponto nos
dispomos a refletir sobre um modo de pensamento-corpo e sobre uma escrita em

devir-dangarina.

A relevancia da temaética da corporeidade nessa tese consiste em oferecer ao
campo de estudos da subjetivacdo uma aproximacdo entre a experiéncia da danca, das
praticas somaticas e da clinica num movimento que afirme uma abertura do corpo a
experiéncia sensivel que comporta seus deslimites. Apostou—se assim numa politica de
manejo na clinica que afirma uma posicéo de passividade-ativa do analista, uma atitude
felina. Uma atitude em que é preciso que o analista esteja atento as sensacdes,
percepcOes e pensamentos emergentes no encontro, sentindo com o outro, habitando um
espaco de mistura, sem se confundir. Trata-se de afirmar e afinar um estado de atengédo
sem tensdo, uma atencdo fluida. Um estado de presenca que possibilite habitar um
espago com o outro sem se (com)fundir. Afirmamos assim a importancia do processo de
formacdo do clinico passar por uma estimulacdo do corpo sensivel. A pesquisa-
intervencdo ao propor uma abertura para um plano intensivo na experimentacdo com a
corporeidade foi necessariamente criando um espaco de cuidado e de conhecimento de
Si.

A ativacdo da experiéncia sensivel da corporeidade borra a onipoténcia do eu da
consciéncia reflexiva e dimensiona o ser nas dobras do mundo. Encontramos assim um
plano de indiscernibilidade com nossos deslimites. Um encontro com as forgas do
mundo, para além dos limites do eu e da matéria corpo, momento em que ocorre uma
dilatacdo intensiva da consciéncia que se torna ciéncia-com o mundo. O conhecimento
de si se oferece como um plano inevitavelmente relacional, de abertura ao encontro.
Estar ciente é diferente de ter consciéncia. Toda consciéncia é consciéncia reflexiva, é
consciéncia do eu. Na perspectiva de uma ciéncia-com, o self estd ali onde nao supde
ser. Estar ciente de é se dar conta de que algo se apresenta, se expressa. E, portanto,
uma experiéncia infra-pessoal e pré-reflexiva. Na perspectiva de nossa pesquisa nao se

trata apenas de estar ciente de, mas habitar uma ciéncia-com. Uma ciéncia de um
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processo de formacgédo de um corpo em abertura infinita. Uma abertura para o outro, um

estado de presenca, um modo de estar in love com o mundo.

Para tanto, foi preciso apostar numa “politica de narratividade” onde a palavra
tem um compromisso tanto com a produgdo de conhecimento, quanto com a vida,
afirmando um compromisso mais politico do que tedrico. Um compromisso com o
processo de producdo de conhecimento que se faz na tensdo entre os afetos e
intensidades do pesquisador com o espago da pesquisa. (PASSOS, E. & BARROS, R.
B. 2010). A palavra se torna palavra-for¢a ou “palavra-contagio”, instante onde a
palavra ndo representa a experiéncia, mas é contagiada por ela, podendo ser o seu duplo:
uma forma de expressdo da experiéncia, onde a palavra é corpo e a narrativa pode
acompanhar os movimentos do corpo no processo de escuta e escrita de si. Trata-se de
seguir as inquietagdes de ftalo Calvino em “Seis Propostas para o Proximo Milénio”
(1990), que se indaga sobre o esforco da palavra “para dar conta, com maior precisao

possivel, do aspecto sensivel das coisas” (CALVINO, I. 1990: 88).

Acreditamos ser imprescindivel uma politica de narratividade que acompanhe
esse movimento de abertura do corpo, se compondo no contato com a experimentacao.
N&o se trata tanto de falar sobre um tema, mas narrar pelas brechas, por camadas, como
as camadas da pele que se interpenetram, dando volume e densidade a superficie, se
fazendo ao mesmo tempo espaco onde séo grafados os acontecimentos e espaco sensivel
de abertura ao mundo.

Escrever com a pele: uma escrita que abra o espa¢o da narrativa como espago de
contato e contagio.

Narrar é criar um corpo tedrico, tecido no contato com os elementos do mundo,
num movimento onde escrever € conhecer e conhecer é criar possiveis que tragam
leveza a0 mundo. Narrar aqui é deixar a escrita ser arrastada pelo movimento do corpo
na experimentacdo com o campo da pesquisa, para que ela possa enfim devir-dancarina,
fazendo dancar a palavra e o pensamento. A escrita € tecida como ato de descosturar e
de recusar a onipoténcia do eu, como experiéncia de dissolvéncia que transforma e
dilacera, constituindo um dominio de si fora dos registros individualizados. Um
dominio que irrompe num processo de dissolvéncia, habitando um lugar de
impessoalidade e de misturas com as coisas do mundo. Uma escrita feminina naquilo
que o feminino indica como plano de indeterminagdo, impessoalidade,

indiscernibilidade.
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Para dar corpo de palavra as experimentagdes foi preciso que a palavra entrasse
num devir-mulher, num devir-dancarina da lingua que a faz ser tecida nas bordas, nas
entre-linhas e que faz aparecer as interfaces. Gilles Deleuze e Félix Guattari (1997)
afirmam que é preciso que a escrita produza um devir-mulher para passar por entre,
pelas brechas, por baixo ou através dos afrontamentos molares, das forgas instituidas.
Todo devir passa antes por um devir-mulher que tem um carater de introducdo, de
abertura aos outros devires por sua forga de intromisséo, de mistura e indiferenciacdo e
por seu poder de indefinicdo. O uUnico modo de sair do dualismo e do centripetismo do
eu é passar por entre, habitar a borda, por isso o devir-mulher € a chave que abre para 0s
outros devires do corpo. Uma escrita em devir-dancarina se faz entre as linhas da
experiéncia com a clinica, com os alunos do GESS, com a minha propria abertura
sensorial. A narrativa se tece de fios de experiéncias multiplas que convergem para um

mesmo fim, como os varios veios de um rio que seguem o fluxo do mar.

Nessa perspectiva narrar uma experiéncia é se compor num entrelacamento
inevitdvel com a escrita: uma escrita de si fora do individuo e na beira do mundo.
Escrita como core-grafia, como grafia de uma corporeidade em movimento: uma
experiéncia ético-estética de afirmacdo da vida como um movimento incessante de
criacdo de novos sentidos que fazem dancar a palavra, dando corpo ao afeto, ao

indefinido, ao informe.

Narrar € criar um corpo tecido no contato com 0s elementos da pesquisa,
tecendo uma palavra-pele, inscricdo-grafia no corpo das marcas deixadas pelos
encontros. Deixar a escrita ser arrastada por um afeto sem dono disparado pela
experimentacdo com o campo da pesquisa. Narrar aqui é tecer uma escrita-dancarina
que tenha a forca de uma palavra-gesto, de uma palavra-pele que toca e produz
acontecimentos. O corpo é lancado numa danca entre a sensacdo, a palavra e 0
pensamento. Nao sabemos o que pode um corpo e dessa fonte inesgotavel é que criamos
uma vida possivel, uma escrita de si. Apostamos assim nesse lugar de ndo-saber, de
habitar a sensagcdo, momento em que se esta a espreita, como um felino pronto a se
lancar num novo salto, desafiando o peso do mundo e criando um novo corpo a cada

salto.

O devir-dancarina da pesquisa afirma um modo de conhecer do feminino que

afirma o sabor da sensacdo como sentido de dire¢cdo do corpo no espaco e sentido de
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novos saberes do mundo. Abolindo um saber determinante e significante que direciona
previamente os movimentos da pesquisa, afirmamos um modo de estar na pesquisa que
¢ ao sabor dos ventos e dos mares, como um barco que se lanca ao desconhecido do

mar.

O uso dos fragmentos clinicos se fez pela precisdo de abordar a densidade das
misturas. Se todos os fragmentos abordam corporeidades de mulher, a escolha ndo se
fez por isso, mas pela forca de contagio de um devir-mulher em nds. Nessa experiéncia
foi preciso se guiar, ou melhor, ser guiado pelas correntes das ondas e dos ventos. N&o
estar a deriva completamente, mas estar em devir com o branco-brilho das espumas do
mar. A urgéncia do pensamento se fez em seguir as linhas de fuga, as linhas de errancia

que faziam os corpos derivarem.

Podemos insinuar que a resposta a inquietacdo da pesquisa encontre um pouso
numa atitude de escuta que possibilite habitar a borda, a corda bamba do mundo, nossos
deslimites. Um momento onde o corpo é langado no desconhecido, na surpresa, quando
ele é convocado a ficar atento e curioso e habitamos uma experiéncia paradoxal, onde as
fronteiras do eu se dissolvem e a matéria corpo é devolvida sua qualidade de um
infinito movente.

Pesquisar como tatear. Escrever como grafar movimentos. Pensar com o corpo.

Essas sdo algumas pistas-guias que nos orientam frente a imensidao do mar. O
convite é para um mergulho: deixar o corpo vibrar a cada onda, ficar atento as correntes,

aos fluxos, perceber as marés, as secas e cheias. Seqguir o fluxo do movimento...

(...) E se tenho que usar-te palavras, elas tém que fazer sentido quase
que sO corpdreo, estou em luta com a vibragéo ultima. (...)

Sim, quero a palavra Ultima que também é tdo primeira que ja se
confunde com a parte intangivel do real. Ainda tenho medo de me
afastar da ldgica porque caio no instintivo, no direto, e no futuro (...).
Estou lidando com a matéria-prima. Estou atras do que fica atras do
pensamento. (...) E um estado de contato com a energia circundante e
estremeco. Uma espécie de doida, doida harmonia. (...)

(...) Posso ndo ter sentido, mas é a mesma falta de sentido que tem a
veia que pulsa. (LISPECTOR, C. 1973: 10 a 13)
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1. MEMORIA-ANALISE DO GRUPO DE ESTUDO E EXPERIMENTACAO
SENSORIAL (GEEYS)

(...) Adormecer de modo a conhecer. Como se 0s sonhos fossem
ciéncia para o olhar exato de quem dorme.

Nem sempre a teoria vem da vontade. Por vezes vem do
desligar da vontade. Esquecido da intencdo o homem conhece. Como
alguém que cai.

Conhecer como se cai. Conhecer como se fica perante uma
surpresa. N&o investigar: ter a surpresa de conhecer. (...)

“Breves notas sobre ligacdes (Llansol, Molder e Zambrano)” -
Gongalo M. Tavares

CARTOGRAFAR MOVIMENTOS

A surpresa do conhecer me atravessou, me extravasou e me inquietou.
Adormecer de modo a conhecer abrindo o corpo a novos modos de conhecer e de
ocupar o espaco. Conhecer que € também criar e se criar numa experiéncia que se cai,
sem intencionalidade prévia, farejando, tateando, sentindo, cuidando. Conhecer como

ato de deixar se surpreender. E preciso um corpo, um corpo de presenca para estar com.

Para estar nesse modo de conhecer que abarca o ndo saber foi preciso fazer
corpo-com, criar um espaco de confianga e cartografar movimentos. Néo qualquer
movimento. Dar énfase aos movimentos que faziam ericar pélos, modificar a respiracéo,
criar um novo estado de corpo. Movimentos-intensidades que foram gerados e gestados
no espaco da oficina. O espaco topologico da sala do Servigo de Psicologia Aplicada da
UFF era ao mesmo tempo espaco intensivo de onde saltavam e moviam-se intensidades.
Foi preciso cartografar movimentos: deixar as sensag0es serem grafadas no meu corpo
para grafar no papel as intensidades, os movimentos, 0s pensamentos tecidos nos
encontros com o GEES.
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A cartografia como método de pesquisa intervencdo propde uma inversdao no
sentido tradicional de pesquisar, enfatizando-se 0 processo, 0 percurso que traca suas
proprias metas a partir de seu movimento, o caminho de ir, 0 movimento, para além das
prescricdes e objetivos dados a priori (PASSOS & BARROS, 2010: 17). Nessa
perspectiva toda a pesquisa € intervencao, todo corpo interfere no espaco, ocupa um
espaco no espaco, portanto ndo ha neutralidade nesse modo de estar na pesquisa.
Conhecer ¢é entdo um fazer-criar. Conhecer a realidade é acompanhar seu processo de

constituicdo, sua feitura, feitura que se faz com.

Para além de um interesse investigativo que buscasse uma certificacdo dos
resultados da pesquisa-intervencdo, buscou-se aqui acompanhar 0S processos que
experimentava 0 grupo e 0s sentidos que eles criavam a partir de cada encontro. Esse
processo se sustentou numa atitude de atencdo ao que se passava no instante-ja da
experiéncia. Uma experiéncia onde pesquisar-intervir se sustentou num gesto de
cuidado e atencdo aos varios sentidos que se multiplicavam na abertura do corpo a
experimentacao, tanto em relagdo ao corpo da pesquisadora, como em relagcdo ao grupo

de estagio.

Intervir no grupo, propondo uma abertura para um plano intensivo na
experimentacdo com o corpo foi necessariamente criar um espacgo de cuidado para esse
corpo que se aventurava na abertura ao plano intensivo. Foi muito bom poder perceber
que alguns se sintonizaram tanto com o trabalho a ponto de levar alguma proposta para
seu fazer clinico. Mesmo que ndo houvesse a proposta de uma intervencao corporal com
seus pacientes, eles sempre traziam como a percepcao, a atencao, a entrega do corpo ao
encontro fazia acender um corpo mais poroso, mais sensivel as intensidades, ao plano
das forcas, para além do plano das formas, dos discursos e daquilo que ja conhecemos

da realidade.

A narrativa dos diarios das experiéncias com 0 grupo comportou assim 0s
tragcados-movimentos advindos da experiéncia. Tratou-se de inserir o pesquisador no
movimento de uma “escrita muda” que acompanhasse os atravessamentos intensivos do
Seu corpo junto ao seu objeto de investigacdo. Desse modo, 0 processo da pesquisa pode
agenciar sujeito e objeto, teoria e pratica num sé plano de experimentacao e os sentidos
advindos da experiéncia foram tecidos no encontro da pesquisadora com o grupo de

estagiarios em clinica trans, de modo que as elaboracfes que os alunos teciam apds
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cada experiéncia corporal ou cada grupo de estudo foram ajudando a dar contorno ao

corpo da tese.

Além dos diarios das experiéncias encontram-se no corpo da tese algumas
imagens captadas por mim em forma de foto-grafias enquanto conduzia as oficinas.
Essas foto-grafias, escritas de imagens-instantes de movimento, sdo também narrativas:
escrita que se desenha no instante em que o olho toca, a pele vé e podemos ver o
movimento. As imagens como narrativas mudas que contam de outro modo aquilo que a
palavra nem sempre consegue tocar. As imagens sd0 como paisagens em movimentos
das corporeidades do GEES. Um modo de escrita de luz e de cor: imagens-sensagdes

que falam por si.

SOBRE 0 DISPOSITIVO

O dispositivo foi oferecido ao grupo de estagiarios em Clinica Transdisciplinar
do Curso de Graduacdo em Psicologia da Universidade Federal Fluminense sob
supervisdo de meu orientador, o Professor Eduardo Passos. Os encontros aconteceram
as tercas-feiras de 16h as 18h no Servico de Psicologia Aplicada da Universidade
Federal Fluminense durante o periodo de margo de 2012 a mar¢o de 2013. Além desse
espaco de intervencdo, eu participava semanalmente da supervisdo clinica e do Limiar,
grupo de estudo coordenado pelo Professor Eduardo Passos, que € oferecido a
graduacdo, a Pds-Graduacdo e ao publico em geral e que tem seu foco de interesse na
discussédo sobre a clinica em sua dimensdo transdisciplinar. Assim eu podia acompanhar
0 guanto as vivéncias no GEES, no Limiar e na Supervisao se afetavam e interferiam no
fazer clinico dos alunos. Podia perceber também como o GEES potencializava a
experiéncia de grupalidade através da experimentacdo corporal em grupo ajudando na
consolidacédo do plano coletivo.

Buscou-se com o dispositivo GEES um espaco de intervencdo na formacéo do
aluno em psicologia, colocando em questdo o corpo tanto de quem é cuidado como de
guem cuida. Se afirmarmos ser indispensavel na clinica uma ativacéo do corpo sensivel,
como a experiéncia de formacdo pode comportar espagos de ativacdo e problematizacéo

do fazer clinico e da experimentacao corporea na clinica?
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A proposta de criacdo desse dispositivo foi ativar uma escuta sensivel de si e
uma abertura para a qualidade paradoxal do corpo no aluno, indispensavel ao processo
de compartilhar uma experiéncia na clinica, de “sentir-com” e criar uma atmosfera de
confianca para novos sentidos, novos gestos, novos movimentos. Acreditamos que 0s
principios norteadores da pratica da Eutonia de Gerda Alexander e da Metodologia
Angel Vianna (MAV) puderam servir como ferramentas preciosas na criagdo de um
corpo que sustente a delicadeza e prudéncia indispensaveis ao encontro clinico. Para
tanto, o dispositivo seguiu duas linhas de intervencao: o da experimentagédo da pratica
em Eutonia e em MAV; o estudo das obras de alguns autores que nos auxiliam a pensar
0 corpo como experiéncia paradoxal na clinica como Winnicott, Anzieu, Rolnik, Gil,

Dolto, dentre outros.

Importante salientar o quanto foi importante para a consolidacdo desse espaco de
intervencdo nos alunos as memdarias das minhas préprias experimentacdes corporais
intensivas vividas na Escola e Faculdade de Danca Angel Vianna e as experimentacoes
que eu estava experimentando simultaneamente no curso de formacdo em Eutonia no
Instituto Gerda Alexander. Sem a ativacdo de meu préprio corpo sensivel-intensivo ndo
seria possivel a transmissdo desse conhecimento sobre o corpo. Isso porque nessa
transmissdo ndo sdo sé transmitidos contetdos conceituais, mas sensacdes, intensidades,
afetos. Era entdo preciso cuidar do meu proprio corpo, ativar uma pele que vé, um olhar
que toca, uma palavra capaz de produzir movimentos no corpo. Foi preciso acender meu
corpo felino para efetivar o encontro com os alunos. Foi possivel afirmar assim mais
uma vez a importancia do cuidado de quem cuida. O cuidado de quem cuida foi um
fio importante que foi se constituindo ao longo do trabalho e que possibilitou a abertura

do corpo a experimentacao sensorial.

Para fins metodoldgicos podemos resumir alguns principios-guias que nortearam
as experimentagdes sensoriais do GEES. Esses principios-guias advém da
experimentacdo da pesquisadora com a as praticas da Eutonia de Gerda Alexander e da
Metodologia Angel Vianna®, em especial, além de sua pratica como clinica,
pesquisadora, professora e dangarina. Importante ressaltar que nunca era mostrado o
movimento ao aluno. As oficinas eram conduzidas atraves da palavra, um modo de lidar

com a materialidade da palavra que ativa seu potencial de transmissao e contagio: uma

% Essas praticas e esses principios serdo abordadas de modo mais abrangente no Capitulo 111.
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palavra que toca e faz contato. Além disso, por mais que houvesse um plano de aula
para cada oficina, toda a experimentagéo se fazia na abertura do corpo da pesquisadora
na relacdo de entrega dos corpos dos alunos. Os principios que nortearam a

experimentacao foram:

- Estado de presenca ou de atengdo plena.

- Sensibilizacdo e Percepgdo das partes do corpo: textura, volume, peso,

densidade em relacdo ao espaco, ao proprio corpo e aos objetos.
- Imagem corporal.

- Importancia da ativacdo da sensopercpcdo da pele: Tato e Contato

consciente.
- Inseparabilidade entre corporeidade e subjetividade.

- Movimento antecipatdrio: intencionalidade do gesto e micro movimento,

espaco do pré-movimento. Mudar a percepcéo.

- Relagdo da percepcéo do movimento com a expressividade e singularidade
do gesto: a expressividade do corpo advindo da abertura do corpo as forcas

que circulam na matéria corpo no contato com o mundo

- Relagdo professor/aluno ndo se baseia numa relagdo de submissédo nem de
imitacdo de modelos preexistentes, mas numa relacdo de confianca para o
convite de escuta das sensacGes e de criacdo de um corpo poroso, num
convite a singularidade do gesto e a plasticidade da vida. Nesse sentido, 0
professor toca com as palavras que profere no intuito de intensificar o
convite para habitar o corpo em sua dimensao paradoxal.

- Espaco para dar corpo a experiéncia através da palavra de modo a transpor
para a palavra aquilo que experimentou o corpo em sua dimensao paradoxal,

sempre aos finais de cada experimentacao.

Além das experimentacfes estudamos alguns textos de Hupert Godard, Frangoise

Dolto, Heinrich Von Kleist, José Gil, etc, e assistimos o filme “Marina Abramovic: a
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artista esta presente” do diretor Matthew Akers sobre a vida e obra da performer

Marina Abramovic realizado nos EUA no ano de 2012.

Os fragmentos que veremos a seguir sdo algumas das memorias sensoriais dos
encontros que tivemos no GEES. Aléem das imagens sensoriais de algumas oficinas.
Minha proposta com esse diario entre-textos foi de criar uma forma de registro que se
afirmasse enquanto um plano de continuidade com a experiéncia, de modo a nédo falar
sobre 0 acontecimento, mas tecer uma narrativa carregada das forcas dos
acontecimentos, ativando as intensidades disponibilizadas nos encontro: uma narrativa

de uma memoria-sensacdo e de uma experiéncia compartilhada.

Ao longo do processo percebemos que intervir na formagdo do aluno em clinica
era necessariamente cuidar desse corpo em formacdo, cuidar das intensidades que se
abriam ao redor. Tal processo foi nos conduzindo a afirmar um plano de

indiscernibilidade entre formar, clinicar, cuidar e criar.

MEMORIA-MOVIMENTO E GESTO-PENSAMENTO DO GEES

Desde os primeiros encontros, fiquei impressionada como as questdes que eles
trouxeram diziam respeito aos temas que estava delineando para abordar a corporeidade
na clinica. A rapidez do fluxo de pensamentos e palavras se expressou num jogo de
escrita em que eu seguia traduzindo para um vocabulario presente na pesquisa as idéias
ali concebidas. Sinto que fiquei inicialmente mais focada no sentido que eles foram
dando a experiéncia. Os relatos que se seguiram foram indo para outra via de narrativa,

a qual as minhas sensacGes comegavam a aparecer.

No primeiro dia da oficina, realizamos um trabalho de sensibilizacdo da pele
como espago que se abre para fora e que continua para o espago interno do corpo,
percebendo o corpo como espago de contato com 0 espago interior e exterior. Depois
pedi para que fizessem duplas para um trabalho de contato entre as maos. A proposta
era de mover-se numa danga a partir do contato entre as pontas dos dedos das maos. As
questdes que surgiram apos o final da experiéncia foram multiplas e vinham

acompanhadas por uma acuidade na forma de narrar a experiéncia.
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“E outro tempo”.

“Transmissdo da experiéncia, onde quem coordena ndo mostra o que fazer, mas

“conduz” a experiéncia de modo que cada um tenha sua experiéncia.”
“E uma experiéncia de contato-cuidado de mim e do outro.”

“Criar um corpo para sustentar a experiéncia de abertura. Prudéncia que nos é
possivel por uma experiéncia de confianca no coletivo, no contato.

Plurisensorialidade da pele: ver com a pele de todo corpo”.
“Alegria na experiéncia de abertura”.

“Intensividade da experiéncia: processos conscientes e inconscientes Se misturam.
Sensacdo, sentimento, imagens, memorias e pensamentos se esbarram. Misto de

sensacdes e de percepgdes”.

“Sensacdo de desconforto no inicio e de “grande prazer” depois que o incomodo
inicial foi acolhido. Sensorialidade como ‘“sexualidade ndo genitalizada”. Pele

como zona de prazer e dor”.

“Contato: possibilidade de habitar uma zona de limiar e “mistura” com o outro”.

Tive a sensacdo de que minhas intui¢Bes tinham passado por contagio pelo ar.
Fico impressionada com a forca expressiva que eles criaram ao narrar as experiéncias
daquele dia e o modo como foram confiando na proposta, se entregando ao

acontecimento.

Suspiros, pausas, lagrimas e risos...

No inicio, era dificil para alguns irem até o final da experimentacdo proposta na
oficina. Lembro que nas primeiras vezes, sempre alguém saia e ficava assistindo,
sempre muito co-movido. Aos poucos o grupo foi ficando mais confiante e podendo

sustentar os processos e esse fato nunca mais ocorreu. Sinto que para alguns
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inicialmente a importancia do espaco era sua possibilidade de liberdade, de deixar o
corpo ir, de brincar e se soltar. Para outros a demanda de cuidado e de atencdo ja
comecam a estar bem presentes. Uma aluna, por exemplo, era tomada por um lugar de
escuta e atencdo ao espaco intermediario entre 0 eu e 0 ndo-eu. Espaco de cuidado,
“onde cuido de mim, cuidando do outro”. Afirmagdo de um entre-lugar, de um espaco
de formagdo de si e da dimenséo do cuidado. Para alguns o grupo era um lugar novo.
Uns se deliciavam, se entregavam e confiavam. Outros ainda estavam chegando. Outros
ainda se assustavam, mas acessavam 0 espaco de contato. Fiquei entdo pensando o
quanto, as vezes, o corpo se defende, justamente por “saber”, intuir, sentir que a
intensidade é demasiada. Aos poucos eles seguiram confiantes e foram dando sentidos
as aberturas experimentadas pelo corpo nas oficinas.

Desde o primeiro instante sou convidada a fica bem atenta. Vou passeando por
entre aqueles corpos e enquanto piso 0 espago vazio deixado por eles ao se
deitarem no chéo da sala, percebo que é nesse intervalo que meu corpo se lanca e
cada gesto é inaugurado por esse pisar por entre 0s espagos vazios, entrelagando o
encontro. Talvez seja esse 0 meu grande interesse, estar entre 0S cOrpos,

inaugurando um corpo em mim, sustentando os fios para uma costura coletiva.

Entéo a proposta de sentir os fluxos do corpo foi permeada pela imagem-sensacao
de um ambiente aquéatico. Peco que se imaginem na agua, hum mar ou num rio,
numa agua quente ou fresquinha como o corpo desejasse no instante. Foi nitido
COMO a0 propor essa imagem-sensacao Seus corpos passearam por outros lugares.

Vejo neles seres aquéticos.

A proposta de perceber o centro e a periferia, 0 espacgo interno e a superficie do
corpo foi sendo tecida cada vez mais através de imagens de seres aquaticos. O
grupo estava bem pulsante. Quando pedi que fluissem livremente seus movimentos
a partir do centro como apoio e como propulsor do movimento para as
extremidades do corpo, convoquei a sensacdao de um ambiente aquatico novamente,
pedindo para que se imaginassem como seres do rio ou do mar. Sugiram entdo

anémonas, aguas-vivas, estrelas-do-mar, planctons.

Quando chegou o tecido, mergulharam ainda mais, se aconchegaram e se
deliciaram no tecido. Na dupla brincam e mesmo quem estava quieto, se animou,

dancgando e irradiando seus corpos no espago. Como nesse dia havia s6 mulheres, o
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tecido compds ainda mais uma atmosfera feminina. Coloquei uma musica judaica
para dangarmos em roda: dodeka. Ensinei o passo da danca, mas deixamos espaco
para o improviso. Fui, aos poucos, pedindo que cada uma fosse até o centro da
roda, ocupando o centro com seu movimento. Para terminar, convidei 0 grupo a
passar cada um pelo centro para serem sensibilizados com os tecidos por todo o
grupo. Momento bem delicado, cuidadoso e intenso. Pedi para que escutassem o
corpo da pessoa e que tentassem perceber onde o corpo convidava ou ndo ao
contato.

Muito bom poder ouvir os relatos.

Uma aluna disse ter se sentido como uma anémona e quando veio o tecido como

uma agua-viva e era assim que a vi se movimentar pela sala.

Outra disse que naquele momento era de dgua que precisava e dava para sentir que
qguando falei de agua seu corpo cansado de um dia de trabalho desgastante, se

abriu, ficou mais disposto, mais disponivel.

Outra aluna muito feliz, participando de tudo e ficando muito bem com todas as
propostas. Conforme ela foi descrevendo sua experiéncia, parecia que ela ia
ajudando a construir o percurso do grupo. Ela falou, construindo um pensamento
ali, naquele instante, que o trabalho partiu do centro para as extremidades do corpo
para terminar na roda e na sua relacdo com o centro e com a periferia. “Para ir ao
centro € preciso que o grupo sustente a roda na periferia”. Experiéncia de ser
cuidado e apoiado pelo grupo, pela roda. Ela apontou para a poténcia da roda como

criacdo de um centro de forcas.

A experiéncia de dar contorno as aberturas do corpo foi constituindo algumas
pistas para a experimentacdo do corpo sensivel na clinica. Os atendimentos que eles
realizavam no Servico de Psicologia Aplicada da UFF, a experiéncia com a roda de
supervisdo, com o grupo de estudo Limiar coordenado pelo supervisor Eduardo Passos,
a experiéncia com o GEES, todas essas experiéncias convergiam na formacéo de seus
corpos clinicos. O espaco que abriamos ao pensamento-movimento ap0s cada
experimentacdo no GEES parecia ajudar a dar contorno e sentido as aberturas do corpo
em formac&o na clinica. Aos poucos, eles iam trazendo experiéncias com seus clientes,
levando alguma proposta para seu fazer clinico. Aos poucos 0 processo com suas

corporeidades e com o coletivo do GEES foi ganhando sentido, enquanto pensamento-
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movimento, enquanto direcdo no espaco, ganhando um uso, fazendo aparecer o gesto

espontaneo, o pensamento criativo.

Comecgamos e me coloco num canto da sala, encostada em uma parede. Daquele
canto, toco com calma através de minhas palavras. Fico bem atenta ao modo como
falo. O fato de trabalhar com a caixa toracica talvez tenha despertado de um modo
novo a presenca e 0 uso da voz. Sinto a minha voz como um ressoar de um
movimento que brotava do meu peito. As palavras seguem brotando em mim e
falamos do peso, de deixar o peso entregue ao chdo. Ofere¢co imagens como, por
exemplo, uma pedra caindo lentamente em um poco ou no fundo de um rio,

permitindo que o leito o contorne e dé continéncia ao corpo que pesa.

Foi muito interessante ter um foco dentro de outro foco: entrelagar o trabalho de
despertar a sensagdo das caixas toracicas e a relagdo do peso do corpo que estamos
trabalhando no texto “Gesto e Percepgdo” de Hupert Godard. Senti que o texto
entrou como uma possibilidade nova de escuta do corpo. Ao mesmo tempo, ndo
tentei ilustrar o texto, mas dobrei a proposta inicial que era acordar a
sensopercepcdo da caixa torcica atraves do contato consigo, com 0 espago e com
outro, entrelagando com a proposta de deixar o peso do corpo ser transportado

durante o contato.

O texto ajudou eles entenderem o processo que estdo vivenciando, possibilitando
que eles se aventurassem mais e que trouxessem novas reflexdes as
experimentagdes. Tenho dado mais énfase ao que eles dizem. Ao relatar, percebo
gue é isso que mais me interessa: a possibilidade deles irem criando um
“repertério” e encontrando sentidos novos para aquilo que atravessa o corpo. Mas

gue tipos de sentidos novos sao esses que se criam?

Penso que esses sentidos sdo “sentidos” pelo corpo, acontecem via sensagao,
abrindo o corpo como matéria a ser sempre redesenhada, a ser re-feita. O sentido
da abertura se faz por uma possibilidade de sustentar o ndo-saber e permitir que um
saber-sentir entdo se inaugure. Falamos muito disso: sustentar o ndo-saber que a
abertura do corpo nos langa. Ao abrirmos o corpo nos debrugcamos sobre um

abismo infinito onde dancam sensacfes, imagens, movimentos.

Uma aluna falou de uma consciéncia alargada. Quando pergunto onde estamos, ela

ndo tem que se esforcar para saber que esta ali porque estd presente, esta no
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" No entanto, experimenta um alargamento da

presente que ¢ um “presente
experiéncia de si, onde toca toda a sala e é grande. Um descentramento? Tratava-se
de uma das propostas: descentrar-se de si e da sensa¢do do peso do corpo para se

entregar ao espaco.

Outra aluna falou que a experiéncia estava nela no momento em que fazia, mas
estava nela também no momento em que falava. Uma permanéncia, um rastro.

Dilatacao do tempo.

O professor Marcus Vinicius’ fala de uma experiéncia ritual. Ele disse que
percebeu que as propostas sdo sempre diversas, mas sempre ha uma convocacao de
uma atmosfera, uma atmosfera que nos “pega”, que nos atravessa que ele

denominou de atmosfera ritual.

Sinto-me como que tecendo os fios das tramas que se fizeram no momento em que
abrimos a cena-teia. As palavras atravessaram os corpos. Sempre trago um fio que
me conduz, mas quando lango esse fio num espaco ritual, esse fio se arisca, se
estremece, vibra no encontro-entre-corpos. Fio invisivel que nos entrelaca. Por esse
motivo, quando a palavra salta de minha boca, quando os meus olhos tocam o
espaco, salta também dos labios da menina um sorriso. Ela compreende,
compreendemos juntos. Uma palavra se teceu entre nossos gestos. O pensamento
ndo mediava a fala, a fala era gesto, o pensamento-fala era ato, saltava da boca
como um ressoar daquilo que o corpo tocava com toda a pele ao convidar para o
contato. Meu corpo vibrava a experiéncia dos outros corpos. Conduzir aqui é

também ser conduzindo como numa danga. Palavra-gesto.

Entendo agora porque Eduardo Passos e o grupo da supervisdo sempre insistiram
no aspecto feminino em meu trabalho. Acontece que nunca tinha associado o
feminino ao ndo saber, a surpresa-assombro do indefinido e indeterminado.
Entendo agora o feminino como abismo infinito onde ao se langar ao ndo-saber, as
teias da vida que constituem o bicho-homem submergem do homem enquanto
figura-forma, fazendo saltar tracados luminosos, intensidades invisiveis, pré-
formais e indefinidas que tragam sentidos novos a experiéncia de si. Sentidos que

apontam para um ja feito e para um vir a ser. Sentido que ja em si um devir. Devir

® Podemos afirmar a presenca como um presente, um regalo, por nos permitir simplesmente, estar, ser,
sem intencionalidade prévia e um sentido determinado. Habitar o estado presente, momento de apenas ser
e habitar o espaco.

” Marcus Vinicius Machado Professor do Curso das Faculdades de Danga e Terapia Ocupacional da
UFRJ, que nesse momento estava realizando seu pds- doutoramento no PPG Psicologia da UFF sob
supervisdo de meu orientador Eduardo Passos. Durante cerca de dois meses o Professor Marcus
participou do GEES. Nesse dia, o convidei a coordenar comigo a oficina por ser nosso Ultimo encontro.
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encarnado. Devir que é do corpo e também do pensamento. Aqui ndo ha dualidade,
mas um atravessamento de forcas onde o homem encontra o humano de si como
experiéncia de abertura, dimensionando o ser como experiéncia a se fazer. Nesse
ponto, a diferenga entre géneros pouco importa, ndo interessa ser homem ou
mulher, mas que 0 humano possa suportar 0 ndo-saber para ir se criando, tecendo a
si proprio como a aranha tece a teia-vida. Posto que a teia é para aranha lar, recanto
nupcial, armadilha, secre¢do do corpo, a propria aranha. Existe aranha sem a teia?
Existe o homem sem sua teia de real, de relagdo? Trata-se da afirmacdo que esse
estado de abertura, de pré-formacdo é também de pura criacdo de si, onde o
humano encontra sua poténcia. Poténcia do ser em se fazer a partir do mergulho no
corpo como abismo infinito, buraco sem fundo, de onde tudo se desdobra. Uma

atitude de sustentar o nao-saber para que um sentido novo se crie.
Saio, busco, capturo.

Nasce um eco em mim.

V00, ressdo e canto manso feito gato em cima do muro.

Meu corpo alerta. Tenho olhos por todos os poros. Toco e sinto cada um em

superficies e camadas.

Vou ajustando onde e em que camada tocar. E sinto o ressoar em mim.
As vezes, s6 toco em um fio e toda a rede se estremece e eles vibram.
Outras, eles é que vibram a teia.

Escuto o ressoar em mim.

Placenta, plasma. Poténcia em foco no desfocar de si, sem se desfazer.
Na teia, habito um habitat fora dos habitos.

N3o teco recuos. A espreita.(...)

Os temas do cuidado, do manejo, do espaco de contato e troca de intensidades
mudas para além do contetdo da fala pleno de significados, todos esses temas comegam
a interessar, a habitar um espaco de interesse no grupo, sem que eu chegasse com 0s

temas dados previamente. A experiéncia no corpo acordava um pensamento sensivel a

45



respeito do fazer clinico. Tudo ia se compondo como um caleidoscopio através dos
varios espacos de formacdo vivenciados pelos alunos e o GEES se configurou como
espaco-ninho onde foram inicialmente gestados 0s pensamentos-movimentos dos
alunos que durante um ano ajudaram a compor esse coletivo. Podemos perceber esse
fato ao ver que varios alunos que sairam do grupo deram continuidade a pesquisa que
iniciamos ali e alguns estdo inclusive defendendo suas dissertagdes de mestrado e 0s
temas comecaram a ser gestados ali no GESS. O meu proprio trabalho de doutorado foi

se gestando ali também.

Esse espaco-ninho foi primeiramente espaco de cuidado, de confianga no espaco
para arriscar um novo passo. Espaco-ninho como um espaco de confianca no coletivo,
no espago exterior ao corpo, para um gesto de confianga no espaco de contato. Aos
poucos desse espaco-ninho nascem palavras-gestos e pensamentos-movimentos que nos
orientavam na deriva de ser no espaco. Criou-se um espaco de sustentacdo que
possibilitou abrir o corpo e perceber o0 movimento de abertura sem se perder, criando
contornos-sentidos-espaciais que ajudam a mover no espaco, criando também
contornos-sentidos-conceituais que nos ajudavam a mover no plano indefinido da

clinica.

O cuidado foi o sentido-guia de toda a condugdo do processo. Cuidar do que se
move, do que se abre, daqueles que se aventuram na abertura do corpo. A partir dai
pude eu ir desaparecendo, me tornando quase imperceptivel, como a bruma do mar, e
pude fazer ressoar em mim 0s pensamentos-movimentos gestados no espago-ninho. O
desaparecimento figural de quem conduz faz aparecer multiplicidade de sentidos,
polifonias intensivas de um coletivo. Um devir-feminino, naquilo que o feminino tem
de abertura a alteridade foi se trans-formando em devir-bruma-do-mar, devir

imperceptivel que faz desaparecer as figuras e acender formas em movimento.

No nosso penultimo encontro pedi para que lessem os relatos sobre o grupo e
depois fizemos uma experiéncia. Pedi para que eles desenhassem em folhas de papel
colorido as sensacOes deixadas pela leitura dos relatos e pelas vivéncias sensoriais que
tivemos ao longo de um ano. Apos a realizagdo dos desenhos pedi para que escrevessem
um pouco sobre a experiéncia de desenhar e a de ler os relatos. Os relatos que eles

fizeram nesse dia estdo a seguir:
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“Trabalhar a sensagdo do clinico. Experiéncia de se ampliar em varios modos de
ser. Sustentacdo e firmeza no manejo. Ao mesmo tempo, experiéncia de leveza, de
se deixar ir. Sentir-se vivo para poder estar junto. (...) Vibragdo: compartilhar com
0 outro, compartilhando o0 modo do outro para acolher e cuidar, depois mudar.
Ampliagdo do repertério Sensa¢do na clinica: ficar menos sozinho. Sensagdo
enguanto casa da gente e enquanto espaco de encontro. Habitamos outro tempo

nessas experiéncias. Um tempo para sentir, para deixar ser, para receber e acolher.”

“Pele como contorno da gente. Ato de criagdo: fazer do outro um contorno que ¢é
possivel também vestir. Criar uma pele junto. Experiéncia coletiva de cuidado.
Imagem da concha e da dobra. Experiéncia de co-habitar um plano comum de

contato e cria¢do.”

“S6 é possivel habitar e sentir a pele do outro se habitamos a prépria pele. Habitar

e estar junto e atuar, criar.”

“Sensacao e Presenca. SO € possivel a experimentacao clinica por essa abertura.
habitar o espago da pele e do mundo para se sentir e sentir o outro. Espaco: habitar

0 espaco ao redor de nds. A casa é o corpo.”

“Clinica e corpo sdo indissociaveis. O corpo do clinico se empresta ao outro. A

presenca ¢ sempre do entre.”

“Livro aberto. Sensagdo como abertura para um espago de intimidade.
Possibilidade de habitarmos um espago de contato e um plano de continuidade

entre os corpos.”

“Orgdos: sentir a mim e sentir o outro. Coletivo: partilhar uma experiéncia para que
0 sentir ndo seja vergonha de um eu. Sentir é se renovar e habitar o plano do

imperceptivel. Desopilar o corpo: permitir que ele abra e entre 0 mundo.”

A partir da analise das memdrias dos encontros fui vendo que alguns temas se
repetiam e se multiplicavam com o decorrer do tempo e criei um procedimento
metodologico para fins didaticos que denominei de pistas para criagdo de um corpo
imensiddo na clinica. Chamo de pistas porque eles sdo mesmo marcas, rastros dos
encontros que tivemos no GEES, aquilo que resta e que permanece na memdria do

corpo da pesquisadora. Seguem as pistas:
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1 - Corpo felino, estado de prontidéo e presenca;

2 - Corpo como caixa de ressonancia; Contato: Espago intermediério entre o eu e
0 mundo. Espagco de sentido e de continuidade entre eu e o mundo.
Descentramento de si na experiéncia de contato: distanciar-se da sensacao do
peso do prdprio corpo para se entregar ao espago, ao outro. Escutar com todo o
corpo.

3 - Espaco ritual: criacdo de um ambiente, convocagdo de uma atmosfera, uma
atmosfera que nos “pega”, que nos atravessa criando um corpo comum.

4 - Imagem-sensacéo e Inconsciente do corpo. Plano de comunicacgéo para além
do estado de consciéncia, estado de dilatacdo da consciéncia, consciéncia do
COrpo e processos insconscientes.  Momento em que 0S movimentos,
intensidades e afetos do corpo invadem a consciéncia.

5 - Ontologia da matéria, dynamis da matéria: pensar com 0 corpo.
Sensibilizacdo, conscientizagdo, expressdo e criagdo. Processo em quatro
movimentos na experimentacdo corporal que apontam para um duplo da
experiéncia sensivel: sensacdo- percepcdo e expressdo-criacdo. Estado
paradoxal. Sustentacdo do ndo saber para que um sentido se inaugure através da
abertura do corpo

6 - Palavra-gesto: palavra que toca e que faz contato. Palavra que é secrecdo dos
movimentos do corpo, palavra que comunica criando um plano comum, de

continuidade entre 0s corpos do contato.

Essas pistas foram fundamentais para a criacdo de um plano de organizacao para
a escrita do quarto capitulo da tese que aborda mais especificamente a temética na
clinica. Esse capitulo se desdobra e deriva da experimentacdo com o GEES, tomando
nova forma de expressdo. O processo de formacdo aqui se refere tanto ao corpo do
aluno, como ao corpo do pesquisador e ao corpo da pesquisa. Os processos de formagéo
se fazem por camadas, se desdobrando diferentemente nos varios espagos. O espago-
ninho foi gestando e cuidando das matérias sensiveis em deriva para gestar novas
formas de habitar o espaco na clinica, na vida. Fui assim delineando os terrenos por
onde caminhar no terceiro capitulo e assim o denominei de Ser-Pele: Contato
Intensivo e Corpo Felino na Experiéncia Clinica. E assim fui separando cada

camada: Contato e Espaco Ritual; Corpo Felino e Estado Performativo; Imagem-
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Sensacdo e Inconsciente do Corpo; Palavra-Sopro; Ontologia da Matéria: Pensar com 0

Corpo.

Como as camadas do corpo que se desdobram da tripla camada original
(Ectoderma, Mesoderma e Endoderma), o tecido da escrita foi se tecendo dos fios da
pesquisa tedrica, da pesquisa-intervencdo na formacdo do aluno de psicologia, da
pesquisa pratica que se faz no meu corpo de clinica, no meu corpo de danca e no meu
corpo de docéncia. Os sentidos narrados no corpo da escrita foram primeiros sentidos e
grafados na pele como uma tatuagem em movimento. Nesse momento surge o tema que
se (dés)envolve e se expressa ao longo de todo o corpo da tese: os sentidos que nascem
do sentir e os pensamentos que vém do corpo. Por outro lado a afirmacdo de um
modo de conhecer do feminino, modo que se faz nas bordas, entre o ser e o fazer, o
sujeito e o objeto, as palavras e as coisas, abolindo os dualismos e afirmando um modo
de pesquisar com. Pesquisar com o corpo e com os ditos “objetos” da pesquisa, dando
autoria aos seres e coisas envolvidos na pesquisa. Pesquisar como gestar, cuidar,
criar. A pesquisa cria uma tese que é uma a-paricdo, faz aparecer o que estava em
forma de brumas de pensamento através de parir o que estava em germe, fazendo
aparecer pensamentos-movimentos, pensamentos que se desdobram do corpo. No GEES

os sentidos foram paridos da sensacéo.

Nosso ultimo encontro...

O professor Marcus e eu trouxemos varios objetos sensoriais e montamos um

corredor sensorial para o trabalho com os alunos.

Primeiramente pedimos para que eles passassem pelo “corredor” de maos dadas em

fila, de olhos fechados.

Depois que todos passaram pelo corredor, conduzimos um trabalho de contato em
grupo em forma de roda com eles de mdos dadas, ainda de olhos fechados
formandos grupos. Pedimos entdo para que movessem o corpo a partir da sensa¢do

de contato com o grupo.

Depois eles foram desfazendo o contato, abrindo os olhos e comegaram a caminhar

pelo espago explorando os varios objetos espalhados pelo chdo da sala.
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Apds esse primeiro contato individual com os objetos, realizamos a experiéncia do
“corredor sensorial”: cada pessoa era conduzida por outra pessoa a passar por um
corredor formado pelos corpos dos participantes do grupo. Enquanto essa pessoa
era conduzida pelo corredor, o0 grupo a sensibilizava com diferentes objetos. Cada
experiéncia era finalizada com um abrago entre aquele que era conduzido e aquele

que conduzia.

Primeiramente, fomos (Marcus e eu) compondo o0 espa¢o ritual, criando um
percurso no chd com o0s objetos sensoriais para que eles andassem,
experimentando a textura, temperatura, forma, enfim, as diversas qualidades

sensiveis dos objetos no contato com o corpo.

Eu comecei o trabalho, conduzindo-os de olhos fechados até a sala repleta de
objetos. Eles estavam agitados, ansiosos pela surpresa e eu também, mas fui
entrando com eles, todos de méos dadas. Fomos entrando num tempo suspenso,

sem regras, aberto ao inesperado, ao acontecimento.

Depois que cada um trilhou um caminho no espaco, pedi para que formassem
pequenos grupos, trios e que mantivessem o contato entre as maos. Fomos criando
essa proposta ali na hora, um didlogo entre as peles, eles se movendo e se
comunicando através do contato. Bel comegou a chorar muito e eu também comego
a chorar. Sinto-os muito conectados, todos muito emocionados. A0S poucos a
musica de Nana Vasconcelos vai saindo de cena, Marquinho me passa a maquina

fotogréafica que estava com ele e eu lhe passo a condugado do trabalho com o grupo.

Estou agora num outro lugar no espago ritual. Acompanho os movimentos deles e
deixo meu corpo se afetar para captar imagens intensivas sem intencionalidade.

Capto instantes luminosos, fora de forma, instantes intensivos e vibrateis.

No corredor sensorial foi bonito, forte e gritante ver a confianga tecida no contato
entre 0s corpos, entre quem conduz de olhos abertos, porém de costas e sem ver o
que vem atras de si, e quem vem de frente para 0 proximo passo, mas de olhos
fechados. Espaco de confianca que se multiplica e se intensifica pelo grupo que
acolhe a dupla que passa pelo corredor. N&o se pode determinar quem conduz
tampouco quem é conduzido por essa experiéncia. Somos todos arrastados para
uma partilha da experiéncia sensivel. Espaco paradoxal. Espaco ritual. Todos
passaram pelo corredor sensorial, pela experiéncia ritual. Banho de desassossego e

intensificacdo da sensorialidade.
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Depois de sentirmos a penumbra e a temperatura comecgando a cair do lado de fora,
fomos nos despedimos desse plano intensivo. As palavras de relato da experiéncia
e de despedida do grupo comigo foram saindo de modo suave, intenso, generoso.
Somos todos outros depois do grupo. Uma onda de afeto nos inebriou, nos

contagiou, nos deixou seu trago.

Saio do grupo como se tivesse tomado um banho de flores, um banho de
intensidades, de misturas, de afetos. Felizes por termos nos permitindo, cada qual a
seu modo, a estar junto, confiando no contato e experimentando o desconhecido do

corpo.

A experiéncia com o GEES fez emergir um plano de indiscernibilidade entre
conhecer, intervir, formar e cuidar no movimento da pesquisa. Sendo tema da
pesquisa a ativacao do corpo sensivel na clinica, os planos da formacéo, da producao de
conhecimento e da clinica convergiram, afirmando que nas pesquisas de saide intervir-
conhecer-cuidar se atravessam necessariamente. Se a Cartografia como Método de
Pesquisa-Intervencdo nos orienta no sentido de entender que todo o conhecer € um
fazer, que toda pesquisa € intervencdo, podemos afirmar que no GEES esse fazer-
conhecer-intervir foi conduzido pelo fio do cuidado. O cuidado foi o fio-guia da
experiéncia na pesquisa-intervencdo. Esse fio era tecido em todos os espacos da
experiéncia dos estagiarios em clinica trans: na supervisao clinica, no grupo de estudo
do limiar, no GEES. No GESS esse fio de cuidado se desdobrou em confianga que
possibilitou a abertura do corpo. A abertura do corpo as intensidades mudas possibilitou
que através da escuta das sensacdes, do sentir, novos sentidos surgissem, novas
percepcOes que ajudaram a criar uma corporeidade em abertura para a experiéncia
clinica. Um corpo em abertura sensorial para escutar o que nao tem palavra pronta, para
ver-sentir o invisivel, para tocar o instante, para acolher com a fala, com o colo, com o
corpo todo. Um corpo capaz de sustentar a intensidade do encontro, capaz de largar a
pele propria, para “criar uma pele junto”. No entanto, “sé € possivel habitar e sentir a
pele do outro se habitamos a propria pele”. Afinal, “clinica e corpo sdo indissocidveis: O
corpo do clinico se empresta ao outro” Para cuidar do outro é preciso cuidar de si. Para
formar um corpo de clinico, um corpo de cuidado, foi imprescindivel cuidar das
materialidades sensiveis em abertura durante o processo da pesquisa. Aqui intervir-

conhecer-formar-cuidar se atravessaram inevitavelmente.
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IMAGENS DE CORPOREIDADES EM MOVIMENTO: FOTO-GRAFIAS DO GEES
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2. Do CORPO AO INCORPORAL DO CORPO

N&o perder territério: (o pudor)

A carne ndo tem Pudor a ndo ser a carne do cérebro que tem pudor
toda a outra carne nao tem pudor a ndo ser a carne do cérebro que
tem pudor.

Explicagdo: a biologia € UNIVERSAL: carne e desejo. E apenas
surge o pudor quando a biologia diz Eu mas quando a biologia diz eu
a biologia deixa de ser biologia. O Eu diz Eu sozinho.

Sintese: 0 meu territério inaugura o meu pudor. O territorio é a
vergonha, o comec¢o do Envergonhado.

Quem danca deve ser apenas biologia.

N&o diz Eu, quem danca ndo deve dizer Eu, diz ou deve dizer todos,
tudo tu também imperador, tu também Multid&o.

Perder territorio: ganhar o fora e perder o dentro. (...)

“O Livro da Danga” - Gongalo M. Tavares

CORPO E ESPACO

Numa perspectiva ético-estético-politica da clinica importa colocar em xeque as
dualidades corpo-psiquico e mesmo o carater estrutural e modal da subjetividade
enguanto um eu psicologico, centrado no individuo. Nessa perspectiva abordaremos o
corpo como experiéncia paradoxal, limiar entre corpo e psiquismo, consciente e
inconsciente, corpo-organismo e corpo intensivo, entre o dentro e o fora. Trataremos o
corpo como obra inacabada, como processo infinito de criacdo: um corpo em

movimento.

O corpo humano ao habitar o espaco esta sempre em movimento. Estando
sempre em movimento, numa certa relacdo com a gravidade, um corpo em movimento
se diferencia dos outros corpos que ocupam de forma estatica o espago. Um corpo em
movimento se compde com 0 espaco, Se cria no espaco, esta e ndo esta no espaco, estd
sempre escapando. O corpo humano ao ficar de pé, apoiado sobre os pés, gesta sua
relacdo com o espago, com a verticalidade, com a gravidade de um modo Unico em
relacdo as outras espécies de seres vivos. E cada corpo humano gesta sua relagdo com a
bipedia de um modo Unico, singular. O corpo enquanto estrutura pronta e acabada nao
existe. O corpo por estar no espago estd sempre em movimento de criacdo de si.

Mesmos os objetos inanimados sofrem a gastura do tempo que sempre lhes deixa
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marcas, modificando sua forma seja pelo uso ou mesmo pelo atrito com outras materias.
O humano, matéria sensivel-pensante em movimento, se (des)envolve no atrito com o
espaco, no tensionamento com a gravidade, no balancar do tempo que da ritmo e
velocidade ao gesto, na relagdo com os fluxos que atravessam o corpo. E esse ser
humano, que vem de hamus, terra, ser que precisa sempre ser cuidado para ser, € ainda
ser desejante. O humano, ser bipede, que levanta a cabeca para ver as estrelas e ergue o
olhar para além do horizonte, € ser pensante e ser desejante, movido por forgas materiais
e imateriais. Podemos entdo dizer que esse ser que esta no espago € sempre movido por
forcas, fluxos, velocidades e intensidades. Ser no espaco = estar sempre sendo em
movimento. “Gente ¢ como nuvem. Estd sempre em movimento” sempre nos repete a

mestra da danca Angel Vianna.

Podemos assim afirmar que ndo existe corpo natural, individual, material,
objetivo e separado do artificial, do coletivo, do imaterial, do subjetivo. Afirmamos que
0 que existe sdo processos de criacdo de corporeidades em movimento. Os processos de
corporeidade sdo compreendidos como um movimento infinito que comporta processos
de desmedidas de si, de perda ou quebra dos limites definidos do eu. O corpo, ao estar
no espaco, esta sempre em movimento, num fazer e desfazer de formas como nuvens.
No entanto, ao estar numa certa relacdo com o empuxo gravitacional, o corpo tende a
criar ‘certo modo’ de lidar com o peso do mundo. Sabemos que mesmo a agua, matéria
tdo fluida pode se cristalizar. Paradoxalmente, as pontas dos cristais indicam seu
movimento, as marcas do movimento no espacgo, as marcas do tempo na matéria. Trata-
se entdo de afirmar modos possiveis para que esse ‘certo modo’ possa se configurar
como um estilo que se relaciona com o espa¢o e com 0 peso, se mantendo aberto ao

tempo como possibilidade de inauguracdo de um novo gesto.

Para Guattari e Rolnik (1986) € imprescindivel distinguir os conceitos de
individuo e de subjetividade. O modo-individuo que toma forca na Modernidade € o
resultado de um processo de subjetivacdo que tem centralizado o sentido de si num eu
fechado, individualizado e separado, por tanto desvinculado, do modo de produgéo
social. Para os autores, a subjetividade ndo poder ser passivel de totalizacdo e mesmo de
centralizacdo no individuo. A subjetividade é producdo: assim como sdo produzidos
produtos em massa para colocar em movimento os fluxos do capital, séo produzidos os

modos-individuos consumidores desses produtos.
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Para Guattari, uma das principais caracteristicas do capitalismo atual que ele
denominou de CMI (Capitalismo Mundial Integrado) seria uma tendéncia a bloquear
processos de singularizacdo que se coloquem frente & modulagdo imposta por uma
segunda tendéncia que seria a formagdo de individuos em massa, individuos
consumidores dos produtos que sdo, por sua vez, também produtos do sistema de
producdo. Nessa perspectiva, resistir ao poder e criar linhas disruptivas que se
confrontem com as forcas que tendem a individualizar o corpo e massificar o desejo,
dando passagem a novas sensibilidades e a novos modos de perceber o mundo que
possam criar contornos singulares para a experiéncia de si. Trata-se de uma “revolugdo
molecular”, dird Guattari, uma revolucdo que podemos dizer que se interpela no plano
das pequenas percepcdes, no antes de um movimento codificado, no antes de um olhar
que objetiva 0 mundo e o enquadra numa verdade, e que possa abrir 0 corpo ao plano

das forcas e das intensidades invisiveis do mundo.

Podemos afirmar que a micropolitica que insurge contra a forca de massificacao
da subjetividade deve interferir nas corporeidades através de uma micropolitica do
sensivel que comporte os processos de desmedidas de si e que confronte 0 corpo com
experiéncias antes da palavra e do sentido pronto para que novos sentidos ganhem
velocidade expressiva. O paradigma da clinica aqui proposto é ético por se colocar
frente a forca de dominacéo dos imperativos do Eu e da Moral dominante; é estético por
entender a subjetividade como processo de criacdo, de modo que a experimentacédo
subjetiva possa ser matéria de criacdo de si; e € politico por se colocar inevitavelmente
frente a massificacdo de corpos individualizados pelo CMI, na qual a experiéncia
sensivel é experimentada como ameaca a organizacdo e ao controle do individuo. O
paradigma ético-éstético-politico da clinica coloca como condicéo de possibilidade do
encontro clinico a sustentacdo de uma experiéncia de deslimites, de abertura do corpo
ao plano intensivo da vida para que a vida se agite no corpo, possibilitando o

movimento de criagdo incessante de si.

A abordagem que traremos da corporeidade nesse trabalho consiste em oferecer
ao campo de estudos da subjetivagdo uma aproximacao entre a experiéncia da danca,
das praticas somaticas e da clinica num movimento que afirme uma abertura do corpo a
experiéncia sensivel que comporta seus deslimites. Nesse sentido, afirmamos as
experiéncias de deslimites do espaco do préprio corpo como condi¢do de salde,

acompanhando os procedimentos que possibilitam que as quebras e rupturas das formas
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organizadamente constituidas possam ser experimentadas como surpresa e aumento das
potencialidades e ndo como assombro e enfraquecimento da potencialidade subjetiva. A
salide de uma corporeidade em movimento se encontra na possibilidade de criar uma
medida que sustente sua inevitavel abertura sensivel as forcas do mundo. Abertura que
nos faz confrontar com nossos deslimites. A saude estad onde escapamos de nés, de uma
identidade ofertada de antem&o aos acontecimentos, aprisionando 0s novos gestos e as

surpresas do pensamento.

Propomos uma experiéncia com a corporeidade num processo de dilatacéo
intensiva dos limites topoldgicos do eu, num plano de continuidade com o espacgo, 0S
outros, os objetos e as forcas do mundo: um corpo imensidao ou uma corporeidade

em movimento.

Foucault (2013) em seu belo texto “O corpo utdpico € as heterotopias” nos diz o
quanto o corpo, apesar de sua tépia implacavel, é espaco de onde nascem todas as
utopias. Para Foucault o corpo ¢ “ponto zero do mundo”, estd e ndo estd no mundo,
podendo voar, habitar outras terras, criar outros espacos possiveis. Corporal e
incorporal, topia e utopia, interior e exterior, espaco de pertenca e de perda. Vértice de
uma perspectiva, lugar que abre e desdobra o mundo. O corpo € espacgo primeiro e
experiéncia paradoxal, sendo o corpo do bailarino uma imagem para ver como um corpo

se dilata e se cria segundo um espacgo que é a0 mesmo tempo interior e exterior.

Para o estudioso do movimento Rudolf Von Laban (1978) a danca é poesia do
corpo no espacgo: o corpo do bailarino faz ver o espaco, a0 mesmo tempo em que cria
formas no espaco. Na sua teoria dos quatro fatores do movimento - fator espaco (onde o
corpo se move de modo direto ou indireto), fator peso (em que o corpo se move na
relacdo com a gravidade, leve ou forte, pesado), o fator tempo (quando o corpo se move
de modo rapido ou lento) e o fator fluxo (como o corpo se move de modo continuo ou
descontinuo) - Laban percebeu o espaco como forga constituinte. O absolute space de
Mary Wigman, discipula de Laban, € um espaco para além do espaco materia, € um
espaco intensivo onde nosso corpo se compde com Outros COrpos e com O espaco
exterior. Um espago que esculpe um corpo, um corpo que esculpe um espago. Para o
poeta Paul Valéry (1949) o bailarino também recorta o espago, desenha com seu corpo

no espaco, desenha o espago com Sseu Corpo.
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Todos os grandes estudiosos da danca, desde o Ballet Classico, passando pela
Danca Moderna e Contemporanea, vao se debrucar sobre o tema do espago e da relacdo
com a gravidade como possibilidade de criacdo de novos gestos e de novos
movimentos. Seja abordando o espaco interior, seja explorando o espaco exterior do
corpo, a danga nos faz ver o quanto somos mudas do espago e, a0 mesmo tempo
espacos privilegiados para tecer novas perspectivas do mundo. Dai a necessidade de um
bailarino estar sempre esculpindo o espago do proprio corpo e o0 espago ao redor para
intensificar e ampliar as possibilidades do movimento. A danga, nas palavras do poeta
Paul Valéry (1996), faz o corpo sair sem cessar de si, do centripetismo do eu individual

e do nome proprio, fazendo o corpo sempre estar e ndo estar la. Para Foucault...

Meu corpo esta, de fato, sempre em outro lugar, ligado a todos os
outros lugares do mundo e, na verdade, esta em outro lugar que ndo o
mundo. Pois, € em torno dele que as coisas estdo dispostas, &€ em
relacdo a ele — e em relagdo a ele como em relacdo a um soberano —
que h& um acima, um abaixo, uma direita, uma esquerda, um diante,
um atrds, um proximo, um longinquo. O corpo é o0 ponto zero do
mundo, la onde os caminhos e 0s espagos se cruzam, 0 Corpo esta em
parte alguma: ele esta no coracdo do mundo, este pequeno fulcro
utdpico, a partir do qual eu sonho, falo, avanco, imagino. Meu corpo é
como a Cidade do Sol, ndo tem lugar, mas é dele que saem e se
irradiam todos os lugares possiveis, reais ou utépicos. (FOUCAULT,
M. 2013:14)

A experiéncia com o corpo é necessariamente utdpica. A danca como arte do
corpo por exceléncia faz evidenciar esses espacos utopicos ao fazer o corpo se langar no
ar, desafiando a gravidade ou sendo denso como pedra, se utilizando do peso do corpo e
da gravidade para criar novos percursos e gerar novas formas. A danca faz o corpo esta
e ndo esta, usando a matéria para fazer ver o invisivel. Foucault nos lembra que a
crianca leva muito tempo para saber que tem um corpo. A incorporagédo, a sensacéo de
Ser um corpo no espago € uma construcdo gestada no espaco e no tempo. O psiquiatra e
pediatra Donald Winnicott nos ajudou a entender como a sensagao de ser um corpo no
espaco partilhado vai sendo inaugurada pela relagdo com o espaco ambiental do bebé.
Hupert Godard, estudioso da Abordagem Terapéutica do Corpo, nome que deu ao seu
trabalho, também nos ajuda a perceber como, na relagdo com o espaco, de modo
objetivo e subjetivo simultaneamente, gestamos um modo de ver o mundo e criamos

uma postura em relacdo ao mundo. Para modificar esse ‘certo modo’ de ver e estar no
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espago ¢ preciso ‘tocar’ nessa relagdo com o espaco € com a gravidade. Irmgard
Bartenieff, discipula de Laban, ao trabalhar com uma crianca deficiente nos Estados
Unidos, nos anos 1930, afirmava que seu objetivo ndo era tratar uma parte do corpo
deficiente, mas “restituir um “projeto espacial” (spacial intent)” (LOUPPE, L. 2012:
187). Para Bartenieff o movimento ndo vem do interior, nem do exterior, mas de um
espaco de relacdo com a alteridade e o corpo é experimentado ndo como um corpo, mas

como uma “geografia de relagdes”.

Nos gregos, indica Foucault, ndo havia uma palavra para designar corpo. A
palavra para designar o corpo sé aparece em Homero para designar cadaver, o corpo
morto, sem movimento, ou melhor, em movimento de decomposicdo. Foucault nos diz
que o cadaver e o espelho ensinam que temos um corpo, um contorno, que nos
diferencia do espaco. Podemos intuir que um por meio da perda da vida que faz ver um
corpo desabitado, sem alma ou psique, o outro pela identificacdo da forma refletida
numa imagem identitaria, porém alojada num lugar inacessivel, que nunca podemos
pegar. “Gragas a eles, gracas ao espelho e ao cadaver, € que nosso corpo nio € pura e
simples utopia” (Foucault, M. 2013:15). No entanto, Foucault nos alerta que se o
cadaver e o espelho também estdo num lugar inacessivel, em um “inatingivel outro
lugar”, podemos perceber que somente as utopias podem fazer refluir nelas mesmas a
soberana utopia do corpo. Na experiéncia do amor, do fazer amor, Foucault vé o
instante em que o corpo consegue se ver fora de todas as utopias, com densidade e
volume no contato com o corpo do ser amado, num deslizar de peles, de contornos de
paisagens. Um momento em que a pele inaugura uma Vvisdo cega que traz a tona a
densidade da superficie e os espacos interiores. Momento em que fechamos o olho para

ver. Momento em que 0 corpo esta aqui e estar aqui € estar in love com o0 mundo.

Podemos assim afirmar que um corpo € apenas uma miragem, uma parada do
movimento seja pela morte ou pelo congelamento do espelho reflexivo da consciéncia.
Para ser corpo é preciso fazer corpo com. Um corpo é um processo a ser gestado na
relagdo com a alteridade infinitamente. Por esse motivo que o corpo como entidade
objetiva e identificada a um individuo ndo existe, sendo mera abstracdo, 0 que existe
como materialidade sensivel & um corpo em movimento incessante de corporificar, 0

gue existe s@o processos de corporeidade.
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CORPOREIDADE- SUBJETIVIDADE

A experiéncia com a materialidade do corpo, seu tensionamento com as forcgas
do mundo o impele a se (re)criar, inaugurando processos de corporeidade-subjetividade.
A ativacdo desse potencial pléastico do corpo equivoca a onipoténcia do eu da
consciéncia reflexiva e dimensiona o ser nas dobras do mundo, encontrando assim um
plano de indiscernibilidade com seus deslimites: encontro com as forcas do mundo, para
além dos limites do eu e da matéria corpo. Ocorre uma dilatacdo intensiva da
consciéncia que se torna ciéncia-com o mundo e uma abertura da matéria corpo as
outras materialidades e forcas que impulsiona processos de corporeidade-subjetividade.
Estar ciente é diferente de ter consciéncia. Toda consciéncia é consciéncia reflexiva, é
do eu. Estar ciente é dar-se conta de que algo se representa, se expressa. E, portanto,
uma experiéncia infrapessoal e pré-reflexiva que implica em estado de presenca. No
entanto abordamos uma experiéncia de uma ciéncia-com, um modo de conhecer que se

faz na abertura do corpo ao mundo, inaugurado sentidos que sao nascidos da sensacao.

Tomamos a experiéncia da dissolvéncia do eu da consciéncia como uma abertura
para essa experimentacdo auto-poética. Experiéncia capaz de mover as forcas que
atravessam a carne de modo que vida se torna deslimites do eu na mesma medida em
que o corpo é lancado no movimento de eterna criacdo de si no encontro com 0 mundo.
Neste sentido, o sentido de si, oferecido pelos processos de corporeidade segue um
movimento impessoal que desloca a nocdo do eu enquanto estrutura fechada,
dimensionando a experimentacdo de si enquanto um infinito movente. Habitamos um
corpo que se encontra vazado pelo infinito, atravessado por sensacdes, pensamentos,
fluxos, imagens e movimentos. Um corpo para além das medidas do eu. Um salto para

fora dos limites de si para esgueirar-se a beira do mundo.

A experiéncia com a corporeidade se expressa num processo de dilatagdo
intensiva dos limites topoldgicos do eu, num plano de continuidade com 0s objetos e
forcas do mundo, criando um incorporal do corpo: mergulho da matéria-corpo no
plano intensivo onde a experimentacdo de si excede para além dos limites topoldgicos
do corpo-individuo e do corpo-matéria, criando um corpo vibratil que vibra a
intensidade do espago ao redor. Um corpo-imensiddo que se esgueira sem assombro no

abismo infinito do mundo, expandidos e multiplicando os limites de si.
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Para melhor compreendermos esse plano de continuidade da corporeidade com o
espaco que a incide numa experiéncia errante, é preciso entender o conceito de
consciéncia para além da consciéncia de si reflexiva que organiza e controla o corpo.
Nessa perspectiva de afirmacdo da experimentacao corporal como movimento infinito, a
consciéncia de si, reflexiva, configura um impedimento para a abertura do corpo. A
consciéncia de si, enquanto uma estrutura fechada num eu, ndo permite que o corpo
possa atuar por si. A consciéncia de si impede a apreensdo das forcas pela

experimentacao sensorial.

Deleuze (2002) em “Imanéncia, uma vida” aborda o tema de um “empirismo
transcendental” para fazer uma oposi¢ao a idéia de um sujeito que conhece e um objeto
a ser revelado na experiéncia. Nessa perspectiva, 0 campo transcendental se expressa
como um fluxo ou uma corrente de consciéncia impessoal e pré-reflexiva que escorre
por um tempo intensivo para além de toda logica e previsibilidade. A relacdo da
consciéncia com o campo transcendental € apenas uma relacdo de direito, ndo podendo
esse campo ser definido por uma consciéncia. A consciéncia é co-extensiva ao campo
transcendental, se expressando quando sujeito e objeto se co-produzem na experiéncia.
No entanto, ela pode ser arrastada por um fluxo e atravessar o campo transcendental
numa velocidade infinita sem se revelar no acontecimento. Dessa forma, sem a
consciéncia como mediadora do vivido, o campo transcendental se apresenta como pura
imanéncia que nada revela e que escapa do dominio do sujeito e do objeto. Com isso
Deleuze quer distinguir definitivamente o campo transcendental do transcendente, reino
das formas previamente dadas a conhecer. O plano da imanéncia existe em si e ndo em
relacdo a algo, ndo depende de um sujeito nem de um objeto: trata-se de um plano Unico

no qual se desdobram miriades de formas infinitas.

Na filosofia de Deleuze, o plano de imanéncia ndo é definido pela consciéncia,
ndo se define como dominio subjetivo ou objetivo. O plano de imanéncia, a imanéncia
absoluta, € UMA VIDA. O que é bem diferente de dizer que ela é imanéncia a vida ou a
vida de alguém. Uma vida, a vida em devir, antes da organizacdo do modo-individuo,
segue sem necessidade de um sujeito, ela se processa quando a individualidade cede
lugar a um acontecimento singular, € sempre impessoal, estando além de qualquer
subjetividade ou objetividade. Uma vida se d& num entre-lugar, num espaco intensivo,
num encontro entre corporeidades e forgas, e se processa num entre-tempo, tomando o

tempo em seu carater intensivo e ndo extensivo. Somos arrastados por um fluxo
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intensivo que desarruma a nossa consciéncia logica, aquela que nos ajuda a caminhar e
acordar a cada dia cientes de quem somos, como somos e de onde estamos, mas também
pode nos aprisionar numa forma. Um movimento que desmancha as estruturas
identificatorias e nos remete a um indefinido em nos, a uma nova sensorialidade e
intensidade: uma vida. E por isso que Deleuze dira que o plano de imanéncia so
comporta virtuais, como acontecimentos que se atualizam ao seguir o plano que lhe
oferece consisténcia, sempre contingente e singular. Uma vida é sempre ja, incansavel e
intempestiva. Momento onde o tempo atravessa 0 espaco, colocando a vida em
movimento. Nesse ponto a propria nocdo de sujeito da experiéncia é posta em xeque,
fazendo aparecer um sujeito que se faz na experiéncia, uma subjetividade errante, um
ser que € um movimento para... Nas palavras de Deleuze e Guattari, trata-se “de um
sujeito estranho, sem identidade fixa, errando sobre o corpo sem 6rgaos, sempre ao lado
das méaquinas desejantes (...) recolhendo em toda parte o prémio de um devir ou de uma
metamorfose, nascendo dos estados que ele préprio consome e renascendo em cada
estado”. (DELEUZE, G. & GUATTARI, F, 1966: 21)

Nesse processo, hd uma experiéncia de dissolvéncia do eu, uma transformacédo
de uma individualidade molar e demasiadamente fechada por singularidades moventes,
ndmades que arrastam o eu para uma dimensdo de indefinicdo e diferenciacgéo,
afirmando a vida enquanto puro acontecimento movente. Entendemos a experiéncia
sensorial como estado germinal para a criacdo de sentidos, do conhecimento de si e do
mundo. N&o se trata mais entdo da énfase a consciéncia de si e do mundo, mas da

possibilidade de criar uma ciéncia-com o mundo.

Nessa perspectiva de uma ciéncia-com, 0s sentidos emergem via
experimentacao corporal, sensorial e intensiva e ndo como representacdo de uma idéia
dada de anteméo ao ato de criacdo. Sentidos que se criam em ato, como continuum
daquilo que é sentido, daquilo que experimenta o corpo no instante-ja& do movimento.
Esses sentidos sdo ‘sentidos’ pelo corpo, acontecem via sensagdo. Eles abrem o corpo
como matéria a ser sempre re-desenhada, a ser re-feita. O sentido da abertura se faz por
uma possibilidade de sustentar o ndo-saber e permitir que um saber-sentir entdo se
inaugure. Ao abrirmos o corpo nos debrucamos sobre um abismo infinito onde dangam
sensagdes, imagens, movimentos. Um mergulho no mundo enquanto particulas

atravessadas por outras particulas que atravessa a vida em teia infinita, onde a
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hegemonia do eu é quebrada, fazendo aparecer um ser relacional, de contato e mistura

com as forgas do mundo.

Como nos dird Deleuze (2007: 43) ¢é proprio da sensagdo ser “mestra das
deformagdes”. A sensacdo opera uma deformagdo no modo de ser habitual, inserido o
novo, fazendo aparecer o fora do sujeito na experiéncia subjetiva. E, por outro lado,
préprio da sensacdo se apresentar como uma experiéncia paradoxal: a sensacao se faz
no corpo e pelo corpo. Um corpo é tanto objeto como sujeito de sua sensagdo. Ao
mesmo tempo a sensacdo se faz por uma experiéncia de esquiva e de multiplicacdo na
ordem dos sentidos: ela faz aparecer camadas, platds sensoriais, acumula
potencialidades, por isso a dificuldade em nomear uma sensa¢do porque uma sensacao
ndo vem s6, vem em bloco de sensacfes. Como ele nos diz “ndo ha sensagdes de
diferentes ordens, mas diferentes ordens de uma mesma sensagdo” (DELEUZE, G.

2007: 44).

A ldgica da sensacdo faz o corpo se apresentar como carne, COmo uma
experiéncia que vibra no encontro com o mundo, dimensionando o corpo para além dos
limites do organismo. Por isso, ndo se trata mais de um corpo como realidade objetiva,
mas um corpo pleno e intensivo, um corpo-subjetivo, uma corporeidade. A sensacao
opera deformac0es ativas no corpo, que colocam em movimento suas potencialidades
sensiveis e que dimensionam o corpo para além dos limites da organicidade do corpo. O

corpo agora esta em carne viva, € um corpo pleno intensivo.

E um corpo intenso, intensivo. Ele é percorrido por uma onda que
traca no corpo niveis ou limiares segundo as variacbes de sua
amplitude. O corpo, portanto, ndo tem 6érgdos, mas limiares ou niveis.
De modo que a sensac¢do ndo é qualitativa nem qualificada; ela possui
apenas uma realidade intensiva que nela ndo determina mais dados
representativos, mas variag@es alotropicas. A sensagdo € vibragdo. (...)
O corpo é inteiramente vivo e, entretanto, ndo orgénico. Portanto,
quando a sensagdo atinge o corpo através do organismo, adquire um
carater excessivo e espasmddico, rompendo os limites da vida
organica. Em plena carne, ela age diretamente sobre a onda nervosa
ou emocdo vital. (...) a sensacdo € como o encontro da onda com
Forcas que agem sobre o corpo (...) (DELEUZE, G. 2007: 51, 52)
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A “sensagdo ¢ vibracao”, nos diz Deleuze, faz acender no corpo intensidades
mudas e invisiveis, porém sensiveis. Como nas palavras de uma aluna do GEES é o
“corpo anterior ao corpo”, que ndo podemos ver, mas podemos tocar, um campo vibratil
e intensivo. Na ldgica da sensacdo, a experiéncia de si € um transbordamento, um
deslimite, que traca uma quebra, uma fissura na experiéncia-corpo. Toda experiéncia
intensiva se faz no limites de si, na beira do self, o que nos convoca a problematizar os
limites da organizagdo de um corpo para que a forga vida possa fazer dancar a carne. A
intensidade do corpo e a intensidade do pensamento compreendem em Si mesmas a

diferenca como experiéncia que excede. (GIL, J. 2008)

O excesso se refere & intensidade da carne e do pensamento. E um movimento
intensivo, um fluxo que ndo tem finalidade e nem comporta uma pessoalidade em si
mesmo. Para além da prudéncia indispensavel na construcdo de um corpo pleno
sensivel, uma dobra deve se fazer no corpo, com cuidado e atencdo, para a construgédo
de um sentido novo na experiéncia de abertura do corpo. Um sentido que sustente o
movimento de abertura. Para que 0 corpo ndao navegue a deriva num mar de sensa¢ées
que o0 assolem, é preciso criar um terreno de confianca na propria experimentacéo de si
para que uma borda se desenhe a partir da abertura. Para além do movimento de
abertura do corpo, é preciso um movimento impessoal que acompanhe o self na
laboriosa experiéncia de (re)criacdo de si a partir daquilo que Ihe atravessa a carne.
(RESENDE, C. & TORRALBA, R. 2012).

Nesse momento, convocamos a percep¢do como duplo movimento de
diferenciagdo, um movimento de deriva e um movimento de acompanhar a experiéncia.
Experiéncia paradoxal que inaugura um duplo lugar na experiéncia subjetiva onde se €
ator e observador. Encontramos um suporte metodoldgico para esse duplo movimento
que sustenta a abertura do corpo na Metodologia Angel Vianna e no Contato de Gerda
Alexander. Duas concepc¢des de consciéncia do corpo advindas da danca e das préaticas
de educagdo somética que equivocam o entendimento classico de consciéncia, dando

primazia ao corpo nos processos de criagdo e cuidado.

Nessa perspectiva da experimentagdo com 0 corpo, a consciéncia € paradoxal,
estd sempre num estado de osmose intensiva com o corpo. A consciéncia como estado
de abertura do corpo ao mundo é uma instancia de recepcao de forcas e de devir formas,
intensidades e sentidos do mundo (GIL, J. 2004). A consciéncia do corpo nao se limita
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ao corpo. O corpo ao se abrir e multiplicar suas conexfes com o mundo permite uma
abertura e mistura da consciéncia ao mundo. A consciéncia-corpo possibilita captar as
vibragcBes mais sutis do instante-j, ao mesmo tempo em que inaugura um novo modo
de ser, sentir, perceber e pensar. A partir de seu estudo sobre o Contato Improvisacao do
coredgrafo americano Steve Paxton, Gil percebe que o bailarino tem necessidade de ter
mais que uma consciéncia “exterior” de seu corpo, necessitando ter também consciéncia
do espaco “interior”. Ele se pergunta entdo que modo de consciéncia se daria entdo na

danca e elabora assim essa nocao de consciéncia do corpo.

Ora ter consciéncia dos movimentos internos produz dois efeitos: a
consciéncia amplia a escala do movimento, experimentando o
bailarino a sua direcdo, a sua velocidade e a sua energia como se
tratassem de movimentos macroscopicos; e a sua propria consciéncia
muda deixando de se manter no exterior de seu objeto para o penetrar,
0 desposar, impregnar-se dele: a consciéncia torna-se consciéncia do
corpo  (..) Em suma, o corpo preenche a consciéncia com sua
plasticidade e continuidade proprias. Forma-se assim uma espécie de
“corpo da consciéncia”: a imanéncia da consciéncia ao corpo emerge a
superficie da consciéncia e constitui doravante o seu elemento
essencial (GIL, J. 2004: 109)

As préaticas de consciéncia do corpo, que nada tem a ver com a consciéncia
reflexiva, sdo momentos em que o pensamento é invadido pelos movimentos do corpo
no encontro com o mundo. Experiéncia que ndo esta presente sé na danca, ou nas artes,
mas sempre gque 0 corpo estd em movimento. Para Steve Paxton, a consciéncia do corpo
estd presente em qualquer forma de consciéncia. Podemos dizer que ela é convocada por
uma abertura do corpo ao contato, uma atengdo ao fazer, um estado de atencdo que nos
coloca num lugar de limiar, onde percebemos o mundo ao estarmos atentos ao nosso
corpo no contato com o mundo. Absorvemos o mundo e nele nos dissolvemos,
habitando a borda do contato.

Podemos afirmar com Gil que a consciéncia-corpo é condicdo de possibilidade
para a abertura do corpo ao plano intensivo, ao plano das forcgas, ao plano de imanéncia
da vida. Em todas as abordagens de corpo utilizadas nessa pesquisa encontramos um
suporte metodoldgico no processo de consciéncia-corpo. Essa experiéncia advinda da
danca e também presente em algumas praticas corporais orientais, ndo se limita a
definicdo de consciéncia advinda da fenomenologia que se baseia na nogdo de

intencionalidade nos processos perceptivos. A abertura da consciéncia nao seria apenas
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para “frente” em dire¢do ao objeto que apareceria na percepgao em “carne € 0sso”. A
abertura do corpo se daria também para “tras” em relagdo ao espaco interior do corpo.
Essa abertura para trds dimensiona o corpo enquanto forca, conectando-o com 0s
processos inconscientes. Uma experiéncia que provoca uma diminui¢do do “limiar da
consciéncia” e conseqlientemente uma “impregnagao” da consciéncia pelos movimentos
do corpo. Na consciéncia do corpo é com as forcas e o plano invisivel e intensivo do
mundo que 0 corpo se conecta, antes mesmo que a percepcao se imponha: estamos no
espaco das pequenas percepcdes. Momento em que o corpo faz dancar o pensamento:
mergulha-se num processo onde ndo se esta apenas conectado com as sensacdes do
corpo em movimento, mas com os sentidos do movimento, seu contexto, 0 espago que 0
circunda, as forcas que o compbem, com suas memorias, abrindo o corpo para uma

experiéncia dilatada com o tempo e com o espaco exterior e do préprio corpo.

Se como afirma Gil, a consciéncia € um sistema de energia, 0 corpo se expande
para além dos seus limites e 0 pensamento nao é mais pensamento de alguém, do corpo
de alguém, é um pensamento-mundo. No entanto, € o corpo como experiéncia errante

que abre 0 pensamento ao mundo.

Assim ndo podemos mais falar de corpo, mas de processos de corporeidade.
Também ndo falaremos mais de consciéncia, mas de uma ciéncia-com o mundo: um
saber-sabor do mundo advindo da abertura sensorial. Assim como ndo nos interessa
pensar 0 sujeito da experiéncia como uma estrutura fechada no modo-individuo, ndo
abordaremos o corpo como uma estrutura pronta e acabada. Interessa aqui apontar 0s

processos de criacdo de corporeidades, afirmando um corpo em movimento infinito.

Afirmamos que a matéria primeira é o0 corpo, mas esse corpo, ao estar no espaco
e no tempo, estd sempre em movimento, se fazendo, se corporizando. Por isso nédo
temos um corpo, Somos um corpo no mundo, estamos sempre num processo de criagdo
de corporeidades. A questdo € como ser criador-cuidador dessa experiéncia, gestando a

si proprio.

Nessa perspectiva clinica, acompanhando o pensamento do filosofo portugués
José Gil (1997), abordaremos a corporeidade como experiéncia paradoxal, a
subjetividade como um “movimento para...”. Gil afirma que o sujeito da percepcao
situa-se num espaco de limiar, numa zona de fronteira entre o interior subjetivo e o

exterior. O sujeito da experiéncia habita a interface que define um espago que se abre
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para o exterior e que se prolonga para tras no interior do corpo. Esta zona de fronteira
tem uma interface paradoxal: se por um lado se limita por fora através da superficie da
pele, por outro, se prolonga no espaco da pele em direcdo ao interior, tracando uma
continuidade da pele para dentro, trazendo uma dimensdo de volume, ndo mais de
superficie, mas de atmosfera. Esse espaco de limiar € elastico, prolongando e traduzindo
o0 fora no dentro e o dentro no fora e regulando a passagem dos fluxos e intensidades.
Ele fecha e abre o espago interior, ele modula a forma como o interior do corpo vaza
para além de sua superficie-contorno. Esse espaco de limiar que se dispGe em estratos,
limiares ou platds, se refere a uma experiéncia atmosférica. Uma atmosfera que se cria
na relacdo entre o eu ¢ o mundo: “meio indistinto, sem fronteiras, sem forma, sem
dimensdes, nem orientacdo, onde surgem e se formam, porém afeccGes, pensamentos,
paixdes imprevisiveis.” (GIL, J. 1997: 161). Por essa condi¢do atmosférica do espaco de
limiar, Gil sugere que olhar alguém é olhar o infinito. O espaco do infinito ndo é um nao

lugar, mas um “movimento para”.

Entendemos a experiéncia espacial com o corpo também ndo como tdpos-
estatico que delimite uma forma acabada, mas como topos-intensivo que aponta 0s
vetores desse corpo em movimento infinito. O incorporal do corpo tem a ver com esse
campo vibratil, com esse “corpo anterior ao corpo”, topos-intensivo do corpo em sua

inevitavel abertura ao mundo.

Perceber o mundo ou a si proprio € indispensavelmente investir forcas, afetos, e
memorias, entrando em devir, numa zona de indiferenciacdo, de mistura ou de contato
com as forgas da vida. Percebemos assim um movimento de indiscernibilidade entre
sentir, perceber, expressar e criar. Ao nos abrirmos ao mundo, nos langcamos num
movimento onde conhecer e criar a si e a0 mundo Se atravessa necessariamente.
Apostamos assim numa ldgica dos sentidos que se faca num processo em quatro
movimentos — sentir, perceber, expressar, criar — que se operam num continuum e numa
velocidade onde podemos afirmar que perceber é criar, € emprestar a carne ao mundo e

ser borrado pela carne do mundo.

Perceber é se aventurar pelos processos de metamorfose da corporeidade. Por
isso a imagem do corpo paradoxal nos é tdo cara ja que rompe com o dualismo corpo e
alma, consciente e inconsciente, corpo-organismo, trivial e funcional e corpo-sem-

orgdos, intensivo. Um corpo humano é sempre habitado e esta sempre habitando o
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espaco. Simultaneamente, esta sempre no tempo e sempre se relacionando com a
gravidade da vida. Os 6rgéos estdo carregados de imagens e de sentidos, assim como 0s
mais ‘profundos’ desejos se desenham na superficie de uma pele que se arrepia, rubra

ou fervilha no atrito com o mundo.

Através de suas incursdes no mundo da antropologia e dos rituais xamanicos, Gil
aponta a importancia do espaco interior do corpo na relacdo psyqué-soma. O espaco
interior do corpo, a0 mesmo tempo em que contém visceras, liquidos, érgdos e fungdes,
¢ também um plano de inscricdo dos acontecimentos e das sensacdes e emocoes,
também é topos-intensivo, 0 que explicita seu carater paradoxal. Por esse motivo, para
curar as dores do espirito, 0 xaméa age no corpo do doente com ervas, cantos, rituais ou

usa seu corpo como espaco de passagem para o sofrimento.

(...) Na Italia do Sul ainda hoje a feiticeira recomenda a mulher que
quer atrair o amor de um homem que lhe faca beber uma bebida na
qual tivesse deitado alguma gotas de sangue menstrual ou um pouco
de pé de pélos de pubis. De um modo geral tudo o que se deita fora,
saliva excrementos, fragmentos de unha, contém em si poderes, uma
vez que se coloca no limiar de vérios pares de disjuncdes: entre
natureza e cultura, corpo vivo e inerte, interior e exterior, ja que se
trata de secrecdes ou excre¢des que provem do interior do corpo. (Gil,
J. 1997: 26, 27)

O espago interior do corpo é espaco-limite entre a alma e o corpo. Espaco que
define uma topologia diferente daquela do espaco objetivo, mas que se deixa invadir por
determinacfes desse espaco. Por esse motivo - porque € um espaco-limite-, aquilo que
se passa no “interior”, que ¢ da ordem da subjetividade, como sensagdes, emogdes e
afetos, se expressa no espago “exterior” através de gestos, expressdes ¢ movimentos. E
assim, um corpo ao ser percepcionado é imediatamente expressivo. Nesse sentido, ao
sentir-perceber o mundo, 0 corpo empresta sua carne a0 mundo, num processo de
deformacéo ativa da experiéncia sensivel. Ao se abrir, 0 corpo entra num processo de
osmose com as forgas da vida. Nesse movimento, ao sentir e perceber o mundo, o corpo
cria um plano de superficie de inscricdo de novos sentidos de si e do mundo. Logo

perceber aqui € também criar.

Gil aponta na relagdo psyqué-soma um movimento em dupla dire¢éo e percebe

na pele, em sua qualidade de superficie de inscricdo, 0 avesso da primeira interface
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psyqué-soma oferecida pelo espaco interior do corpo. O aspecto paradoxal da pele é
explicitado: ao mesmo tempo superficie de inscri¢do e abertura ao outro e ao espago e
ao tempo. A pele nos contorna, nos delimita, mas esses limites sdo flexiveis e estdo
sempre em incessante movimento, criando uma textura espacial plastica que se molda e
se desfaz em formas, forcas, volumes e intensidades. Através da pele, experimenta-se o
contato e 0 contagio com o outro, com 0 espaco e consigo mesmo. Podemos afirmar que
a pele se configura como espaco paradoxal do corpo, 6rgao de interface e tecido da
sensacdo, que nos possibilita um entendimento das relacdes entre corpo e psiquico,
consciente e inconsciente, espacos internos e externos e aponta para o primado da
relacdo no desenvolvimento do ser como veremos melhor a seguir (ALEXANDER, G.
1991; ANZIEU, D. 1989; MONTAGU, A. 1988). Para Ashley Montagu (1988) é
justamente por essa vulnerabilidade da pele que a experiéncia de contato € para o
humano tdo fundamental. Por sua natureza porosa a pele nos dimensiona para uma
experiéncia de eterna e indispensavel abertura. Tal afirmacdo nos coloca uma questdo:

como te¢o um corpo em sua inevitavel abertura ao espago?

Podemos assim insinuar que a resposta a essa inquietagao infinita “como tec¢o
uma corporeidade em sua inevitavel abertura ao espaco e ao tempo?” encontre pouso
numa atitude de escuta e numa intencdo do movimento que possibilite habitar a borda e
sustentar os deslimites de si. Um momento de estar in love com o espaco ao redor e com
0 espaco do préprio corpo, podendo inaugurar um novo gesto a cada passo. A énfase
ndo recai na quebra, na perda, mas na dindmica do amor e do cuidado que faz gerar e

gestar novas formas no mundo.

Na experimentacdo na clinica e na dancga, percebemos gque o que sustenta a
abertura € um movimento no qual o corpo é lancado no movimento, quando ele €
convocado a ficar atento e curioso como um felino antes de dar um salto. Para tanto,
como nos ensina Angel Vianna é preciso “estar no aqui, N0 agora, tomando conta de seu
corpo” (VIANNA, A. Apud TEIXEIRA, L. 2009). Angel Vianna nos ensina que para
criar é preciso ampliar a sensopercep¢do através de um fazer que é também um cuidar.
Para entrar no movimento de desmedidas de si, de deformagdo ativa da experiéncia
sensivel é preciso doses de prudéncia, é preciso habitar o instante-ja da experiéncia de
desmedidas de si: tomar conta dos espacos do corpo em abertura infinita aos espacos do
mundo. Para estar in love com o0 mundo é preciso estar in love com a carne propria,

cuidando da materialidade sensivel. A corporeidade inaugurada nessa experiéncia € um

91



feixe de forcas no espaco e em movimento, que estd sempre se (trans)formando, como
nuvens. Para estar nessa dindmica e nesta perspectiva € preciso acompanhar

movimentos, acompanhar processos de corporeidade-subjetividade.
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3. DANCA DE UM CORPO IMENSIDAO

(...) Ela gira, e tudo o que é visivel se desliga de sua alma; todo o
vaso de sua alma se separa enfim do que é mais puro; (...)

Vede... Ela gira... Um corpo, gracas a sua simples forca, e por seu
ato, é poderoso o bastante para alterar mais profundamente a
natureza das coisas do que jamais o espirito em suas especulactes e
sonhos!

“A alma e a Danga” — Paul Valery

UMA DANGA PEQUENINA

Quando era menina costumava dancar. Dancava, olhando o movimento das
nuvens num fazer e desfazer de formas no céu; olhando o ir e vir das ondas do mar no
encontro com a areia branca; ao acompanhar o caminho das formigas que ao
encontrarem um obstaculo, num desvio contornante, sempre retornavam ao Seu
percurso; ao fazer meu corpo girar e girar até a exaustdo, momento entdo em que podia
deitar e, ali parada, apreciar o céu a rodar e a rodar. Assim, me parecia verdadeira a
frase da professora que afirmava que viviamos num planeta azul chamado Terra que
ficava suspenso e girando sem parar num infinito cosmico. Dancgava por dancar, porque
meu corpo pedia 0 movimento.

Nesse movimento fui me inquietando pelo fato da danca ter sido ao longo do
tempo considerada objeto de estudo por outras ciéncias como se nao tivesse seu proprio
saber. Atualmente vemos como a danga vem se consolidando como dominio de
conhecimento que se tece na interface com outros saberes. O dualismo corpo-
pensamento arraigado no tempo fez com que a danca fosse considerada um saber
menor, ou melhor, um néo saber, somente uma pratica que serve para ser admirada e
classificada. Acontece que esse fazer, essa pratica, so acontece colocando em atividade
faculdades cognitivas, sensorio-motoras e afetivas-intensivas que em geral ndo sdo
acionadas no cotidiano. Toda coreografia carrega em si uma psique, uma alma em
movimento. Toda corporeidade € subjetividade. Curiosamente 0 nome da musa da

danca, Terpsicore, indica um ser de corpo e psique. Para Laurance Louppe (2012) toda
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coreografia faz dancar uma psique, a coloca em movimento. A danca faz dancar
processos inconscientes.

Queremos aqui evidenciar um saber da danga. Um saber que tem sabor, que traz
prazer e alegria, que faz exceder para além das formas definidas de um corpo e que faz
aparecer uma alma em movimento. Um saber do feminino que para além do interesse
estético se interessa pelos modos de fazer. Modos de fazer que sdo desdobramentos de
pensamentos e que desdobram outros tantos pensamentos-movimentos. Nesse modo de
habitar a experiéncia pensamento é movimento, movimento é pensamento. Ao longo
de toda a passagem dos séculos XIX para o XX, momento também em que o
Capitalismo Industrial toma for¢ca no mundo, a danga vem se interrogando a respeito do
corpo como experiéncia sensivel, se perguntando sobre as origens do movimento e
acima de tudo afirmando um corpo que tem alma ou psique e que se move colocando
em movimento uma corporeidade viva, carregada de historias, memdrias, afetos. Seja
evidenciando esses processos subjetivos, seja diminuindo sua forca através de uma
preocupacdo e investigacdo estética singular, os personagens da Danca Moderna e
outros da Danca Contemporanea, vdo se debrucar a respeito das relacGes entre a alma e
a danca, o corpo e a psique. Aqui evidenciamos alguns fios dessa trama que se tecem
ao longo da passagem dos séculos XIX para 0 XX, tecendo relacfes entre a alma e a
danca®.

UM SEXTO SENTIDO INSURGE: CINESTESIA, O SENTIDO DO MOVIMENTO

Desde o final do século XIX e inicio do século XX, a histéria da danca no
Ocidente deixou de se centrar no balé classico. A partir de entdo, 0s conceitos estéticos
em danca foram repensados e novas concepcdes sobre o corpo foram criadas de modo
que uma nova era da danca foi inaugurada: a era da danca moderna. O centro da danca
deixou de ser exclusivamente a Europa, em especial a Frang¢a. Dos Estados Unidos da

Ameérica e da Alemanha surgiram personagens importantes na criacdo desse novo

8 Inspiragdo do livro de Valéry “A alma e a danga” citado anteriormente.
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momento da danga que coloca o corpo que danca em questdo, sua expressividade e 0

principio gerador de seu movimento.

De onde nasce o movimento? Essa foi a pergunta que conduziu muitos dos
criadores da danca moderna americana e da danga expressionista alema. A partir de
indagacdes sobre o corpo que danca e sobre a génese do movimento e da expressividade
no corpo e na tentativa de criar uma corporeidade possivel num momento onde a
humanidade experimentava um ritmo acelerado de desenvolvimento industrial e
sincronicamente um enfraquecimento de sua experiéncia sensivel surge a danca
moderna. Isadora Duncan, Martha Graham, Ruth Saint Denis, Ted Shaw, Doris
Huphrey personagens-criadores da danca moderna americana. Laban, Mary Wigman,
Kurt Joos, personagens-criadores da danga expressionista alema. Personagens-criadores
de uma nova estética em danca, onde a expressividade ganha um tom importante e onde
0 corpo passa a ser experimentado e pensado numa ldgica ndo somente estética como
ética. A danca nao foi para esses personagens-criadores somente uma modalidade de

arte, como uma forma de existir e de pensar o corpo e a subjetividade.

Curiosamente é também no inicio do século XX que surgem varias
experimentacBes corporais que estdo entre o dominio da arte, da educacédo e da salde,
como a Eutonia de Gerda Alexander e a Metodologia Angel Vianna, e que tém
atualmente a denominacdo de Educacdo Somatica ou Terapias pelo Movimento.
Acreditamos que esses dois movimentos, um no terreno da danca e o outro no palco das
terapias corporais ndo estdo separados, apontando um movimento que se inaugura na
passagem do século XIX para 0 XX onde os espartilhos do corpo séo deixados, fazendo
saltar o corpo num anseio de liberdade através do movimento. A experiéncia com 0
corpo ndao sé exprimia um desejo de liberdade como foi possibilitando um
conhecimento a respeito da vida muito genuino que dimensiona o corpo como matéria
sensivel e possibilita novos modos de entendimento do préprio corpo, do movimento,
do pensamento e das relagOes entre corporeidade e subjetividade. Ndo trataremos aqui
de nos esforcar por tracar a génese desse movimento, mas sim nos ocuparemos em
evidenciar alguns fios importantes nessa trama que dimensiona 0 COrpo como
experiéncia sensivel em abertura insistente no encontro com o mundo: um corpo

imensiddo de uma partilha do sensivel.
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Entendemos que esse movimento é importante para visualizarmos em que
contexto estético e politico se inauguram um pensamento e uma pratica do movimento
que serviram de matéria de constituicdo para o surgimento da Metodologia Angel
Vianna, da Eutonia e de varias abordagens que se tecem entre os dominios da arte, da
terapia e da pedagogia do movimento. Essas duas abordagens corporais explicitadas
foram e séo vivenciadas por mim e se constituem como territorio de onde se desdobram

as discussoes a respeito da corporeidade ao longo dessa pesquisa.

DANGA SERPENTINA: PARADOXOS DO SENTIR

(...) LA ela danca e d& aos olhos aquilo que tenta nos dizer...

Ela faz ver o instante... Ah que cristais ela atravessa!... Lan¢a como
cintilagGes seus gestos! Rouba da natureza atitudes impossiveis, sob a
vista do préprio Tempo!... Ele se deixa iludir... Ela atravessa o
absurdo impunemente... Ela € divina dentro do instavel, e oferece-o a
nossos olhos!

“A Alma e a Danga” Paul Valéry

Encontramos na imagem da danca serpentina da americana Loie Fuller um
importante gesto na criacdo de uma nova relagdo com o corpo e com o movimento. No
fim do século XIX, Loie Fuller criava suas dancas através da manipulacdo de grandes
véus que a envolviam e ganhavam uma mobilidade coreografica num enlace entre os
movimentos do seu corpo, do tecido e de um jogo artificial de luz. Danga como puro ato
das metamorfoses como nos fala Paul Valéry em “A alma e¢ a danga” (1996), essa
poderia ser uma boa definicdo para a danca serpentina de Loie Fuller onde a figura da
bailarina desvanecia, fazendo aparecer uma multiplicidade de formas moventes, como
num caleidoscépio vivo, onde a danga surge como puro ato de metamorfoses no espaco
tecido entre o corpo da bailarina, o tecido e o jogo de cor e luz. Com o corpo ocultado
pelo tecido e num movimento repetido de seus bracos na relagdo com o tecido e com o
espaco, a dangarina se torna flor, borboleta, passaro, célice - uma multiplicidade de
formas moventes e cambiantes tracadas no espaco limite entre seu corpo, o tecido e 0s

jogos de luz.
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(Loie Fuller em “Danga Serpentina’)

Loie Fuller era uma artista que carregava no corpo a tradicdo do vaudeville
norte-americano, uma forma de espetaculo surgido no final do século XIX que
misturava varias manifestacbes artisticas: teatro, danca, canto, ventriloquismo etc.
Fuller apresentou pela primeira vez sua danca serpentina na cidade de Paris, no Folie
Bergére, no ano de 1892, provocando grande encantamento e assombro (SASPORTES,
J. 2006). Para a historiadora da danga Annie Suquet (2008), a danca de Loie Fuller, por
sua forca de contagio e pioneirismo faz tocar e suscitar intensos e provocadores desafios
para a experiéncia sensorial e para a percep¢do do corpo, em especial do corpo em
movimento, na passagem do século XIX para o século XX.

A dancarina aparece, mas, sobretudo desaparece nas volutas
borbulhantes de seus véus que, lancados nos espaco, voltam a se
enrolar em torno de seu corpo, como que aspirados por um Vacuo, um
vortex. “O corpo encantava sem se deixar encontrar” (...) a
onipresenca da “linha serpentina”, ondulagdo em espiral que liga todos
0s momentos da danga em uma continua circulagdo, acaba criando a

ilusdo de um desencadear metamdrfico onde cada forma nasce da
aniquilacdo daquela que a precede. (SUQUET, A. 2008: 510)
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Podemos afirmar que a danca serpentina de Loie Fuller faz ver, ao mesmo tempo
em que suscita as mudancas ocorridas na forma de sentir e perceber o corpo o0 no inicio
do século XX. Nesse sentido, podemos vislumbrar nesse processo algumas
caracteristicas principais: a dissolvéncia do eu do bailarino e de sua figura corporal; a
fugacidade do movimento e a instabilidade das formas que se criam num incessante
metamorfosear; a énfase na atencdo do corpo no processo de criagdo e no instante da
performance; a relacdo entre espaco interior e exterior do corpo e entre 0 corpo € 0

objeto, dancarino e publico, compondo um espaco transcorporal de contato e contagio.

Esses pontos, aléem de serem importantes inovacgdes dentro da historia da danca
ocidental, se mantém vivos ainda hoje, permeando as questdes do corpo que danca e do
movimento. No entanto, naquele momento, tais inovagfes iam de encontro aos
principios do balé, danca de forma hegeménica na época. No balé, a figura da bailarina
principal sempre foi muito importante e 0 movimento era criado num encadeamento de
formas ja codificadas através da técnica, de modo que o valor da performance estava
pautado mais no virtuosismo do que na intensidade do gesto, no modo como ele
comunica intensivamente ao publico. Ndo queremos desqualificar aqui a forca e a
importancia do Balé Classico na Histdria da Danca, apenas evidenciar as mudancas

inauguradas nesse momento.

No entanto, o trabalho de Fuller, que na realidade ndo pode sequer ser
enquadrado na categoria de danca, apesar da dancarina ser considerada aquela pela qual
a danca se abriu a modernidade, aponta também para mudancas na forma de entender os
processos de percepcdo e principalmente de sentir e perceber o corpo e 0 mundo no
inicio do século XX. Para Suquet, € através do trabalho de Loie Fuller que surge na
danga a nogao de corpo dangante como um “corpo vibratil” (SUQUET 2008: 512). Se
essa no¢ao comeca a surgir na dangca com Loie Fuller e seus estudos sobre a luz, a cor e
0 movimento, elas estdo acontecendo simultaneamente na ciéncia. Basta lembrar que €
no século XIX que os estudos da luz se separam da ética e passam a ser estudado como
fendmeno fisico especifico. E também no final desse século que a sétima arte, o cinema,
vai dando seus primeiros passos e 0s estudos da percep¢do apontam como nas palavras
de Maurice Merleau-Ponty (1964), em compreender que 0s nossos olhos sdo muito mais
do que receptores de luz. Vimos com Deleuze como a sensagéo € vibracédo, o trabalho
de Fuller se afina com a Logica da Sensacdo que dimensiona a corporeidade para uma

experiéncia paradoxal: ser ha um sé tempo agente e obra de uma experiéncia. Uma
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corporeidade vibratil, sensivel as forcas do espago ao redor e as forgas do interior do

corpo.

A visdo passa a ser entendia, nd0 mais como um registro neutro das impressoes
que os objetos produzem no ser, mas como uma disposicao ativa, onde a singularidade
de quem Vé, seus estados de corpo produzem uma forma de olhar, assim como o sentido
da visdo cria um corpo que olha o mundo. Nesse ponto, o papel do movimento no
processo de percepcdo vai ganhando maior interesse. Cada vez mais a ciéncia e a arte
vao propor que a percepgdo ndo é um ato mecénico, mas um processo onde a intencéo e
0 desejo estdo necessariamente presentes, de modo que podemos afirmar que
componentes afetivos e subjetivos estdo incessantemente atravessando o0 exercicio

perceptivo, a experiéncia sensivel.

Fuller faz ecoar as mudancas conceituais sobre a natureza da luz e da cor, a
primeira passando a ser entendida como fendmeno eletromagnético que influencia os
estados de corpo, além das mudancas a respeito do entendimento da percepgdo. O corpo
passa a ser considerado enquanto experiéncia sensivel, como plano intensivo para além
de sua visibilidade formal. O invisivel-sensivel que compde a experiéncia corporal é
evidenciado e aponta para um espaco transcorporal de contato e contagio do corpo com

as forcas e matérias do mundo.

O corpo da dancarina € um ressonador segundo Suquet. Esse sentido de
ressonador apontado pela autora comparece quando a bailarina faz de seu corpo um
transdutor, de modo que é atraves dele que as ondas luminosas se transformam em
ondas cinéticas num processo alquimico onde as sensac@es internas sdo convertidas em
uma melodia cinética, numa musica para os olhos como queria a dancarina (Fuller, L.,
1913, apud Suquet, A, 2008: 512). No entanto, podemos perceber que Fuller faz
ressonar também a forma como o corpo vai comecar a ser percebido através do
movimento. E nesse sentido mais amplo do corpo da dangarina como ressonador que
seu gesto toma forga maior: Fuller faz ressonar o sexto sentido que toma forga no inicio
do século XX, a cinestesia ou sentido do movimento, ou melhor, a sensa¢do que temos
do proprio corpo através do movimento. Além disso, ela faz evocar uma experiéncia de

contagio sensivel dos corpos através de sua danca.

Em 1906, o neurofisiologista inglés Charles Scott Sherrington reuniu sobre o

termo de propriocepcdo 0 conjunto de experiéncias perceptivas que permeiam este
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sentido, o sentido de si mesmo em movimento, a cinestesia (Suquet, A. 2008: 515).

Segundo Suquet, a cinestesia...

(...) traca informacdes de ordem ndo apenas articular e muscular, mas
também tactil e visual, e todos esses parametros sdo constantemente
modulados por uma motilidade menos perceptivel, a do sistema
neurovegetativo que regula os ritmos fisiolégicos profundos:
respiracdo, fluxo sanguineo, etc. E este territorio da mobilidade
consciente e inconsciente do corpo humano que se abre para as
exploracBes dos bailarinos no limiar do século XX. (Suquet, A.2008:
516)

Com a danca serpentina, Loie Fuller introduziu uma nova relacdo do corpo na
danca. O corpo do dancarino deixa de ser protagonista. Em sua danga o corpo é um
meio recoberto pelo tecido, atravessado pela luz, um meio indefinido que possibilita o
surgimento das formas que sdo assim desumanizadas, desnaturalizadas, se tornando
assim impessoais. O movimento tecido entre o corpo, o tecido e a luz ndo testemunha
uma emocdo, ndo representa um estado emocional, mas ele cria estados intensivos tanto
em quem o realiza, quanto em quem assiste. A atencdo do corpo da artista no processo é
indispensavel numa busca por acompanhar a trajetéria dos gestos no espago, onde a
dancarina torna visivel a propria mobilidade, criando assim uma melodia cinética,
ausentando o corpo enquanto figura e protagonista da danca e tornando-o meio de onde
ressoam as forcas, as formas e as intensidades das linhas serpentinas. Nesse movimento
que evidencia o corpo enquanto experiéncia vibratil abre-se espago para uma
experiéncia de contato e contagio entre aquele que vé e aquele que realiza a danca
serpentina. De fato, pouco importa a figura da dancarina em sua individualidade e sim

o0 plano intensivo que a danca traca com suas linhas serpentinas.

No filme “O truque de luz” do cineasta alemao Win Wenders, a experiéncia da
danca serpentina também evidencia a impessoalidade da figura da dancarina, fazendo
saltar a intensidade do gesto e do espaco de comunicacéo e contagio entre aquele que vé
e aquele que realiza a danga serpentina. No filme, dois irmdos alemaes estdo como os
irmdos Lumiére, na Franca, realizando experimentagbes com imagem e luz que
ultrapassassem as inovacdes da fotografia, captando as imagens em movimento. Eles
tentavam entdo criar a setima arte: o cinema. No filme, os irmaos alemées conseguem

filmar Loie Fuller e sua danga serpentina e estdo organizando um grande happening
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para compartilhar sua obra com o publico. Um dos irmdos leva uma namorada para o
laboratério de fotografia e mostra as imagens de Loie para a namorada. O casal comeca
a se beijar e por um infortinio acabam colocando fogo nas imagens. Para ndo cancelar o
evento e ter que lidar com as conseqiéncias do seu ato, ele filma a namorada, dangcando
a danca serpentina como Loie Fuller para o happening. No tdo esperado dia da exibicdo
da danca serpentina, nem mesmo Loie Fuller que em principio estranhou a imagem na
tela, percebeu que ndo era ela que dancava a danca serpentina. A exibicdo causou
grande impacto no publico, evidenciando a impessoalidade da figura do dancarino e o

plano de comunicacao intensiva das imagens das linhas serpentinas.

Podemos afirmas que a arte de Loie Fuller aponta para inimeras questdes a
respeito do corpo e da estética da danca que sdo ainda hoje inovadoras, tracando uma
nova corporeidade e uma nova poética do corpo. No entanto, queremos ressaltar aqui
suas contribuicdes para uma experiéncia em danca onde a escuta das sensacles, a
qualidade de presenca do corpo e a evidéncia de um espaco transcorporal de
contato e contagio é evidenciada. A arte de Loi Fuller inaugura um espacgo precioso
dentro da danca, que os criadores da dan¢a moderna irdo explorar: o espaco paradoxal
do corpo. Ao mobilizar as pulsacdes mais sutis da matéria-corpo, chegamos
paradoxalmente e inevitavelmente a outros estados intensivos da matéria. O paradoxo
do sentir foi explorado e evidenciado pelos protagonistas da danca moderna onde a
escuta dos ritmos fisioldgicos, leva necessariamente a sua abertura intensiva:
emprestando a carne para suas experimentacdes em danca, 0S corpos se abrem a outros
estados intensivos. E através do mergulho na prépria matéria que podemos modular a

matéria da danca, as corporeidades.

DANCANDO UMA VIDA: ISADORA DUNCAN E O DEVIR-DANCARINA

(...) Aos que querem saber quando comecei a dancar
respondo: “No ventre materno, talvez por causa das ostras e da
champanha, o alimento de Afrodite”

(..) A minha primeira idéia do movimento da danca veio-me
certamente do ritmo das aguas. Vim ao mundo sob o signo de Afrodite
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— Afrodite que também é filha do mar, e quando sua estrela sob ao
céu, os acontecimentos me sdo propicios. E por esse tempo que a vida
me parece mais leve e que me sinto capaz de criagéo (...)

“Minha vida” - Isadora Duncan

Isadora Duncan foi uma personagem que anunciava chegadas de grandes
transformacdes tanto no mundo das artes como no modo de pensar o corpo, o feminino,
a vida. A danca moderna americana encontra na figura de Isadora Duncan uma
pioneira’. Para Roger Garaudy (1980), como também para outros autores, a contribuicao
de Duncan néo foi apenas na constituicdo de uma técnica, da danga moderna, mas numa

nova concepgéo sobre a dancga e sobre a vida.

Duncan ndo tinha formacao na danca académica, ou em qualquer outra forma de
técnica corporal. Ela buscou inspiracdo para sua danca através da conexdao com a
natureza, com o movimento ritmado e fluido das ondas do mar. Danga do
ultrapassamento da funcionalidade do corpo e entrega ao movimento da vida. Isadora
dangou com seus pés descalgos na areia branca, ao som das ondas, corpo solto envolto
em tunicas esvoacantes, fluindo no movimento do vento e do mar, quebrando com o uso
da sapatilha de pontas e do tutu da bailarina classica. Duncan jogou fora os espartilhos
da danca e da mulher da passagem do século XX. A dancarina se misturando aos fluxos
da natureza, criando uma danca que nao é mais de Isadora: o que se vé € que a figura se
mistura ao fundo da paisagem. Hupert Godard (2002) atenta também para essa
qualidade que a danca pode trazer de fazer ver o fundo, a ambiéncia, o contagio e
mistura do corpo no mundo e do mundo no corpo. Uma danc¢a do fundo dos corpos,
que faz ver o interior infinito do corpo a se misturar no fundo da paisagem maritima.

Devir-mar-areia-vento da danca de Isadora Duncan.

A danca da Isadora, danga do corpo em “devir-dangarina” (GIL, J. 2004) faz ver
a paisagem a qual seu corpo se mistura, seu corpo se decompde, se dilata, ja ndo € mais

0 corpo da dancarina, mas a imanéncia do corpo no movimento da vida. Paisagem que

° E importante ressaltar a importancia das dangarinas Ruth Saint Dennis, Martha Graham e Doris
Hunphrey como grandes pioneiras e difusoras da danga moderna americana, além de Ted Shawn que foi
marido de Dennis e com ela criou a companhia e escola Dennishawn, importante espago de formacédo e
difusdo dos principios da danca moderna. A relevancia da figura de Isadora Dauncan se justifica pela
postura em relagdo a danca se configurar como uma ontologia do ser, como veremos a seguir em Rudolf
Von Laban e em alguns criadores de praticas de educagdo somatica.
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anuncia uma nova relacdo com o corpo e com o feminino experimentada no inicio do
século XX. Mais uma vez, o espaco transcorporal, espaco de contato e contagio do
corpo é evidenciado, fazendo saltar o corpo para além de sua individualidade, sua forma

e funcionalidade, corpo intensivo e vibratil.

Para José Gil (2004) ha um duplo devir da danca, que correspondem a dois
planos de movimento que a danca sustenta necessariamente: um plano esta ligado ao
processo de deixar-se compor com 0 movimento, entrar no plano do movimento
dangado, entrando num primeiro devir, extraindo-se de si para seguir o fluxo do
movimento, entrando em estados de danca; o outro se refere aos processos de
metamorfose do corpo na danca, aos devires e transbordamentos da forma habitual do
corpo ao habitar o plano do movimento. Para Gil toda a experiéncia de devir passa por

um devir-dancarina.

H& um duplo devir da danga, correspondendo aos dois planos de
movimento que ela comporta. Entrar no movimento danc¢ado, entrar
na roda, é deixar-se impregnar pelo movimento da atmosfera que
transporta os corpos. O bailarino comeca ai um primeiro devir, extrai-
se ou arranca-se ao movimento comum e desposa o plano do
movimento. P6e-se na “atitude de bailarino” (...)

Mas o segundo devir da danca convoca os poderes da metamorfose do
corpo. Ja ndo se trata de “entrar” na danga, mas de construir o seu
proprio plano de imanéncia (...). Aqui pode-se devir maltiplos devires
(...) Em Mille Plateaux, Deleuze faz do devir-dancarina a condigédo de
todo devir. Porque o devir é dancarina. (GIL, J. 2004: 196, 197)

Gil afirma assim que o modo como a no¢do de devir € definida em “Mil Platos”
faz do devir-dancarina a condicdo de todo o devir. E preciso passar por um devir-
dancarina para se mergulhar num processo de devir, porque o devir € dancarina.
Primeiramente, porque a experiéncia de devir sempre se inaugura por um movimento do
corpo, segundo porgue o devir insere uma fissura radical no modo-homem-individuo. O
duplo devir da danca é definido assim num duplo movimento: o devir-espago do corpo
do dangarino no devir-movimento da vida (CAETANO, P. RESENDE, C.
TORRALBA, R, 2011).

Deleuze e Guattari (1997) afirmam que toda a experiéncia de devir passa por um

devir-mulher que é chave para todos os outros devires. Isso porque o devir mulher
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quebra primeiramente com o modo-homem-individuo-racional como centro molar e
regulador da experiéncia subjetiva. Nao se trata aqui de imitar,nem tomar a forma
feminina, mas ativar uma microfeminilidade que possa abolir os dualismos sujeito e
objeto, homem, mulher, corpo e pensamento. Afirmar um movimento de passar por
entre as brechas, afirmando as interfaces, as misturas. Devir-mulher como possibilidade
de abrir o corpo ao mundo, num plano de indiscernibilidade com o exterior, como 0
devir mar-areia de Duncan. Se o devir-mulher € o primeiro quantum num movimento de
devir, esse movimento infinito segue em direcdo a um devir-imperceptivel que é
segundo os autores o “fim do devir”. O devir-imperceptivel, o desvanecer da figura, do
corpo (anorgénico), esta em consonancia com o indiscernivel (assignificante) e o
impessoal (assubjetivo) que direciona a vida a “ser como todo mundo” a “fazer um
modo” a criar uma vida, sopros de vida singular. (DELEUZE, G. & GUATTARI, F.
1997: 72)

Isadora Duncan, dancando de pés descal¢cos na areia branca, ao som das ondas
do mar, faz sua figura se dissolver na paisagem maritima. Ela entra em estado de danca,
se dissolve como figura e entra no plano do movimento. Num segundo momento a

forma-movimento na danca de Isadora Duncan devém mar, areia, brisa suave e macia.

Duncan perseguia uma fonte pulsante e longinqua. Ela queria fazer renascer uma
cultura que h& muito era valorada por sua intensa atividade estética. A mesma cultura
que o filésofo Michel Foucault (1997, 1994, 1985), ao pesquisar as relacdes de poder e
a constituicdo do sujeito moral no Ocidente, se debrucou e ali se deparou com o que ele
denominou de uma “estilista de si” ou uma “estética da existéncia”: a Grécia Antiga. Ao
analisar os procedimentos de subjetivacdao na antiguidade classica, Foucault se deparou
com uma estilistica da existéncia que se operava através de uma ascese do corpo, num
exercicio para consigo mesmo e como 0s outros, colocando a vida como matéria
estética. Inquietacdo préxima a que fez Duncan dangar a vida. Foi no coro da tragédia
grega, nos ritos de Dioniso, nos corpos desenhados nas ceramicas gregas que ela buscou

sua fonte de uma danca em devir-mulher-mar-sereia.
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(Isadora Duncan)

Podemos dizer através da inspiracdo de Roger Garaudy que a tematica lancada
por Duncan ndo se refere apenas a uma libertacdo pessoal, mas de um movimento ético-
estético e politico de ruptura com instituicdes e praticas extremamente opressivas. Basta
lembrar que Isadora era uma mulher, artista, dancarina ndo-académica, comunista,
panteista... Simbolo de muitas forgcas que tentavam se afirmar entdo. Isadora Duncan
trazia uma forma inovadora de pensar a danca, a arte e a vida que estava desenhando
seus primeiros passos na danca. Este pensamento tinha em Duncan e sua danca da vida
um exemplo dos mais expressivos. A danca € aqui entendida como uma ontologia. A
arte ndo é apenas um elemento de prazer e entretenimento de classes dominantes, mas
um modo de vida para que a vida, ela mesma, se desdobre em obra de arte. Uma forte
inspiracdo da Grécia Antiga e da arte dionisiaca. O deus mais conhecido quando se
trata de danca é Dionisio, filho de Zeus com a mortal Sémele. Seus rituais séo

considerados como remanescentes dos rituais de fertilidade do Mediterraneo.

Em Friedrich Nietzsche (1992), vemos Apolo como deus da bela aparéncia, do
sublime e do sonho. Ele é o resplandescente, divindade da luz que reina sobre a
aparéncia do mundo interior da fantasia. Ele é, segundo o filésofo, o principium
individiationis, principio da individuag&o. J& Dionisio é a ruptura com o principio da
individuacdo, € a embriagués, o excesso, 0 transbordamento da aparéncia individual,
onde o0 subjetivo esvanece em esquecimento de si e de suas identificagbes num corpo
individual, e onde danca um corpo-multiddo. Na experiéncia dionisiaca, o véu apolineo
que cobria os corpos em sua aparéncia individual ¢ retirado e o que se vé é o tecido

infinito feito de singularidades que s6 se criam na mistura com o outro, com o fora de si.
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O homem pode entdo, dira Nietzsche, caminhando em éxtase, sentir 0 que via em sonho

nos deuses. O homem, entdo ndo é mais artista, torna-se, ele proprio obra de arte.

Essa questdo da vida desdobrada em obra de arte retorna com Duncan. Sua
danca é a da embriagués e do riso dos corpos como as dancgas dionisiacas, onde o corpo
trasborda para além de sua figura, forma e individualidade, o corpo pode assim devir-

dancarina, e a vida em sua materialidade sensivel é feita obra de arte.

Outra importante questao trazida por Duncan, que se torna sua heranca para toda
uma geracdo de dancarinos modernos, é a idéia de um centro fisiologico e emocional do
movimento, em geral situado no torso e considerado um foco gerador de todo
movimento. E importante ressaltar que esse centro matriz do movimento ndo é so
fisico, mas emocional e afetivo, carregando o corpo e lhe dando colorido expressivo
através do movimento. Estamos nesse mesmo periodo assistindo as inovacgoes trazidas
pela psicandlise a respeito do inconsciente, onde o corpo passa a ser palco de varias
investigacbes. Os dancarinos modernos, arrastados pela forca de seu tempo, estéo
também preocupados com as forgas inconscientes. A diferenca é que para alguns como
Martha Graham, os movimentos do corpo na danca tentam expressar as forcas
inconscientes de um drama individual. J&, em outros artistas, e aqui podemos incluir
Isadora Duncan, o0 movimento é a propria forca inconsciente, enquanto um plano de
comunicacdo entre os corpos que faz aparecer o corpo ndo enquanto figura-forma, mas
enquanto forca intensiva e vibratil que traca um plano de continuidade e afetacdo entre

0S corpos.

Podemos afirmar que a escuta das sensacfes, a escuta dos ritmos do corpo
assumem um papel-chave na danga moderna. O siléncio e a escuta atenciosa das
sensacOes se constituem como o primeiro passo aos espacos desconhecidos do ser.
Mais uma vez queremos apontar aqui como o mergulho na experiéncia sensivel do
corpo enquanto abismo infinito abre a experiéncia de si para uma linha de continuidade
e comunicacdo entre o self ¢ o mundo. Assim, o dangarino moderno, ao acordar “a
percepcao das pulsaces fisiologicas tem como efeito tomar consciéncia do movimento
como continuum” (SUQUET, A. 2008, p. 520, grifos nossos). A cinestesia, a sensagao
gue temos do corpo em movimento, mais uma vez aponta para uma experiéncia onde

ultrapassamos os limites formais do corpo, habitando um espaco de limiar, onde a
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projecdo do corpo no espaco, sua mobilidade e poténcia de comunicagdo assumem um

principio de propagacdo e contagio. O corpo é um incessante movimento para...

SABER-SENTIR: LABAN

O pensar por movimentos poderia ser considerado como um

conjunto de impressdes de acontecimentos ha mente de uma pessoa,
conjunto para o qual falta uma nomenclatura adequada. Esse tipo de
pensamento nao se presta & orientagdo no mundo exterior, como o faz
0 pensamento através das palavras mas, antes, aperfeicoa a
orientacdo do homem em seu mundo interior, onde continuamente 0s
impulsos surgem e buscam uma valvula de escape no fazer, no
representar e no dancar.

“O Dominio do Movimento” - Rudolf VVon Laban

No mesmo momento que Duncan surge da América e se lanca ao mundo, na
Europa, um estudioso do movimento, Rudolf Von Laban, estava formando seu
pensamento sobre o corpo humano e langando as sementes da danca que se formaria, no
inicio do século XX na Europa: a danca expressionista alemad. Na Alemanha da época,
uma forte efervescéncia cultural de vanguarda ocorria. Em 1919, surgiu uma instituicdo
de ensino de artes com um espirito bem diferentes de seus antecessores futuristas e
dadaistas: a Bauhaus. Segundo RoselLee Goldberg (2006), o romantico manifesto de
Walter Gropius clamava pela unificagcdo de todas as artes, como a arte total de Wagner,
num auspicioso projeto de recuperacdo da Alemanha do pds-guerra. Nomes como Paul
Klee, Vassili Kandinski, Oskar Schlemer, criador dos balés mecénicos, dentre outros de
sensibilidade artistica diversa compuseram a Bauhaus. Nesse contexto fértil de um
retorno ao romantismo alemé&o, Laban pdde dar os primeiros passos na criagcdo de uma

danca expressionista alema.

Laban nasceu em 1879 no Império Austro-Huangaro, filho de militar, ele viajou
muito por essa regido e pelo Oriente Médio e Asia, durante a infancia, tendo a

oportunidade de conhecer varias manifestacdes culturais, dentre elas as dancas do
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derviches™. Através dessa experiéncia, ele percebeu que a danca correspondia a uma
poderosa energia interna, muito mais arraigada do que a tendéncia ocidental de
teatraliza-la (aqui ele se refere ao bal€), capaz de acender no corpo uma consciéncia
mais ampla ou ao menos diferente que a do corpo mecanizado pelo ritmo da maquina.
Basta lembrarmo-nos dos avancos tecnologicos e industriais, até entdo imaginaveis que
a modernidade trouxe para a vida, que, se por um lado trouxeram facilidades para a vida
na cidade, serviram também como dispositivos de ajustamento do corpo as novas
imposicdes sociais. Sua preocupacdo e interesse de investigacdo &, primordialmente, a
importancia do movimento para a vida, de onde se desdobra um importante pensamento
do corpo, que influenciou ndo sé a danca e o teatro, como também possibilitou a criacdo
de vérios estudos do movimento para a arte e para a terapia do corpo como o Bartenieff
Fundaments de Irmgard Bartenieff e o Body-Mind-Centering de Bonnie Bainbridge
Cohen.  Pensamento esse que o mobilizou a escrever varios livros sobre danca,
movimento humano e pedagogia da danca e do movimento. Curiosamente, como nos
lembra Ciane Fernandes (2002) a palavra laban em hingaro moderno significa sobre os

proprios pés.

(Rudolf Von Laban e a imagem da Cinesfera, esfera invisivel-sensivel que

circunda os corpos )

10°A danga dos derviches é um dos rituais da religido sufi e se constitui num movimento em forma de gito na
mesma direcdo onde o dancarino exercita uma espécie de mantra com o todo corpo num movimento em
espiral ou uma meditagio em movimento num giro.
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Segundo Isabelle Launay (s-d), Laban, aos seus 20 anos de idade, se consolidava
como pioneiro de uma danga “moderna”, sem jamais ter aprendido a dangar numa
escola formal e sem se sequer imaginar tal pioneirismo. Ele realizava entdo, o que
denominava de “experiéncias de danga”, tentando fundar uma pratica e uma teoria do
movimento como experimentacdo e saber no intuito que uma corporeidade inédita
surgisse capaz de se insinuar na trama tracada pelas novas transformacdes da vida
moderna. Laban se assombrou com o que esse tornou a experiéncia moderna do
movimento na multiddo dos corpos na cidade industrial, nas fabricas, no campo de
guerra. Assiste-se a era das disciplinas do corpo que o regulam e o controlam através da
fabrica, da prisdo, da escola e do hospicio, como tdo bem nos indica Michel Foucault
(1987). E sobre essa questdo do corpo disciplinado e marcado por aquilo que Walter
Benjamim denominou de “experiéncia defunta” (BENJAMIN, W. Apud LAUNAY, I.
s-d: 76) que Laban vai se inclinar. O que ele vislumbra é um homem cansado, que se
agita e reage de modo mecanizado, que o impossibilita ser senhor de sua experiéncia.
Para Laban, s6 uma matéria morta se agita, uma matéria viva se movimenta em um
ritmo e numa relacdo propria com o espacgo. Laban confronta esse modo urbano com
uma “era de ouro do movimento” expressa numa cultura festiva artesanal. A partir desse

questionamento, Laban tenta fundar uma experiéncia do movimento na modernidade.

Logo de inicio, Laban quebrou com a noc¢do fechada de corpo como instrumento
do dancarino. Para ele, a emocdo é insepardvel do movimento, ndo podendo ser sua
expressdo. Teriamos assim uma corporeidade em movimento, rompendo assim com a
tradicdo cartesiana de dualidade corpo-espirito. Ao se interrogar sobre as condi¢Ges para
uma mudanca na vida moderna, ele v& na danca uma possibilidade de resisténcia, que
permitiria ao corpo devir e se conjugar com as forcas do mundo. Através da danca
haveria a possibilidade da criacdo de uma corporeidade porosa capaz de ser
transmutadora das energias e intensidades de sua contemporaneidade: um “corpo-

resisténcia”, seguindo a intui¢do de Launay.

Para criar esse corpo-resisténcia seria primeiramente indispensavel saber-
improvisar. Para Laban, improvisar € uma disponibilidade do corpo de esquecer o
estado atual a fim de captar os mdltiplos fluxos de sua memoria involuntaria,
possibilitando que fluam miriades de possibilidades de sua movimentacdo. Ele
privilegia a improvisacdo como modo de alcangar o estado de éxtase que conduz a

“regido do siléncio”. Ao habitar essa regido do siléncio, o dangarino expulsa de si as
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imagens cotidianas e ja codificadas reconhecidas do mundo, o que implica num saber-
morrer: abandonar a estrutura predeterminada do corpo em um eu psiquico para se abrir
aos fluxos e intensidades do movimento. Para alcancar essa regido, o dangarino precisa
conduzir e ser conduzido por seu éxtase, sem cair nele. Um momento em que o
dancarino cria uma corporeidade singular, contingente, desaparecendo enquanto
individuo para aparecer como puro movimento em uma danga. O dancarino possui
nesse momento uma consciéncia do seu corpo, de suas potencialidades e do centro de
gravidade do seu movimento, ou nas palavras de José Gil (2004), ele cria uma
consciéncia do corpo, momento em que a consciéncia € invadida pelos movimentos do
corpo. Como vimos anteriormente, a consciéncia do corpo ndo se limita ao corpo,
estando fora da intencionalidade do objeto, ndo se trata da consciéncia de alguma coisa,
mais uma “consciéncia-corpo”. E o corpo que ao se abrir e multiplicar suas conexdes
com o mundo permite essa abertura da consciéncia do mundo. A importancia de agucar
0 saber-sentir ndo se refere somente a atencdo aos estados do corpo de cada um
singularmente. O afinamento da experiéncia sensivel deve conectar tambem e

simultaneamente 0 homem a vida moderna criando um corpo-resisténcia.

Improvisar é se dedicar a esquecer, para se dar a chance de ver afluir
as multiplas possibilidades de sua mobilidade (...) Esquecer o estado
presente do corpo afim de acolher os estimulos plurais da sua
memorai involuntaria é, precisamente, adquirir uma experiéncia do
movimento, um saber-sentir que ndo se mede a ndo ser pela eficacia
sobre 0s nossos sentidos. (LAUNAY, 1. s-d: 80)

O CoRrPO E 0 PESO DO MUNDO

Para Suquet (2008) e também para Godard (2002) a principal contribuicdo de
Laban se refere as questdes que ele propde sobre a memoria corporal, articulando-as
com as leis da gravidade, com o peso do corpo e suas implicagdes com o deslocamento
do corpo no espaco. Se 0 movimento na danca pode ser definido como a transferéncia
do peso do corpo no espago e no tempo, para Laban o dangarino, ao transportar seu
corpo em sua danga, desenvolve uma relagdo singular com a memoria e com a
expressao. O modo como cada pessoa rege 0 peso do proprio corpo para se manter de pé
e se ajustar as pressdes da lei da gravidade € varidvel. A verticalidade é sempre

subjetiva. Cada um gesta sua verticalidade de acordo com uma disposi¢do interior

110



(consciente ou inconsciente), o que determina as qualidades de movimento. Podemos
afirmar entdo que essa gestdo da verticalidade define ndo sé os ritmos e fluxos do
movimento como um estilo, criando assim uma “assinatura corporal” (SUQUET, A.

2008: 528) Para Laban a danca ¢ o “poema do esfor¢o” pelo qual o ser ndo cessa de

inventar sua matéria (SUQUET, A, 2008: 530).

O pensamento de Laban a respeito do peso do corpo muito ajudou a Godard,
dentre outros autores a pensar uma resposta possivel do corpo para lidar com o peso do
mundo. Para Laban trata-se de criar uma corporeidade que expresse um “poema do
esfor¢o”, o que pressupde a consciéncia do centro de gravidade do corpo no movimento.
Um saber-sentir que possa conduzir o esfor¢o do corpo e as transferéncias de peso que
determinam o ritmo do movimento e que possibilite a criagdo de uma expressividade
singular. Podemos dizer, que para tanto & preciso habitar 0 espaco anterior ao
movimento e a percepcdo para produzir uma abertura na direcdo de outros gestos e de
novos modos de sentir e perceber a si e a0 mundo. Podemos afirmar entdo que a criacao
de um gesto singular pressupde uma abertura ao nivel dos sentidos e da percep¢do, que
por sua vez, pressupfe uma nova orientacdo do corpo no espago. Assim, sensacao,
percepcdo, postura, peso, espago e movimento se entrelagam na composicdo de um

gesto singular e de uma corporeidade que possa dancar com o peso do mundo.

Importante salientar aqui que Laban néo esta apenas criando uma teoria do corpo
em movimento, como estd insistindo num corpo-resisténcia, num fazer politico que
resista as opressdes de um sistema produtivo que incide diretamente sobre o corpo em
suas varias camadas. Podemos dizer que, em Laban, a resisténcia se faz por uma politica
do sensivel que permita ao corpo apreender os movimentos infimos do mundo, gestando
sua verticalidade, medindo os esforcos, brincando com os fluxos do corpo e com 0s
ritmos do tempo para melhor lidar com o peso do mundo. Vale lembrar como aponta
Laurance Louppe (2012) para Laban a diferenciagdo entre espago exterior e interior no
existe. Ao lidar com o espago estamos sempre inaugurando um modo de relagédo, o
espaco é sempre espaco de partilha. Fazer ver-sentir o espaco cinesférico, espago que
nos circunda é tecer uma relacdo, esculpir o espaco e esculpir o corpo no espaco
tornando-o tangivel. O espaco inaugurado por Laban faz dancar as fronteiras entre 0s
corpos, faz aparecer um corpo pleno-coletivo: um corpo que se tece na relagcdo com o
espaco. Os estados de danga ou experiéncias de danga em Laban inauguram um espago

em abertura infinita, espaco que se move, porque o tempo balanga o espaco.
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UMA DANGA EXPRESSIONISTA DE UM CORPO IMENSIDAO: PINA BAUSCH

As palavras ndo podem fazer mais que evocar as coisas (...)
E ai que entra a danca

Pina Baush

Na década de 20, com a efervescéncia da Bauhaus na cidade de Weidmar, a
arquitetura, o urbanismo, as artes plasticas sdo revolucionadas. O expressionismo
emanado das artes plasticas absorve a literatura, o teatro e 0 cinema com uma estética
sombria, refletindo as angustias de uma geracdo. Nesse contexto, assistimos as
inovagdes trazidas por Mary Wigman, que havia sido aluna e assistente de Laban e
também havia estudado ritmica com o mestre Dalcroze. Wigman nasceu na Alemanha e
em 1908 conheceu o método Dalcroze de euritmia e em 1913 foi ao Monte Verita para
encontrar Laban (BERGSOHN, I. P. & BERGSOHN, H. 2003). Wigman nao se limitou
a dar continuidade ao trabalho de seus mestres. Ela expandiu a concepgéo do corpo no
espaco, proposta por Laban através das possibilidades de variacdo do movimento dentro
da kinesfera (esfera invisivel ao redor do corpo cuja periferia pode ser alcancada ao se
estender os membros sem se distanciar do ponto de apoio do corpo no espaco), levando
0 corpo a uma movimentagcdo mais tensa e visceral na relagdo com o espaco. O
absloulte space de Wigman era segundo Louppe (2012) era um espaco reinventado a
cada momento, ja que constituia sua propria materialidade na relacdo com o espectador.
Espaco aberto ao outro através do gesto de Wigman que permitia que a percepcdo do

outro habitasse 0 espago.

Wigman também tinha a preocupacgdo de romper com a utilizacdo interpretativa
da masica, julgando-a um modo de sujeicdo. Para ela, a musica ndo poderia preexistir
ao movimento. Outra ruptura proposta por Wigman estd na relacdo narrativa que a
danca moderna, sobretudo americana, afirmava. Para ela, a danga ndo conta uma

historia, a danga expressa os movimentos da vida.

Outro importante discipulo de Laban foi Kurt Jooss que se tornou membro da
companhia Tanz Von Laban, mesmo sem ser bailarino profissional. Laban percebeu seu

potencial e o chamou para criar um personagem para uma danca. Jooss é um
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personagem importante da danca que difundiu a teoria da eukinetics, conhecido no
Brasil, dentro do Sistema Laban de Movimento, como categoria expressividade, devido
a influéncia de pessoas formadas por Imgard Bartenieff, discipula dos ensinamentos de
Laban. Em linhas gerais, esse complexo estudo do movimento consiste no
desenvolvimento do uso consciente da forca que parte do centro do corpo, irradiando
para 0s membros. Os movimentos podem ser centrais, partindo do centro e se
expandindo no espaco ou periféricos, com lideranga em alguma parte do corpo, podendo
voltar para o centro. As qualidades dindmicas expressam a atitude interna do dancarino

através da combinacdo de quatro elementos o fluxo, o espaco, o peso e o tempo.

A partir do dominio da teoria labaniana, Jooss procurou dar uma forma teatral
que levasse em consideracdo as preocupacles de sua época, na Alemanha do entre
guerra e do expressionismo. Jooss ajudou assim a criar o conceito de tanztheater, se
associando a uma tematica social que expressava os dramas e aspiracdes de um periodo.
Sua obra-prima inspirada nessa tematica foi a Mesa Verde. A danca de Jooss buscou
inspiragdo na dangas macabras da Europa Medieval, as quais a dramaticidade e
intensidade levavam o corpo a uma espécie de transe coletivo, conduzido pela figura da
morte, inclusive, na Mesa Verde aparece essa figura que marca o destino de todos.
Segundo Maribel Portinari (1989), Jooss inovou tanto o panorama da danca que sua
obra foi comparavel a de Brecht no teatro. Encontramos, entretanto, na imagem de sua
aluna Pina Bausch a grande inovagdo dentro do tanztheater, a forma de danga-teatro

alema.

(Pina Bausch em Café Miller)
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Pina Bausch € considerada lider do renascimento da danca alemad. A Segunda
Guerra Mundial impossibilitou a continuidade do expressionismo alemédo e a danga
alemd ficou na clandestinidade. Ao fim da guerra, Jooss voltou para a Alemanha e
retomou as atividades com uma escola aberta a todos os estilos, onde surge Pina
Bausch. Em 1959, Pina recebeu uma bolsa de estudos e foi para Nova lorque estudar na
Julliard School onde bebeu da fonte do expressionismo da dan¢a moderna americana.
Em 1962, a pedido de Jooss ela voltou & Alemanha para ser sua assessora e solista de
sua companhia, comecando nesse momento a dar aulas e a compor suas primeiras
coreografias. Logo depois, ela assumiu a direcdo da escola e, em 1973, foi contratada
como Coredgrafa Residente do Teatro de Wupertal, onde criou sua Tanztheater
Wupertal.

Disposto a refletir sobre a importancia obra de Bausch, Antonio Pinto Ribeiro
(1994) aponta que nos anos 80, a fisicalidade surgiu como fenbmeno de comunicacao,
afirmando que sobre o corpo foi construida a imagem de toda uma década. As artes do
corpo, a performance, o teatro-fisico, etc, despontavam. Segundo esse estudioso da
danca, onde se afirmava que comecgava a danga e terminava o teatro, ou vice-versa,
insurgiu o corpo, esgarcando as fronteiras e confundindo os territorios. Tanto Pina
Bausch, na danca, como Bob Wilson, no teatro, se insinuaram nesse intervalo de espaco
entre o teatro e a danca: sdo corpos hibridos que se desenham na cena. Ribeiro
denominou essas praticas que alargaram suas fronteiras através da fisicalidade de
“corpo-livro: uma prética que, assente numa disciplina fisica, ultrapassa seu vetor
atlético e se impde como algo mais da ordem do comunicacional e do enigma
existencial, politico, social, histérico, etc”. (RIBEIRO, A. P. 1994: 12.) O maior
exemplo de expressédo desse corpo-livro, ele encontra no trabalho de Bausch, na
poténcia que ela cria com sua danga de comunicar com mundo e comunicar 0 mundo,

jogando uma centelha de luz nos intervalos do tempo, do ser, do mundo.

As analises de Ribeiro afirmam a danca de Pina Bausch como espetaculo da
interioridade das coisas e da condi¢do humana, mas a interioridade aqui apontada se
aproxima do desfigurado como na pintura de Egon Schiele ou no teatro da crueldade de
Artaud, podemos acrescentar da danca japonesa Butd. Suas coreografias resultam de
um processo de colagem feito por associa¢fes que ndo estdo submetidas a qualquer
tema. Uma atmosfera surrealista habita sua criagdo, um surrealismo corporeo, intensivo,

vital, onde dancam fantasias, imagens, desejos 0s mais surreais que reconhecemos e que
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sentimos que se alargaram e que deliram por nos e em nos. O espectador mergulha
numa atmosfera muito mais sentida do que percebida, numa I6gica da sensacdo, onde 0s
objetos da cena sdo adulterados do seu uso formal numa situacdo aparentemente
reconhecida. No contato dos corpos com esses tracados deixados pelos objetos que se

desenham 0s movimentos, 0S gestos e as expressoes.

N2

Em “Dois cigarros na escuriddo” a desconstru¢cdo dos gestos e seus fins é bem
clara no gesto de encher as tagas de champanhe dos homens vestido de roupa de baile.
Os homens enchem as tagas elegantemente e, quebrando com uma ldgica determinante,
derramam sobre seus corpos, gargarejando, sorvendo o liquido. Gestos que deslocam de

lugar os corpos, 0s gestos e a cena de um olhar que tente codifica-los.

Preocupada muito mais com o que faz mover os corpos do que 0 modo como eles
se movem, Bausch faz vir a superficie camadas intensas de sentimentos e emocdes
onde, dos gestos saltam intensidades sensiveis. Para José Gil (2004), uma palavra vem
sempre rodeada de emocgdes indefinidas e de “tecidos esfiapados de afetos”. Uma
palavra sempre vem revestida de esbogos de movimentos e de vibragdes mudas que
formam uma atmosfera ndo verbal. Gil se preocupa em saber como a palavra toca o
corpo atraves do método de Pina Bausch de criar suas coreografias através de perguntas
feitas aos dangarinos, ou de palavras-chave como, por exemplo, “ternura”. Para Gil,
Bausch desperta nos dancarinos uma atmosfera ndo-verbal, que se refere a qualquer
coisa que queria falar e ndo pode, algo que se passa entre a fala e o siléncio.. O que a
palavra atinge sdo o corpos virtuais que nos constituem, nos atravessam e nos rodeiam.
A palavra toca entdo o invisivel sensivel que nos rodeia. Talvez por isso a sensacao
comum do trabalho de Bausch em que mesmo despindo o corpo de suas defesas,
colocando-os numa experiéncia de vulnerabilidade, onde o intimo aparece, temos a
sensacdo de compartilhar uma experiéncia. Os corpos virtuais sdo por exceléncia
multiplicidades intensivas, por isso 0 mais “intimo” € também o mais exterior, 0 mais

visivel e, paradoxalmente o mais impessoal e coletivo.

Por esse aspecto de sua obra que Fabio Cipriano (2005) classifica o trabalho de
Pina Bausch como teatro da experiéncia, onde o espectador é também co-autor de uma
obra aberta a experiéncia. A prépria coredgrafa nos diz que seu trabalho pode ser
assistido por varias lentes. Um caleidoscopio da dor e da delicia da vida numa poética

do riso dos corpos. Parece que Pina Bausch responde assim a questdo iniciada por
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Laban, ao se questionar sobre a pobreza de experiéncia do sujeito moderno. O
movimento de Laban foi, através de comunidades artisticas, experimentar um
corporeidade possivel. Pina Bausch, mulher contemporanea, se langou na cidade,
passeando pelo multiculturalismo de um mundo que se globalizou. Cipriano afirma que
ela cria uma “coreo-geo-grafia”, cartografia afetiva dos lugares e gestos encontrados e
impressos em seu corpo. Bausch se langa ao vento, as guas, a terra, mas ndo se esquiva
da agitacdo da cidade. Ela cria seu gesto no abismo entre natureza e cultura, artificial e
natural, corpo e palavra, arte e subjetividade, corpo e politica, sempre lancando uma luz
lancinante nos intervalos do mundo. Podemos afirmar que, se por um lado Bausch
responde a pergunta de Laban a respeito de uma corporeidade possivel e da
continuidade ao trabalho iniciado por Jooss com sua TanzTheater, ela vai além,
alargando as fronteiras da danca que ajudou a reacender, sem dela se desligar. O corpo
de Bausch carrega consigo a modernidade, convulsionando suas premissas, forcando a
experiéncia cénica a problematizar sua natureza, seus objetos, seus limites. A
contemporaneidade da obra de Bausch atualiza, radicalizando a investigacdo de seus
antecessores modernos: 0 corpo enquanto experiéncia sensivel que abre a subjetividade

a um saber de si e consequientemente a criacdo de si.

Pina Bausch nos traz na danca uma possibilidade de criacdo de um corpo-
imensiddo, um corpo poroso e sensivel as intensidades de seu mundo, sem perder com
isso sua qualidade singular. Pina também segue os fluxos do devir-dancarina. E na
mistura sensivel com as forcas do mundo que as singularidades gestuais se criam em
sua danca. Pina Baush revigora um corpo na danca que para além de ser criado através
do condicionamento aos padrbes corporais de uma técnica, € criado a partir de sua
abertura sensivel ao mundo, num processo continuo de re-aprender a sentir com 0s
olhos, com os ouvidos, com o0 nariz, com a boca e com toda pele a incansavel maravilha
do mundo em eterno movimento. O corpo na obra de Pina Baush € afirmado enquanto
resultado factual de um processo de abertura e devir onde se inscreve um gestual tanto
proprio e singular, quanto estranho e coletivo: um corpo-imensiddo. O corpo-imensidédo
de Pina Bausch, registro de intensidades afetivas, € o retrato das inscri¢des invisiveis da
forca da vida nos corpos que se movem em sua danca. Uma experiéncia de partilha do
sensivel por um mergulho do corpo em seu interior infinito. Mais uma vez a danga ao
convocar um mergulho no corpo, abre o corpo a um estado inédito que faz desdobrar

uma experiéncia coletiva como tanto desejava Laban: uma danca da ontologia de si.
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ANGEL VIANNA: DANCA DAS SENSACOES

No Brasil, temos na figura da bailarina e educadora do movimento Angel
Vianna, um exemplo de experiéncia contemporénea, hibrida e antropofégica que
conseguiu guardar uma qualidade de conexdo com as forgas criadoras da vida. A
proposta pedagogica da Escola e Faculdade Angel Vianna, ndo se constitui como uma
metodologia fechada numa técnica, propondo, de outro modo, um atravessamento entres
diferente abordagens do corpo. Podemos, no entanto, perceber que uma linha tece esse
atravessamento: a conscientizacdo do movimento. O processo pedagdgico do curso da
Escola e Faculdade Angel Vianna se passa num entrecruzamento entre praticas
corporais no intuito de tecer um corpo possivel para uma danca. Experiéncia

trnasdisciplinar que se insinua na interface entre clinica, arte e educacao.

(fotos de aulas de Klauss e Angel em Belo Horizonte)

Angel Vianna nasceu em Belo Horizonte e era filha de pais libaneses. Sempre
teve o interesse pelas artes e comegou estudando piano ainda crianca, depois escultura
durante a faculdade de Belas Artes e teve sempre o corpo pulsando pela danga. Iniciou
seus passos na danca classica com o professor Carlos Leite. Seu mestre, natural do Rio
Grande do Sul, foi do Rio de Janeiro, onde realizou sua formacdo em danca classica,

para Belo Horizonte ensinar danga na Unido Nacional dos Estudantes. Angel, além de
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ter aulas com Carlos Leite, participou a convite de seu mestre da Companhia de Ballet
de Minas Gerais. Fundada em 1958, a Companhia de Ballet de Minas Gerais foi a
primeira companhia de danca da cidade de Belo Horizonte. Foi também atraves da
danca que Angel conheceu Klauss Vianna seu parceiro de uma vida. Juntos eles

trouxeram para o cenario da danca no Brasil intensas mudangas.

Em 1955, o casal Vianna inaugurou a Escola Klauss Vianna, onde inicialmente
lecionavam o ballet classico. Aos poucos, o trabalho foi ganhando um interesse
investigativo que tomava 0 corpo em suas sutilezas, abordando o0s pequenos
movimentos das articulacdes, a sensacao da pele tocando o espaco, o direcionamento
0sseo como vetores de forca ao movimento, a sensacdo do peso e dos apoios e do centro
de gravidade do corpo, apostando no improviso como estimulo para uma criacdo
singular em danca. Um movimento alicercado por uma incessante atencdo ao fazer e por
um foco maior ao processo de investigacdo do movimento do que a forma do
movimento e seu resultado. Enquanto a danca classica se interessava pelo movimento
total do corpo e pela garantia da forma, o interesse dos Vianna seguia 0 movimento de
uma escuta atenta ao processo do movimento para a ampliacdo da expressividade. Em
1959, o casal fundou o Ballet Klauss Vianna em Belo Horizonte, onde Angel atuou
como principal bailarina e coredgrafa. O trabalho dos Vianna foi ganhando adeptos e,
em 1963, os dois foram convidados para ir para Salvador pelo bailarino Rolf Gelewsky,
entdo diretor da Escola de Danca da UFBA. Angel participou da Companhia de Danca
Contemporénea da Escola e Klauss ministrou aulas na faculdade de danga. Foi nesse
momento de suas vidas que eles tiveram contato com outras técnicas de dan¢a (como o
Sistema Laban de Movimento, que muito influenciou o trabalho dos Vianna, as Técnica
de Danca Moderna, além da capoeira angola, etc) e puderam estudar intensamente a
anatomia e fisiologia do corpo humano, ampliando e multiplicando o pensamento e a

pratica de danca.

Durante o periodo de 1966 a 1975 trabalharam com alguns importantes
personagens da danca do Rio de Janeiro, como Tatiana Leskowa, e, em 1975, abriram
um primeiro espago de danga na cidade, juntamente com Thereza D’Aquino: o Centro
de Pesquisa Corporal Arte e Educacdo. No ano de 1983, Angel Vianna com o apoio de
seu filho Rainer Vianna e sua nora Neide Neves, abriu um espago de danga com a

intencdo de formalizar um curso profissionalizante em danca. Foram assim langadas as
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sementes para 0 que hoje podemos vislumbrar na casa da Faculdade Angel Vianna
(FAV) em Botafogo. (FREIRE, A. V. 2005)

Podemos dizer que o trabalho da FAV se constituiu através de duas linhas de
atuacdo: uma voltada para a criacdo estética que tem em sua base historica na
consolidacdo do Curso Técnico de Danca; e uma segunda linha que aborda a danca em
seu potencial terapéutico que se efetuou com a criacdo do Curso Técnico em
Recuperagdo Motora e Terapia através da Danga. Atualmente essas duas linhas se
multiplicaram atraveés da criacdo de algumas pés-graduagdes que se inclinam nessas
duas direcdes do trabalho dos Vianna'l. Atualmente o trabalho de Angel tem sido
denominado de Metodologia Angel Vianna.

A primeira linha se mostra através de um interesse na danca pela questdo da
expressividade e da conscientizacdo do movimento’’. Mais do que desenvolver
habilidades técnicas que visam a otimizacdo da performance, o trabalho de Angel se
debruca nas possibilidades do corpo em movimento. A expressividade aqui ndo é fruto
de um desvelamento, como algo da ordem de uma esséncia oculta que é desvelada na
experiéncia. A expressdo de um corpo se desenha em sua abertura sensorial, perceptiva
e cinética no encontro com as forcas do mundo desencadeadas no processo pedagdgico.
A expressdao aqui nao é entendida como a expressdo de um sujeito fechado em si que

expressa sua esséncia através de um movimento. A expressao surge da abertura do

11 E dificil falar de Angel Vianna sem nos referirmos ao seu marido Klauss Vianna e a seu filho Rainer
Vianna. Angel e Klauss Vianna comecaram a desenvolver seus trabalhos a partir de uma pesquisa em
conjunto, numa parceria que atravessou algumas décadas e algumas cidades do Brasil: Belo Horizonte
onde os dois se conheceram e comegaram suas pesquisas; Salvador onde os dois foram convidados para
trabalhar na primeira Faculdade de danca do Brasil, fundada em 1956 e oficializada em 1968 na UFBA,
Rio de Janeiro onde Angel montou a atual FAV; e S8o Paulo, cidade onde Klauss formou vérios
personagens importantes da danga no cenario atual. Rainer Vianna deu prosseguimento as pesquisas dos
pais, se inclinando mais para o trabalho de Klauss até sua morte prematura em 1995. Apés a morte de
Klauss em 1990, Rainer se dedicou a sistematizar a Técnica Klauss Vianna que foi consolidada através do
livro de sua esposa Neide Neves intitulado “Klauss Vianna: estudos para uma dramaturgia corporal” e de
outra discipula de Klauss, Jussara Miller com o livro “A Escuta do corpo: sistematizagdo da Técnica
Klauss Vianna”. Nesse trabalho, nos debrugaremos no trabalho de Angel por percebermos uma diferenca
em sua linha de investigacdo que passa a se inclinar também pelo uso terapéutico do trabalho corporal.
Diferentemente do trabalho de Klauss, apesar do trabalho de Angel vir sendo tema de varios estudos
académicos, ele nunca foi sistematizado enquanto uma técnica, o que ndo exclui o interesse investigativo
em sua abordagem pedagdgica. No ano de 2009, foi lancado pela FUNARTE, sob organizacdo de Suzana
Saldanha, o livro “Angel Vianna: Sistema, Método ou Técnica”. O tema do livro indica a dificuldade de
definir uma abordagem que se mantém em abertura com o atual e com aquilo que surge no encontro entre
0s corpos sem perder seu rigor metodoldgico e 0s seus objetivos.

12 No momento em que realizei o curso técnico de danca, eram ministradas aulas de ballet classico, danca
moderna, danca contemporanea através da abordagem de Rudolf VVon Laban, expressdo corporal, musica,
teatro, historia da danca e anatomia e fisiologia do corpo humano. Como o trabalho da Escola sempre esta
em movimento, atualmente existem outras disciplinas, como o Movimento Auténtico e o View Points,
enquanto a disciplina de danga moderna, por exemplo, ndo estad mais na grade curricular do curso técnico.
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corpo, na sua qualidade de presenca, na sua possibilidade de habitar um espaco anterior
a emergéncia do movimento que permite criar um gesto novo a cada contato do corpo

no mundo.

A segunda linha se insinua através de uma proposta terapéutica que aposta na
experiéncia estética como promotora de salde. Em todas as técnicas propostas ao longo
do curso™ é sempre colocado o quanto é importante, na experiéncia de cuidado, estar
presente no seu corpo para poder realmente ‘sentir com’ e promover uma ambiente de
confianca e de autonomia em relacdo a terapia e ao terapeuta. 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 quem esta sendo cuidado. Um
movimento onde cuidar do outro e cuidar de si se tornam experiéncias indissociaveis.

Essas duas linhas do trabalho de Angel Vianna convergem para modos diversos
de atuacdo, sejam esses artisticos ou terapéuticos, mas sdo tecidas pela mesma
abordagem a Conscientizacdo do Movimento, grande legado que Angel continua fiando
no universo da danca e também das praticas corporais terapéuticas. Nas duas
abordagens metodoldgicas, mergulha-se numa relagdo com o corpo muito intensa. Um
processo de desconstrucdo de padrdes posturais e perceptivos, de sensibilizacdo e de
maior percepcao do corpo na relagdo com o espago, com 0 outro e consigo.

A Metodologia Angel Vianna foi desenvolvida durante uma longa e intensa
pesquisa iniciada em parceria com Klauss Vianna e perdura os dias de hoje, visto que
Angel continua atuante enquanto educadora e intérprete. Inicialmente o interesse
investigativo da préatica visava proporcionar aos alunos de danca um trabalho que
acolhesse as singularidades e diversidades dos corpos, sejam em suas diferencas
anatbmicas, sejam em suas multiplas possibilidades de movimento. No entanto, essa
experiéncia se constituiu como uma grande inovacao no ensino tradicional da danga no
Brasil, influenciando também os artistas de teatro que viram no trabalho dos Vianna um
modo de acessar uma expressividade mais singular, rompendo com 0s gestos e posturas

habituais que condicionavam a interpretacdo num modo ja codificado.

3 As praticas corporais experimentadas no momento em que realizei o curso de Recuperacdo Motora e
Terapia através da Danca eram: Eutonia, Técnica de Alexander, Técnica de Feldenkrais, Conscientizacéo
do Movimento, Dangas Circulares Sagradas, Zen Shiatsu, além das aulas de Filosofia, Fisiologia e
Cinesiologia.
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Podemos acompanhar no trabalho de Angel Vianna alguns eixos metodoldgicos
num processo de sensibilizagdo, conscientizacdo, expressdo e criacdo™ do corpo para
uma danca singular. Sao eles: a relacdo com 0 espaco interior e exterior do corpo; a
relacdo com o peso e transferéncia de peso durante 0 movimento; 0s apoios 0sseos; as
forcas em oposicéo no corpo que ajudam a manter a verticalidade; a consciéncia da pele
como involucro sensorial do corpo; a consciéncia dos o0ssos e articulagbes e suas
possibilidades de movimentagdo; o trabalho com liderangas de partes do corpo no

movimento; a énfase no improviso para ativar as singularidades dos corpos.

No inicio do trabalho dos Vianna predominava em nosso pais o ensino de
técnicas classicas que trabalhavam o corpo, em geral, de modo mecanizado, visando o
aprimoramento da técnica e a virtuose do bailarino, muitas vezes sem cuidado com o
corpo enquanto experiéncia sensivel. No entanto, foi através do contato com o balé na
companhia de Carlos Leite, em Belo Horizonte, que Angel e Klauss foram construindo
um procedimento de experimentacdo e entendimento do corpo através da gestualidade
ja codificada do balé que se expandiu para uma abordagem mais sensorial e expressiva.
Nossos pesquisadores ndo negaram a origem de sua iniciacdo na danga, mas a partir
dela, transgredindo e multiplicando o ja reconhecido e aceito, criaram uma nova forma
de dancar, que traz maior autonomia e expressividade para o corpo dancante. Uma
experiéncia gque inaugura um novo modo de estar no mundo, onde a partir do mergulho
na experiéncia sensivel do corpo, novos sentidos se inauguram de modo que é
impossivel separar um corpo que danca de sua danca, confundindo assim arte e vida. A
partir dessa perspectiva talvez ndo possamos falar de um corpo, como realidade dada e
objetiva, mas de corporeidades que se gestam no mergulho do corpo em sua experiéncia

sensivel, em conexdo com as forgas da vida que estdo em eterno movimento.

A forma inovadora que a Metodologia Angel Vianna trouxe para a
experimentacdo corporal expandiu as fronteiras, trazendo para o cenério da danga um
interesse ndo sO pedagdgico e estético como também uma preocupacdo terapéutica. O
interesse de Angel pelas singularidades dos corpos em suas diferencas, potencialidades
e dificuldades a levou a experimentar seu trabalho através de uma abordagem que

entrecruza danca e saude. Fato esse que podemos vislumbrar ao constatar a presenca de

!4 Essa intuigdo estd presente no trabalho de Jussara Miller em “A escuta do corpo: Sistematizagdo da
Técnica Klauss Vianna”. Entendemos que a contribuigdo da autora pode ajudar a compreender também o
trabalho de Angel Vianna.
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varios profissionais formados em sua escola na Rede de Hospitais Sarah Kubitscheck,
referéncia em reabilitacdo corporal no Brasil e em algumas Instituicbes da Rede de
Saude Mental na cidade do Rio de Janeiro e pesquisas em Universidades Publicas na
area de saude gue tem como tema o trabalho de Angel Vianna. Podemos perceber que,
tanto nas questdes de reabilitacdo fisica, quanto psiquica, o trabalho de Angel se
apresenta como uma ferramenta de cuidado, fato esse que demonstra o quanto seu
trabalho tanto abole as dualidades corpo-psiquico, quanto faz estremecer as fronteiras

entre as areas de conhecimento.

Podemos afirmar assim que a Metodologia Angel Vianna propde um
conhecimento pela via da experimentacdo corporal através de uma escuta atenta para a
experiéncia sensorial, conectando o corpo com as forgas da vida. Toda sua pesquisa do
movimento se tece através do mergulho do corpo em sua sensorialidade. A poténcia
desse trabalho se expressa através da possibilidade de entrelacar os processos de
conscientizacao corporal e a pesquisa por um movimento expressivo e singular. Mais do
que entrelagar, torna indissociaveis 0s processos de percepcdo de si e do mundo, a
expressividade e a criagdo através de um mergulho na dimensdo sensivel do corpo.
Afirmando que cada corpo é um universo, Unico e singular, o processo de cria¢do, ndo
se opera por imitacdo e desempenho de uma movimentacdo ja dada, mas por um
mergulho intenso e convulsionado na carne prépria. Um processo de hibridismo que
mistura técnicas voltadas para o conhecimento e escuta do corpo como as abordagens
somaticas (Técnica de Alexander, Eutonia Feldenkrais, em especial) e a danga
(Classica, Moderna e Contemporanea) e a expressdo corporal (RESENDE, C. 2008).
Afirmando seu carater antropofagico, de abertura a novos saberes e experiéncias, a
abordagem de Angel se faz pela via sensorial e intensiva do corpo. No entanto, Angel
Vianna, mantendo sua abertura e curiosidade pelo novo, ndo se esquivou de construir
um plano de abordagem do corpo como dominio proprio de saber da danca. Através
desse procedimento, Angel tece uma abordagem do corpo que pode ser transmitida
como saber sem com isso se fechar nos dominios de uma técnica ja pronta. Uma
abordagem pedagogica do movimento que se mantém em abertura com o atual e com
aquilo que surge no encontro entre 0s corpos sem perder seu rigor metodolégico e os
seus objetivos. Entendemos assim a abordagem de Angel Vianna como um
procedimento de abertura do corpo, de descondicionamento dos padrfes habituais de

sentir, perceber e se mover, afirmando o corpo em sua abertura infinita.
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Podemos afirmar a abordagem metodoldgica de Angel como uma grande teia
infinita, onde os varios fios tecidos estdo em processo de tecedura. Desse modo, as
geragdes que se formaram na casa de Angel Vianna na Rua Jornalista Orlando Dantas,
em Botafogo, continuam tecendo os fios da teia, afirmando que a danca em sua
contemporaneidade pode guardar um trago de conexd com as forcas da vida e de
ultrapassamento das formas individuais para que um corpo se inaugure através de uma

danca das sensacdes.

A proposta pedagdgica de Angel Vianna compreende a experiéncia sensorial
como estado germinal para a criagdo dos movimentos na danca, como também para a
criagdo de um corpo atento em sua experimentacao corporal, tanto na vida diaria, como
no fazer terapéutico. Nessa perspectiva, 0s movimentos do corpo emergem via
experimentagdo corporal, sensorial e intensiva e ndo como representacdo de um
movimento idealizado, onde o dancarino tentaria copiar uma forma ja existente,
moldando seu corpo a uma gestualidade vinda de fora. Os sentidos do movimento
ganham expressividade em ato, por uma intensa presenca do corpo, tanto no movimento
dancado, quanto nos gestos cotidianos e nas praticas terapéuticas. Os sentidos da danca
e da terapia se gestam como continuum daquilo que é sentido, daquilo que experimenta
0 corpo no instante-ja do movimento. Esses sentidos sdo ‘sentidos’ pelo corpo,
acontecem pela sensacdo, abrindo o corpo como matéria em eterna (re)criacdo de si.
Podemos dizer que o trabalho de Angel se insere como uma danca da sensagéo, a qual
por mais que se intencione a criacdo de uma composicdo coreografica, 0 que interessa é
0 grau de afetacdo do corpo e a escuta de suas sensacdes no instante-ja& do movimento

que abre 0 corpo como experiéncia intensiva.

Deleuze (2007) vai pensar a arte como captura de forcas, num processo de devir
as forcas do mundo e ndo como representacdo de formas j& estabelecidas. Podemos
perceber que o trabalho de Angel se alinha ao pensamento de Deleuze. A experiéncia da
expressividade do movimento adviria ndo de um processo de moldagem as formas
exteriores & matéria intensiva que dispde a danca, o corpo. Na danca da sensacéo e da
conscientizacdo do movimento de Angel Vianna, a criagdo do movimento expressivo
se daria por um aclopamento de forcas presentes na matéria-corpo, o0 que pressupde uma
qualidade de presenca para acompanhar a dindmica de afetos e de forcas presentes na
materia-corpo para a criacdo de um gesto expressivo-singular. Na relagdo entre matéria

e forma, a forma se cria por composicdo de forcas que estdo na matéria sensivel
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enquanto virtualidades intensivas. A forma assim ndo € exterior, nem transcendente e
sim um composto de forgas imperceptiveis que circulam na dimensdo intensiva da
matéria. Deleuze assim faz uma diferenciacdo entre a idéia de moldagem e modulag&o.
Na experiéncia de moldagem, a uma matéria inerte se opde uma forma ativa exterior
que da contorno a essa matéria. Na modulacdo, a forma vai ser criada a partir de um
acoplamento de forcas imateriais presentes na matéria. A criacdo ocorre por um
processo de captura dos tracos de expressdo e singularidades que rodeiam toda matéria
em seu plano intensivo no encontro com o mundo. E nesse sentido que Deleuze vai
pensar a arte como captura de forcas, num processo de devir as forcas do mundo e nao

como representacdo de formas ja estabelecidas.

Podemos compreender assim a importancia de sensibilizar e de ativar a
percepcdo do corpo no movimento no trabalho de Angel Vianna. Trata-se de
descondicionar o gesto, desfazer os padrGes posturais, e sensorios-motores, abrir o
corpo aos micro-movimentos, as pequenas percep¢des, expandindo as qualidades
sensiveis e expressivas de um corpo. Sensacdo, percep¢do, expressao e criacao Saos
processos permanentes e indissocidveis no trabalho de Angel Vianna. Processos que
abrem o corpo as intensidades invisiveis, porém sensiveis, que habitam o mundo
enquanto virtualidades intensivas. Nesse sentido, sentir-perceber o corpo é criar um

COrpo expressivo.

Para melhor compreendermos esse procedimento metodologico de Angel
Vianna recorreremos ao pensamento do filésofo José Gil. A partir das contribui¢des da
Fenomenologia, em especial a partir do pensamento de Maurice Merleau-Ponty, Gil
(2005) traca uma linha de pensamento a respeito da experiéncia estética atraves de uma
Metafenomenologia. Ele quer ver o invisivel e se alinha com uma perspectiva
ontoldgica da arte, se debrucando sobre a experiéncia sensivel, dando assim ao corpo
um papel primordial. Gil afirma que a experiéncia primeira é a da imagem intensiva,
antes da percepcdo se instaurar experimentamos as ondas da imagem. Isso porque a
sensacdo desabrocha em imagens assim como a percepcao. Para ele, é para essa massa
insistente, que € anterior a imagem perceptiva, que o artista se volta incansavelmente e é
através dela que somos arrebatados frente aquelas obras de arte que guardam qualidades
intensivas. A experiéncia estética ndo € uma experiéncia de uma consciéncia ou de um

sujeito da percepcdo e ndo visa um sentido a ser decifrado, nem apreendido por uma
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presenca. Torna-se assim distinguir, mas aproximar a experiéncia sensivel da

experiéncia estética.

As imagens estéticas surgem das trocas entre o corpo e o visivel, de uma
reversibilidade entre vidente e as coisas vistas, que transforma este num vidente-visivel.
Porque somos parte do visivel, nunca podemos nos colocar além do que vemos ou
sentimos, uma ‘“zona nao-visivel” nos acompanha em cada gesto. Somos parte
integrante do visivel gracas a sermos um corpo mergulhado entre outros corpos visiveis
e vibrateis. No esbarrdo entre esses corpos, habita o invisivel intensivo. Para Merleau-
Ponty, dira Gil, é por uma ressonancia do visivel sensivel na interioridade dos corpos
que se criaria uma “visibilidade secreta” capaz de fazer o pintor, ao perceber o mundo,
querer cria-lo, a dancarina ao senti-lo vibrar em sua pele, querer dangé-lo, tragando uma
continuidade entre sensacdo-percepcdo e expressdo-criagdo. Assim, a experiéncia
sensivel existindo através de um eco que se faz no corpo no encontro com a luz, com a
forma, com os aromas, texturas e sabores do mundo, cria uma “visibilidade secreta” ou
“visdo de dentro”. As fronteiras entre perceber e imaginar se confundem: perceber é
criar. A diferenca entre experiéncia estéetica e sensivel ndo seria de natureza, mas de
graus, platds, onde o corpo se abre as pequenas percepces que nos envia a um estado
de ‘maravilhamento’ e estranhamento do mundo. Momento em que uma flor ndo é
apenas um vegetal com cores, luzes e formas, mas uma intensidade ardente e brilhante

como os girassois de Van Gogh.

Ao mobilizar as pulsa¢fes mais sutis e vibrateis da matéria-corpo, chegamos
paradoxalmente e inevitavelmente a outros estados intensivos dessa matéria. Esse
paradoxo do sentir foi explorado e evidenciado por essa protagonista da danca
contemporanea e das praticas somaticas no Brasil que fez da escuta dos ritmos e fluxos
do corpo uma via de abertura ao plano intensivo da vida. Emprestando a carne para suas
experimentagdes em danga, 0s corpos se abrem a outros estados intensivos. Esse foi o
movimento de Angel que, ao emprestar 0 corpo para as experimentag0es suas e de seu
companheiro Klauss Vianna, nos presenteou com uma abordagem do corpo, onde abrir
0 corpo, sensibiliza-lo e disponibiliza-lo ao movimento, € tambeém cuidar desse corpo.
Um cuidar que € também um fazer: criar uma corporeidade possivel para uma danca.
Uma abordagem do corpo que inaugura uma pedagogia do movimento, na qual sentir,
perceber, expressar e criar sdo processos que se diferenciam, mas ndo podem ser

concebidos separadamente. Seria talvez nessa qualidade de devir as for¢as do mundo,
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num processo de contagio e misturas que a danca possa resgatar uma qualidade de riso
dos corpos apreciada por Gil (1997) ao se referir as dangas dos povos ditos primitivos.
A experiéncia da Metodologia Angel Vianna abre o corpo do dancarino aos fluxos e aos
afetos que emergem através do movimento dancado, permitindo que os sentidos se
criem através das forcas recebidas pelo corpo em sua abertura aos fluxos da vida.
Assim, a danca expande o corpo para além dos limites definidos do eu para captar as
vibrac6es mais sutis do mundo, colocando o corpo em continuidade com as forgas que
compdem a vida. N&o ha aqui nada a representar ou a interpretar, trata-se de dancar a
poténcia do movimento da vida que se faz no corpo como na danca do riso dos corpos.
A danca assim se tece com aquilo que é imanente ao homem, a forca pulsante da vida,

num trasbordamento das formas individuais: uma danga em teia infinita.

Podemos afirmar que a escuta das sensagdes, a escuta dos ritmos do corpo
assumem um papel-chave na danca de Angel Vianna. Queremos apontar aqui como no
trabalho de Angel o mergulho na experiéncia sensivel do corpo enquanto um infinito
movente tragca um pano de indissociabilidade entre o corpo e 0 mundo. A cinestesia, a
sensacdo que temos do corpo em movimento, tdo caro no trabalho dos Vianna, mais
uma vez aponta para uma experiéncia onde ultrapassamos os limites formais do corpo,
habitando um espaco de limiar, onde o corpo na sua relacdo com o tempo, com 0 espaco
e com a gravidade, tece sua mobilidade e sua poténcia de comunicacao que por sua vez
assumem um principio de propagacdo e contagio. Processo onde sentir e perceber o

corpo é criar um corpo expressivo. A danca aqui € também uma ontologia do ser.

EUTONIA: CRIACAO DE UM CORPO FELINO PARA UMA ESCUTA DAS

SENSACOES E UMA ESCRITA DE SI

EuTONIA: UM FAZER DE AFETO

As palavras foram me conduzindo a um mergulho profundo. Suave
mergulho. Um frio que brotou do centro infinito de mim. Dificil

manter a presenga. Fui embalada pela voz da professora.
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No momento da percussdo com o bambu, ao olhar Maria sentada,
realizando a proposta, acordo um pouco. Dificil sustentar a presenga.
Frio, muito frio. O bambu se perdeu de minhas mé&os por um
momento. Quando o convite foi sentir 0s 0ssos do braco com as méaos,
a presenca se torna um pouco mais firme. Vontade de ficar
descansando nesse mergulho profundo. Ao perceber as diferentes
sensacfes nos bragos estimulados de modos diversos, acordo um
pouco mais, apesar da sensacdo de frio permanecer. O brago esquerdo
pulsava. No brago direito, sentia a presenca sdlida dos ossos. O
formato do esqueleto interno abragado por musculos e peles. No outro

lado, habitava o ressoar de uma pulsagéo solida.

O trabalho em dupla de estimulacdo com o bambu foi de grande
entrega. Quase cai e tive que acordar a presenca dos 0ssos da bacia,
erguendo a coluna para me sustentar. Muito bom ser conduzida, fui
ninada, conduzida por uma danca dos 0ssos do brago. Em um braco, o
toque das maos de Débora foi modelando e esculpindo meus 0ssos.
Fico entre estar acordada e um estado de quase sono-sonho. Veio a
imagem de uma velha senhora. Solidez vinda dos ossos. Delicado e
intenso. Tocar a Débora foi um momento de muito cuidado. Acordei
um estado bom de estar: cuidar dos 0ssos do outro, disponibiliza-los
ao movimento, permitir que se entreguem ao cuidado num gesto de
confianca. Estado bem delicado, de uma escuta atenta. Sentia vibrar
na minha mdo a percussdo que fazia no braco de Débora. Bom
encontrar seus 0ssos por debaixo da musculatura e fazer um ninar com

seus bragos, dangando com eles.

Mover a partir dos cotovelos: fui garca, bracos expandidos, grandes,
imensos... Dangar com o0s 0ssos alados em abertura infinita. Passaro
que se debruga no espaco arriscando um gesto. Esqueleto de grandes
asas que brotavam do centro-peito atrelado ao centro-eixo de um tubo-

coluna. Vazio infinito de onde soprava o movimento das asas."

15 Relato da aula sobre o médulo 0ssos - cintura escapular - do primeiro ano da Formagao em Eutonia do
Instituto Gerda Alexander.
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O percurso que traco até a eutonia passa inevitavelmente pelo trabalho de Angel
Vianna ja que foi em sua escola que conheci essa abordagem do movimento. Angel
Vianna foi uma pessoa importante para a vinda da eutonia para o Brasil. Foi Angel
Vianna que trouxe Bertha Vishnivetz ao Brasil pela primeira vez para a realizacdo de
um workshop que aconteceu no Instituto Benjamim Constant na década de 1980 no Rio
de Janeiro. Muitas pessoas ja haviam falado para Angel Vianna a respeito da
semelhanca de seu trabalho com o de Gerda Alexander. Numa oportunidade que teve de
ir para a Europa a trabalho com Klauss Vianna, Angel pode conhecer Gerda Alexander
que lhe falou de Bertha Vishnivetz. Gerda Alexander ndo podia visitar paises tropicas
por motivos de saude e por isso indicou Bertha Vishnivetz que naquele momento ja
estava levando a eutonia para a Argentina.’® Foi Bertha quem criou a primeira escola de
Eutonia no Brasil, em Sao Paulo na década de 1990. Mais tarde, alunas formadas pelo
Instituto Bertha Vischinivetz de eutonia em S&o Paulo criaram o Instituto Gerda
Alexander de eutonia também em Sédo Paulo, espaco onde cursei 0 primeiro ano e parte

do segundo ano da formagé&o de eutonistas.

Reencontrar a eutonia no processo de formagéo foi como retornar a uma antiga
casa que guarda memorias de um tempo de aconchego e cuidado. Um retorno a um
estado de graca. Um mergulho num plano onde a vida se agita se fazendo e se
renovando a cada instante. Espaco vital de constituicdo e nascedouro das forcas e das
formas: espaco de contato. Espaco germinal que provoca um estado de reconhecimento
das particularidades ja conhecidas do corpo, a0 mesmo tempo em que abre 0 COrpo as
novas experimentacdes de si no contato consigo, com 0 espago, com 0s objetos, com 0s
outros. Um duplo movimento de perceber o que se esgota na percepcao de si e 0 que se

abre enquanto uma nova potencialidade.

Podemos afirmar que a proposta terapéutica da eutonia insere a experimentacéo
com o cuidado num estado bruto, num estado onde cuidar é um fazer-passivo'’: estado
paradoxal onde cuidamos numa atividade passiva, aguardando que 0 corpo mostre na

experiéncia de contato os caminhos para a cura, enquanto cuidado e processo de

18 Informacdes fornecidas por Angel Vianna em uma conversa informal em outubro de 2012.

7 Gerda Alexander ao falar da atitude do terapeuta aborda a experiéncia como passividade ativa. Na
perspectiva desse trabalho queremos enfatizar uma experiéncia que é constituida primeiramente por uma
disposicdo, uma atitude, um fazer. Esse fazer, mesmo que tenha uma intencionalidade prévia, so se
inaugura ao guardar uma abertura para aquilo que ndo se sabe, dimensionando aquele que faz num
movimento de ser, 20 mesmo tempo, matéria e criacdo de seu fazer. Uma atividade que se realiza através
de um grau de abertura afetiva no contato.
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transformacéo. Atividade passiva porque € um fazer que espera, que aguarda, que
observa, que sente com o outro, criando um plano de continuidade de quem cuida e de
guem estd sendo cuidado, mesmo que nesse processo a pessoa que cuida seja também
aquela que é cuidada como nos processos de auto-cuidado indispensavel no processo de

formacéo em eutonia.

Um cuidado que traca um continuum de intensidade no contato que se constitui
como um campo de forgas que atravessa 0s corpos e que se faz nos corpos. Continuum
que produz uma dilatacdo da consciéncia, onde imagem, sensacdo, pensamentos,
memorias se atravessam, se chocam. Continuum que produz um corpo comum, um
corpo-coletivo. Por um lado, hd uma dilatacdo dos limites espaciais do corpo e também
uma dilatacdo temporal que desperta memorias e imagens que apontam
simultaneamente para um passado e para um futuro, despertado por um estado de
grande presenca. Dilatacdo também entre as instancias do ser: seus varios corpos,
matéria-corpo, corpo-consciéncia, corpo-inconsciente, corpo-sensacao, corpo-memoria.
Dilatacéo do corpo individual e criacdo de um corpo-coletivo. Para tanto € necessario ao
corpo de cuidado se desfazer de seus modos habituais para tecer-se no encontro.

Dilatacdo intensiva dos corpos. Acontece que essa dilatagdo pressupde uma
abertura e essa abertura é muitas vezes vivida como assombro. Como fazer essa
passagem nao ser experimentada como assombro e sim como surpresa, estado de graca,
como ultrapassamento das formas individuais? Nesse momento, a experiéncia convoca
a percepcdo como duplo movimento, um movimento que acompanha o0 movimento de
abertura. Experiéncia paradoxal onde se experimenta uma atividade, um estado de
atencdo e uma passividade, um movimento acompanhar e se deixar criar na experiéncia.
Uma distancia intima, um distanciar-se de si que possibilita acompanhar a experiéncia

de abertura e de dissolvéncia do corpo individual e de confianga no movimento.

Nesse processo, cuidar € entrar em contato sem invadir, criando um plano de
comunicacgdo intensiva entre 0s corpos inseridos na experiéncia. Contato que faz com
gue o0s corpos se misturem, sem se fundirem, se deslocando de suas formas usuais, se
metamorfoseando e colocando a vida e o élan vital de cada corpo em movimento. A
salde do corpo em eutonia € uma busca incansavel que se insere nesse processo de
colocar a vitalidade, a percepcdo e a criagdo em movimento, sendo desse modo uma

pratica de experimentacdo ético-estética de si. Pratica ético-estética de cuidado e de
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pedagogia do movimento. Mais do que isso a eutonia € uma pratica ético-estética de

vida e de afirmacdo da vida em movimento como condigao da satde do ser.

Habitar esse plano de cuidado se constitui como experiéncia de autonomia. A
salde ndo estd somente nas méos e nos saberes dos especialistas em saude, mas num
processo que busca um conhecimento de si e dos processos da vida em si. A salude e a
vitalidade nesse processo com a eutonia sdo buscas singulares que se processam sempre
num espago coletivo: “Aquilo que eu toco, também me toca” como nas palavras de
Gerda Alexander. Aquilo que cuido, o espago do meu corpo, se abre em infinito de
possibilidades, me colocando como autora e observadora de uma ética do cuidado

protagonizada por mim. Cuidar € um fazer-passivo aberto a experiéncia.

Sinto-me com a eutonia voltando ao Gtero que me serviu de casa para que eu
pudesse ser. Ou ainda voltando para o grande oceano onde a vida se fez, se expandiu,
criando forcas e formas. Sinto-me como que mergulhando num espaco polifonico: arte,
filosofia, ciéncia, magia, saber da experiéncia... A hegemonia do eu € quebrada, fazendo
aparecer um ser relacional, de contato e mistura com as forcas do mundo. O corpo

como extensdo do mundo: corpo imensidao.

EUTONIA DE GERDA ALEXANDER: PERCURSOS DE UMA INQUIETACAO

Foi no momento de insurgéncia do corpo enquanto experiéncia sensivel, ndo
mais como veiculo da alma, que, entre as duas grandes guerras mundiais, Gerda
Alexander criou e desenvolveu a eutonia, pratica corporal que significa ténus
harmonioso — do grego eu: harmonioso e do latim tonus: tonus.

Gerda Alexander nasceu em 1908 em Wupertal, cidade da Alemanha de onde
surgiu a Tanztheater da coredgrafa alema Pina Bausch, mas desenvolveu a maior parte
de seu trabalho na Dinamarca. Estudou piano na Escola de Otto Blensdorf, na qual se
tornou professora assistente. Otto Blensdorf e Charllotte Blensdorf, sua filha, com quem
Gerda Alexander também estudou, eram discipulos do método pedagdgico de ritmica e

movimento de Jaques Dalcroze.
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(Gerda Alexander, Otto Blensdorf e Charlotte Blensdorf)

Muitos criadores da danca Moderna foram influenciados por esse método, como
por exemplo, Rudolf VVon Laban, Mary Wigman e Rosalia Chladeck além de Gerda
Alexander.

Outro importante paradigma que guiaria muitos artistas da época foi criado pelo
francés estudioso do movimento humano Frangois Delsarte. Segundo Vishinivetz
(1995), Delsarte foi o pioneiro em enfatizar a importancia estética da expressividade do
movimento para além do dominio da técnica. Ele afirmava que o movimento era um
meio de comunicar o pensamento e a emoc¢do. Assim, como Dalcroze, ele influenciou
personagens importantes da danca e da educacdo do movimento no século passado
como, por exemplo, Isadora Duncan, Ruth Saint Denis, Ted Shawn, Martha Graham.

Fraingois Delsarte (1811-871) foi aluno do Conservatorio de Paris e tenor na
Opera Comica de Paris no inicio do século XIX. Foi o primeiro estudioso do
movimento a se interessar pela expressividade. Apds ter um comprometimento nas
cordas vocais, Delsarte, iniciou um intenso trabalho de auto-observagdo que culminou
numa “pedagogia experimental e num trabalho vocal, oratério e gestual preciso.”
(HUBERTY, J. M. In CAMPOS, M. R, B, 2013:26). Ele criou um curso chamado
Sistema Delsarte direcionado a atores e oradores com o0 intuito de ativar uma
expressividade singular através da “lei da trindade” que afirma o ser humano como um

ser simultaneamente intelectual, emocional e fisico. Delsarte trouxe como questdo a
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sensibilidade do ator para a expressdao. O foco ndo estava na representagdo, mas na
expressdo. Expressao essa que se faz na relagéo entre essas camadas do ser, intelectual,
emocional e fisico. A obra como expressdo de processos interiores que coloca em
questdo o corpo do ator, sua materialidade sensivel. (BONFITTO, M. 2003)

Segundo Louppe (2012) Emile Jaques-Dalcroze concebe os primeiros espagos
multifacetados que fazem o espago exterior compor o espago do artista. “E um espago
ritmico e irregular como as fases da experiéncia humana” (LOUPPE, L. 2012: 203).
Dalcroze foi o pioneiro em abordar as mudancas de tonicidade muscular através das
experiéncias do eu-ritmico que consistia em exercicios corporais que estabeleciam
relacdes entre a musica exterior € a musica de “canta” em nos ¢ que tem haver com as
nossas memdrias, desejos e afetos. Na concepgdo de Dalcroze o ritmo € um espacgo
intensivo de intercAmbio entre 0 ambiente sonoro exterior e 0s murmarios do corpo. O
ritmo na concepcdo dalcrozeana ndo € retorno regular de uma marcagdo sonora,
tampouco medida e métrica. O ritmo na euritmia “implica uma transformagao profunda
da matéria, uma perturbagdo dindmica das substancias e das energias.” (LOUPPE, L.
2012:168). Néo se deve confundir aqui o ritmo que pulsa no corpo com a medida que
regula o ritmo. A sensacdo desse ritmo do corpo se faz primeiramente através do
trabalho da tonicidade e da sensibilidade do corpo. O ritmo é sentido como pulsacdo da
vida. Ha um canto interior que nasce dos musculos, espaco do corpo, onde “descansam”
nossas emogdes. Movendo esses espagos, esses cantos adormecidos, um canto eu-
ritmico poderia nascer. Um canto do tdnus que se abre ao canto do mundo como

possibilidade de expresséo.

A caminho do ritmo com pulsacéo da vida, dalcroze descobriu a danga
na colisdo ou no toque suave dos corpos que tropecam entre lugares e
coisas (...) — uma danga a que se pode chamar “original”, aquém e
além de toda a localizagdo anatémica ou de qualquer emisséo gestual
identificavel pelo seu contorno. Dalcroze compreendeu, por isso, que
a nuance se encontra em nos: € 0 aumento ou diminuicdo da textura
muscular e nervosa que a mais pequena contracdo, a mais pequena
passagem emotiva aprofunda, faz vibrar ou desfaz. E tudo isso faz
sentido. E tudo é passivel de composicdo. Ha, portanto, um canto
interior que vem do tonus. (LOUPPE, L. 2012:169)

As sementes lancados por Delsarte e Dalcroze consolidaram uma perspectiva do
corpo que rompeu com o paradigma do homem maquina, do corpo como veiculo para

criagdo de um ser dotado de inteligibilidade e livre vontade e com a separacdo
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cartesiana entre corpo e alma, corpo e psiquismo. Corpo e psiquico comegam a ser
pensados e experimentados como unidade que se expressa simultaneamente num ser
para alguns pensadores do corpo e do movimento. Gerda Alexander foi uma das
precursoras dessa nova abordagem do corpo que rompeu com o dualismo corpo e
psiquico e com o pensamento do corpo como veiculo da alma ou psique.

Gerda Alexander criou, na Dinamarca, a primeira Escola de Eutonia em 1957.
No ano de 1959, apresentou pela primeira vez a sua pratica com 0 nome de eutonia no
Congresso Internacional de Relaxamento e Movimento Funcional, ocorrido na
Dinamarca e que contou também com a participacdo de Moshe Feldenkrais, criador do
método Feldenkrais de educacdo do movimento e Frederick Mathias Alexander, criador
da técnica de Alexander. Juntamente com a eutonia essas técnicas constituem para
alguns estudiosos a base pratica e tedrica que contribuiram na criacdo de outras praticas
de educagao somatica. No ano de 1976, Gerda Alexander publicou um livro, “Eutonia:
um caminho para a percepgao corporal”, sobre sua pedagogia do movimento.

Gerda Alexander foi uma pessoa envolvida com o mundo das artes e com
curioso interesse pelo corpo humano e suas potencialidades expressivas que perseguia a
possibilidade de uma educacdo do movimento que ndo estivesse baseada na imitacao
dos gestos dos mestres da arte do movimento. A pesquisadora se intrigava com 0 modo
como os alunos tendiam a copiar o gestual de seus mestres, limitando-se a uma forma
dada e exterior a sua experimentacdo corporal, o que o impossibilitava experimentar
uma movimentacdo mais singular e expressiva. Para ela, quando um corpo é marcado
fortemente por um estilo e seus gestos por uma técnica especifica, ele acaba nédo
desenvolvendo todo o seu potencial expressivo e singular. Na préatica da eutonia, como
no trabalho de Angel Vianna, a sensopercep¢do do corpo estd estritamente ligada a
expressividade. Quanto mais presentes em nossos movimentos, atentos as nossas
percepcdes, as nossas sensagdes, aos NOSSOS gestos € aos Nossos pensamentos, mais
expressivos nos tornamos. A expressao aqui ndo é entendida coma expressao de um
sujeito fechado em si que expressa sua esséncia através de um movimento. A expressao
surge da abertura do corpo, na sua qualidade de presenca, na sua possibilidade de
habitar um espago antes do movimento e criar um gesto novo a cada contato do corpo
no mundo.

A expressividade advém da abertura do corpo. A experiéncia estética ocorre por
um movimento de captura das forgas intensivas imanentes ao corpo. Podemos perceber

qgue o pensamento de Gerda Alexander se alinha ao de Angel Vianna como vimos
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anteriormente. A experiéncia da expressividade do movimento em eutonia viria ndo de
um processo de moldagem as formas exteriores & matéria intensiva que dispde a danca,
0 corpo. Em eutonia como na légica da sensacdo apontada por Deleuze (2007) e na
conscientizacdo do movimento de Angel Vianna, a criagdo do movimento expressivo se
daria por um acoplamento de forcas presentes na matéria-corpo, 0 que pressupde um
convite a uma qualidade de presenca para acompanhar a dindmica de afetos e de forgas
presentes na matéria-corpo para a criagdo de um gesto singular.

Como a maioria das praticas de educacdo somatica a eutonia foi criada a partir
de uma experiéncia de sofrimento do corpo de sua criadora. Gerda Alexander tinha uma
saude fragil, teve poliomielite quando crianga e, aos 16 anos, foi acometida por uma
doenca cardiaca, uma endocardite, que a impossibilitou realizar o menor movimento a
ponto dos médicos a proibirem de até mesmo se vestir sozinha. Essa experiéncia a
convocou a realizar movimentos usando um minimo de energia possivel e a descansar
antes do cansaco chegar ao corpo. Gerda Alexander percebeu que, quando a pessoa tem
clareza do movimento que quer realizar, o organismo se sintoniza com a inten¢do do
movimento e através de uma qualidade da atencdo ao fazer, pode usar a quantidade de
energia necessaria e um tonus ideal desde que os musculos estejam flexiveis e livres das
tensbes que os habitos e padrfes musculares cristalizados num tipo de ténus
condicionam. Através dessa experiéncia, a criadora da eutonia p6de perceber que, ao
pensarmos ou focalizarmos nossa aten¢do em uma parte do corpo, sem que efetivamente
realizemos algum movimento, o ténus se diferencia e um movimento imperceptivel aos
olhos de outrem, mas sentido na presenca do corpo, pode surgir, um micro movimento
que produz mudancas no ténus. Haveria assim antes de qualquer movimento, um pré-
movimento ou um movimento antecipatorio como mais tarde Gerda Alexander definiu a
experiéncia. Antes do movimento, habitando o espaco anterior ao movimento,
realizamos micro movimentos intensivos, ativando a poténcia corporal com um minimo
de esforgo a partir da intencdo do gesto e da atengdo aos micros movimentos. Podemos
dizer que essa descoberta de Gerda Alexander expressa 0 quanto o pensamento, a
imaginacdo e o desejo produzem um corpo que esta simultaneamente, atraves de seus
encontros, também produzindo pensamentos, anseios e desejos, afirmando uma
inseparabilidade entre os dominios do corpo e do pensamento. Através dessa
experimentacdo corporal Gerda Alexander vai afirmar que o tdnus muscular, além de se
modificar conforme os movimentos que realizamos, é também afetado por nossos

estados emocionais, pela relacdo de nosso corpo com o meio, podendo até ser afetado
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pelas atitudes e gestos de outras pessoas. Tal afirmacdo foi comprovada pelas
descobertas cientificas da funcdo dos mdsculos clonicos ou gravitacionais que s&o
encarregados de manter nossa postura, exercendo uma forga antigravitacional e que ao
mesmo tempo registram as mudangas em nossos estados afetivos e emocionais. O ténus
pode variar também quando assistimos a um show de musica, a uma peca de teatro, um
espetadculo de danca, por exemplo, e podemos entdo sentir com nosso COrpo o
movimento que sincronicamente assistimos ocorrer num outro corpo, numa espécie de
0smose intensiva.

Podemos afirmar entdo que em eutonia, a tonicidade dos musculos ndo estaria
ligada apenas a funcionalidade dessa parte do corpo, mas denotaria as relagdes entre
corpo e psiquico e entre o self e 0 mundo, além do aspecto intensivo da experiéncia de
contato consciente. Tomando o ser em sua univocidade é impossivel pensar que 0s
nossos afetos também ndo teriam uma expressdo a nivel muscular e que nossos
pensamentos e desejos ndo fagam tremer a carne, mesmo que um gesto Se quer se
inaugure, no instante-antes do movimento. Segundo Gerda Alexander, cada mudanca de
percepcdo e de sensacdo atua no corpo em sua multiplicidade. Poderiamos assim,
segundo a autora, compreender que “atuando sobre a tonicidade se possa influir sobre
todo o ser humano” (Alexander, G. 1991: 10).

Para Hupert Godard (2002) a postura ereta, a verticalidade do corpo, traz
implicita ndo somente questdes a respeito da locomog¢do, como componentes afetivos e
expressivos que permeiam o corpo em virtualidade, antes mesmo que qualquer
movimento se inaugure e mesmo antes de sua intencionalidade. Godard denominou de
“pré-movimento” essa atitude em relagdo ao peso do corpo, a forma como o corpo rege
seu peso apesar da acdo da gravidade, mesmo antes da intencionalidade do gesto, e que
atua no corpo pelo simples fato de sermos bipedes e nos apoiarmos sobre 0s pés. E o
pré-movimento que empresta a carga expressiva ao corpo em movimento, determinando
0 estado de tensdo do corpo e as qualidades intensivas de cada gesto. O pré-movimento
age assim sobre o sistema gravitacional, definindo a forma como cada um organiza o
seu corpo para ficar de pé, dando uma resposta singular a lei da gravidade. Os musculos
gue atuam nesse processo constituem o sistema gravitacional ou clénico que mantém
NOSSO COrpo na postura em pé e organiza nosso equilibrio, sem que tenhamos que pensar
nisso. A atuacdo desses musculos escapa a consciéncia e a vontade e, curiosamente,
sdo esses musculos também que registram as mudancas nos nossos estados afetivos e

emocionais. Por esse motivo, Godard, assim como Gerda Alexander, vai afirmar que
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toda mudanga na postura incide em nossos estados afetivos, assim como todas as
mudancas afetivas produzem, mesmo que imperceptivelmente, uma mudanca a nivel
postural. A cada gesto que intencionamos realizar no espaco, 0s musculos gravitacionais
sdo convocados a atuar, carregados de uma memdria inconsciente e afetiva, que €
expressdo e marca de nossos afetos ao nivel muscular. Essas marcas colorem nossos
gestos no espaco do pré-movimento, espaco anterior ao gesto, invisivel e imperceptivel
muitas vezes que aciona, Simultaneamente, o0s niveis afetivos e mecénicos da
organizacdo postural. Porque os efeitos desses estados afetivos impressos no corpo, que
dao colorido ao gesto, ndo podem ser comandados por nossa intencionalidade, tanto o
dancarino, quanto o clinico tém um desafio que se refere a um grau de refinamento de
suas sensacOes que possa permitir que eles se aproximem do espaco do pré-movimento.
O pré-movimento é o espaco privilegiado de reorientacdo possivel de nossos habitos e
padrdes posturais, ja que para sair dos habitos e dos esquemas pré-concebidos, se
abrindo a um novo gesto, € necessario atuar justamente nos habitos posturais e
perceptivos, nos modos condicionados de sentir, de perceber e de mover, no ‘certo

modo’ de se relacionar com o peso do mundo.

A partir de suas indagacOes a respeito do pré-movimento, Godard vai distinguir
movimento e gesto. Para ele, movimento é definido como um fenémeno que descreve
os diferentes deslocamentos de segmentos do corpo no espaco. O gesto se situa na
distancia entre o movimento e a tela de fundo oferecida pelo sistema muscular
gravitacional, estd sempre sofrendo os efeitos do pré-movimento em sua carga fisica e
expressiva. Assim, é através no mergulho no espaco do pré-movimento que podemos
inaugurar uma nova expressividade. Se ele é espaco que condiciona o gesto, através das
marcas afetivas impressas no corpo através da musculatura clénica, é através do
mergulho no pré-movimento que podemos abrir 0 corpo a uma nova expressividade, as

novas e micro-percepcaes.

Gerda Alexander também via no trabalho através da regulacdo tonica da
musculatura clénica uma via régia para o cuidado e para a ampliacdo da expressividade

gue em eutonia sdo processos indissociaveis.

(...) O tbnus postural, proprio dos musculos clénicos, assim como o
sistema neurovegetativo e o conjunto das regulagens fisiol6gicas estdo
em inter-relacéo estreita com nosso psiquismo.
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Assim, por essas diferentes vias manifestam-se em nosso corpo a parte
inconsciente e a parte consciente (...). Cada mudanca de consciéncia
modifica ndo apenas o estado corporal, mas também o comportamento
e 0 estado de consciéncia da pessoa.

Compreende-se, entdo, que atuando sobre a tonicidade se possa influir
sobre todo o ser humano. (ALEXANDER, G., 1991: 9, 10)

Para Godard, a organizacdo gravitacional é criada na tensdo entre fatores
filogenéticos, culturais, histéricos e individuais. Essa relacdo com o pré-movimento
pode ser pensada tanto em termos singulares como coletivos, de modo que os sentidos
ligados as modulacgdes do peso do corpo e de sua relagdo com a gravidade nos ajudam a
pensar a estética do corpo na danca, desde o balé classico, onde ha o esforgo por superar
0 peso do corpo, passando pela danca moderna que vai trabalhar muito com uso do peso
do corpo, até as variedades de relagdes com o uso do peso do corpo na danca
contemporanea. Porque gesto, movimento e percepcdo estdo sempre associados,
podemos dizer que os complexos processos perceptivos que oferecem a direcdo do
movimento, nos ajudam a entender também o que acontece quando somos espectadores
de uma danca. Para o estudioso do movimento, aquilo que vemos ocorrer no corpo do
outro provoca uma experiéncia cinestésica imediata’®. As mudancas de intensidade
corporal que assistimos no corpo do dangarino encontram ressonancia em nosso corpo.

Assim ele nos diz que...

(...) 0 que vejo produz o que sinto e, reciprocamente, meu estado
corporal interfere, sem que eu me dé conta, na interpretacdo daquilo
gue vejo.

E a sensacdo de nosso proprio peso que nos permite que ndo nos
confundirmos como espetaculo do mundo. (..) No caso de um
espetaculo de danca, essa distancia subjetiva que separa o observador
do dancarino pode variar (quem se move realmente?) provocando um
certo efeito de” transporte”. “Transportado” por sua danca, tendo
perdido a certeza de seu proprio peso, o espectador se torna em parte o
peso do outro. Vimos a que ponto essa gestdo do peso modifica a
expressdo. Vemos, agora, a que ponto ela modifica para o espectador
suas impressdes. Como a gravidade organiza o que vem antes do
movimento, organiza também o que vem antes da percepcdo do
mundo exterior. (GODARD, H. 2002: 24)

'8 Sobre 0 assunto veremos a seguir também o trabalho de Gerda Alexander.
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Para Godard, quanto menos o olhar for restringido pela intensidade do peso do
proprio corpo, podendo ser transportado pelo movimento, mais ele se abre as novas
experimentacGes cinestésicas, sensoriais e perceptivas, podendo partilhar uma
experiéncia. Nesse caso ha para Godard, uma experiéncia de “empatia cinestésica” ou
de “contato gravitacional”. Para tanto, € necessario ativar uma experiéncia de um olhar
sem peso, que se desprenda do seu peso habitual, para voar e acompanhar os
movimentos e as modulagdes intensivas que assistimos ocorrer quando o dangarino
entra no duplo devir da danca, devir-espaco do corpo ho movimento e o devir formas e
intensidades em puro ato de metamorfoses da danca (GIL, J. 2004). Para entrar numa
experiéncia de empatia cinestésica é preciso retirar o peso dos olhos, se desgrudar de
um modo de perceber e reciprocamente largar a sensacao habitual do préprio peso e da

prépria pele para ser transportado por uma danca, partilhando uma experiéncia.

Podemos dizer que a nocdo de pré-movimento de Godard muito nos ajuda a
entender a experiéncia de contato em eutonia: habitar um lugar antes da inauguracao de
um gesto ja pronto e desprender-se do peso préprio para habitar um espago de contato,
um espaco limiar de comunicagédo e diferenciacdo de si. Habitar com o outro uma
superficie comum de mistura e contdgio, numa atitude atenta e alerta antes da
emergéncia de um gesto ja codificado e na insurgéncia de um novo gesto. Uma
experiéncia onde perceber é se misturar e emprestar a carne ao mundo.

A eutonia toma como fundamento de sua préatica a busca de uma harmonizacédo
tonica, que possibilite uma economia do gesto, de modo que o0 corpo use a quantidade
de forca necessaria a cada movimento no mundo e que na realizacdo de um movimento
ndo s6 algumas cadeias musculares atuem, mas todo corpo esteja inteiro no movimento.
Tal harmonizacdo proposta pela eutonia pressupde uma ampliacdo da percepcdo de
nossos atos, uma atencédo ao fazer e uma abertura para a sensagcdo do movimento, o que
para Alexander tornaria o corpo naturalmente harménico e expressivo. Acordar assim a
consciéncia do corpo, permitindo que o corpo se libere do controle da consciéncia da
vigilia e da reflexividade. A expressividade do gesto viria assim dessa harmonizacgdo do
tbnus num corpo atento ao seu fazer, numa escuta sensivel do mundo, o que implica
uma qualidade de presenga ou um estado de atencdo plena (awareness) que
possibilita a criacdo de um corpo poroso, sensivel as intensidades que atravessam a pele.
Inaugura-se assim no corpo um fazer-sentir que se difere de um simples estado de

passividade e relaxamento: o0 corpo esta atento e aberto as intensidades, presente no
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instante, seja no movimento ou no repouso, onde também existe atividade. Gerda
chamava esse estado de estado eutdnico: um estado de tonus equilibrado, similar ao do
felino antes de dar o bote. (GANDOLFO, L. 2011: 114) Um estado de prontiddo e
disponibilidade do corpo ao gesto, onde corpo e pensamento estdo disponiveis ao
movimento, habitando o estado de pré-movimento, sem antecipar a qualidade do
movimento novo. Podemos assim afirmar o estado eutonico como uma experiéncia
felina, de escuta as sensa¢OGes mais sutis, aos micros movimentos internos e externos.
Um gesto de curiosa atengéo ao que Se passa entre o corpo e 0 mundo.

No estado eutdnico o corpo habita uma atmosfera de contato sensivel com o
mundo, possibilitando que cada movimento abra o corpo ao terreno das micro-
percepcdes, onde o corpo pode devir e misturar-se a0 mundo. Nessa busca pelo
equilibrio ténico, a pele tem um papel essencial. A pele, maior 6rgao do corpo, 6rgdo do
sentido que abre o corpo para 0 mundo das sensacdes € ao mesmo tempo invélucro
corporal, contornando e delimitando todo o corpo em relagcéo ao espago que o circunda.
Em eutonia, a escuta da pele nos possibilita perceber a totalidade do corpo, necesséaria
para a expressdao propria e para percepcdo dos espacos exterior e interior do corpo.
Através de pesquisas de alguns autores e principalmente através de sua prética,
Alexander afirmava que a estimulagdo da pele influia sobre todo o metabolismo. A pele,
grande 6rgdo do sensivel é o lugar do entre-corpos, lugar de contato com o ambiente,
espaco onde todos os sentidos do corpo encontram expressdo, Visto que a pele reveste
todos os 6rgdos dos sentidos. Através da pele, com a pele, sob a pele, pela pele o corpo
obtém informacdes sobre temperatura, texturas, pressGes, umidades e densidades.
Através da pele, tocamos e somos tocados. Portanto, em eutonia busca-se ativar uma
poténcia do corpo como um grande 6rgdo sensivel e paradoxal através do tecido da pele.
A pele 6rgdo dos paradoxos: ndo sO nos delineia, nos oferecendo um contorno e
delimitando meio interno e externo, mas reveste os 6rgaos internos, os musculos e 0s
0ss0s, nos recheando e criando um espaco limite. Através da pele como grande espago
paradoxal do corpo podemos sentir por dentro, por fora e na superficie, abordando a
corporeidade corpo como um infinito movente.

Através de sua experiéncia sensivel, Alexander afirmava que a primeira tarefa da
eutonia seria despertar a sensibilidade superficial e profunda atraves da pele, abrindo o
corpo para fora e para dentro. Desse modo, é possivel criar uma imagem do corpo para
entdo desenvolvermos a consciéncia do espago corporal para que seja possivel habitar a

pele como superficie de contato, inscricdo das marcas e plano de abertura do corpo a
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novos agenciamentos, novos contatos intensivos. Alexander usava objetos'® em contato
com a pele ou fazia as pessoas se tocarem para estimular a sensibilizacdo da superficie
da pele. Através da sensibilizacdo da pele, seria possivel harmonizar o ténus muscular,
perceber 0s 0ssos em suas formas e articulagcdes e sentir o espaco interior do corpo.

Alexander denominou essas experiéncias de contato: momento em gque 0 corpo
percebe a si no contato com outros corpos, com 0s objetos, com 0 espago ou com outras
partes do corpo. No contato, ndo se percebe apenas a superficie da pele, mas é possivel
senti-la para além de sua periferia, a corrente intensiva se expande para além dos limites
exteriores ao corpo e chega a um objeto ou outro corpo, criando assim uma atmosfera
intensiva entre o0 corpo e 0 mundo. Por esse motivo a preocupacdo de Alexander com o
uso de objetos naturais como bambus, castanhas e pedras, por serem condutores
elétricos que possibilitam descarregar tensdes, além de facilitar a sensopercepdo do
corpo através do contato intensivo.

Em uma entrevista a Gainza (1997) Gerda Alexander afirmou que as nogoes de
contato e permeabilidade se configuravam como as principais vias da eutonia. O
contato seria a fonte da matéria intensiva do corpo e a permeabilidade a possibilidade de

circulacdo dessa corrente intensiva no corpo e no mundo.

PELE: TECIDO DA SENSACAO

(...) Sihem balancando meus pés: lay down, que eu deitasse de
barriga para cima, o que fiz sem vacilar. Ela se p6s a esfregar com
uma luva, arrancando minha pele. Pensei que fosse sangrar, tamanha
a forga com que me esfoliava. Com olhos de espanto e m&os agitadas,
pedi que fosse mais gentil. Ela riu, feito para dizer que eu ndo entendi
nada. Ignorou meu pedido e continuou seu trabalho. Que eu n&o
trouxesse meus costumes para la: se a escolha era minha, que me
deixasse levar. (...) que eu relaxasse de vez e aproveitasse a
experiéncia. Até porque depois de alguns esfregbes, acabei me
acostumando e ja ndo sentia dor. Na perna era até gostoso, fazia uma
cosquinha agradavel.

Quando terminou de me esfoliar, Sihem me fez olhar para o

chao: espalhados varios pedacos de pele, feito tiras de barbante. Esta
vendo quando espaguete? Ri: espaguete? (...) Ela fez questao de

9 Em eutonia sdo usados para efetivar o contato objetos como bambus, castanhas, sementes, bolas de
espuma, bolas de ténis, tecidos, entre outros materiais da natureza ou sintéticos. Gerda valorizava 0 uso
de materiais naturais por serem melhores condutores de energia.
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mostrar que eu tinha mais pele morta do que as outras, como quem
diz: esta vendo como somos limpas?

“A Chave de Casa”- Tatiana Salem Levy

Nesse fragmento em que e escritora Tatiana Salem Levy relata uma experiéncia
em uma casa de banho turca podemos assinalar uma dimenséo de limpeza do corpo que
traz implicita a capacidade de nos desvencilharmos das peles habituais. O ritual de
limpeza sugere que é necessario limpar, retirar 0 excesso de camadas que se colam,
imprimindo sentidos ao corpo, para que ele possa nascer sempre fresco, novo e aberto a
possibilidade de novas inscricbes em sua pele. Rito de limpeza que faz colocar em
movimento uma qualidade da pele de ser superficie que registra as intensidades do
encontro, tanto na atualidade da presenca do corpo no mergulho do instante-ja do
movimento, quanto em suas memdrias intensivas. Abordaremos a pele através desse
duplo potencial de ser superficie da memoria das marcas e de abertura a novas
inscricoes.

A pele humana como superficie continua, fractal e flexivel envolve o corpo por
dentro e por fora. A pele é o mais antigo e sensivel dos sistemas de 6rgdos e é
considerado “matriz de todos os sentidos”, se estendendo desde a cornea de nossos
olhos que € recoberta por uma camada modificada de pele até os orificios como a boca,
as narinas, o ouvido e o canal anal e vaginal, onde a pele se vira para dentro. A pele,
Orgdo de contato e continéncia, de limite e abertura ao mundo tem imagem e
funcionalidade paradoxal: ela reveste e protege a0 mesmo tempo em que se abre ao
espaco através de seus poros, permitindo as trocas e misturas entre os corpos. A pele se
estende por todo o corpo, mas esta também por dentro, permeando o interior do corpo.
Ela cria uma barreira protetora e defensora, mas se deixa marcar pelas feridas, que por
sua vez sempre tendem a cicatrizar. A pele delimita os espagos internos e externos, mas
é também permeavel, porosa e sensivel ao ambiente que a toca, possibilitando o contato,
a troca, a mistura, o atrito. Ela é o tecido onde as sensacfes habitam e se movimentam.

Sdo multiplas as funcdes da pele: regular a temperatura do corpo; servir de
barreira protetora entre o0 organismo e 0 ambiente externo; mediar as sensagdes, sendo 0
a base dos receptores sensoriais e localizacdo do sentido do tato; fonte imunologica de
hormonios; participa da regulagdo da pressdo e do fluxo sanguineo; producdo da
queratina; excrecdo de substancias nocivas ao corpo; ; participacdo no metabolismo e
armazenamento de gordura, etc... (MONTAGU, A. 1988: 25, 26)
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A sensibilidade da pele € do tipo epicritico, uma sensibilidade mais refinada que
permite localizar com precisdo o local onde a pele foi estimulada. A sensibilidade
profunda dos musculos, tend@es, visceras e 0ssos é do tipo protocritica, 0 que significa
que ndo é possivel nunca determinar com precisdo o local da sensacdo. Essa
caracteristica da a pele um papel importante no processo de sensopercepcao.

Ashley Montagu (1988)% em seu livro “Tocar: o significado humano da pele”,
se indaga sobre a importancia da pele e do sentido do tato no desenvolvimento do ser
humano. Ao longo de suas pesquisas, tanto com animais de laboratorio quanto com a
observacao de humanos, ele percebeu que o sistema tatil € o primeiro sistema sensorial
a se tornar funcional. Tanto a pele quanto o sistema nervoso central se originam da
camada mais externa da ectoderme do embri&o. Percebemos aqui uma ontologia do ser
que toma a pele como matriz, como primeira superficie de inscricdo e como plano de
criacdo para 0s outros sistemas sensoriais.

O desenvolvimento da pele prossegue ao longo da vida e depende, em grande
medida, do tipo de estimulacdo ambiental que recebe a pessoa no decorrer do seu
desenvolvimento. Além de se perguntar sobre a importancia funcional da pele para o
organismo, Montagu se indaga sobre como a pele pode influenciar o ser em seu plano
emocional e psicoldgico. Percebe na pele, e na sua qualidade de superficie de inscri¢do
dos acontecimentos e de receptora das for¢cas do mundo, um plano de constitui¢ao de si
e de percepcdo do mundo. Montagu traca uma relacdo entre o cérebro e a pele,
subvertendo o pensamento classico que aponta o cérebro como parte principal do corpo
onde estdo os pensamentos e as emogdes. Aprendemos com o tato, sentimos com ele,
apreendemos 0 mundo com nossos sentidos. Um saber da pele se apresenta: um saber da
superficie do corpo. O sentido do tato e a pele sdo fundamentais no desenvolvimento
tanto dos outros sentidos, como na sensacdo de ser, de estar no espago e de criar no
mundo. Montagu ainda nos faz lembrar que existem Vvarios sentidos tateis que estdo
reunidos sob a definicdo comum de tato por serem dificeis de serem definidos como,
por exemplo, uma pele que formiga, arde ou enrubesce frente a um acontecimento.
Além dessas sensacdes dificeis de serem definidas, existem aquelas que sdo também
definidas como tato tais como dor, pressdo, prazer, temperatura, textura, friccdo, etc.
Existem ainda as informacGes que recebemos dos musculos ao nos movermos. Através

dessas sensacOes inscritas no corpo, através da pele, vamos criando um sentido de

0 Vale lembrar que a primeira edicéo do livro de Montagu data de 1971.
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mundo a partir dos encontros. O termo héaptico se refere a uma expressdo no plano
mental que o tato cria na relagdo com 0 espago e que ajuda a pessoa se orientar no
espaco e no tempo, uma imagem oferecida pelo sentido do tato, uma memoria espacial
da pele, desdobramentos das marcas deixadas na pele que criam sentidos de si.

Através de vérios experimentos com mamiferos, Montagu aponta para a
importancia da estimulacéo cutanea do filhote pela mée, ndo somente para a sensacéo de
amparo e protegdo, como para o desenvolvimento dos sistemas corporais. Ele percebe
também que as fémeas gravidas desses mamiferos tinham o habito de se auto-
estimularem e que tal habito as ajudava na preparacdo para a maternagem e mesmo para
o futuro aleitamento. Montagu percebe a importancia do tocar para o desenvolvimento
humano. Um tocar que ndo € qualquer toque e sim uma atitude de presenca na pele e no
contato como em Gerda Alexander, que muito se inspirou no autor para defender a

importancia do tato, do contato e da pele.

Méo leve flutua. O corpo prenhe de ar. Meu corpo € leve e denso. As
méaos me levam a percorrer espacos infindaveis. Gosto de nuvem,
sensacao de frescor. Engulo o ar. Absorvo-o pela boca, devoro-o pelo
nariz. A mao vai a boca. Boca-mao-cu-ar. Buracos de mim. Sou malha
profunda de poros. O baldo na méo esburacou a pele, abriu 0s buracos
de mim. Pulverizou meu ser. No encontro das mdos com as maos que
derretem o rosto da amiga, sou polvo-povo-medusa. O corpo se
misturou. Peles e poros deslizam. Os cheiros invadem quando chega a
menina de pele porosa, densa, brilhante e dourada. Dangamos as trés.
Seis mdos. Corpo de varios bragcos. Quando a nés se junta mais uma
dupla, o corpo se multiplica ainda mais: tragos, cheiros, texturas, ar...
se chocam, se misturam. Densidade na pele. Frescor nos 0ssos.
Presenca e vigor. Saio suada, lavada — vontade de ar. Vigorosa,
energizada, leve e presente! Cheia de ar como a bola vermelha que
enchi com o ar que saiu de meu corpo-ar. Incorporar. Compor com ar.

Pele e ar. Permear.?

Em eutonia parte-se do agucar da sensacdo da pele e do tato consciente para

poder ser iniciado o trabalho de contato que acontece através de um movimento

2! Aula do médulo pele da professora Luciana Gandolfo (04-2012)
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invisivel-sensivel de mistura fractal dos corpos. Algo entdo se passa do interior do
corpo, atravessando a pele e se expandindo para fora dos limites de si. E assim possivel
habitar a superficie, a interface e experimentar o contato. Gerda Alexander afirmava que
no contato ha uma mudanca significativa na temperatura do corpo, na circulacao
sanguinea, no tdnus muscular e ocorre um fendmeno elétrico, a energia do corpo entra
em movimento e pode passar através do contato. Ha como diria Gil (2004) uma
“osmose intensiva”, onde o corpo recebe, por um lado, uma impregnagdo sensorial de
seu proprio corpo, por fazer parte do contato e, por outro lado, descentra-se de si na
atencdo ao outro (seja uma pessoa, um objeto ou 0 espaco) e tende a impregna-lo, borra-
lo e mistura-se a ele.

A partir do entendimento da importancia da pele e do contato que permeia toda a
experimentacdo corporal em eutonia, poderemos passear por alguns principios da
pratica. Acreditamos ser essencial apontar para tais principios para compreendermos a
importancia do percurso da eutonia para a criagdo de corpo como infinito movente e do

cuidado como uma experiéncia felina.

A PRATICA DA EUTONIA E SEUS PRINCIPIOS

Aqui destacaremos alguns dos muitos principios norteadores da pratica da
eutonia. Os principios aqui destacados sdo expressfes de um mergulho singular da
pesquisadora na experimentacdo com a pratica, que segue se indagando sobre a
possibilidade de criacdo de um corpo imensiddo, uma corporeidade em abertura
intensiva com o mundo. Mergulho que se teceu em especial nas vivéncias do primeiro

ano de formacgdo em Eutonia do Instituto Gerda Alexander.

ESTADO DE PRESENCA

A eutonia se constitui enquanto uma pratica que visa o cuidado do ser de um
modo multiplo e que coloca o corpo, mais especificamente o contato consciente, como
via de acesso a esse cuidado. Um cuidado que é também criagdo de um corpo como
experiéncia aberta, em devir. Uma experiéncia corporal que se funda numa relagédo

singular em relacéo aos limites e potencialidades do corpo e possibilita um auto-cuidado
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que esse confunde com a criagéo incessante de um corpo de cuidado. Pode ser realizada
na forma de aulas em grupo ou individuais ou em forma de terapias individuais. Ambas
as propostas se constituem enquanto processo de atencao plena aos movimentos,
sensacOes e pensamentos. O terapeuta ou professor se esquiva da posicdo de idealizacdo
e nunca mostra os exercicios. Segue conduzindo a experimentacdo, explicando as
propostas através de palavras que possam acionar um estado de presenca e atencdo ao
corpo. Uma relacdo de presenca no corpo, de abertura do corpo as percepcles e
sensacOes impressas no encontro com 0 mundo, que nos permite surpreender-nos com
nossa propria experiéncia corporal, nos desgarrando dos movimentos condicionados e
nos abrindo a novas gestualidades. Um processo que possibilita, por outro lado dar
plasticidade ao tdnus dos musculos, dar mobilidade as articulacbes, desfazer posturas
viciosas e tensdes desnecessarias de modo cuidadoso e atento, afirmando o corpo em
movimento como condic¢do de possibilidade de vitalidade do ser. O que mais importa no
processo é uma atmosfera de descoberta do corpo em toda a sua plasticidade e
singularidade. A pessoa é ativa no processo e essa atividade pode ser chamada de
presenca no corpo (awareness): a possibilidade de habitar o corpo e permitir um grau de
abertura as forcas do mundo. Um processo como vimos que se faz num fazer-passivo,

uma atitude de escuta no fazer, acompanhando o movimento que se faz no corpo.

PAaLAVRA-GESTO

A forca da palavra na prética da eutonia toma a palavra enquanto gesto, uma
palavra que toca, que faz contato e que ressoa no corpo. Um uso delicado e atento ao
que se fala e ao como se fala durante as aulas e sessdes permite que se possa tocar com
as palavras e possibilitar ao corpo uma qualidade de presenca e aten¢do. Uma palavra-
gesto é tecida no contato entre os corpos. Como nos conta Godard (2006), podemos
escutar os sons de duas maneiras: através de uma escuta aérea, impregnada de sentido
verbal e de significagdes e sentidos prontos, e através de uma escuta “solidiana” ou
“ossosa” que consiste na suspensao do que é dito atraves de uma voz aérea para permitir
gue os sons cheguem aos 0ssos, fazendo-os vibrar. Os sentidos da palavra séo sentidos
pelo corpo, fazendo vibrar a pele, ressoar nos 0ssos, movendo o interior do corpo.
Palavra-gesto que traca sentidos que sdo sentidos pelo corpo criando um espaco de
comunicagdo entre os corpos do contato. A palavra cria uma atmosfera de contagio e

comunicagdo para além do significante verbal. A palavra cria sentidos através do toque,
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ressoando pelo corpo, fazendo vibrar a carne: uma palavra pelicula tecida no contato
entre corpos. A palavra faz sentido pelo que significa, mas principalmente por tocar,

ativar o corpo sensivel.

As palavras ressoavam, tocavam meu corpo, me emocionavam. A
palavra tocou o corpo que chorou de contentamento por todos 0s
poros, enquanto 0 coragdo disparava um ritmo novo. As ma&os
deslizavam pelos o0ssos da cintura escapular que emocionavam,
tocavam e faziam um corpo ser revirado do avesso, ficando as
amostras. Subo & superficie e me misturo aos outros corpos. A voz da
Lu ressoou em meu coragdo que disparou e imediatamente disparou
como um movimento em onda um fluxo continuo que corria e escorria
dos meus olhos, lambiam minha face e eram sorvidos novamente por
uma boca faminta de si.

Tocar e ser tocada trouxe a concretude dos 0ssos, seus volumes,
suas curvas, suas cavernas.

Na caverna da minha cintura escapular dome e pulsa um corago.
Um musculo-6rgdo-pulsante que vibra e da vida. O core- agdo que é
coreografia de um gesto de amor. Meu coracdo pulsando de amor pela
vida que escorre em mim. Dango cora¢do em chamas, em ardor. Um
cuidado pela vida através de Eros como experiéncia que faz pulsar a

vida, que a alimenta como o corag40.”

ATITUDE DE EMPRESTAR O CORPO PARA COMPARTILHAR UMA EXPERIENCIA

A atitude do terapeuta ou professor necessita ser de grande presenca no seu
corpo para poder sentir com o outro, estando atento as pulsacdes, aos ritmos, as
sensacOes e aos gestos. Uma atitude ndo invasiva que possibilita compartilhar uma
experiéncia. Compartilhar pressupde esvaziar-se de pressuposicdes e certezas e habitar
um plano de “neutralidade” nas palavras de Alexander. Neutralidade aqui ndo sugere
passividade no fazer, sugere um lugar neutro, vazio de expectativas, uma atitude de
escuta e atengdo que permita sentir com o outro e sentir a si proprio na relagdo. O
terapeuta ou professor ndo detém a verdade sobre o corpo de seu paciente ou aluno, sem

corrigir ou impor qualquer movimento. Através de seus gestos e de suas palavras-

%2 Relado de aula do médulo 0ssos, cintura escapular ,da Professora Luciana Gandolfo (03-07-2012).

146



gestos, orienta a pessoa a se auto-observar, a acolher suas sensacdes, sem julgar seus
movimentos sentimentos e pensamentos para que ela possa se perceber como uma
multiplicidade em movimento. Gerda Alexander preferia chamar a todas as pessoas que
procuravam a eutonia de alunos porque acreditava que a palavra paciente denotava uma
atitude de passividade frente ao processo terapéutico. Em eutonia, € imprescindivel no
processo, seja ele terapéutico ou pedagdgico, uma atitude de curiosidade frente aos
movimentos do corpo, sem idéias preconcebidas e padrdes a serem seguidos de modo a
criar um corpo comum a experiéncia de contato. E preciso para tanto despir-se de
sentidos preestabelecidos e sustentar um lugar de ndo-saber, de dissolucdo do modo

habitual de ser para se fazer na experiéncia.

UNIVOCIDADE DE UM SER DA SUPERFICIE E DO INTERIOR DO CORPO

Hoje sonhei que era fogo. Que era dgua. Que era ar ardendo. Terra,
tenra, terna ja encontrou desde sempre pouso. Sustentar o fluido fluxo,
o fogo. Aquilo que sempre escapa. Agua engole, absorve e é também
absorvida por uma pele avida. Fogo devora, arde e queima,
precipitando algo por vir. Ar leva, abre e ventila. Carrega e abre
fendas com forga suave. Cava sulcos e abre espagos. Hoje sonhei que
era fogo. Ardia, gritava, consumia e transformava. Uma felina fogo
flamejava e farejava, cavando buracos, sugando o espago. Faminta-
fémea-feroz. Uma fluidez fogo. Uma febre fogo. Um ser fogo felino
feroz. Fugas de mim para habitar outras matérias finas. Forjar
fogueiras nos fogos internos. Queimar e arder até a brasa, até as
cinzas, até volver a la tenra terra. Hoje sonhei que era fogo que arde e
faz queimar a carne — forca que alimenta e devora. Hoje fogo,
fogueira, afago e ardor. Fogueira antiga e cheiro de cinza de mulher-
bruxa que virou brasa e faz tremer a carne em mim. A fogueira esta
acesa no centro do peito. Ela arde e crepita. Traz cheiro de fumaca
antiga no ar. Ritual ancestral de aquecer corpos e queimar a carne. Ao
redor do fogo tudo se construiu: a casa, 0 amor, as histdrias. Um dia, a
fogueira virou morada de mulher enfeiticada e amaldicoada. S6 lhe
restava a essa carne fraca queimar e arder. O corpo vivo consumido

pelas chamas e pela furia. Hoje a fogueira esta acesa, arde, queima,
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danca salamandra. Hoje a fogueira queima a ao redor dela dancam

pequenas bruxas-bailarinas no centro de um peito em chamas.”®

Dentro das propostas de educacdo do movimento, a eutonia se caracteriza por ser
uma educacdo psicofisica, cujo objetivo ¢ o despertar da sensagdo de “unidade” do ser
através, primeiramente de um agucar da sensopercepcdo da pele que tem como
consequéncia uma plasticidade ténica. Conhecimento e criacdo de si se tornam
processos indissociaveis. Ao longo da prética, é possivel perceber o quanto o equilibrio
tonico influencia os processos psicoldgicos e como o funcionamento do organismo, por
mais que siga as leis bioldgicas do corpo humano, se expressa em cada um de modo
unico e singular. Como aponta Vishinivetz (1995), através dessas experiéncias, a pessoa
desenvolve a confianca na percepcao de seu proprio corpo, percepcao essa que é sempre
Unica.

Assim, podemos dizer que num plano fisico, a busca da eutonia é de possibilitar
a capacidade de variacdo do tdnus muscular frente as contingéncias de cada acdo no
mundo. Para tanto é necessario o despertar da sensibilidade superficial e profunda
do corpo para que sejam possiveis outros modos de movimentacdo no contato com o
ambiente, deixando os padrfes musculares habituais e acessando a poténcia de criacdo
presente em cada instante. No entanto, num plano (meta)fisico, Gerda Alexander foi
percebendo que, ao trabalhar com a potencialidade do movimento e com a capacidade
de presenca e consciéncia do corpo, ndo se estaria apenas focando a qualidade do
movimento humano e promovendo a salde e expressividade do corpo. O individuo em
sua unidade multifacetada € afetado pela experiéncia. Ao se trabalhar na camada mais
superficial dentre as camadas do ser, a pele, chegamos a tocar as camadas mais densas,
0 espaco interior do corpo, colocando o corpo em sua multiplicidade fractal em
movimento.

Percebemos assim que a eutonia ndo pode ser enquadrada como terapia corporal
visto que ela cuida do ser em toda a sua multiplicidade, sendo o corpo a via de acesso a
um cuidado que é também processo de criagdo de si. A pele abre o corpo enguanto
abismo infinito, oferecendo um caminho de acesso aquilo que ela reveste e protege, 0
espaco interior do corpo. Assim, o trabalho comeca na pele, segue pelos 0ssos e depois

para 0 espaco interior do corpo. Um interior de um tdépos intensivo que abre a

% Relato da aula do médulo Espago Interior da professora Luciana Gandolfo (09 -12- 2012).
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experimentacao de si para além daquilo que ja reconhecemos: um espaco desconhecido

do corpo.

CONTATO

A toalha foi um aconchego. Sinto-a como um abrago quentinho e
macio pelo meu corpo, me acariciando. Ela meu trouxe uma sensagéo
de bem estar e aconchego. Um acalanto. Sinto-me um bichinho, um
filhote, sendo acarinhado pela mae.

Espreguicar pela pele foi muito forte depois de ter sido afofada pelo
objeto macio. A sensacdo foi de que eu era so pele, s6 uma membrana
se espraiando pelo espaco. Consegui alongar partes do corpo nunca
antes imaginadas: espagos entre o sacro e o iliaco, entre o crénio e as
vértebras cervicais. A pele se soltou e foi para o espaco. Parecia que
nao havia 0ssos, nem musculos, eu era s6 uma camada fina e densa, se
espraiando pelo espago. Senti-me como um bicho, largando a pele que
dancava no espaco.

Quando paramos a sensa¢do dos espacos internos do corpo, um enjdo
estranho. Sensacdo de ter sido arejada por dentro. Areada, como a
colega disse. Pele e ar. Ao acordar a superficie, desdobrou-se o
interior, um interior aerado. Os poros se alargaram, abrindo o corpo ao

seu interior-exterior infinito.?*

O contato € um das primeiras e mais fundamentais experiéncias do ser humano.
E através do contato com o corpo da méae que a crianca vai se consistindo num ser: ela é
alimentada, amparada, se sente protegida, aquecida e vai aos poucos, através do contato
com o corpo de quem cuida, se diferenciando do espaco que circunda, tendo a sensagédo
de um centro e de uma periferia, e vai comecando a ter, a partir do eixo do corpo de
guem a segura, a sensacdo do proprio eixo e peso do corpo. Segundo Alexander, a
comunicacdo entre mae e bebé se mantém apds o0 nascimento por meio de um
“ajustamento tonal”, um momento onde a mae pode ajustar seus tonus a necessidade do
bebé, e que, por outro lado, o bebé recebe com o seu corpo os estimulos oferecidos pelo

contato com o corpo da mde. Esse fenbmeno indica que a crianca recebe grande

24 Aula do médulo pele do Primeiro de Formag&o em Eutonia de Luciana Gandolfo (24-03-2012).
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influéncia do ambiente que lhe rodeia, seja em relacdo ao ritmo respiratorio, a
temperatura do corpo, a textura da pele, como em relacdo ao tbnus, ao grau de
intensidade das emocdes e também a capacidade ou impossibilidade de presenca no
contato com o bebé. Por outro lado, a mde num gesto de cuidado pode encontrar com a
crianca, no contato com a sua pele, com seu ténus, com sua respiracdo, um ajustamento
do corpo em relacdo as necessidades advindas desse contato. Assim como alguns
psicélogos e psicanalistas, como Wallon, Spitz, Bettelheim, Winnicott, Anzieu, entre
outros, Alexander foi percebendo que as experiéncias primitivas do bebé com seu
ambiente maternal e de cuidado eram fatores importantes para a constituicdo de si.

Em entrevista a Gainza (1997: 63), Gerda Alexander nos fala sobre o contato e
sobre a importancia da ativa¢do da pele como superficie de inscricdo do contato: “No
inicio trabalhamos com a pele, a periferia de nosso corpo visivel. O passo seguinte
inclui a zona de radiacdo, o prolongamento, o contato real dentro do espaco e com 0s
seres que nos rodeiam.” A importdncia dada a experiéncia de contato foi sendo
construida ao longo da vida de Gerda, desde os momentos em que crianca a mae lhe
tocava com atencdo e cuidado a testa para estancar a febre de seu corpo de menina e
logo foi utilizada na vida e no processo pedagogico-terapéutico. A criadora da eutonia
nos conta que comegou a utilizar o contato num momento em que ensinava flauta para
criangas pequenas. Como forma de aproximagdo das criangas com o instrumento,
Alexander produzia com as criangas as flautas de bambu que utilizava nas aulas. Por ter
realizado muito esforgo repetitivo com os bracos nessa tarefa, acabou tendo uma neurite
aguda que lhe causava muita dor. Uma noite, passeando com o0s amigos, a mao lhe doia
tanto que ela teve um impulso de tocd-la com uma dose de pressdo. Nesse momento,
sentiu uma descarga de energia e a dor desapareceu. Apds esse episodio, Gerda
Alexander passou a lidar com os bambus mantendo uma atencdo no contato com o
objeto que permitisse que a descarga da médo passasse para o bambu e desse modo pode
superar a neurite. O bambu passou desde entdo a ser um dos objetos sensoriais
utilizados em muitas experiéncias de contato em eutonia.

Torna-se importante mencionar que em eutonia é feita uma distin¢do importante
entre tato e contato. Em eutonia podemos dizer que através do tato consciente
experimentamos 0s limites do corpo, seu volume e forma no espaco, e obtemos
informacdes sobre 0 espago que nos circunda, sua temperatura, textura, consisténcia e
forma, etc. Atraveés do tato recebemos as sensacdes provenientes do exterior na pele

sejam elas fisicas ou afetivas: pressdo, choque, dor, ternura, suavidade. Ja no contato
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ultrapassamos os limites definidos do eu. No contato se tocam intensidades invisiveis,
porém mobilizadoras do ser.

Em eutonia é assim estimulado primeiramente o tato consciente: a percepcéo do
préprio corpo através desse sentido da pele. O tato é o sentido humano mais primitivo e
mais primordial. No ventre materno o bebé recebe informacGes de seu meio aquatico
através do tato e, quando nasce, esse sentido se torna imprescindivel para sua vida fora
do utero. Através da sensacdo oferecida pela pele através do tato que o bebé se sente
seguro, amparado, protegido e vai aos poucos tecendo uma superficie de contato com o
meio externo. No entanto, por mais que esse sentido esteja sempre presente e seja usado
0 tempo todo nas mais diversas atividades da vida, muitas vezes ndo prestamos atengédo
na sensacao tatil, ndo habitamos a nossa pele. Num mundo de imagens fugazes e
velozes, esse sentido primeiro de si parece esmaecer e assim ficamos com imagens
idealizadas coladas a pele

Uma experiéncia utilizada em eutonia para despertar a sensacao tatil e servir
como primeiro movimento de contato consigo na relacdo com o espaco circundante é o
inventario. Essa experiéncia € normalmente realizada com a pessoa deitada no chéo, o
que de inicio ja retira do corpo o excesso de esfor¢o para lidar com a gravidade. O
inventario se faz com o corpo deitado, o peso do corpo entregue ao chdo num convite de
mergulho no espaco interior e de contato com o espago exterior do corpo. O inventario
ja se insere assim no espaco do pré-movimento. Oferecendo a possibilidade de entrega
do peso do corpo ao chédo, propicia que se desfagcam os padrdes posturais na lida com o
peso do mundo. Colocando um corpo deitado, na horizontal em relacdo ao espaco, a
sensacdo do peso do mundo é equivocada, podendo o corpo liberar seu peso para o
espaco. A pessoa € entdo convidada a observar cada segmento de seu corpo, seus apoios
Nno espaco, a pressao que essas partes exercem contra o chdo, a posicdo de cada
segmento em relacdo as outras partes do corpo, a sensagdo de contato da pele com as
roupas, com outras partes do corpo e com 0 espago. A pessoa se percebe tocando e
sendo tocado pelo espago, se percebe num espaco de relagdo e composi¢cdo com o
espaco, mergulhando num espaco subjetivo. Podemos assim entender as experiéncias
de contato como criacOes de espacos subjetivos que colocam a subjetividade-
corporeidade em movimento.

Apols a experiéncia, em geral, pergunta-se o que foi percebido quanto as
mudangas de temperatura, tamanho, peso e volume. Busca-se acionar um estado de

presenca, sem 0s quais o trabalho eutbnico perde a consisténcia e a coeréncia. A
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sensibilizacdo da pele no contato com o0 espaco € o ponto de partida do trabalho em
eutonia, criando um corpo no espago ou um espaco subjetivo do corpo.

Inicialmente, realiza-se o contato consigo para depois ser feito o contato entre os
participantes de um grupo. Um dos motivos para esse cuidado era que Gerda acreditava
que a transmissdo das tensdes neurovegetativas e do ténus muscular era reforcada na
experiéncia de contato. Por outro lado, para a eutonista era importante abrir a percepcéo
e ativar a qualidade de presenca do corpo para entdo se efetuar o contato corporal entre
os alunos. Enquanto ndo fosse possivel a regularizacdo do tonus e um equilibrio das
tensdes, é recomendado ndo realizar exercicio de contato e de toque entre os alunos. No
entanto, quando essa regularizacao e esse equilibrio passam a acontecer, o contato com
0 outro pode ocorrer mesmo sem que haja um contato fisico. Podemos perceber assim
um grau de prudéncia indispensavel a experiéncia de contato consciente.

A experiéncia de contato e mistura com 0 ambiente compde nosso corpo sempre
numa dindmica relacional e afetiva. A novidade trazida pela eutonia é a possibilidade de
habitarmos o espacgo de contato e assim percebermos o0 modo como estabelecemos uma
comunicacdo transcorporal com o mundo, o0 que se expressa como um grande legado

pedagdgico, terapéutico e artistico.

CONSCIENCIA DO CORPO

Nasceu um canto em um canto de mim. Nasceu um canto em um
canto de mim. Nasceu um canto que veio vindo devagar... Enquanto
movia a coluna deitada sobre a bolinha de ténis, ele ja se fazia e eu
gemia. Uma respiracdo profunda. E eu dizia: ai, ai, ai... ritmadamente,
soltando coisas por dentro. Fui ali minha coluna, serpente, cavalo-
marinho. Um tubo em mim. Eu-tubo-tromba de onde nascia um canto
em um canto profundo. Quase ndo movia. Cheguei a0 maximo a
posicdo de prece. Ali, com a coluna enrolada, agora fora do chéo,
encaracolada, ao entorno do centro-coluna... Ali, encaracolada, minha
cabeca serpenteava e sentia sair do fundo, mais fundo do fundo, um
canto que vibrava por dentro, ressoava por fora e fazia tremer. Sentia a
presenca de Marina e mesmo sem Vvé-la, sabia que estava ali e eu
cantava para ela dancar. As vozes de Ana e de Roberta se juntaram em
Ccoro e encantavam o meu canto, tornavam-no maior e, de repente, ja

ndo era 0 meu canto, era um canto gue nos atravessava a todas. E eu jé
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ndo estava em canto algum, estava em presenca aérea, em ar com
outras vozes, em ato, encanto. Foi um encanto. Feitico. Coisa de
bruxa. Tudo era verde-musgo. Uma caverna de onde uma cobra, um
caracol, um cavalo-marinho habitavam e de |& moviam, de la
dangavam. J& ndo era eu, estando eu no lugar onde me sinto mais
segura, um lugar, um canto que é encanto, canto partilhado. Magia e
ritual onde somos forgas atravessadas por outras forcas e nos tecemos
enveredados por uma for¢ca comum. Hoje veio da coluna, do centro,
do canto mais canto e mais fundo que é meu canto e meu espanto.
Hoje foi um canto. Um acalanto. Fez-se ressaca. Fez pousar e pausar.
Arrumou algum canto esquecido. Acordou um canto adormecido. Fez
nascer um bicho-serpente, um bicho-cavalo-marinho, um bicho-
golfinho. Da calda a cabeca. Do cdccix ao occipital. Espinhal como os

bichos do mar. Espinha-coluna-centro: canto do mar de profundezas

largas. %

A idéia sugerida por Vishinivetz a respeito da expansdo dos limites da
consciéncia nos possibilita pensarmos a consciéncia para além da intencionalidade, da
reflexividade, da vigilia e de um suposto dominio sobre o corpo. A nocdo de
consciéncia do corpo que trabalha a eutonia pode encontrar um suporte na nogdo de
“consciéncia-corpo” de José¢ Gil (2004) como vimos no capitulo II. Consciéncia ndo
como atividade reflexiva, mas como ciéncia de si, ciéncia-com, awareness, que expande
os limites topoldgicos do corpo.

Esse estado expandido do corpo nos lembra o que Gerda Alexander chama de
“neutralidade:” uma escuta do corpo na relacio com o mundo distante de pré-
concepgdes e aberta a experiéncia. Busca-se em eutonia a criacdo de um espaco anterior
ao movimento ja codificado e de aberturas as novas gestualidades. E nesse espago que
se inaugura o contato, um grau de abertura a0 mundo, a consciéncia do corpo. E a
consciéncia do corpo, nos lembra Gil (2004), que cria o plano de imanéncia da danga,
(Gil, J. 2204: 110) porque ela desenha os contornos dos movimentos dangados.
Podemos também, afirmar que a consciéncia do corpo traca também o plano de
imanéncia do corpo e do pensamento, afirmando a impossibilidade de separacéo entre

esses planos.

% Relato de experiéncia da aula sobre o modulo ossos, coluna vertebral, do primeiro ano do curso de
Formagdo em Eutonia do Instituto Gerda Alexander SP-BR.
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MEMORIA DO CORPO, IMAGEM-SENSACAO E INCONSCIENTE DO CORPO

Segundo Gerda Alexander, a maioria das pessoas que procuravam a terapia
eutonica tinha problemas “neuroticos” ou “psicossomaticos”. A consciéncia da
superficie da pele, tocando 0 meio ambiente e radiando sua energia para além de sua
fronteira visivel, possibilitava uma regulagem ténica que favorecia o alivio dos
sintomas. Isto, de acordo com a eutonista, demonstrava a importancia da pele para o
equilibrio das tensGes. Ela afirmava ainda que muitas das tensdes e inibicdes que
apresentamos foram, na infancia, modos da crianca lidar com sensacdes estranhas, como
angustia, soliddo e medo. Ocorre que essas tensdes, em geral, ndo sdo percebidas e
podem, assim, se tornarem habituais e mecénicas. O fato de ndo nos darmos conta de
tais tensdes faz com que elas se cristalizem num padrdo. Ao longo da terapia, podem
aparecer lembrancas ou sensacdes que remontam ao periodo em que as cristalizacGes se
formaram. Lembrancas que ndo aparecem, em geral, como imagens, Como uma cena de
infancia perdida no tempo, mas como sensagdes, com cheiros, luzes, movimentos, que
nos fazem perceber a estreita relagdo entre o corpo e o psiquico.

Mem@ria do corpo que nao representa um acontecimento passado, mas que se
atualiza, criando uma nova sensacdo através de imagens-sensacfes. Essas imagens-
sensacgdes, ao serem narradas apds uma experiéncia em eutonia, em geral, ndo ganham
um sentido individual, nem tentam explicar uma experiéncia individual. Essas imagens-
sensacOes ao serem narradas fazem nascer palavras-peliculas que criam contorno para a
experiéncia de abertura de um sentido cristalizado no corpo ou de um espago

adormecido do corpo.

Isso ndo surge sob forma de imagens, mas é vivido dinamicamente e
com a totalidade sensorial primitiva, a0 mesmo tempo que ha uma
percepgdo simultdnea das relagdes estreitas entre a relagdo vivida
anteriormente com a situagao presente.

(...) Por experiéncia posso afirmar que certas reminiscéncias pré-
verbais oferecem uma riqueza, um brilho, uma globalidade mais
intensa do que as da etapa verbal. (ALEXANDER, G., 1991: 53).
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SENSOPERCEPCAO E EXPRESSAO

Gerda Alexander afirmava que todo o ser vivo é cercado por zonas de radiacao
natural que se constituem como campos elétricos que circundam 0s corpos e que
constituem o que Laban denominou de kinesfera ou cinesfera. Tocamos e somos
tocados pelas zonas de radiacdo, pela kinesfera dos outros seres a todo o instante. Nesse
movimento de contato nos constituimos. A possibilidade de estar presente no que se faz
(awareness), percebendo o contato com o outro, habitando esse entre-lugar, esse espaco
do pré-movimento, nos permite uma ampliacdo da sensopercepcao, tanto em relagédo
aos outros corpos, como ao espago e a si mesmo. Essa possibilidade de escuta ao
instante-j& do movimento abre o corpo ndo sé a sensopercep¢do como inevitavelmente a
expressividade.

A inquietacdo a respeito da expressividade foi sempre 0 motor das investigacdes
de Gerda Alexander. A criadora da eutonia estava primordialmente implicada com a
possibilidade de uma expressdo singular. Em eutonia, a experiéncia expressiva passa
necessariamente por um processo de conhecimento de si, por uma abertura para a
sensopercepcdo. A sensopercep¢do em eutonia coloca o processo de conhecimento de si
como inevitavelmente um processo de criagdo de si: ndo se conhece o corpo dado de
antemdo como objeto a ser reconhecido, mas cria-se um corpo novo através da presenca
do corpo ao instante-ja do movimento. Nesse sentido a experiéncia sensivel é matriz

para o cuidado e para a criagdo.

CONCLUINDO...

A eutonia multiplica seus sentidos se constituindo como uma prética
educacional, terapéutica e artistica: arte, clinica e educacdo do movimento se misturam
nessa experiéncia corporal. A salde do corpo depende de um grau de abertura as forgas
do mundo. A sensopercepgéo de si depende de uma escuta concomitante do mundo: a
consciéncia de si ndo é independente da consciéncia do mundo. Para além da
intencionalidade, a consciéncia ndo revela os sentidos de seus objetos através da
percepcdo. Ela é invadida pelos elementos do corpo em sua abertura ao mundo, sendo
uma ciéncia-com o mundo. A sensopercepgdo Se caracteriza como um processo de
0smose ou contagio, onde o corpo encontra um grau de indiscernibilidade com as forcas

da vida. A experiéncia de contato denota como somos seres da superficie, da relacéo.
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Seres que se constituem nos encontros. A eutonia possibilita um grau de presenca e
escuta do corpo que positiva esse primado da relagdo, afirmando assim a possibilidade
de criagéo de um corpo expressivo a partir dos encontros, do contato.

Acreditamos que o entendimento do corpo e da experiéncia sensivel advinda, em
especial da Eutonia e da Metodologia Angel Vianna, além de todos os estudiosos que
ajudaram a tecer essa escrita até esse ponto de nosso estudo, nos ajuda a tracar novas
relacfes entre corpo, consciéncia e inconsciente e sobre 0 manejo na clinica. Essa nova
perspectiva da corporeidade-subjetividade € indispensavel para um fazer clinico
intensivo que ndo se esquiva de mobilizar os espacos desconhecidos do corpo, liberando
0s padrdes sensorios-perceptivos que prendem o corpo numa forma, num modo de ser.
Afirmar o corpo como um infinito movente é tarefa dessa perspectiva transdisciplinar da
clinica. Manejar com essa materialidade movente é o desafio que move o desejo da

pesquisadora-professora-dancarina-clinica.
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4 - SER-PELE: CONTATO INTENSIVO E CORPO FELINO

Abri curiosa

0 Céu.

Assim, afastando de leve as cortinas.
Eu queria rir, chorar,

ou pelo menos sorrir

com a mesma leveza com que

0s ares me beijavam.

Eu queria entrar,

coracdo ante coracao,

inteirica,

ou pelo menos mover-me um pouco,

com aqguela parciménia que caracterizava
as agitacfes me chamando.

Eu queria até mesmo

saber ver,

e hum movimento redondo
como as ondas

gue me circundava, invisiveis,
abracar com as retinas

cada pedacinho de matéria viva.

Eu queria

(s6)

perceber o invislumbravel

no levissimo que sobrevoava.

Eu queria
apanhar uma bracgada
do infinito em luz que a mim se misturava.

Eu queria

captar o impercebido

nos momentos minimos do espaco
nu e cheio.

Eu queria

ao menos manter descerradas as cortinas
na impossibilidade de tangé-las.

Eu néo sabia

que virar pelo avesso

era uma experiéncia mortal

“Inconfissdes” - Ana Cristina Cesar
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CONTATO E ESPACO RITUAL

Sobre felinos

A aridez, o calor, a paisagem luminosa e sem cor. Transito de
movimentos que estremecem. Algo pulula, algo vibra,
indecifravel, irreconhecivel como um bicho. Filhote de felino
sem o conforto da mde a lamber-lhe os pélos. Solto no
desconhecido. Perdido de si numa imensiddo reluzente, porém
sem matizes, cheiros e texturas reconheciveis. Uma felina no
deserto ardente. Solta, a felina se arrisca e teme. Ndo reconhece
seus passos no fofo da areia, onde imprime suas pegadas e
afunda. A areia. O chdo. A terra quase engole suas patas. A
felina corre, solta, sente 0 ar perpassar por entre seus pélos e

sente-se livre.

A aridez segue se transformando em meio quente e macio, por
onde ela passa, deixando seus rastros. Percebe que, para além
dela, existem seus rastros, suas pegadas. As marcas deixadas
por suas pisadas no terreno quente e macio. Quente e macio
como o corpo da fémea-mde que lhe lambia os pélos num
acalanto que lhe confortava e lhe dava a dimensdo de existir
enquanto corpo felino. A felina corre, pula e danca com o
vento. Solta de si em cada movimento: o dos liquidos do seu
corpo, o dos muasculos acionados, os dos pélos que se arrepiam
no encontro com o ar. A felina corre e se livra de sua prisao.
Encontra-se, perdendo-se no deserto. O deserto que apavora e
abre as possibilidades do salto, da queda, do movimento. A
felina se debate, se inquieta e caminhando, passos lentos no
meio da areia quente, esquece e se multiplica em sensacdes. Seu
corpo é passagem, o deserto travessia € 0 movimento a Unica
possibilidade de afirmar a imprecisdo do tempo e da paisagem
que se movimenta a sua frente. Seu corpo felino esta entregue e
solto. Nenhuma calmaria, nem garantia. Apenas a insensatez do

momento.
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Como ponte entre a clausura e o fluxo, meu corpo felino se
move com a intensidade dos fluxos que se liberam ao redor.
Sustentar a liberacdo dos fluxos e antes ativa-los é tarefa para
feras. A arte de subir em telhados é coisa para raros seres. E
preciso um corpo solto, forte e leve como de felino para lancar-
se ao vento num pulo arriscado e recuperar-se numa gqueda
macia. E dom dos felinos também a arte dos paradoxos. E
preciso ser fera para saber que é prudente temer a &gua, que é
suave e fluida, mas nos arrasta em seu corpo caudaloso. No,

entanto, € indispensavel o mergulho e o salto.
Ser efeito do feito

Atendo Mar ha pouco mais de um més. Ela veio através de uma
amiga, minha cliente. Essa cliente esta gravida. Mar perdeu seu

bebé ha pouco mais de seis meses.

Esse é o tema: a perda, a culpa por ter perdido e 0 medo de

acontecer novamente, de néo conseguir.

Sinto seu discurso engessado, seu corpo fechado. Vou dando
voltas em torno dela para fazer soltar tantas verdades e certezas

gue escorrem dela perante mim.

Mar é quimica. Corpo forte de mulher, sorriso que alarga seu
rosto e expande em seus olhos. Corpo grande de mulher grande

que se faz fragil.

Hoje marcamos, pela primeira vez, fazermos um trabalho de
corpo. Ela chega dizendo que havia passeado no shopping e viu
novamente um quarto de crianga que pensaram (o0 marido e ela)

em comprar para o filho que véo ter.

Ela traz essa imagem recente para dizer que ndo esta parandica
como algumas pessoas do seu convivio afirmam e que ja

pensava nessas coisas de crianca antes da perda.

Seus olhos lacrimejam e ela se recolhe. Comeca a falar da
experiéncia com sua IC (bolsista de iniciacdo cientifica). Diz

que “errou” com ela porque ndo a deixava fazer as coisas
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sozinha porgue a sentia insegura e que agora COmMecou a
demandar coisas dela e que ela naquele diz “fez” uma
apresentacdo para sua coordenadora. Eu pergunto “fez”. “Sim,
eu deixei fazer”. Eu penso que com a gravidez também poderia

ser assim: “deixar fazer”, mas aguardo e continuo a escuta-la.

Nesse momento Mar estd recolhida, como uma menina se
culpando por algo que fez errado. Fico atenta ao contetido da
sua fala, mas meu corpo se atém ao movimento dos ombros
recolhidos, o ar infantil em seu rosto, os bragos que se apertam
contra o ventre. VVou desfazendo o nd com tom suave na voz,
me aproximando e quase soprando em seus ouvidos e digo que
la atrds ndo havia como saber e que na verdade naquele
momento era disso que a IC precisava, de alguém que lhe
mostrasse como fazer para que ela pudesse seguir confiando, e
por isso ela somente agora podia cobra-la uma postura mais

independente.

Seus olhos brilhavam ndo de choro, mas como uma nova
intensidade. Fala que anda esquecendo as coisas, que ndo
consegue escrever, que ela produz, produz, mas o resultado ndo
aparece porque ela ndo escreve. Pergunto se talvez esse fato
ndo estivesse relacionado ao fato do foco de interesse no
momento ser a maternidade. Ela concorda e relaxa e larga no

espago 0 peso e aperto do corpo.

Pergunto se ela esqueceu 0 que nos propomos a fechar (que ato

falho!), quer dizer, a fazer hoje e ela diz sorrindo “nao”.

Peco para que Mar se deite, deixando o peso do corpo ceder e
sentindo o fluxo do ar num ir e vir pelo corpo. Estou ao seu lado
nesse momento, percebendo o ritmo e sentindo que ela foi

embarcando.

Toco primeiramente sua testa e olhos com algoddo. Deixo o
objeto pousar sobre seus olhos. Uma pulsacdo intensa em sua

cabeca. Um soluco interno no peito.
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Toco seus pés com o tecido, acolhendo seus pés como um
filhote. Sinto-me dissolvida no espaco. Densidade azul-celeste

no ar.

Toco suas maos e sue ventre. Vibro minhas maos em sue ventre
como se removesse aguas internas. Uma vibragdo insistente no

contato maos-ventre se fez presente.
Sinto &guas saindo de mim. Seu corpo ficando leve.

Vou terminando e ela recebe. Peco para que siga se movendo

num espreguicar prazeroso e ela vai voltando.

Ela diz ao sentar que virou o azul. Que sentiu o0 corpo e 0

espaco ao redor azul, que foi leve e que gostou.

Falamos sobre o leve soluco que percebi em seu peito e ela
lembra do método que tinha quando crianga de fazer parar os
solucos, apertando forte o peito. Digo que o0 solugo é como um
chorinho interno que ndo saiu. N&o sinto essa imagem ressoar
nela e ela aperta novamente o peito contra as pernas indicando o
gesto de parar o solugo. Mas a imagem ressoa em mim: um

chorinho que ndo saiu, uma lagrima ndo derramada.

Ela comega a falar o quanto foi bom e leve novamente e eu fico
um pouco zonza e sento para ouvi-la hum gesto de auto-

cuidado.
Levanto e nos despedimos com um longo abraco.

Quando volto para a sala havia um pocinha de agua no sofa

onde eu sentada ouvia Mar falar minutos atras.

As aguas-lagrimas sairam transmutadas através de um

movimento no meu corpo?

Ela chega na sessé@o seguinte colorida de blusa azul e colar da

cor de Oxum.

Um pouco mais de um més depois do feito, Mar esta gravida.
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Esse fragmento clinico nos inspira a problematizar o espaco de contato intensivo
na clinica enquanto espago transcorporal. Como através das experiéncias de contato é
possivel curar as feridas da alma? Como produzir um corpo na clinica como espago de
passagem e como possibilidade de ressignificacdo de um evento traumatico inscrito nos
poros de nossa consciéncia? Qual foi nesse fragmento clinico o efeito do feito sobre o
corpo? Como é possivel consistir um corpo capaz nao somente de ressignificar, mas de
transignificar, compondo um atravessamento entre os sentidos, possibilitando mover os
espacos de contato entre as marcas deixadas no corpo, os fantasmas que o assombram, e
a poténcia do corpo para seguir seu movimento em direcdo ao indefinido do mundo,

ativando a poténcia de fantasiar, criar e acreditar no mundo?

Nessa perspectiva o espago clinico é permeado por movimentos subjetivos que
s6 podem ser percebidos por uma ampliacdo do sentir e do manejo tradicionais da
clinica. Trata-se de escutar com toda a pele, sentir com todos os sentidos, numa
experiéncia transensorial de tatear, farejar e bordejar. Os movimentos das corporeidades
na clinica ndo tém, muitas vezes, formas definidas, tampouco palavras que denotem um
sentido totalizante da experiéncia subjetiva ou do sintoma. Tais movimentos
transbordam a experiéncia entre as palavras e 0s gestos, habitando o terreno das micro-
percepcoes e das intensidades entre-corpos e denotam a relagdo dos corpos no espaco ao
redor e na relacdo com os espacos do proprio corpo como invisibilidades mudas, porém
sensiveis. E preciso entdo alargar o sentido da escuta e do manejo. Alargar também as
dimensGes do proprio corpo. Alargar a pele para acompanhar 0s movimentos que se
fazem na paisagem subjetiva do outro. Podemos dizer que a nogéo de contato intensivo
e de espaco ritual podem nos ajudar a ampliar a escuta para abrir o0 corpo ao plano das

sensacdes que se fazem entre-corpos.

Muitos processos que atravessam a experiéncia subjetiva ndo sdo passiveis de
serem simbolizados, ou mesmo, em alguns casos, verbalizados. Esse fato insere uma
questdo em relacdo ao manejo na clinica, inserindo a corporeidade do analista como
catalizadora desses processos mudos e invisiveis, porém sensiveis. Acreditamos assim
que € preciso estar com outro na dimensao daquilo que nao tem forma definida: estar na
presenca do outro enquanto forca, volume, peso, fluxo, velocidade, oferecendo o corpo
como ambiente para que 0 outro possa vir a ser. Cada um de nés € uma paisagem

subjetiva. Acreditando que essa dimensdo movente-intensiva do corpo é condi¢do de
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possibilidade para o encontro clinico, afirmamos a escuta dessa dimensdo como um

indispensavel componente do manejo na clinica para a criagdo de novos sentidos de si.

Cabe a corporeidade do clinico captar as intensidades invisiveis-sensiveis
presentes no encontro como um felino farejando e conhecendo o mundo através da
sensacdo, numa relacdo de osmose intensiva com a materialidade do mundo. Nesse
ponto, acreditamos haver um plano comum entre a danga, a educacdo somatica e a
clinica psi que se refere uma curiosa atencdo as sensagdes, a um manejo das
intensidades mudas, porém sensiveis. Para tanto é preciso uma atitude de vestir a pele,
acender esse espaco do corpo como um territorio sensivel aos movimentos mudos,
visiveis pelo tato. Clinicar como tatear e bordejar, oferecer a pele como modo de

conhecer, se abrindo ao invisivel-sensivel que nos constitui.

Tomando emprestada uma intuicdo do artista plastico brasileiro Hélio Oiticica
sobre seus parangoles®, vestir é diferente de assistir, dimensionando o publico como
participador. Para Oiticica (2011) trata-se de instituir e afirmar um espaco
“intercorporal” que a obra desdobra. Podemos dizer um espaco transcorporal, espago de
transito de intensidades afetivas. Inaugura-se uma experiéncia, como em eutonia, de
“passividade ativa” que permite o corpo afetar e ser afetado pelo gesto de vestir. A obra
é entdo uma obra ambiente que inaugura um espaco limiar, espaco de contagio. O corpo
que oferecemos ao encontro na clinica, ao vestir a pele é também um corpo ambiente,
como 0 corpo da maternagem, uma mée-ambiente. Para Oiticica o “desdobramento
vivencial” dessa experimenta¢do com o espago, menos topoldgico e mais intensivo, €
uma “viola¢do” da sensacdo de ser como modo-individuo. Inaugura-se um corpo
coletivo, onde mesmo o assistir ja € um fazer, um contagio do vestir a capa-parangolé.
O objeto parangolé, como os objetos transicionais da vida do beb& humano interessam
pelo uso, pelo contato e inauguracdo de um espago transcorporal e potencial para a
inauguracdo de gestos expressivos. Tomando a pele como capa-objeto a se vestir, trata-
se também na clinica da criacdo de um espago ambiental, como um colo de contato,
para que um gesto espontaneo possa se gestar. O clinico como performer que veste a
pele-capa constituindo um espaco ritual intensivo capaz de dar passagem aos afetos

mudos e invisiveis.

% Os parangolés, obras realizadas pelo artista desde 1964, eram uma espécie de capas coloridas, feitas
para serem vestidas. O vestir como ato expressivo que leva em geral a danga, ao movimento. Os
parangolés importam menos em quanto objeto-obra e mais pelo gesto que se desencadeia, de modo que a
obra se faz no corpo através do gesto de vestir a capa parangolé.
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O vestir ja em si constitui numa totalidade vivencial da obra, pois ao
desdobra-la tendo como nucleo central o seu préprio corpo, o
espectador como que ja vivencia a transmutacdo espacial que ai se dé:
percebe ele na sua condicdo de nucleo estrutural da obra o
desdobramento vivencial desse espaco intercorporal. (...) E esta a
verdadeira metamorfose que ai se verifica na interrelacdo espectador-
obra (ou participador-obra). O assistir j& conduz o participador para o
plano espago-temporal objetivo da obra. (OITICICA, H. 2011:73)

Para o escultor da arte povera italiana, Giuseppe Penone, tocar nos ajuda a
entender a realidade das coisas, nos dimensionando para uma experiéncia de
indiferenciagdo com o espago. Para Penone a visdo nos oferece uma realidade
imprecisa, ja a experimentacdo com a pele nos faz sentir o corpo como derivacdo do
espaco, a sensacdo como deriva de ser em movimento no espaco-tempo. Tocar como
derivagéo da realidade. A pele como muda do espago. Como Montagu que Vvé o sentido
do tato como plano inaugural da experiéncia de ser no mundo, para Penone a realidade
se faz ver melhor pelos poros. Para Penone, somos todos peles do ar. Ele performatiza
esse pensamento em uma obra-performance, na qual ele se mistura as folhagens,
tocando a pele das folhas com sua pele em flor, soprando as folhagens no ritmo de sua
respiracéo, tocando as folhas com ao ar que absorvia. Uma conversa-sopro por contato

que aponta uma relacdo entre a respiracao e a pele.

Como a pele pode produzir ritmo de contato, se espraiando para 0 espaco e
voltando a ser superficie de contorno, num ir e vir entre 0 eu € 0 mundo? Como a
palavra pode ser sopro que toca e faz contato? Na clinica trata-se de ativar um modo de
respirar com a pele, deixando a pele ser arrastada pelo movimento de ir e vir do fluxo
respiratorio e um modo de fazer a palavra ser sopro, ser modo de comunicacdo por

contato.

Assim como Montagu nos fala de sentido haptico do tato que se constitui como
uma expressdo mental das experiéncias tateis que nos ajudam a nos deslocar e nos
orientar no tempo e no espaco, o psicanalista Didier Anzieu criou o conceito de “Eu-
pele” para designar uma expressdo paradoxal da sensacdo do mundo advinda da pele
que permite uma inscrigdo dos acontecimentos tanto no plano corporal, como no plano
psiquico. Ao considerarmos a psicofisiologia da pele, ndo somente sua anatomia, nos

deparamos com um funcionamento paradoxal. Anzieu entdo se pergunta se 0 aspecto

164



paradoxal da pele ndo seria uma espécie de ancoragem para o carater paradoxal do

psiquismo. Sobre os paradoxos da pele, nos fala Anzieu...

(...) A pele protege o equilibrio de nosso meio interno das
perturbaces exdgenas, mas em sua forma, sua textura, sua coloragéo,
suas cicatrizes, ela conserva as marcas dessas perturbacdes. (...)

Outros paradoxos. A pele é permeavel e impermeével. Ela é
superficial e profunda. (...) E regeneradora (...). E elastica mas um
pedaco de pele retirado do conjunto se retrai consideravelmente. Ela
atrai investimentos libidinais tanto narcisicos como sexuais. E o lugar
do bem-estar e também da seducdo. Ela nos fornece a mesma
quantidade de dor e de prazer. Ela transmite ao cérebro as informagdes
provenientes do mundo exterior, inclusive mensagens “impalpaveis”
(...) A pele é solida e fragil. Esta a servico do cérebro mas ela se
regenera enquanto gue as células nervosas ndo o podem fazer. (...) Ela
traduz por sua finura, sua wvulnerabilidade, nosso desamparo
originario, maior que o de todas as outras espécies e, a0 mesmo
tempo, nossa flexibilidade adaptativa e evolutiva. (...) Tem, em todas
estas dimensdes que acabo de revisar de forma incompleta, um papel
de intermediaria, de entremeio, de transicionalidade. (ANZIEU, D.
1989: 19, 20)

Anzieu designa assim por “Eu-pele” uma forma de expressdo que se cria numa
fase precoce do desenvolvimento que permite a crianga sentir a si mesma como um
corpo que contém conteudos psiquicos a partir da experiéncia de ser uma superficie de
contato com outros corpos. O “Eu-pele” encontra suporte em varias fun¢des da pele,
dentre elas, Anzieu destaca trés. A primeira funcéo se refere a sua caracteristica de bolsa
que contém e retém, tracando os limites movedicos entre espaco interior e exterior do
corpo e desenhando um volume no espaco. A segunda funcéo se refere a sua qualidade
de interface, de transito que delineia o fora e o dentro e que é uma barreira de protecédo
as agressbes do meio. A terceira funcdo se traduz no fato da pele ser um meio
primordial de comunicacdo e de estabelecimento de relacdes significantes e também
superficie de inscricdo dos tracos desenhados por essas relagbes: um espago ou

superficie de contato, como em eutonia.

A configuracdo do “Eu-pele” se expressa através de um duplo folheto: um
envelope externo que circunda o bebg, através do seu circulo de cuidados e um envelope
interno que é propria superficie do corpo do bebé. O envelope externo se constitui como

um espaco e uma atmosfera de cuidado criado pelo circulo maternante que envolve o

165



bebé e que pode se ajustar as suas necessidades, deixando um espaco ao envelope
interno, lugar e instrumento emissor de mensagens. A tendéncia salutar é que esse
funcionamento do “Eu-pele” como interface transforme o aparelho psiquico em um
sistema cada vez mais aberto e que mae e filho possam ir se separando e, aos poucos, a
pele comum, a dimenséo de interface entre eles, vai desaparecendo e mae e filho podem

se perceber como tendo cada um sua prdpria pele.

Através da nogdo de “Eu-pele”, Anzieu tenta mostrar como o sentido do tato, tdo
negligenciado e esquecido por nossa sociedade, se diferencia frente aos outros sentidos.
Diferenca que possibilita que ele ofereca ao psiquismo permanentemente uma “tela de
fundo” nos quais se inscrevem os conteidos psiquicos e toda uma vida subjetiva. A
sensacdo pela pele fornece tanto uma percepcdo do exterior como do interior, esta
relacionado tanto ao interior do corpo como ao exterior, por isso o “Eu-pele” se
constitui num duplo folheto que mais uma vez remete a qualidade paradoxal da pele e
da experiéncia subjetiva: um espaco subjetivo que compreende experiéncias de

deslimites de si e de contato com o0 mundo.

Tal premissa colocada por Anzieu a respeito do “Eu-pele” coloca em questao a
técnica em psicanalise: como criar um corpo para sustentar as intensidades dos
encontros? Podemos dizer que para Anzieu, por exemplo, trata-se de disponibilizar o
corpo para o encontro clinico que possibilite que o paciente coloque em movimento seu
“Eu-pele” como superficie de inscri¢gdes dos acontecimentos da vida e de tecido de

para-excitacao, de recepc¢do dos novos sentidos atualizados no atrito com o mundo.

As consequiéncias técnicas (...) sdo importantes: o psicanalista deve
agora ndo apenas interpretar na transferéncia as falhas e os
superinvestimentos defensivos do continente e “construir” as
usurpacOes precoces, 0s traumatismos acumulativos, as idealizacdes
protéticas (...), mas oferecer a seu paciente uma disposi¢do interior e
um modo de comunicar que representam para Seu paciente uma
funcdo continente e que lhe permitam uma interiorizacdo suficiente.
(ANZIEU, D. 1989: 12)

Outro autor que nos ajuda a entender esse espaco paradoxal da experiéncia
subjetiva, o lugar da clinica e o papel do corpo do analista e do paciente na

experimentacdo clinica é Donald Winnicott (1975; 2000, e outros). O psicanalista e

166



pediatra inglés entende a relacdo com o0 espaco como oportunidade para a vivéncia
criadora quando conseguimos habitar um “espago transicional”, o qual pressupde uma
abertura na relagdo eu e ndo-eu, de modo que seja possivel habitar um plano limiar: o
sujeito ndo € submetido a realidade externa, nem tampouco a realidade se adéqua ao
sujeito. Inaugura-se um espaco potencial para um gesto criativo que se instaura na
relagdo com o ambiente. Essa nocdo de espaco transicional pensada inicialmente em
relagcdo ao desenvolvimento do psicossoma do bebé humano, foi tomada por Winnicott
como uma abertura para o sujeito criar a realidade e se criar no encontro com o

ambiente.

Para Winnicott as experiéncias culturais e artisticas seguem uma linha de
continuidade com a brincadeira e com os fendmenos transcionais do bebé. A entrada no
universo dos fenbmenos transicionais sé pode ocorrer a partir de uma adaptacao ativa da
méde em relacdo as necessidades do bebé. A mée, com o seu corpo, 0 Seu manejo e seu
toque, cria uma atmosfera de confianca que alimenta a sensacao de onipoténcia criadora
do ser em relacdo as perturbacfes do meio. A mde empresta Seu corpo cComo espago-
territdrio para o bebé se (des)envolver. Essa relagdo criativa com o meio é possibilitada
por um contato profundo e sensivel, no qual a mée, a partir de um estado de presenca no
seu corpo, se adapta ativamente ao bebé. Ela encontra assim, nas palavras de Gerda
Alexander, um “ajustamento tonal” em relacdo a crianga, uma experiéncia de sintonia

nas palavras de Winnicott.

Para Winnicott (1975, 2000) a saude psiquica € influenciada pelas vivéncias da
primeira infancia, na relagdo do bebé com o ambiente maternal e de cuidados, de modo
a conceber uma importancia central do ambiente no desenvolvimento do self,
concluindo que os distarbios psiquicos decorrem de uma “deficiéncia ambiental”. A
sensacdo de ser e de perceber a si na relagdo com o ambiente, de estabelecer uma
relacdo com a realidade externa é fruto de uma relacdo de contato e confianca tecida
pela mde com o seu bebé. Essa fase do desenvolvimento foi denominada de
“integracao”: um momento compreendido mais ou menos aos seis meses de idade, mas
que Winnicott salientou que pode acontecer j4 na sétima semana de vida do bebé,
quando ocorre a diferenciacdo entre o dentro e o fora, entre espacos interno e externo.
Até entdo o bebé estabelece com o corpo da mde um movimento de indiferenciacao.
Antes do “concernimento”, da sensacdo que a mae existe como realidade separada de si

mesmo e que com ele estabelece relagcdes, o bebé é movido palas sensagdes de
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necessidade e satisfacdo, prazer e desprazer, e a mae ocupa um lugar de proporcionar a
satisfagdo e remover o desconforto. A mée é assim uma mae ambiente.

Winnicott opera uma politica do olhar que dimensiona a experiéncia subjetiva,
numa indagacéo sobre a s origens da vida psiquica, através da perspectiva do bebé. Na
perspectiva do bebé, podemos falar de trés espacos ou mundos nas relacdes objetais do
bebé: mundo da indiferenciagdo (first being) e de dependéncia absoluta; mundo da éarea
da ilusdo, momento dos fenbmenos transincionais (after bieng, doing), onde a mée vai
apresentando o mundo ao bebé em pequenas doses; e o mundo compartilhado, espaco
da exterioridade, onde os objetos e afetos podem ser compartilhados, o principio da
realidade vivenciado, afirmando o quanto nos subjetivamos na relacdo com a alteridade
(LINS & LUZ, 1998:3). A saude se faz na possibilidade de confiar no espaco e criar
gestos possiveis na imprecisdo dos encontros. Depois de ser, fazer e aceitar que o0 que se
faz em nds (After being — doing and being done to. But first, being). A capacidade
materna de atender as necessidades do bebé de modo criativo, se constituindo enquanto
um corpo ambiente para satisfagdo de suas necessidades, se configura como espaco

potencial rumo a independéncia. Um processo que ndo se finda com a idade adulta.

(...) Certamente deveriamos dizer entdo que, ao adaptar-se ao impulso

do bebé, a mée permite que este tenha a ilusdo de que aquilo que ali
esta foi cria do por ele. Como resultado teremos ndo apenas a
experiéncia fisica da satisfacdo instintiva como também a ligacdo
emocional, e o inicio de uma crenca na realidade como algo sobre a
qual é possivel ter ilusbes. (...) Ela podera, entdo proporcionar ao seu
bebé a capacidade para a ilusdo de um modo tdo bem-sucedido que
ndo sera dificil a tarefa seguinte, a gradual desilusdo (...)
(WINNICOTT, D. 2000: 240)

Importante salientar como nessa perspectiva o corpo fisico (sensacdo de
satisfacdo) e o corpo subjetivo, a corporeidade (sensacdo de confianga no espaco-
ambiente) emergem simultaneamente, demonstrando a grande de intuicdo de Winnicott
a respeito do Psicossoma. Uma experiéncia que vai consistindo na relacdo da

corporeidade emergente do bebé com o espaco ao redor. Para Winnicott sdo as

168



experiéncias da corporeidade na relacio com o ambiente que possibilitam o

desenvolvimento da psique.

Winnicott afirma que para que o bebé se sinta integrado e crie consisténcia no
seu corpo, ele precisa de momentos de ndo-integracdo, momentos onde ele habita um
espaco de mistura e de indiscernibilidade com o ambiente. A sensacdo de nédo-
integracdo consiste em momentos nos quais a mae esta presente, possibilitando que o
bebé em estado relaxado, apenas seja, explore o meio, sentindo suas sensacfes, sem ter
que se orientar na direcdo de algo especifico. Mée e bebé habitam assim uma interface
de contato. A saude, para Winnicott, consiste na possibilidade do transito entre esses
dois espacos da experiéncia subjetiva. Para Winnicott, é a partir desta experiéncia
primaria da ndo-integracdo, de mistura entre o individuo e o ambiente, que o bebé
podera experimentar um impulso na direcdo de um objeto, criando um sentido de si e do
mundo. Esse impulso para um gesto criador vai se constituindo para o bebé através da

sensacdo de confianca no espaco ao redor.

Nesse intervalo de tempo comecam a surgir os fenbmenos transicionais que
consistem na passagem de um estado em que o0 bebé estd misturado com a mée para
outro estado em que ele possa tecer relacdo com ela. Nesse transito, o bebé pode usar
objetos ou palavras para habitar essa transicdo. Os fendmenos transicionais consistem
numa “area neutra da experiéncia” que estd em continuidade temporal no
desenvolvimento com a possibilidade da crianca, posteriormente, passar a brincar e o

adulto poder usar a sua criatividade.

Os fen6menos transicionais se referem a um espago limiar da experiéncia
subjetiva, para qual convergem tanto a realidade interna quanto a externa e que se situa
entre a incapacidade do bebé de reconhecer e aceitar a realidade externa e sua insistente
potencialidade em reconhecer e diferenciar-se do seu meio. Trata-se de um substrato da
ilusdo em sua potencialidade de fazer confiar no mundo e trazer uma sensacéo que vale
o0 esforgo do gesto de seguir criando realidades. Essa terceira margem da experiéncia
subjetiva € um espago de repouso do self, sempre engajado em manter 0s espagos
internos e externos separados e simultaneamente inter-relacionados. Para Winnicott esse
espaco subjetivo constitui a maior parte da experimentacdo do bebé e segue pela vida
como espaco de experimentagdo intensiva seja “no campo da arte, da religido ou de um

trabalho cientifico criativo”. (WINNICOTT, D. 2000: 331)
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A partir dessa perspectiva da experiéncia subjetiva, a experiéncia clinica se
sustenta num estado de presenca do corpo do terapeuta em relagdo ao paciente. Assim,
ele pode partilhar sua experiéncia, sentir com ele para poder brincar. O papel da
terapia é proporcionar a constituicdo do transicional através da relacdo terapéutica,
apostando que é o carater criador da subjetividade que nos proporciona o sentimento de
estar vivo e a salde do ser. Para Winnicott o espaco clinico se efetua na sobreposicéo
dos espacos do brincar do paciente e do terapeuta que se ligam através de uma
atmosfera de confianca proporcionada pela experiéncia clinica. Para tanto, ha a
necessidade da inauguracdo de um corpo ambiente para efetivar esse encontro. Um
corpo que possa se fazer menos individual, sabendo estender a pele e oferecé-la como
superficie de inscri¢do ou territorio de passagem para as intensidades na clinica.

Segundo Winnicott, essa zona neutra da experiéncia, espaco de contato, é de
extrema importancia para o viver criativo. Essa terceira margem da experimentacdo de
si estd localizada no espaco potencial entre o bebé e a mae, entre individuo e a
sociedade ou o mundo e depende da experiéncia que conduz a confianca. Sem a
possibilidade da confianca baseada na experiéncia, torna-se impossivel a
experimentacdo dessa zona neutra que ¢ de intensa vitalidade. E no espaco potencial que
experimentamos 0 viver criativo. Espaco de onde se originam os fenémenos

transicionais, a brincadeira, 0 sonho e a experiéncia cultural.

A perspectiva de Winnicott, perspectiva do bebé, nos ajuda a entender o
movimento da corporeidade em sua relagdo com o espagco-ambiente, o0 espaco interior
do corpo e os movimentos de indiferenciacdo e contagio com o mundo, fazendo ver a
experimentacdo de si como ir e vir, ritmo, respiracdo de um corpo, da margem ao
centro, do centro a margem infinitamente, como as ondas do mar. A salude se faz na
dindmica de afetos tecida entre-corpos. A salde se faz por um descentramento da
experimentacdo corporeo-subjetiva, num ir em direcdo a um objeto, inaugurando um

NOVO passo, Um Novo Sopro, Um NOVo ritmo, um novo gesto e um novo sentido de si.

A novidade trazida por Montagu, Anzieu, Winnicott, Gil, assim como pela
Eutonia e pela Metodologia Angel Vianna, foi de perceber que, assim como na pele se
inscrevem as marcas deixadas pelos encontros, é também na pele como tecido mével e
paradoxal, de porosidade e sensibilidade que esta sempre se deslocando e se renovando

através de suas varias camadas, que encontramos um plano de criacdo de si no encontro
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com as forcas da vida. A pele enquanto tecido paradoxal como um infinito movente, ao
mesmo tempo em que reveste e protege o corpo, delimitando o fora e o dentro, abre o
corpo ao espago com o qual estd em intermitente troca. Ao tocarmos, somos também
tocados através desse tecido de interface. Somos pele do ar, nas palavras de Penone.
Trata-se ativar uma pele de contato capaz de inaugurar um espaco potencial para um
gesto se fazer.

Por isso na clinica transdisciplinar a aposta é também nesse espaco de transito
entre o self e 0 mundo. Trata-se para o clinico de vestir a pele, ndo para permanecer nos
registros do eu e da individualidade, mas para abrir através da porosidade intrinseca do
corpo os canais de comunicacgdo e de expressao com o0 mundo. Trata-se de oferecer a
pele como espago ambiente, dar a m&o, oferecer um colo e um pouso, para repousar da
agitacdo do movimento ou para afirmar um gesto espontaneo e criativo na imprecisdo
do tempo e do espaco. Inaugurar assim um espaco ritual, espaco de passagem e de
condensacdo de forgas, espaco que possibilita a deriva e também a consisténcia das
formas. “Um rito sem um mito” como no trabalho de Estruturacéo do self de Lygia
Clark. Um rito que ativa a poténcia de um corpo ser em movimento no espaco. Uma
corporeidade que se afina e afirma na sua dindmica com o fora e com a alteridade. O
rito possibilita a consisténcia do gesto frente a variabilidade das formas no balanceio do
tempo e no atrito do espago. O rito como gesto de prudéncia e de cuidado com as
dindmicas de afetos que se abrem na experimentacdo de uma clinica que se sustenta na
salide como movimento, que afirma o corpo em movimento, em sua eterna derivacdo no
encontro com o mundo.

O rito como possibilidade de afirmacdo de um espago transcorporal, espaco de
passagem de afetos e de experimentacdo de novas sensibilidades. Espaco de fiar junto.
No fragmento clinico trazido a essa cena textual para criar um gesto expressivo, no caso
engravidar, foi preciso que antes fosse criado um territorio para simplesmente ser, para
seguir fazendo e aceitar que o que fazemos, se faz em nés. A experiéncia da gravidez
potencializa esse movimento: gestar é um fazer-passivo, uma espera, um fazer que se
faz no corpo O rito propGe uma experiéncia. No fragmento clinico trazido a essa cena
textual, a proposicdo se fez cega, sem intencionalidade prévia, fui seguindo seus
movimentos, sentindo seu corpo, meu corpo, esse espaco transcorporal, tatendo e
bordejando. O movimento se conduziu as cegas e senti como sutilmente meu corpo se
fez numa ondulacdo insistente entre o fazer e o sentir, acompanhando cada micro-

movimento. O efeito do feito foi a possibilidade de viver com menos peso a perda,
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entendendo que quando fazemos algo, como no “rito”, algo se faz em nds. Sentir como
o fazer pode ser um deixar acontecer, experimentando um ndo saber previamente e
inaugurando um saber-sabor, um modo de fazer da sensacdo. Ser entdo como felino
farejando o espaco.

O espaco ritual e seu feito-feitico ofertaram sem intencionalidade prévia a
possibilidade de (re)fazer um sentido perdido, de cuidar de uma ferida aberta. A
possibilidade de largar o peso do mundo, se entregando a gravidade e a experiéncia de
contato, trouxe a possibilidade de uma leveza maior do corpo com o espaco. O contato
evidenciou o corpo do clinico como terreno de passagem. Algo pdde escorrer para trazer

nova velocidade ao fluxo do desejo.

CORPO FELINO E ESTADO PERFORMATIVO

Cresci sob um teto sossegado
Meu sonho era um pequenino sonho meu
Na ciéncia dos cuidados fui treinado

Agora entre 0 meu ser e o ser alheio
A linha de fronteira se rompeu

“Camara de Ecos”, Wally Salomao

Ser-desmedida

Encontrar um lugar para fazer as coisas caberem.

Criar continente para um corpo ndo naufragar na desmesura

do amor.
Espraiar as fronteiras e os limites de si.

Se perder. Ser-perder.
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Criar um corpo para fazer as intensidades escorrerem e as

coisas caberem.

E preciso contorno? Qual o sentido do contorno? Qual € o
sentido do contorno quando ser € movimento? Como se mover
no caos? Como se fazer nas misturas? Como sustentar 0s
deslimtes de si, se perder, guardando um sentido de si, um

minimo de eu?

A necessidade do espaco aqui parece essa: quando na clinica
dois corpos (ou mais) se encontram: o corpo do clinico
oferecendo um contorno na imprecisao constante de um corpo
na beira do mundo. Um dar a mao para caminhar na floresta
desconhecida do desejo, criando um sentido. Um sentido que €
um sentir junto, que pode ser também de criar um sentido, uma
direcdo no espago junto, para se recriar na relacdo. Na
experiéncia humana, esse criar necessita de um territério e certo
manejo que possa abolir os julgamentos e as pré-conceituacoes
para a forma surgir da forca do movimento, das pulsa¢des de um
corpo. Trata-se entdo de criar um espago-poténcia, de confianca
no sentido de fiar junto. Basta estar ali. Acompanhar. Oferecer o
corpo, se abrindo ao momento presente. Oferecer o corpo para o
mergulho na imprecisdo do tempo e do movimento e voltar

tecendo junto um novo sentido de si, um novo gesto no espago.

Quando penso em Elix me véem todas essas questdes que
venho elaborando ao longo da escrita da tese, ao longo da
experiéncia na clinica. Elix me chega nesse momento da escrita:
quando ser é perder, perder os limites de si para ganhar novos
contornos. A énfase ndo esta na perda, mas na possibilidade de

ativar a poténcia criadora do ser em movimento.

Elix vem por uma necessidade de fazer “as coisas caberem no
corpo”. Sente que a intuicdo da antiga terapeuta de fazer
contorno, dar limite as aberturas que tem experimentado na vida,

em especial as aventuras eroticas com Seu parceiro, ndo basta
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para a experiéncia que habita. Sente no discurso da sua antiga
analista um tom de moral. Pretende encontrar alguém que possa
acompanhar o fluxo do seu movimento. Meu corpo se esgueira
quando ouco a palavra moral, me pergunto de quem é a moral e

aguardo.

Sinto-me com Elix, caminhando, entrando e saindo, como
num labirinto, onde sempre encontramos saidas e novas entradas
e nos encantamos, nos perdemos e retornamos sempre com algo
novo. Meu esforco € manter um minimo de organizacdo para
criar sentidos no fluxo cadtico do seu desejo, do seu movimento
e de sua expressividade. Elix carrega muita coisa consigo.
Chega sempre com muito peso na mochila, sempre com muitos
afetos advindos da experiéncia em seu fazer clinico, de seus
clientes, de seus amores. Sinto que a cada passo que damos se
desenha uma nova forma e podemos olhar de outro modo coisas
antigas e que firmamos o corpo para sustentar o que € novo e
dificil por abrir e colocar em xeque um sentido moral,

desgastado e imposto pela norma.
Elix se aventura na abertura do corpo.

Tem muita precisdo e conhecimento-cuidado das pessoas
envolvidas nas relacbes de modo que a questdo que fica é como
sustentar os afetos. Na abertura do corpo de si para si, sinto que
ndo deixa ir tanto para dentro. Sinto como se algo ndo se
mostrasse, algo que Elix segura e eu respeito. Ndo deixa pesar.
Sempre insisto e respeito os limites de olhar mais para dentro,
de soltar. Nos ultimos encontros essa intuicdo me leva a tocar
mais de perto, questionar através desse ndo-saber que aponta
para algo. Ela estd se sentindo com muita coisa, muita

velocidade, muita intensidade. E teme deprimir.

Nesse momento falo que me veio a lembranca um texto de
Pierre Fédida em que ele toma o movimento de deprimir, de cair

(o que ndo é o mesmo que a depressdo como estado patologico)
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como uma positividade. Uma positividade que faz com que o
corpo pese, algo se mostre, dar gravidade a0 movimento. Sem
empurrar 0 ar ndo h4 como saltar. O movimento em diregdo ao
chéo é imprescindivel para o passo e para o salto. Elix rejeita,

diz que € muito dificil.

Vem entdo a experiéncia com o pai, o caos do pai, alguém
que Elix sente como uma “vibe psicotica”, alguém que ndo vé€ o
outro, o idealiza. E vem a mae, a depressdo da mée. Alguém que
V& 0 outro e ao ver e atravessada, se sente invadida e recua em
sua soliddo, em sua depresséo. Elix, de trés filhos, é a do meio e
se V& entre essas duas forgas. Sinto entdo que o ndo olhar para
trds ou para dentro € um gesto de prudéncia para ndo se
confundir na mistura inevitdvel numa tentativa voraz de
inauguracdo para si de um novo gesto. Mas € importante deixar

pesar. Hoje senti que ela pode deixar pesar para melhor ver.

Tenho insistido para Elix se olhar para modular sua
velocidade, ralentar para ver o movimento, mesmo que 0 proprio
movimento ganhe mais velocidade. Saber graduar o dentro, o
fora, o entre, modular as intensidades para fazer consistir as

intensidades, sem se perder e perdendo o medo de perder.

Sinto com Elix que a prudéncia do cuidado é essa: de cuidar
de um corpo que se faz na desmedida. Na clinica e no amor, a
aventura se faz essa. Seu corpo é esperto, sagaz e vibrante.
Trata-se de dar a mdo e girar com 0s pés entre 0 pouso e o salto

para manter a roda aberta ao movimento.

No ultimo encontro, perto do carnaval, Elix diz que vai sair
na segunda-feira de carnaval de pomba-gira. Pergunto se sabe o
sentido da palavra e Elix diz que n&o. Falo das velhas feiticeiras
africanas e de como a pomba-gira, Maria Mulambo, mulher da
rua, € uma derivacdo desse momento antigo em que se prestava
homenagem ao sexo feminino, quando Deus era mulher, por isso

Oxalé (dizem algumas lendas que permanecem no imaginario do
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povo de santo) por ter roubado os poderes de Nana, velha
feiticeira, teve como castigo que usar saia para ser rei aqui nas
terras do Brasil. A metafora da Pomba-Gira, mulher da rua, que
com o seu sexo, com a forca de sua sexualidade faz a roda da
vida girar. Pomba é sindnimo do sexo feminino. Pomba-gira
mantém as intensidades caoticas livres do mundo girando para
aterrar em algum terreiro e abrir novos possiveis. Elix é

feiticeira-pomba-gira. Elix € daqueles seres que abrem caminho.

Terminamos a sessdo de sexta-feira 13 de carnaval,
afirmando juntas que a tarefa da clinica é oferecer o corpo para

dar passagem as intensidades livres e criar direcGes-sentidos.

E no contato entre corporeidades que criamos uma
corporeidade em eterna derivagdo no mundo. Movimento que
nos lanca inevitavelmente na condicdo de expandir o corpo
sensivel, o espaco do corpo no espaco exterior € 0 corpo
imagético. Clinicar é sentir-perceber-cuidar-criar a partir da

impreciséo de um gesto no mundo.

A partir desse fragmento clinico podemos perceber que no momento em que
houve a possibilidade de apontar, de fazer ver o0 movimento que se faz, inaugurando um
momento de pausa no movimento, oferecendo a medida do peso para um corpo que se
faz na desmedida, foi possivel ver. O ver aqui ndo revela uma imagem de um corpo
recortada do espaco, nem um reflexo nitido do eu da consciéncia. O ver aqui aponta
para a visibilidade do invisivel, dos movimentos mudos, imperceptiveis. Visibilidade
mais das forcas do que das formas. Para habitar esse plano intensivo do movimento, foi
preciso resguardar o corpo, dar espaco, se diferenciar sem negar a inevitavel mistura,
compor um corpo para 0 momento presente. Frente a tendéncia de Elix de plainar e
flutuar num discurso cheio voltas e retornos se fez uma densidade no meu corpo para
criar uma densidade no ar. Podemos dizer assim que o espaco ritual, transcorporal,

nesse caso, trouxe a necessidade de per-formar um corpo para habitar esse espaco.
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Per-formar é habitar um espaco limiar entre o self e o mundo. Per-formar é
habitar um momento presente, onde ha um sé tempo somos criatura e criador,
oferecendo o corpo para uma dindmica de contagio na busca da cria¢cdo de um corpo
comum, um corpo publico, como nos parangolés de Oiticica onde assistir ja é um fazer,
0 publico como participador. A performance dimensiona 0 corpo como espaco de

experimentacao, investigacao e criacao..

Para Eleonora Fabido (s-d) a performance relaciona corpo, estética e politica,
desafiando definicGes, se afirmando enquanto experiéncia multifacetada e como um
sistema aberto e flexivel. Um sistema que desabitua, desmecaniza, cria novos estados
sensoriais e perceptivos, cria dissonancias no status quo e no senso comum, convocando
sempre 0 espectador, se ndo a participar, a0 menos a se posicionar frente a atmosfera-
ambiente que a performance inaugura. Mesmo sendo um sistema aberto, a performance
ndo é sinbnimo de improvisacdo. Para Fabido, trata-se menos de improvisar e mais de
criar programas e programar-se. Criar assim uma tecnologia para se pré-parar para o
momento presente da performance. O programa é motor da experiéncia, um ativador da
experiéncia, inaugurando estados de corpo, corporeidades em quem performa e em que
¢ afetado pela performance. Para a performer e professora Eleonora Fabido a
performance evidencia que corpos sao sistema relacionais e abertos, o corpo “nao ¢é”.
Podemos dizer que é um corpo € movimento em direcdo a outros movimentos. Uma
corporeidade s se inaugura com 0 espago € com 0 outro e em movimento. Uma
corporeidade se faz sempre em relacdo. A performance evidencia esse aspecto da

corporeidade.

Cada performance é uma resposta momentanea para questdes
recorrentes: 0 que é o corpo? (pergunta ontoldgica); o qué move o
corpo? (pergunta cinética, afetiva, energética); o qué o corpo pode
mover? (pergunta performativa); qué corpo pode mover? (pergunta
biopoética e biopolitica) (FABIAO, E. s-d: 7)

A arte contemporanea desde a década de 60, com o boom das performances e
das artes do corpo, juntamente com ao avan¢o das midias visuais e tecnoldgicas vem
questionando as premissas da arte, redefinindo seus sentidos. Podemos dizer que a
performance se insinua num espago intervalar, trazendo o corpo como espago de

experimentacdo, investigacéo e criacdo. Para Renato Cohen (2011), a performance se
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insinua num espaco-limite entre as artes plasticas e artes cénicas. Experimentacao
hibrida que “guarda caracteristicas da primeira enquanto origem ¢ da segunda enquanto
finalidade” (COHEN, R, 2011:30) Consistindo em uma arte de ruptura, a performance,
estd em consonéancia com o advento da modernidade e com o inicio do seculo XX,
momento onde a experimentacdo com o corpo sensivel toma grande forga como vimos.
Para Cohen, a performance é uma arte de intervencdo que intenciona causar uma trans-

formagdo sensivel em seu publico.

A criagdo em performance se faz em ato, cujo espago é o corpo do artista numa
relacdo de contagio intensivo com o publico. O corpo do performer ndo traca uma
narrativa, nao se refere a um personagem e nem conta uma histéria O performer é o
artista e 0 movimento da performance cria um corpo em estado performatico, estado
antes da forma, espago do pré-movimento que nos distancia dos limites definidos do
nome proprio e da historia pessoal no mesmo instante em que convoca a presenca
intensiva do corpo do performer. A performance cria um espaco ritual ou ambiental de

comunicagdo por contagio onde habitamos um espaco transcorporal.

Segundo Godenberg (2006) a performance sempre esteve presente nas artes
sendo um recurso para demolir categorias e classificagcbes, apontando para novos
devires no campo das artes. No inicio do século XX com o Futurismo, o Dadaismo, o
Surrealismo, passando pelo Bahaus, a performance se constituiu como um modo de
afirmar novos pensamentos, de criar rupturas com tentativas de padronizacao na arte e
como um modo de sensibilizar o publico. No entanto, é na década de 1970 do século
XX com a arte conceitual que a performance passou a ser considerada como “expressao
artistica” independente. Nesse momento, os artistas se utilizavam da performance como
um meio de partilhar suas idéias em ato. Através do emprestar o0 corpo para a
emergéncia de um pensamento-corpo em ato, 0s performers conferiam uma presenca do

performer no mundo

Sempre houve desde Wagner, passando pelo movimento Bauhaus, um desejo de
integracdo das artes numa arte total. O que assistimos com o movimento da arte da
performance, ndo pretende o surgimento de uma arte total. Assistimos multiplas
possibilidades de conexdo e mistura entre as artes, num procedimento antropofagico. No
processo de contagio, 0s inteiros nao se conservam ao entrarem em relacdo, se

desconstroem, se de-formam, entram numa zona de vizinhancga entre si, em devir. No
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Brasil, assistimos esse movimento durante o movimento de devoracdo do estrangeiro
com o Movimento Antropofagico de Oswald de Andrade e na década de 70, com o
Tropicalismo, expresso nas obras de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Rogério Duplat,

Tom Zé, Torquato Neto, Helio Oiticica, Lygia Clark entre muitos outros.

Os artistas passaram a expressar essas novas bases em textos, ndo deixando mais
a cargo do critico de arte o papel de mediador. A galeria, 0s teatros, 0S museus sdo
questionados enquanto instituicdes comerciais. Segundo RoseLee Goldberg (2006), essa
estética passou a considerar o objeto de arte como supérfluo, criticando o mercado das
artes e formulando a idéia de “arte conceitual”. No campo das artes do corpo, entre as
décadas de 60 e 70 do século XX, a performance, seguindo esses questionamentos,
passou a se voltar para o corpo do artista como objeto de investigacdo artistica. O
publico da performance era impelido a ser questionar sobre as fronteiras entre arte,
filosofia, religido, ciéncia, politica e acima de tudo a se indagar sobre a linha sutil que
separa arte e vida. Trata-se da era da quebra das disciplinas, a arte ndo estava alheia a
esse movimento, e vai tornado-se uma arte do contdgio. Vemos ser instalada a
permeabilidade como lugar de producédo artistica, onde os campos se misturam e se

atravessam, entram em processo de contagio.

Para Marina Abramovic performar é estar presente, colocando um tipo de tenséo
no lugar certo, habitando assim o espago carismatico, o ponto zero de gravidade. Para
habitar esse espaco é preciso treino, preparacdo. Para Abramovic, trata-se de esvaziar o
self, estar apto a habitar o momento presente, colocar a mente no aqui e agora e abrir
espago para emog¢ao. Na sua obra “The artist is present” Marina se colocou, por trés
meses, disponivel para habitar um espaco carismatico. Nessa obra realizada no MOMA
(N.Y.) a performer simplesmente estava la, sentada e por quarenta segundos uma pessoa
se sentava perante ela, habitando esse espago de comunicagdo e contagio do momento
presente. Para a artista, trata-se simplesmente de estar 14, como uma pedra, num devir
mineral, impercetivel, indiscernivel, assignificante. Simplesmente estar 1a em presenca,
compartilhando um momento presente em um espago carismatico. Nesse espago
compartilhado ndo ha pessoa, ndo ha histdria, posto que é ponto zero de gravidade, ndo
h& memoria, nem relagdo prévia com o peso do mundo, ha pura presenca e troca de
intensidades. Um momento em que a artista esta la e estar 14 é estar in love with the

world. Podemos dizer que ha assim um sacrificio do eu para estar in love com o0 mundo.
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O psicanalista francés Pierre Fédida (1978), toma o estado do corpo do analista
como primordial na experimentagdo clinica. A existéncia do analista como ato de
presenca pode garantir um tempo de auséncia, um estado de repouso, para as
intensidades livres e inconscientes poderem passar. Um tempo para fazer pesar, deixar a
gravidade atuar, criar densidade ao acontecimento para poder ver com toda a pele, numa
relacdo da sensacdo de contato com o espaco e 0 peso do mundo. Deixar a gravidade
atuar para sentir o ar embalar o corpo, para melhor sentir o peso do corpo, a relacdo que
cada um gesta com a gravidade, como na experiéncia de inventario de eutonia. Tornar
assim o movimento gravido, prenhe de vetores de forca, de direcdo. Possibilitar que, na
relacdo da pele com o ar e na relagcdo do tdnus com a gravidade, as forgas inconscientes
encontrem direcdo no espaco. Estar presente como uma pedra, com a densidade do
COorpo em presenca e a espreita, estar la como paisagem, como territorio de passagem,

apto a sequir as linhas de fuga.

No momento presente se afina um didlogo tdnico ou um contagio gravitacional
(Godard, H. s-d). Movimento de deixar-se ser transportado pelo movimento do outro,
pela forma que o outro gesta sua relagdo com a gravidade, o que equivoca a relagcdo que
cada um tem com o peso do mundo. Uma escuta afinada das sensac@es e movimentos
que se fazem no contato, criando um zona-intensiva-comum, um corpo de contato que

possibilitar estar in love com o mundo.

A performance toma importancia nesse trabalho a respeito da clinica e das
préaticas somaticas e da danca pela possibilidade de inaugurar um corpo impessoal, uma
corporeidade com um minimo de eu, guardando um minimo de sentido e dire¢do para
melhor acompanhar 0 movimento presente e atual de um corpo. Trata-se de perceber o
que insiste e o0 que deriva no instante em que o tempo balanca o espaco do corpo. Perder

os limites do corpo sem perder o sentido-dire¢do do corpo no espaco.

No fragmento clinico, podemos perceber que ndo bastou acompanhar os
movimentos, foi preciso acompanhar minhas proprias sensacoes para perceber o sentido
de fazer pesar na experiéncia com Elix. Assim como nas experimentaces de contato
sem toque em eutonia, para melhor perceber o movimento do outro foi preciso habitar o
espaco entre, transcorporal, para tanto foi preciso largar um pouco da pele prépria.

Sentir com a pele o que o outro sente. Nesse caso, sem que uma experimentacao
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corporal tivesse sido proposta ao ambiente. Tratou-se de oferecer peso as palavras,

dando densidade ao ambiente. Fazer pesar para melhor olhar, para abrir perspectivas.

Continuando com Winicott (1983), entendemos o que acontece com o corpo do
analista no momento em que um paciente revive estagios precoces na transferéncia.
Para Winnicott, é importante nesse momento habitar um “estado voluntario de atengdo”.
Podemos afirmar a partir dessa idéia que a diferenca da posi¢do do analista € que, ao
contrario da mée suficientemente boa que pode estar num estado de relaxamento, numa
identificacdo como bebé, é preciso que o analista esteja atento as sensacdes, percepcdes
e pensamentos emergentes no encontro. Em eutonia trata-se de um estado de atencao
sem tensdo, uma atencdo fluida. Um estado de presenca que possibilite habitar um

espaco com o outro, estar in love, sem se (com)fundir.

Apesar de ndo entrarmos com algo pronto nesse espaco ritual € preciso entrar
pré-parado. Uma pré-para-acdo para o momento presente. Habitar assim o intervalo
anterior do movimento, parar 0 que se agita, habitar o siléncio e o instante-ja.
Preparacdo que é também uma limpeza dos automatismos, posturas definidas e habitos e
modos de sentir e perceber condicionados para abertura do corpo a um gesto novo. Pré-
parar para melhor se abrir as dindmicas de afeto atuais presentes na clinica e poder
acompanhar e sustentar 0os movimentos. Pré-para-acdo também porque faz parar,

silenciar, habitar o plano zero do movimento, um espaco de partilha, um estar in love.

Winnicott (1983) ao se interessar pelo desenvolvimento emocional da crianca
qgue caminha da dependéncia absoluta para a relativa em direcdo a independéncia,
percebe a importancia da integracdo do ego nesse processo. Ele afirma que a integracao
rumo a um self unitario esta intimamente ligada a funcdo ambiental de seguranca e
confianca. No inicio desse processo a mde é parte da crianca. Aos poucos abre-se
espaco para percepcdo de que o existir € visto por alguém, que o espago envolve e
consiste uma corporeidade emergente. Nesse momento, afirma o psicanalista que a pele
passa a ser experimentada como limite entre o eu e 0 ndo-eu, a psique habita o soma e
se inicia uma vida psicossomatica. Nesse movimento 0 manejo e a provisdao do
ambiente sdo fatores essenciais. O manejo ativo, adaptativo e suficientemente bom séo
fatores importantes para o processo de integragdo. E importante que o meio apresente 0s
objetos para que 0 bebé se sinta confiante e possa criar objetos e 0 mundo. Durante um

longo tempo a mae com o seu sustentar (holding), seu manejo (handling) e com a
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apresentacdo de objetos proporciona o estado de onipoténcia essencial para a confianca

na realidade.

Entendemos através das indagac¢es de Winnicott a importancia da inauguracdo
de um espago de confianca na clinica. E preciso para o clinico guardar uma distancia
para acompanhar 0s movimentos que se fazem no seu corpo e na dindmica afetiva
presente nos encontros na sustentacdo desse espaco. Uma distancia que possibilite sentir

No corpo o0 que o0 outro sente, habitando um espaco de partilha do sensivel.

Per-formar aqui € criar um corpo capaz de habitar esse espaco transcorporal de
partilha do sensivel que a clinica inaugura. Para tanto é preciso limpar a pele, abrir
poros, ativar pelos e oferecer a carne, guardando a prudéncia das distancias e das pré-

para-acOes. Cuidar das (des)medidas do corpo.

IMAGEM-SENSACAO E INCONSCIENTE DO CORPO

“Ai esta ele, o mar, a mais ininteligivel das existéncias ndo-humanas.
E aqui estd a mulher, de pé na praia, o mais ininteligivel dos seres
vivos. Como o ser humano fez um dia a pergunta sobre si mesmo,
tornou-se 0 mais ininteligivel dos seres vivos. Ela e o mar.

SO poderia haver um encontro entre seus mistérios se um se
entregasse ao outro: a entrega de dois mundos incognosciveis feita
com a confianga com que se entregariam duas compreensoes.

Ela olha o mar, é o que pode fazer. Ele so lhe é delimitado pela linha
do horizonte, isto €, pela sua incapacidade humana de ver a curvatura
da terra.

(-..) A mulher ndo esta sabendo, mas esta4 cumprindo uma coragem.
(...) Ela esta sozinha. O mar ndo é sozinho porque é salgado e grande,
e isso € uma realizagdo. Nessa hora ela se conhece menos ainda do
gue conhece 0 mar. Sua coragem ¢ a de, ndo se conhecendo, no
entanto prosseguir. E fatal ndo se conhecer, e ndo se conhecer exige
coragem. (...)

“Ritual” — Clarice Lispector
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Ser mulher de pedra

Estar com a mulher de pele-pedra-porosa € embarcar, ficar
zonza, tonta e suportar a vertigem de ser. Sou acionada num
lugar que € sempre novo para mim. Sinto que preciso estar
firmemente leve, precisa e muito presente. Meu olhar atravessa
as coisas. Seu olhar me atravessa. Por vezes, ficamos marejadas.
A figura em minha frente por vezes se desfaz e a vejo porosa e
misturada ao ambiente da sala. Uma densidade atmosférica. Eu
também sinto meu corpo nessa intensidade, leve e movente
como nuvem num fazer-desfazer incessante de formas em
movimento. Insisto sempre em ficar mesmo na ndusea. Desde a
primeira vez que a vi, sinto como se ja a conhecesse, como se
soubesse dela, como se partilhdssemos algo. Pergunto no dia da
entrevista, antes dela entrar na sala, no meio do caminho entre a
sala de espera e a sala de atendimento, no intervalo, se ela € da
danca. Sinto essa pergunta como um percurso de um impulso
inevitavel. Ela levanta a cabeca, me toca com os olhos e ap6s
uma leve respiracdo, com tom distraido, me diz que nao.
Estranho... Sinto um devir de danca. Acolho e depois de um

tempo compreendo essa sensacéo.

Ao sentar perante mim, se recolhe, parece um bicho assustado e
diz de um modo um pouco desapropriado da propria fala, de
modo confuso, que buscou a terapia por ter pessoas na familia
com problemas com drogas. Ela joga essa frase no espaco e se
esquiva. Eu me atico e me sinto convocada a ficar atenta. Um
segredo? Algo velado? Onde ela esta nessa fala? Vou
acompanhando sua fala, seu olhar assustado e marejado, um tom

de julgamento no ar.

As pessoas com problemas com drogas sdo 0 pai € a mée da
mulher de pele-pedra-porosa. A experiéncia com o pai com

alcool é algo de um passado ultrapassado. A experiéncia da mae
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é atual com a pedra, a coca. Sinto, no entanto, que nao era isso
que a trazia a estar perante mim. A fala vinha de um julgamento
e a expressdo de menina assustada, essa ndo sabia. Suporto,
insisto, aguardo. Entdo um dia veio: ela conta de episddios de
brigas com os pais onde seu corpo de menina era interposto
entre os dois. Para proteger? Fazer parar? Quem? Pergunto o
que ela sentia nesses momentos. E ela fala de uma sensagéo
atual parecida que ela reconhecia em momentos de tensdo em
sua vida, sensacdo de um tremor paralisante quando no quarto

da namorada se d& conta... De qué?

Hoje ela me chega falando do cheiro bom de frescor da sala.
Cheiro que refresca. Diz que esta procurando um cheiro bom
para colocar na pele. Lembra entdo que sua mae trouxe um
perfume da Bélgica quando foi visitar a irma da mulher de pele-
pedra-porosa, lugar onde ela também havia morado e partiu
trazendo desejo, experiéncia sensorial e dor do arrependimento
de um amor que ndo vingou. Ela de inicio gosta do perfume,
mas diz que agora acha ruim porque lembra cheiro de mulher
bébada. Estranho e ela também e rimos e guardamos a imagem-
sensagdo que ela trouxe a seguir: “quando o alcool se mistura ao
cheiro do corpo”. Diz em seguida que foi ver com a namorada
uma casa e que inicia um movimento que ja estava se
direcionando, movimento de morar com ela. Mas ao entrar na
casa se coloca algumas questdes e diz se sentir numa corda
bamba. Como sustentar o viés do desejo se o desejo se faz
junto? Ela percebe ali que se questionar sobre o que quer com
uma mulher e ndo simplesmente ceder ao desejo do outro néo
quer dizer que ndo se quer estar junto. Como néo se perder na

mistura?

Diz que se sente numa corda bamba. Mais uma imagem-
sensacdo que guardamos para nos conduzirmos através dos fios
que se desprendem de sua pele. Escrevo e um sentido novo se

desdobra em mim: se antes ela vivia uma experiéncia de cordédo
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umbilical com a mée e seu labio leporino expressa uma
rasgadura inevitavel em sua experiéncia com o mundo, agora ela
experimenta com a namorada estar sobre uma corda bamba. N&o
estd de um lado do corddo, mas encima de uma corda que

balanca.

Pergunto o que ela sente e 0 que se move nela quando ela pensa
em morar com uma mulher. Ela me conta que parece ludico.
Mais uma imagem-sensagdo que me toca. Pergunto: “ladico?”
Ela diz que sim e que é manter uma tradicdo de modo nao
tradicional. Digo que estava com essas imagens reverberando
em meu corpo - uma mulher bébada, experiéncia ltdica, corda-
bamba — e que de algum modo sentia que agora essas imagens
poderiam ser chocadas como um choque da onda com a pedra
ou como um chocar quando uma galinha choca um ovo. Ela se
emociona, mas diz que tudo era impreciso. Pergunto: o qué? A
experiéncia com uma mulher que é a namorada, que é ela, que €
a mae, que ¢ o grupo que pertence chamado “mulheres de
pedra”, que sou eu? Ela diz “e por isso ¢ muito impreciso”.
Brincamos com essa palavra: im-preciso, um preciso que vem
de dentro (in em inglés, dentro), mas se mistura. Como se
sustentar na mistura, criando gestos precisos na imprecisdo?
Brinco com ela que ndo é uma mulher de verdades absolutas, de
coisas muito precisas, sua precisdo se faz em movimento, uma
pré-cisdo, uma mistura, uma porosidade no encontro com o
mundo. Entendemos juntas naquele momento presente que a
questdo ali naquele espaco, como na vida, € como se sustentar
na corda bamba, mantendo um passo preciso na imprecisdo da
mistura, da abertura, da rasgadura inevitavel do ser que a mulher

de pele-pedra-porosa nos faz ver.

Como podemos explicar essa densidade atmosférica presente nesse relato

clinico, momento em que a imagem do corpo em minha frente perde sua forma definida
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e precisa e se mistura a paisagem? Nesses momentos, a cliente sempre se sentia nublada
e muitas vezes, saia da sala, ndo conseguindo sustentar a densidade e gravidade, indo ao
banheiro urinar, sem conseguir sustentar o fluxo. Aos poucos insisto para ficar até que
um dia conseguimos juntas sustentar essa densidade e pode relaxar e nunca mais ela
precisou sair no meio da sessdo para ir ao banheiro. A possibilidade de sustentar o olhar,
o fluxo das lagrimas, a dissolvéncia das formas, acompanhando os proprios movimentos
foi possibilitando ela ficar, sustentar o gesto expressivo, tanto no espaco da clinica,
COMO NS outros espagos de sua vida.

O que vemos vive em nossos olhos por aquilo que nos olha. Ndo podemos
separar dentro de nosso corpo o que “vemos daquilo que nos olha” dira Didi-Huberman
(2010) através da obra Ulisses de James Joyce. Nessa obra o personagem Stephen
Dedalus vé os olhos da mée morta erguerem-se para ele e implorarem alguma coisa que
ele, petrificado, recusa. O personagem continua vendo agora o corpo inteiro de sua mae
em sonho e Didi-Huberman noz faz ver que foi preciso fechar definitivamente os olhos
do corpo materno para que ele se fizesse ver e que para sua mde o olhasse
verdadeiramente. Segundo o autor, a modalidade do visivel para Dedalus adquire a
forma de uma “coer¢do ontologica” de modo que tudo que lhe ¢ dado a ver ¢ “olhado”

pela perda do corpo materno.

Didi-Huberman passeia pelos paradoxos do olhar que se referem aos limites ou
deslimites entre aquilo que vejo que também me olha e também que se referem a uma
passagem do sentido visual ao tatil: “feche os olhos para ver”. Experiéncia de ver com a
pele que indica que o ver “sO se pensa e sO se experimenta em ultima instancia numa
experiéncia do tocar” (DIDI-HUBERMAN, G. 2010: 31). Continuando com Merleau-
Ponty, Didi-Huberman nos diz que o visivel é esculpido no tangivel, do mesmo modo
que todo ser de pele ¢ dado a visibilidade. Assim ocorre uma “invasdo” tanto entre
tocado e quem toca, como entre o tangivel e o visivel que o rodeia, de modo que o ato
de ver se faga sempre por uma experimentacdo tatil que cria um obstaculo diante de nos,
obstaculo cheio de vazios. Os poros da atmosfera e 0s poros da consciéncia. Como diz
Gil (2004) a consciéncia esta cheia de buracos, de lacunas, dai a imagem da porosidade

da pele.

No entanto, o texto de Joyce nos traz um novo sentido que indica que, ao fechar
os olhos para ver, nos deparamos com um vazio que nos olha e que nos constitui. Esse

vazio se faz pela perda de nossos contornos habituais que se ferem, se esgarcam a cada
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momento que o corpo se da a ver. No fragmento clinico o que vemos é que 0 corpo se
dar a ver sempre tendo uma imagem antecipada de si, uma cena inaugural em seu
imaginério onde seu corpo de crianga se posicionava sem saber entre o corpo do pai e 0
da mée. Uma imagem sensacdo que denota como a imagem de seu préprio corpo se
fazia nesse espaco transcorporal, no caso entre 0s corpos dos pais. Para a psicanalista
Francoise Dolto (2004) a imagem do corpo é criada na relacdo com o espaco ambiental
de cuidados da crianga. Ao trabalhar com desenhos de crianca, Dolto afirmava que o
que a crianca desenha ndo sdo cenas perdidas na memdria que seriam representadas
através do desenho. Os desenhos sdo expressdo do espaco ambiental das criancas que
cria sua imagem inconsciente do corpo. A imagem do corpo esta sempre em
movimento, memoria inconsciente de toda experiéncia relacional que guarda memoria
de seus momentos inaugurais. Didi-Huberman (2012) em “A pintura encarnada” afirma
a imagem do corpo como lugar das esquivas e deslocamentos. Lugar haptico tecido
pelas marcas do corpo no encontro com mundo, a imagem do corpo é um espaco limite

entre corpo e psique.

A imagem do corpo se faz entre os sentidos da viséo e do tato. A imagem do
corpo se da a ver pelos olhos pela pele, tecido de afeto. O sentido da visdo sé pode
ocorrer por ser um desdobramento do sentido tatil. Tocar nos ajuda a olhar. Se a pele
nos faz habitar um espaco limiar, de contato e mistura com as forcas do mundo,
podemos afirmar as imagens do corpo como imagens-sensacdes grafadas no corpo no
contato com o mundo. Imagens que se fizeram no espago e que estdo no tempo e que ao
serem tocadas, se fazem outras, se colocam em movimento. Através da imagem
inconsciente do corpo que entramos em contato com o outro. Espaco vértice onde o
tempo cruza o espaco, o atual e 0 passado se encontram, 0 eu e 0 outro se entrelacam, a
imagem inconsciente do corpo € um espaco de contato com o mundo. A partir das
intuicbes de Dolto e Didi-Huberman nos indagamos a respeito das possibilidades de

colocar essas imagens em movimento.

A imagem do corpo é a sintese viva de nossas experiéncias
emocionais: inter-humanas, repetitivamente vividas através das
sensacdes erdgenas eletivas, arcaicas ou atuais. Ela apode ser
considerada como a encarnagdo simbolica inconsciente do sujeito
desejante e, isto, antes mesmo que o individuo em questéo seja capaz
de designar-se a si mesmo pelo pronome pessoal Eu e saiba dizer eu.
(...) A imagem do corpo é, a cada momento, memoria inconsciente de

187



todo o vivido relacional e, a0 mesmo tempo, ela é atual, viva em
situacdo dinamica (...) atualizdvel na relacdo aqui e agora, por
qualquer expressdo “linguageira”, desenho, modelagem, invengao
musical, pléstica, assim como mimicas e gestos. (DOLTO, F.
2004:14,15)

Na obra de Joyce a partir do momento em que as palpebras da mée se cerram, 0s
espelhos se racham e cindem a imagem que o personagem insiste em buscar. Ao fechar
os olhos, a mde como espago ambiente o olha como semelhanca e cisdo, como parto e
perda. Parto de partir, num desvanecer de imagens e de parir novas imagens. E a partir
desse momento todo o corpo do mundo muda de cor e ritmo, tom e tonus. A imagem do
mar aparece como desdobramento do corpo materno. Podemos dizer da propria imagem
corporal. O mar indica o poder inquietante do fundo, jogo ritmico entre superficie e
fundo, entre tocar e ver, entre avango e recuo, e entre aparecimento e desaparecimento.
A partir dessas imagens Didi-Huberman afirma a modalidade do visivel como obra do
sintoma, momento em que aquilo que vemos é suportado por uma obra de perda que
atinge tanto o visivel como o corpo que Vvé e se da a ver. Sintoma como sinal, indice que
aponta e indica uma nova dire¢do, uma quebra de sentido que convoca a criagédo de
novos sentidos. Para o autor a passagem joyciana “fechemos os olhos para ver” pode ser
revirada para ser “abragamos os olhos para experimentar o que ndo vemos” para

experimentar que o que nao vemos nos olha como uma “obra de perda”.

Em geral o ver e o sentir sdo experimentados como ter: ter uma impressdo de
algo como ganhar algo. No entanto quando ver é sentir que algo sempre nos escapa, ver
é perder, perder a imagem de si como um reflexo no espelho e senti-la como perda.
Podemos dizer como pedra, como materialidade mineral que se (trans)forma, se forma
nos atravessamentos com o mundo até virar agua, forma mineral fluida. Obra de pedra,
como no fragmento clinico sobre a mulher de pele-pedra-porosa, como experiéncia de
abertura dos limites e referéncias habituais para lancar-se ao oceano-mundo. Para
ganharmos a impressdo do mundo em nossa superficie € preciso perder o alisamento da
superficie, deixar-se enrugar, revirar do avesso, acolher a inscricdo do mundo na pele
como uma tatuagem em movimento. Alguns corpos sdao mais resistentes, outros mais
fluidos e porosos a esse intermitente processo. Queiramos ou ndo a vida nos atravessa,
nos toca e nos olha. E preciso ter a coragem de mulher do Ritual de Clarice Lispector:
ter a coragem de se perder e se entregar ao fundo-fluido do desconhecido do mar. Se

perder para se conhecer para deixar a vida atravessar a vida em nos, nos
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(trans)formando. Uma obra de pedra, de devir imperceptivel, devir-mineral que nos

conecta com um plano de indiferenciagéo entre o corpo e o mundo.

A énfase ndo estd na perda das referéncias de si, mas na possibilidade de
(re)criacdo de si no encontro do corpo com 0 espago e com o tempo. Como no
fragmento clinico narrado a questdo € como manter um passo preciso na imprecisao da
mistura, da abertura, da rasgadura inevitavel do ser, como tecer uma corporeidade pele-
pedra-porosa que se faz nas misturas, sustentando o fluxo da vida. Afinal, como nos
lembra o escultor Giuseppe Penone é a nossa pequena estadia na terra enguanto
humanos que nos faz identificar como dura ou mole uma matéria. SO que é preciso
lembrar que somos pé de estrelas, que a agua doce nasce do ventre das montanhas e que

toda a pedra guarda as propriedades de mineral da agua e um dia vai ser agua.

PALAVRA-SOPRO

Tu queres gato: tira do teu ventre
morno medida de tua garra,
o formato e as unhas se fazendo,

tuas certezas, teu Unico sonho, botas e

cobertas que também desfazem teu salto
e se apronta para sobrevoar o campo alheio
e se langar meio tigre sobre as marcas

gue néo sabes nem sabes repousar, e 0s gemidos
de fome em gato ndo oucgas, mas vive

0s cantos da casa e os pelos amedrontados

e a ameaga acordando o0 nome gasto
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e se deita depois num lento revirar ignorado,

torna a escrita e o desenho que ressonam

desconhecidos tragos te seguindo.

d"apreés Jorge de Lima

Invencgdo de Orfeu I, XXXIII (Apud CESAR, A. C. 2013 Poética)

Ser gata bailarina

H& gatos que correm atrds dos ratos, que temem a agua e que
cantam para lua. A gata bailarina é de outra espécie. Ela ndo
corre atras de ratos, esquece as vezes da lua, sabe que é preciso
temer a agua, mas se permite o mergulho. Agora, ela tem se
dado conta de que a lua mexe também com seus liquidos, seus
animos e apetites. Comeca a se dar conta de que é fémea bela e

feroz, mas anda cambaleando na sua percepcéo de felina.

A gata branca bailarina brinca como crianga, chora como
crianca e se apavora e desconfia muito como gata que é. Ela
lanca seu olhar de felina e percebe o entorno. Tem olhos de gata
e percepcdo sutil de fera. Ela ndo teve uma almofada
aconchegante. Ela lanca suas patas ao vento. Tenta (re)fazer o
elo entre sue corpo felino e o ambiente que a comporta. Ha
sempre um intervalo entre esses espacos, onde ela se precipita.
E quase como se ela visse 0 muro, mas nio tivesse a dimens&o

da distancia entre seu corpo e 0 espago.

No passo de balé, ela se sente pequena perante a imensidao da
sala. Mesmo sentindo-se pequena, a gata bailarina, que € grande
e magra, segue com seus passos dancantes. Ela vem ganhando a
dimensdo das distancias e dancando ndo se precipita. Ela lanca
seu corpo de fera no hiato entre ela e 0 mundo. Ela deseja uma

escrita bailarina e um corpo que se faga texto. Escrita que se faz
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num corpo bailarino. Essa é a sua danca para se lancar ao mar e

a0 movimento.

Eu que busco também dangar com as palavras, me descubro
também felina. Fago do meu corpo texto e de meu texto tecido,
pele de poros abertos, por onde transitam as intensidades e
densidades desse encontro de feras bailarinas. (...)

A gata bailarina arisca arrisca riscos ao vento. Escreve, se

envolve e estd mais solta. Ela teme e se encanta.

Fala do fantasma que ndo a apavora, ao contrario, convida a
dancar. O fantasma, espectro de uma presenga, insiste e a
constitui. Ele a embaraca, mas ela se arrisca a escrever sobre ele
e o liga ao conceito de acontecimento. O fantasma aqui néo
assombra. Num recuo das origens, dos traumas e das marcas,
ele é também fantasia e matéria de fabula que a gata bailarina

(re)cria, podendo (re)contar sua prépria historia.

Ela estd mais solta e confiante. Esta cercada por outras felinas.
O universo feminino a convoca. Ela que andava recuando de si
prépria, de sua prépria feminilidade... Ela estranha tal universo,
mas adentra e compartilha histérias. Aqui ndo tenho como me
esquivar, sei que compartilho um ponto de encontro. Convite

gue sempre insisto.

Conta agora que hd& um momento no casamento, no qual ela
rechaga sua sensualidade. Ao mesmo tempo em que rechaca
aquilo que Ihe é préprio, a sensualidade escorre de seu corpo.
Ela ndo tem como se esconder. Ela pula, grita, se esquiva e ndo
encontra seu lugar de fémea. Qual qualidade do feminino ela

almeja ativar?

Ha um hiato na relacdo com o feminino, como ha uma distancia
que separa a gata de sua mae. Distancia que se faz ainda
presente. Comigo o intervalo se faz outro, me sinto enovelando
seu corpo, oferecendo o corpo como contorno e sustentacdo da
abertura. Numa experiéncia com o movimento, ela fica de gatas,

de cocoras, busca o apoio seguro do chdo. Engatinha com seus
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passos felinos no corpo que Ihe € proprio e estranho. Ela chama
e se esconde. Anseia e teme 0 que escorre de si. Agora sente
gue o fluxo que tem a ver com os ciclos da lua quando escorre,
deixa o centro presente. Ela entdo pode se sentir calma e serena.
Um centro que se presentifica, ficando denso. Uma imensidéo
explodindo no colo. Seu corpo sendo passagem. A gata se
acalanta depois de se debater. Comeca a perceber os ciclos dos
fluxos que atravessa seu corpo de fera. (...)

A morte ronda... e eu pergunto o que ela precisa deixar morrer
com a brisa. Minha pergunta a pega, seus olhos de felino quase
saltam, mas ela ndo consegue responder. A0S poUCOS,
percebemos juntas que talvez o que deva morrer é o medo da
entrega, criar um corpo que confia, para tanto é preciso confiar

no proprio corpo e simultaneamente no espaco.

Conversamos, nos aproximamos e vamos vendo o quanto aquilo
gue a faz acender a curiosidade do outro, arrepiando seus pelos,
é também aquilo que repele, que ndo faz contato. Falamos da
possibilidade de respirar bem no centro, para ficar na presenca,
sem antecipar o gesto e se jogar no precipicio entre o self e 0

outro. Uma presenca que suporte o desejo que se faz junto. (...)

A gata engravida de seu gato. Eles decidem ndo ter a cria.
Como as bacantes, “mata" a cria e, num gesto de intensa
coragem, ndo se culpa. Avida. A vida se fez nela, intensa apesar
de breve, deixa um rastro no corpo da gata que a convida a
perceber a experiéncia com o feminino com uma crueza de fera.
Temo (tememos juntas) que ela deprima, mas quando nos
encontramos, sinto como se uma transformacgdo muita intensa se
fizesse no seu corpo. N&@o se arrepende, mas sente que essa
forca que fez morada no seu centro por apenas duas semanas,
trouxe uma nova qualidade as suas entranhas. Ela estd mais
firme, mais lGcida, mais presente, cansada, muito cansada e

bela.

Fica curiosa com algo que escorre de si e se volta novamente

para a danga. Dangamos sempre com as palavras. Com a gata
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bailarina me sinto dancando com o0 pensamento e com as
palavras, nosso encontro flui como um rio morno, as vezes
calmo, outras vezes caudaloso e denso. Habitamos um espaco
arcaico no tempo que é sempre dificil interromper: rito de
feiticeiras. Densidade atmosférica. As palavras sendo tecidas na
pele do ar, entre seu corpo e 0 meu. O pensamento se fazendo

por conexao corporea, num entre-laco.

A gata branca bailarina deseja estudar o feminino, um feminino
arcaico e cruel: bacantes, bruxas, bailarinas. Parece que a
gualidade do feminino que tanto buscava comeca a ficar mais

perto dessa fera branca bailarina.

Como a palavra toca o corpo?

Como a palavra pode se tornar palavra-sopro, dando peso a materialidade do ar,
momento em que a palavra antes de ter sentido é rastro do ar nos vazios do corpo, dando
sentido-direcdo a um gesto do pensamento? A palavra pode ser tecida no gesto de se
lancar nos intersticio, no intervalo, no entremeio entre a pele, as cavidades internas e o
ar. Palavra-sopro. Palavra-gesto. Palavra-pele. Palavra-feminina, feita nas bordas, nos
entre-meios.

Todo corpo é perpassado pela densidade fluida do ar. A corporeidade é
materialidade aerada. A respiracdo evidencia os canais, as passagens. Com o ar tocamos
nossas paredes internas e exalamos os sentidos da alma. O ar faz ver o interior do corpo,
suas paisagens-canais, suas passagens-cavidades, revelando o corpo em sua abertura
infinita. A respiracdo, que revela os sulcos e cavidades do corpo, assim como a pele,
que traz a imagem do corpo como anel de Moebius, onde superficie e fundo se
misturam, nos evidencia um corpo vazado pelo infinito. A respiracdo como a pele nos
conduz a uma experiéncia com a geografia do corpo, seus espacos internos e externos,
assim como a uma fisicalidade do corpo com seus fluxos e movimentos, suas pausas,
lentidGes, aceleracfes, além de nos convocar uma metafisica do corpo que o leva a
experimentar a si mesmo de modo novo, conectando pensamento, sensacdo e
movimento. O respir (respiro) fisico e o esprit (espirito) metafisico se conectam através

do ar.
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Georges Didi-Huberman (2005) afirma que o texto de Freud, “Moisés ¢ a
religido monoteista”, se esforca em mostrar o lugar indissociavel da respiragdo e do
espirito. O ar em movimento permite que passemos de uma sensacdo a outra: de
conexd com o respir e com o esprit. A materialidade do ar, fluida e invisivel,
possibilita a passagem da atmosfera, espaco externo, as visceras, espacos interiores do
corpo, evidenciando a corporeidade como abertura infinita e seu espirito, o sopro que o
anima, numa dimensao de indiscernibilidade.

Para Lauarance Loupee (2004) a respiracdo traz a sensacdo de um mecanismo,
simultaneamente de origem e de devir, que conduz incessantemente a um fluxo do
movimento que vai do cheio ao vazio, da liberacdo do peso a sua suspensdo, que vai ao
antes e ao depois. A respiracdo nos conecta com nossa origem mamifera e com nosso
aparato respiratorio, a0 mesmo tempo em que nos lanca em derivas, em passagens e
modulacgdes do espirito. A respira¢do, movimento primordial e inaugural do bebé ao sair
do colo uterino e de uma experiéncia aquéatica e passar ao colo materno e a uma
experiéncia aérea, nos conecta com a atmosfera e com a gravidade, com os ventos e
com as marés. O ar que compde nosso corpo compde nosso mundo. Por isso a danga
moderna e a contemporanea, as praticas somaticas, terapias orientais, entre ouras
praticas corporais, perceberam na relacdo com o ar, uma relacdo com o espirito, ou
psique. A relagdo com a materialidade fluida do ar como possibilidade de assentar o
movimento do espirito através do mergulho nas ondulagcbes do ar, como possibilidade

de comunicacdo entre-corpos.

Georges Didi-Huberman (2005) ao mergulhar na obra do psicanalista francés
Pierre Fédida, se depara com uma palavra-sopro, experimentacdo com a palavra
enguanto matéria que faz sentido no corpo antes de ser sentido no pensamento. Uma
relacdo com o vazio e a auséncia como possibilidade e devir. A palavra ndo pretende
dizer a verdade, se trata de acentuar o espaco, onde as palavras sdaos marcadas pela forca
das coisas. Dar assim, a palavra, ar e gesto, através de uma pratica de ritmo, de um
movimento respirado, inspirado e expirado. “Acentuar as palavras para fazer dangar as
pausas e lhes dar poténcia, consisténcia de meio em movimento. Acentuar as pausas
para fazer dancar as palavras e lhes dar poténcia, consisténcia de corpo em movimento”
(DIDI-HUBERMAN, G. 2005: 9 - Tradugdo minha)?’

270 uso da tradugdo aqui tem o sentido de ter um efeito de ressaltar para o leitor as inovages trazidas
pelo autor citado.
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Como pode a inspiracdo inspirar movimentos no interior das corporeidades e a
expiracdo expressar esses movimentos no espago através de uma danca diafragmatica?
Como na experiéncia clinica esse movimento inspirado pode se expressar numa danca
das palavras que possa produzir novos gestos no espaco numa relacao entre a fisica e a
(meta)fisica da respiracdo? Um duplo movimento sustentado por uma inspiracao
(movimento-conhecimento em direcdo aos espagos interiores do corpo) e uma expiracao

(como expresséo do encontro com a materialidade do ar para o espago exterior).

No fragmento clinico relatado acima nos encontramos com uma experiéncia de
dancar com as palavras, de estar em repouso com elas, se atentando tanto aos sentidos
inaugurados como as sensagdes desabrochadas. Encontro da materialidade do ar com os
vazios do corpo que criam ressonancias internas podendo liberar as imagens que
assombram, imagens-fantasmas, para criar imagens-fantasias e direcdes-sentidos aos
movimentos que se liberam junto as imagens do corpo. O espaco clinico se operando

em torno do sopro, da palavra-sopro, num dialogo diafragmatico entre-corpos.

Para Pierre Fédida a situacdo analitica se faz em torno do sopro. Segundo Didi-
Huberman, o psicanalista francés criou uma pratica e também uma poética que aborda
as dores da alma através dos brancos de Cézanne ou das rarefacdes de Giacometti. Com
essa experimentacdo Fédida d& passagem a um pensamento do ar, trazendo as imagens
na clinica como “sopro indistinto”. Ele se assenta numa teoria da auséncia onde o sopro,
sendo ritmo, nos dimensiona ao intervalo como acontecimento concreto do sopro. Nos
intervalos, dinamizando-os, encontrando um ritmo comum aos corpos, podemos dar
lugar de repouso para as palavras para que elas ganhem forca e materialidade como um
caso de metamorfose. O ar compartilhado pela atmosfera ambiente numa relagédo
intensiva com 0s espacos interiores do corpo. Momento onde o respir encontra o esprit,
oferecendo a possibilidade que as marcas inconscientes do corpo sejam matéria de um
devir poético através da densidade gravitacional que se faz no tencionamento dos corpos
na clinica. Experiéncia de comunicagdo inconsciente através de uma respiracao, de uma
conversa diafragmatica. O dizer como respiracdo se abrindo ao outro como sema
(sentido) e soma (corpo, sensacdo): encontro pneumatico entre psiques. Sentir 0 sopro
indistinto, o “halito do mundo”, como exercicio de uma palavra-sopro. Experimentagédo
de ocupar esse vazio através do sentir num ponto em que a densidade criada na cavidade

de nossa boca e a densidade em torno de nés, a cavidade do mundo, se encontram.
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L’air est le véhicle, plus, le portant de la parole. Il est le milieu
physique grace auquel — et a travers lequel — elle nous parvient. Mais
I’air est deja , dans le bouche e t les pumons du locuteur, la matiére
quase organique par laquellle s’articule, s’accentue, se respire e t se
module le phrasé de notre parole, d enotre pensée. Fault-il s’ étonner
que le grande travail de Pierre Fédida sur /’absense — ce “travail d’une
vie”comme Gilles Deleuze, em1978, le qualifiait déja — ait pris la
consistance,(...), d’une pensée de [‘air em tant qu’il serait, non
seulement le véhicle de la parole — c’est-a-dire aussi de la plainte e du
chant -, mais encore le milieu par excellence du figurable, le
mouvement méme, atmosphérique et fluide, de I’inconscient comme
tel? (DIDI-HUBERMAN, G. 2005: 14,15)

Hupert Godard ao longo de sua trajetdria tem se esforgado por abrir dois pélos
de sentido na experimentacdo de si: entre o0 objetivo e 0 subjetivo, a percep¢do e o
imaginario. Entende assim a expressdo de um corpo como abertura e devir. Nessa
perspectiva de um corpo-subjetivo, uma corporeidade, Godard nos ajuda a entender 0s
processos de percepcdo e expressdao de um corpo como experiéncias indiscerniveis.
Nessa perspectiva Godard (1994) insere uma diferenca entre respiracdo e sopro. Como
em Louppe, se ha uma dimensao organica da respiracdo, ligada ao aparato respiratorio,
ha também uma dimenséao inorganica, intensiva do resprir, que € um caso de derivacao
de si. O sopro como dimensdo subjetiva da respiracdo, seu avesso. O sopro € o modo

como cada um tende a se mover na dindmica respiratoria.

Godard aponta assim uma relacdo entre respiracao e expressao muito explorada
pela danca e pelas praticas somaticas, seja de interferéncia direta ou indireta sobre a
respiracdo, que entrelacga respiracdo, emocdao e postura. Ele afirma o sopro como o lugar
(Le souffle, le lien), como espaco de trénsito no corpo, um espago de passagem entre o
dentro e o fora, entre o objetivo e o subjetivo, a fisica e a (meta)fisica do ar. Um espaco
a ser explorado para abrir 0 corpo a novos movimentos, escapando dos automatismos
dos gestos e posturas, interferindo nas emocdes para gestar novas expressividades. Seja
para mover a postura, acalmar as dores da alma ou buscar novos modos de mover, o

SOpPro serd um espaco e o ar matéria a abrir o corpo para uma respiracdo com o mundo.

A relacdo do sopro, como registro subjetivo sempre em movimento do ato de
respirar, com a postura se faz primeiramente pelo fato da respiracdo modificar o centro

de gravidade do corpo. Por outro lado, a relagdo com o solo, a tensdo dos pés com o
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chdo modificam o fluxo respiratorio. A eutonia, assim como a Técnica de Alexander, é
um exemplo de modo de atuacdo indireta sobre a respiracdo através da modificagdo
tonico-gravitacional. F. Mathias Alexander que buscava uma forma de declamar com o
uso mais adequado das cordas vocais, entendia que a soltura da curvatura cervical era

essencial nesse processo.

A segunda relacdo tecida entre respiracdo e postura se relaciona a ampliagéo do
senso de orientagdo e dire¢do no espago. Encontramos um exemplo na “respiracio
unicelular” da pratica de Laban-Bartenieff, onde o corpo, deitado no chéo, entregue a
forca da gravidade com bracos e pernas alongados formando um X, experimenta a
sensacdo do ar indo do centro do corpo em direcdo a periferia (cabega-coccix-bragos-
pernas) e depois retornando ao centro. Essa pratica intenciona possibilitar uma maior
propriocepcdo do corpo no espaco e dos espacos do préprio corpo, acordando a
sensacdo do espacgo interior do corpo e a continuidade do corpo no espaco, sua

plasticidade em ganhar espaco e perder espaco.

A outra relacdo da respiracdo com a postura esta em que muitos dos musculos
que ajudam o movimento respiratorio sdo masculos que atuam nos sistema tonico-
gravitacional, mesmos musculos onde se expressam nossas emocgdes. Por esse motivo, a
intuicdo de Gerda Alexander que trabalhando na pele, haveria a possibilidade de
harmonizacdo tbnica, liberando, sem interferéncia direta, o fluxo respiratorio, e dai a

conseqiiente harmonizacdo de toda a corporeidade-subjetividade.

O sopro € assim o cruzamento de uma multiplicidade de movimentos que
interagem a um s6 tempo. Como numa teia, quando interferimos em um fio movemos
todo o conjunto. Essa experiéncia aérea tem, segundo Godard, trés nuances:
primeiramente o da matéria energética do ar, o oxigénio e sua acao sobre 0 movimento
postural-afetivo; segundo o da sensacdo da experiéncia de ser um ser extenso, um ser
que se cria e se movimenta numa ‘“vastidao periférica”, onde a sensagao de volume do
corpo, de expansao dos limites do corpo no ir e vir do ar criam um espaco de partilha do
territorio aéreo, onde ndo se separa mais espaco e tempo, aproximacao e distancia, um
corpo-ritmo; e por fim a influéncia que o sopro tem na “matriz vocal” de modo que a
VOZ possa ser como um jato do sopro, a palavra sendo tecida na sua continuidade com a
densidade atmosférica: da atmosfera aos pulmdes, dos pulmdes a boca, da boca a

atmosfera, num ir e vir..
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Como no encontro clinico com a gata bailarina foi inaugurada uma experiéncia
de contato-sopro onde se fez uma densidade atmosférica entre-corpos que criavam
consisténcia as aberturas experimentadas por seu corpo. As palavras eram tecidas na
pele do ar, entre seu corpo e 0 meu, abrindo um vazio potencial para as palavras-gestos.
Assim, os sentidos inaugurados pela experiéncia se faziam por conex@o corporea, num
entre-laco, numa conversa diafragmética. Foi possivel sentir o sopro indistinto: um
exercicio da palavra no ponto onde a densidade criada na cavidade da boca e a cavidade
do mundo possam tecer uma palavra-viva, uma palavra-sopro. A palavra aqui tece uma
comunicagdo por contagio, onde o que importa, mais do que os sentidos advindos da
experiéncia, é o fato desses sentidos terem sido antes sentidos pelos corpos de contato.
As palavras criando ritmo, melodia para a dindmica da experimentacdo clinica que
nesse caso criava uma pele de contorno, uma palavra para vestir. Por isso sempre

dancavamos, a gata bailarina e eu, com as palavras numa conversa diafragmatica.

ONTOLOGIA DA MATERIA: PENSAR cOM O CORPO

(...) A alma é um vento. Pode cobrir mar e terra. Mas néo é da terra,
nem do mar. A alma é um vento. E n6s somos um agitar de folha, nos
bracos da ventania”.

“O outro pé da sereia” — Mia Couto

O corpo no espago é uma escultura

Giuseppe Penone

Ser mar, amar

Uma voz fina no outro lado da linha.

A voz demora a chegar.

Um esforgo para escutar e um esforco para falar. Assim vai se tecendo uma linha
de confianga entre linhas telefénicas.
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No encontro a voz fina se personifica no corpo de uma fragil menina-mulher. Meu
corpo deseja o acolhimento. Seu corpo deseja e teme. Novamente um grande
esforgo para escutar e para tecer junto. Seu rosto ndo me olha, seus pés se crispam
no chdo. Sem poder ver, vendo, percebo um rosto que se desfigura no esforgo de
ficar, no esfor¢o de falar. Assim permanecemos por algum tempo num esforco
muito grande para estar junto.

Ela chega antes por um email de uma amiga, sua professora que confiou, que se fez
confiar. Os fios estdo emaranhados. A menina-mulher fez todos os fios se
misturarem aos fios que ela vai deixando como rastro de seu desejo. Fragil, mas tdo
forte no poder das misturas. Fall in love. Costurar junto. Caderno-tecido. Retorno a
faculdade. O segredo, o abuso, o delirio. Medo de cair da escada, medo de desejar
se jogar da escada. Tudo se mistura.

A menina-mulher estudante de arquitetura. Ela se encanta com o campus, com 0
curso, com um professor. Falling in love, tudo despenca, desmorona com essa
paixao. Paixao pelo curso, pelo professor, pelo campus, por si mesma? Ela se abre,
jogando fios, ndo tece junto, mas seu gesto inaugura uma intencdo, pede por
contato. Ela se apaixona e se mantém conectada, confia. Confia no professor, na
professora. Ela Ihes envia um email os colocando como deuses e falando de seu
amor.

Ela fotografa imagens intensivas. Confunde e se confunde nas memdrias e no
espaco. O amor pela arquitetura, pelo campus, pelo professor, o segredo que
guarda, tudo se emaranha.

Ela acha que o professor e a professora sdo casados. Ela acha que disse coisas para
ele. Tudo se confunde: imaginacdo, memoria, imagem, sensagdo, num filme de
muitas luzes e closes.

Ao0s poucos, ela vai confiando, tecendo junto, sua voz pode sair mais nitida e ela
consegue fazer seus olhos tocarem 0s meus mesmo que por um breve instante.

Aos poucos, assustada, vai desfazendo os nds, as tramas, os traumas. Segue
confiando e consegue falar do seu segredo. Fala dando voltas. Ndo fala
diretamente. Fala através de um livro. E ndo sabe, mas lembra que quando o pai
pegava a menina por tras, ela achava que ele era um bicho horrivel e ndo seu pai e
gue ela seu ausentava do seu corpo para ndo sentir e pensava em algo que a levava
para longe para ela ndo sentir. (...)

Seguimos tecendo juntas. Ela volta para a faculdade, conhece meninos. Beija
meninos e meninas.

Agora anda com medo de cair das escadas quando desce. Como fall in love sem
perder os pés do chdo?

(...) tenho sentido a menina mulher muito diferente, parece mais fresca, mais leve,
parece que tirou um fardo das costas. N&o se interessa em saber os limites do que
inventou e do que viveu. O que importa agora é tecer novos lagos, confiar, seguir
movendo, sem se culpar. O que importa é tentar sentir os espacos de contato com o
espaco para criar novos sentidos, novos gestos, confiando na possibilidade de se
fazer nas misturas.
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De onde nasce o movimento? O centro gerador do movimento no fragmento
clinico descrito acima evidencia um movimento de desvio. Um desvio talvez um tanto
abrupto que fez borrar os registros do imaginario e do real, do eu e do outro, da razdo e
da loucura, da saude e da doenca. O caso equivoca e faz borrar, se faz nas misturas, nas
bordas. Podemos afirmar que o centro gerador do movimento da menina-mulher das
bordas migrou com forca e faria da consciéncia do eu racional, moral e regulador e foi
parar no ponto onde nasce o desejo, nos cantos para além do eu, nas margens, nos
cantos de contato com o mundo. Um grito surto de saide, mas ndo sem dor. Caos,
medo, vontade de desistir e meu corpo insistindo “Fica, confia. E possivel se fazer nas

misturas”.

O centro gerador do movimento se encontra no ponto onde nasce o desejo, 0

centro esta onde escapamos de nds. Como suportar essa vertigem de ser?

De onde nasce 0 movimento? No momento em que os criadores da danga
moderna americana e da dancga expressionista aleméa se perguntaram a respeito do plano
de origem do movimento no corpo, um espaco intensivo e ndo topoldgico se abriu como
um solo de experimentacdo, dando visibilidade ao invisivel-sensivel que nos rodeia e
nos constitui. A Danca Moderna do inicio do século XX buscou um espaco do corpo
como centro motor do movimento. Assim vemos na obra de Isadora Duncan esse centro
no plexo solar. Em Martha Grahan o centro € encontrado no torso do corpo. Para Doris
Humphrey esse centro se faz na tenséo entre o fall e o recovery na tenséo do corpo com
a gravidade. Em Rudolf Von Laban esse centro localiza-se em torno no baixo ventre e
se constitui como um centro que se irradia para o0 espaco exterior do corpo atravées de
seis espacos do corpo: cabeca, coccix, bracos e pernas. A Danca Contemporanea, a
partir da obra de Merce Cunninghan, inicialmente, entende esse centro motor se
movendo ao longo do corpo sem criar um espaco topoldgico especifico como lugar de
origem ao movimento. O centro do espaco € um centro de interesse. Para Cunninghan
(2014), trata-se de abrir 0 espaco, considerando-o em qualquer ponto, tornando-o fluido.
N&o ha pontos fixos no espaco. O dancarino ndo danga no centro do palco para captar o
olhar e o interesse do publico, ele alarga as possibilidades do movimento ao tomar o
espaco e tempo em suas infinitas possibilidades de combinacbes, em suas infinitas
possibilidades. No contato-improviso de Steve Paxton, esse centro também ndo é
localizavel porque se faz na tensdo entre corpos, no espago de contato, criando um

dialogo ponderal entre os corpos que constituem a danga do contato-improviso.
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Heirich Von Kleist (2013) em Teatro de marionetes e Hupert Godard (s-d) em
Gesto e Percepgdo nos mostram como o centro do movimento e a relacdo com a
gravidade no corpo humano estd sempre em relacdo com o plano de afetabilidade desse
corpo no mundo, no “espago de interesse” nas palavras de Cunningham. Porque o corpo
humano é um corpo afetado e o centro do seu movimento se constitui na relacao
subjetiva de seu peso como o peso do mundo, esse centro gerador do movimento e do
gesto pode estar em qualquer parte do corpo que ndo o seu centro. A alma pode estar

em qualquer parte do corpo, para além da intencionalidade do gesto.

Francois Delsarte, importante estudioso do movimento humano que influenciou
varios personagens importantes da danca moderna e das praticas de educacdo somatica,
afirma o corpo como lugar privilegiado para expressdo da alma. Numa certa filiacao,
Laban se articula ao pensamento delsartiano na sua busca da regido do siléncio e
esgarca esse pensamento: o corpo cria uma alma. Ao habitar essa regido do siléncio, o
dancarino se esvai das imagens ja codificadas e reconhecidas do mundo, o que implica
num “saber-morrer”, largando a estrutura predeterminada do corpo préprio e de eu
psiquico para se abrir aos fluxos e intensidades do movimento-mundo, criando uma

alma em movimento.

Podemos dizer que é a idéia de centro mesmo que € colocada em questdo quando
afirmamos o primado do afeto e do contato. No lugar de centro do movimento
encontramos um movimento acéntrico, rizomatico que se move e reage a variabilidade
do regime de forcas e de afetabilidade de uma corporeidade na sua relacdo com o

mundo, com seu espaco de interesse.

Nesse sentido, podemos dizer que a alma assim criada € como na histéria de Mia
Couto, nem da terra, nem do mar, mas um vento, um movimento que se move no
tensionamento entre 0 mais singular e 0 mais coletivo. Um movimento que se expressa
como um choque da onda nos limites da terra. A alma é como vento, um movimento
que se faz na tensdo entre a forma-forgca-terra e a forma-forga-mar. Um corpo
atravessado por uma alma-vento s6 pode ser um corpo em movimento onde as formas
se fazem e se refazem continuamente com nuvens. A alma € como um Sopro e 0 corpo
de uma alma-sopro se expressa como um incessante fazer-desfazer de formas no espaco,

como imagens em movimento.
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A corporeidade inaugurada nesse contexto € um plano de articulagdo sensorial,
um movimento que nos confronta com nossos deslimites, afirmando a rasgadura
inevitavel de um corpo em movimento no espaco como um sentido de perda ou quebra
dos limites de si. O escultor Giuseppe Penone afirma o corpo no espaco como uma
escultura, uma obra em vida. O espac¢o esculpe um corpo que recorta simultaneamente
esse espago. A gravidade cria uma postura, um modo de se mover no mundo que cria
um olhar para o mundo. O ar que respiramos cria direcdo e volume no espaco interior
do corpo, numa troca intermitente entre a matéria que compde um corpo e que compde
0 mundo. O espaco do corpo € prenhe de buracos: somos superficie porosa que faz ver a
superficie enquanto limite como pura abstracdo. O tecido que separa € 0 mesmo que
conecta. Onde termina e comeca a pele? O mundo nos chega pelos poros, por isso José
Gil (2004) dira que a percepcdo de um corpo se faz pelos poros da consciéncia. A
consciéncia reflexiva ndo basta para ativar essa dimensdo sensivel do corpo. Nessa
experimentacdo a consciéncia é sempre paradoxal. Como na célebre frase de Gerda

Alexander, criadora da eutonia: “aquilo que toco também me toca”.

A experiéncia com 0 COrpo se expressa assim como vimos num processo de
dilatacdo intensiva dos limites topoldgicos do eu, num plano de continuidade com os
objetos e forcas do mundo. Experiéncia que se defronta com uma dimenséo incorporal
do corpo: mergulho no plano intensivo onde a experimentacdo de si excede para além
dos limites topoldgicos do corpo-individuo, corpo-matéria. Experiéncia de uma
corporeidade duplamente paradoxal: para acessar o imaterial do corpo é preciso

mergulhar em sua matéria sensivel. E a carne que abre para o incorporal.

A corporeidade se faz no tensionamento gravitacional entre a terra e o céu, entre
a matéria e o imaterial do corpo, entre o corpo e 0 pensamento. Tensdo que faz ver o
invisivel, que mostra o quanto de carne ha na pele, o quanto de ndo-organismo ha na
organizacdo de um corpo, que faz ver a sombra na luz e que arrasta a consciéncia de si
ndo mais como reflexividade-espelho, mas como corte de um espelho sem azougue.
Trata-se assim de se perguntar como pensar através dos sentidos que sentimos com
nossa inevitavel abertura a0 mundo sem a centralidade do eu da consciéncia; como
pensar ndo através de uma consciéncia, mas de uma ciéncia-com o mundo; como pensar

na beira do mundo e fora dos limites do eu: como pensar com 0 corpo?
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A consciéncia reflexiva nos faz defrontar com uma forma pronta no espelho da
consciéncia. Trata-se de criar uma ciéncia de si com o mundo como no Ritual de Clarice
Lispector que se faz no limite-confronto da terra com o mar, onde a terra ndo passa de
uma condensac¢édo do sal do mar. Assim somos nos: NOSso corpo é uma condensacdo de
forcas e formas fluidas no tensionamento com a gravidade e com nossa condi¢do
atmosférica. Somos assim como a Terra que se formou num processo de
superaguecimento seguido de um resfriamento que criou essa forma redonda e azul que
gira no infinito do espaco. Para o escultor Giusepe Penone como vimos todos 0s
elementos sdo fluidos, mesmo a pedra. Para ele trata-se de uma questdo de tempo a

montanha virar areia e é a “curta duracdo” de nossa existéncia que nos possibilita

qualificar uma matéria como dura ou mole, resistente ou fluida.

O rio carrega a montanha. O rio é veiculo da montanha (...). Tudo
serve para esbocar a forma — fruto de um trabalho continuo feito de
grandes e peguenos choques, de vagarosas passagens de areia, de
estilhagos cortantes, da lenta friccdo de grandes pressées, de grandes
choques surdos. A forma desenha-se e se torna sempre mais aparente.
Serd que o rio ndo tem como projeto nos revelar a esséncia a
qualidade mais pura, e mais secreta, a densidade extrema de cada
elemento da pedra?(...)

(...) Para esculpir a pedra na verdade, tem-se que ser rio. (PENONE,
G. Apud DIDI-HUBERMAN, G. 2009: 49).

Didi-Huberman (2005: 78) nos fala dessa experiéncia da consciéncia para além
da reflexividade através da imagem de “ombre du reflet” que ¢ “aquele que obscurece,
destréi ou deforma sem retorno do seu reflexo sobre si mesmo”. A experimentacao de si
ou conhecimento de si ndo se faz como aparicao distinta, mas como um sopro indistinto,
uma experiéncia atmosférica, onde as imagens que se desdobram sdo mais da ordem do
sopro, da abertura do corpo ao plano inconsciente de conexdo com as for¢as do mundo,

do que do reconhecimento da imagem prépria num espelho.

Entendemos a experiéncia sensorial nesse movimento, como estado germinal.
Nessa perspectiva, 0s sentidos da vida seguem uma linha de continuidade com a
experimentacao sensorial e intensiva de modo que o corpo possa obter uma ciéncia-com
o0 mundo. A corporeidade inaugurada é um corpo em carne viva, corpo pleno intensivo

que equivoca as dualidades sujeito-objeto, dentro-fora, corpo-psiquismo e que abre 0

203



corpo ao seu aspecto imaterial, invisivel, porém sensivel, vibratil e por isso mesmo
capaz de fazer estremecer a forma, dando passagem aos fluxos da vida na constituigéo

material-imaterial de um corpo em movimento-mundo.

Como na poesia-cangao de Arnaldo Antunes: “tire a mao da consciéncia e ponha
a mao na consisténcia”. A consisténcia ¢ da ordem da matéria sensivel do corpo e por a
ma&o na consisténcia nos mostra que para conhecer a matéria é preciso um fazer, uma
atividade, uma experiéncia que inaugura um terceiro termo na experimentacdo da
subjetividade: colocar a mao na consisténcia do proprio corpo é deformar, desfazer a
ordem e habitar um triplo movimento onde se € a um s@ instante criador, matéria e obra

do processo de conhecer-criar a si.

Movimento que pode encontrar um pouso nas imagens do gravurista Albrecht
Durer. Durer entre 1511 e 1514 se dedicou a desenhar varios S&o Jeronimo. Em uma
das imagens mostradas por Didi-Huberman, vemos o santo apontando para sua cabeca,
0 lugar de seu pensamento vivo em ato. Em outra vemos sua mdo apontando para a
parte do osso temporal de uma caixa craniana, de uma caveira cujas “cavidades escuras”
se encontram em primeiro plano. Didi-Huberman (2009: 39) nos traz essa imagem
dupla para nos fazer ver a relacdo entre o lugar tatil e o lugar do pensamento: “tocando
esse objeto apresentado frente a ele como um mistério para seu préprio pensamento, 0
tedlogo ndo ignora que o mistério deve ser compreendido no entre-dois onde ele se
acha, porque o que ele questiona diante de si, encontra sua resposta no que € visto atras
dele, quer dizer no crucifixo estranhamente “vivo”, carnal, encarnado, que compde o
fundo da cena.” O crucifixo se desenha no espago entre a caixa craniana € a mao que
aponta para ele e o lugar do pensamento é o espago entre a pele, como espago mais
exterior e o cérebro como espaco interior, espacos do corpo que se originam da mesma
camada do embrido, o ectoderma, nos fazendo ver que o pensamento é um

desdobramento daquilo que tocamos com nossa pele.

Assim como na danca houve a busca pela origem do movimento no corpo,
podemos acompanhar com Didi-Huberman em seu livro Ser Cranio (2009) como o
homem sempre se inquietou a respeito do espaco do corpo que seria morada do
pensamento. Em Aristdteles vimos primeiramente esse espaco ser encontrado no
coracdo. Em seguida na cabeca. Didi-Huberman nos traz imagens para mostrar 0s

pensamentos-movimentos que se desdobraram atraves da abertura-dissecacéo do cranio
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humano. Em Leonardo Da Vinci, por exemplo, encontramos a imagem do ser cebola
onde o interior se confunde com exterior. Na cebola o carogo é desdobramento da casca,
ndo havendo soberania do conteudo sobre o continente. Assim ndo ha mais hierarquia

entre o cérebro e a periferia.

Assim ele nos traz a imagem do ser caixa em Paul Richer, professor de anatomia
e colaborador de Jean-Martin Charcot na Salpétriére, que afirma o cranio como um tipo
de caixa 6ssea. Ele nos traz essa imagem para dizer que Richer esqueceu que toda a
caixa traz implicita a questdo do seu interior e de suas dobras, de modo que mergulhar

nessa caixa € nela se perder.

Talvez possamos entender assim o fascinio e a admiracdo da psiquiatria pelo
corpo expressivo da histérica que faz algo escorrer e vazar do fundo do corpo. Foi
deixando o olhar se demorar perante o corpo expressivo do corpo da histérica que
Charcot pdde perceber que nem sempre é possivel encontrar dentro do corpo as marcas
de uma doenga quando as feridas se encontram na alma. O sintoma é expressao-
significado de uma marca no corpo da histérica. Os movimentos contorcidos, as dores
no corpo sem sentido, sem origem no corpo fisico. O grito da histeria nos mostra que a
dindmys da matéria da mulher se faz atraves de sua inevitavel rasgadura ao mundo. Um
grito que abriu o corpo ao plano inconsciente. Um grito que fez parecer um corpo
fantasmatico, um corpo sintoma que é expressao e significado das marcas deixadas no
corpo. Um corpo para além do controle e onipoténcia do eu e da consciéncia que faz
emergir um pensamento daquilo que ndo pensa e que transborda os limites da
organicidade e funcionalidade de um corpo. Algo grita, algo escorre, algo quer falar

através do gesto contorcido de um corpo louco de mulher.

Didi-Huberman em [Invention de [’hystérie (2014) nos fala da extrema
visibilidade colocada em cena pelo corpo da histérica que ele denomina de “espetaculo
da dor”. Através de uma densa pesquisa iconografica, o autor, questionando e
evidenciando a violéncia e as atrocidades vividas no ambiente de um asilo de
“alienados”, considera a histeria como um capitulo da historia da arte no final do século

XIX.

Continuando com “Ser- cranio” em Durer e seu ser caracol, encontramos uma
ponte para pensar que antes do “cranio-signo” e do “cranio-objeto” ha o “cranio-lugar”

que inquieta o pensamento, numa tentativa de situar, envolver, tocar e desdobrar. No
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entanto cabe perguntar de que géneros sdo esses lugares. Nesse momento o autor
convoca a palavra adro que em francés tem uma particularidade fonética de ligar a
no¢do de lugar a questdo do ser. Ele nos conta que essa palavra significava
anteriormente um “lugar aberto, um portal, uma passagem” (DIDI-HUBERMAN, G.
2009: 43).

O adro é 0 nome pelo qual é denominada a area externa das igrejas. O adro € um
espaco que abre o espago da construcdo ao espaco exterior e indica que é nas dobras do
mundo, em nossa abertura ao espago, que nos desdobramos e nos (re)inventamos. E o
fora, o espaco exterior, como potencialidade de derivacdo e movimento da vida que é
posta em evidéncia. E na obra do escultor italiano Giseppe Penone que Didi-Huberman
encontra esse espaco aberto do pensamento. Para o autor, Penone é um escultor dos
adros, dos espacos de nascimento da forma. N&o se trata mais de tentar encontrar um
centro originario do pensamento e da criagdo no espaco interior do cérebro. A nocao de
adro confunde ser e espacgo, de modo que podemos afirmar que o ser € uma muda do

espaco talhada pelas méos do tempo.

Caberia entdo diferenciar uma escultura que cria objetos formais no espaco e
uma escultura que trans-forma os objetos em “atos do lugar”, em acontecimentos.
Assim, no primeiro caso, o objeto exibe seu fechamento como obra acabada, como
resultado final, negando o agente, a acdo e a génese da forma. No segundo, a escultura
continua como processo aberto no espaco e afirma a inseparabilidade entre agente, acédo
e resultado, de modo que cada tempo da obra dure nos outros tempos como formas em
estado nascente. No processo de esculpir formas no espaco ndo hd uma mimesis, mas
uma dynamis, uma “ontogénese material da forma”. Na obra Essere Fiume (Ser Rio em
italiano) de Penone, o escultor quis mostrar a acdo do tempo nas formas e como a
escultura pode guardar espaco de acgdo para essa dinamica do corpo na relagdo com o
objeto a ser esculpido. Nessa obra, de um lado estd uma pedra esculpida de modo
mimeético e do outro a pedra que lhe serviu como modelo que foi talhado de modo mais
‘natural’ pelo tempo geoldgico, sem que ao espectador seja dada alguma pista sobre
qual pedra foi esculpida pelo tempo e qual foi esculpida por m&o humana. Com essa
obra Penone quer mostrar como seu processo criativo se faz por uma entrega a dindmica
intrinseca dos processos de formagdo do material, sua morfogénese, desfazendo as

polaridades entre natureza e arte, organico e geomeétrico.
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Para Penone esculpir ¢ fazer a anamnese do material onde se afunda a mao: “o
que a mdo extrai do material ndo é outra coisa que uma forma presente, onde
aglutinaram-se, inscritos todos os tempos do lugar singular que constituem o material,
de onde ele extrai seu “estado nascente” (DIDI-HUBERMAN, G. 2009: 55). Desse
modo o escultor toca o tempo da/na matéria, sua memoria, de modo que para ele
matéria € memoria. A matéria é a memoria das marcas do tempo que imprimem formas

no corpo.

Em outra obra denominada “Paisagens do cérebro”, o escultor abre uma caixa
craniana e joga po de grafite para um efeito de frottage que é uma técnica arqueoldgica
para dar visibilidade aos tracos mais antigos, porém menos Vvisiveis. Ele faz assim
mostrar como a forma da caixa craniana se molda a forma do cérebro para dizer que
nosso cerebro esta em contato com uma parede da qual nada sabe. A experiéncia de
frottage mostra esse contato cego entre o cérebro e a caixa como se “nosso proprio
cérebro fosse capaz de se tornar mao e acariciar sua propria bainha matricial”. (Idem:
62) Assim, Didi-Huberman vai dizer que para Penone ser escultura é também ser fossil:
marca do tempo que se mostra, se faz visivel por contato. Trata-se nessa escultura de
um devir-tempo do lugar e um devir-lugar do tempo que se faz por contato. Experiéncia
que faz o autor se perguntar se a escultura é o lugar onde tocamos o tempo. Penone
afirma um “conhecimento por contato”. Conhecimento que podemos afirmar que

pressupoe uma pele capaz de oferecer a tudo que a toca a “perenidade das impressdes”.

S6 que tocar ndo € pegar, tampouco dominar. E habitar um espagco com, um
espaco de relacdo, de osmose intensiva entre matérias. Afinal entre o “eu’ e o “espago”
s6 hd o limite da pele. A pele é um receptaculo de for¢a, um “porta-impressdes” do
espaco ao redor que esculpe um corpo. A pele também guarda as inscri¢cdes dos rastros e
vestigios do corpo no mundo, um conjunto de marcas do tempo que talham um corpo.
Por fim a pele é um tecido-traco-expressao do que é sentido e emitido até o interior do

corpo e traduzido em forma de pensamento, pensamento que também nos esculpe.

A impressdo é humilde como a arte povera italiana de Penone e produz uma
“leitura tatil” que produz um conhecimento a um s6 tempo intimo, porque proximo e
porque advém da dynamis da matéria, e coletivo, porque faz desaparecer os limites que

nos separam do mundo. Somos como as folhas que sdo como pele do ar, esculpidas pelo
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vento, seres que se alimentam e sdo talhadas pelo ar e pela luz. Somos também como as

folhas: peles do ar.

13

Como nos diz Didi-Huberman ¢ preciso escolher como se quer conhecer: “se
quer a perspectiva da visdo (objetiva), entdo ha que se afastar ndo tocar; ou se quer o
contato (carnal), entdo o objeto do conhecimento se torna uma matéria que nos envolve,
nos desapega de n6s mesmos, nao nos satisfaz com qualquer certeza objetiva” (Idem:
69). Encontramos assim uma questdo para 0 manejo clinico que se refere a como tocar
nessas linhas de matéria-memdria para fazer acender nas corporeidades sua
potencialidade de ser um espaco de nascedouro de formas. Para tanto temos que pensar
a corporeidade como muda do espago, o interior do corpo como muda do espaco
exterior e a materialidade do corpo como memdria, onde o tempo vai talhando formas,
criando marcas. Como fazer a mesma matéria ser objeto, agente e obra dessa rasgadura
inevitavel do corpo no espaco e dessa inscri¢do incessante do tempo na materialidade

das corporeidades?

Entendemos que esse processo se faz inevitavelmente por uma perda ou corte na
experiéncia estatica da consciéncia de si e dos limites da matéria corporea. A
experiéncia de afirmacdo da abertura da corporeidade ao espaco-tempo para a génese de
formas em movimento se faz por um corte ou perda dos limites de si e das referéncias
habituais. Assim como no processo de criacdo de nosso planeta que se fez por quebras,
fissuras e explos@es que permanecem intermitentemente, a embriogénese também se faz
por quebras, cortes, perdas como se Utero materno, suas aguas, correntes e fluxos
fossem talhando um ser em forma humana. A perda como possibilidade de continuidade
do movimento. A énfase ndo estar em perder, mas em permitir a (trans)formacao da

matéria no atrito com o espaco e no balangar do tempo.

O ato do nascimento acirra esse processo: nascer sO é possivel pelo corte do
corddo umbilical que ligava o ser ao seu espago ambiental inaugural, o corpo materno.
Assim também o primeiro sopro sé se faz por uma perda de referéncias de um territorio
aquatico para o mergulho na densidade aérea. Por isso, logo depois do primeiro sopro, 0
corpo do bebé como um todo fareja seu ambiente inaugural e todo o seu corpo respira-
pulsa a nova forma de ser um ser atravessado pela materialidade do ar. Sdo através
desses processos de corte e perda que nos (trans)formamos, atravessados pelas

materialidades e for¢cas do mundo. Somos seres-nuvens: formas em movimento no
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espaco e no tempo. O tempo € a quarta dimensdo do espaco do corpo, 0 tempo nina,
balanca, da ritmo aos espagos do corpo. Cabe se perguntar como acolher a intensidade
desse processo incessante de criagdo, olhando menos para tras, para aquilo que se perde,
para 0 que se deixa, para as antigas peles e acolher as formas em germe para melhor
gesta-las e dar-Ihes direcdo. E preciso entdo um colo-territorio no balancar incessante do

tempo que inaugura um novo ritmo para o deslocamento de um novo passo.

Na procura do espago gerador do movimento e do espaco origem do
pensamento, mergulhamos num espaco intensivo, caosmatico, morfogenético que apaga
as cisdes e faz aparecer o corte, a rasgadura inevitavel do ser no mundo. Trata-se de um
espaco acéntrico e rizomatico que reage ao regime de afetabilidade de uma corporeidade

na sua relagdo com o mundo.

A clinica como espaco de nascedouro de novas formas, novos processos de
subjetivacdo, pode ganhar um sentido através das contribuicdes da escultura de Penone
que inaugura através da pele uma espacialidade cega, a qual a experiéncia da visdo nao
consegue acompanhar. Esse espaco para Didi-Huberman é também um “espago para se
perder” e “perder o espago”. A experiéncia da impressdo seria assim o procedimento
mais adequado para dar conta do paradoxo do cérebro que o faz cego aquilo que ele
toca. Metafora que o autor resgata em Freud que afirma que a psique estd em contato
sem que saiba disso. Lembro do mito de Eros e Psique, onde psique nunca vé o noivo,
somente tem dele através de um jogo de luz e sombras sua impressao. O fato de ndo vé-
lo inquieta Psique e quando ela enfim consegue vé-lo com a luz da vela, ela o queima e
precisa cumprir as tarefas de Afrodite (mée de Eros) para tornar a ver seu amor. Psiqué
tera que superar a auto-suficiéncia, confiando no espaco, e a auto-piedade, afirmando a

poténcia de derivacdo de um corpo mesmo na dor, para pode ver Eros novamente.

A menina mulher e eu também precisamos ndo nos ver, estar junto sem se olhar,
deixando a pele dela vir até a mim, dando contorno e direcdo aos fios que da pele dela
se soltavam: fios de sentidos, de memadrias, de afetos, de acontecimentos que ela tentava
segurar e apertavam e prendiam. Foi preciso oferecer minha pele como pouso e guardar
as impressdes em mim, cuidar delas para que pudesse ser acionadas se preciso, criar um

corpo-com para confiar, fiar junto esses fios que sobravam de sua infinita-teia da vida.

A impressdo em nossa perspectiva € um processo que desenvolve e revira as

formas: “E um lugar por exceléncia que nos ensina o que o “adro”, espaco de abertura, e

209



a “moradia”, espaco de consistir e de habitar, significam: seria moradia, nao isto em que
moramos, mas isto que mora em nds e nos incorpora ao mesmo tempo” (DIDI-
HUBERMAN, G. 2009:79) O processo de impressdo seria um procedimento para dar
conta do paradoxo de tocar e ndo dar-se conta, para que 0 pensamento seja um
desdobramento daquilo que tocamos com nossa pele. Nossas impressdes da realidade
como marcas que nos deixa o mundo para além de verdades impostas e formas prontas
ao ato de conhecer. Conhecimento tatil do mundo ao redor que cria uma paisagem

subjetiva em movimento.

A vida é uma obra de perda, ou melhor, uma obra de pedra, como processo de
mineralizacéo, ao encontro do inorganico, do devir. A pedra ja foi agua e esta sempre se
transformando. A vida é um caso de devir. Todo devir passa antes por um devir- mulher
até se tornar um devir-imperceptivel, passando por um processo de certa mineralizagao
como no Ritual de Clarice onde a mulher sente um plano de indiscernibilidade com as
ondas do mar. Nesse plano as linhas estdo todas livres, disponibilizadas ao devir. A vida
é afirmada como um fio infinito, como o movimento de uma pedra que deriva, deriva
até se tornar liquida. A perda da forma é inevitavel, mas o primado é da poténcia de
geracdo das formas. Todo o rio corre para 0 mar, porque ha mar, porque amar faz tudo
correr, devir, se transformar. A morte, a perda, a quebra s6 nos serve para a afirmacéo
da vida em gerar novas formas. O vazio nos serve para fazer dele ninho, para gestar,

criar, ndo para nos aprisionar ao ndo-movimento.

Encontramo-nos entre o ir e vir das ondas do mar, afirmando o paradoxo de ser
um ser em movimento. Trata-se assim de ter os pés no chdo e olhar para o céu para
acompanhar e seguir formas em movimento. O centro do movimento e o centro do
pensamento se encontram no intervalo entre um corpo e o mundo. Afinal como nos
lembra Winnicott (1975) a busca do self ndo tem fim e para Daniel Stern (1992) o senso
de eu emergente permanecera ativo pelo resto da vida. A vida como criagdo de si é uma
teia infinita. O espaco da clinica nessa perspectiva transdisciplinar se oferece como
possibilidade de acolher a dynamis da matéria humana no confronto com as forcas do

mundo oferecendo a possibilidade de tecer uma ciéncia-com o mundo.
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5 — CORE-GRAFIAS DE UMA CORPOREIDADE EM MOVIMENTO

UMA ESCRITA EM DEVIR-DANGARINA:

O poema é uma substancia que remete para as surpresas da fisica.
Um verso avanga como se fosse uma coisa com electrdes e
desassossego. Tem nulcleo, uma carga positiva e uma carga negativa.

O verso tera ainda de ser um medicamento para a linguagem, algo
que traz de volta a salde perdida nas frases de circunstancias, nos
lugares-obcenamente comuns, lugares prostituidos da linguagem. Um
medicamento natural, o verso, um elemento benéfico, sem efeitos
secundarios: a lingua doente devera recebé-lo de bragos abertos. Um
espaco entre duas palavras que habitualmente estdo ligadas (lugar-
comum) permite a interferéncia, ali, no meio, de uma outra palavra
(ou mais) que desequilibra o 6bvio. Por exemplo: em vez de lugar-
comum — ligagdo comum entre as palavras lugar e comum — depois de
abrir espaco entre elas (entre essas duas palavras) introduzir uma
outra, uma pequenina, pouco ruidosa. Por exemplo: menos.
Ficaremos entdo com: lugar-menos-comum. Um bom lugar para uma
palavra.

“Breves notas sobre as ligagdes” - Gongalo Tavares

Nesse pequeno fragmento textual de Gongalo Tavares encontramos dois pontos
importantes para a discussdo que aqui iremos discorrer. Primeiramente, a partir de
Tavares podemos entender a experiéncia com a linguagem como criagdo de um espaco,
espaco de tdpos intensivo que cria mundos possiveis. Tavares aponta também na
dimensdo poética da lingua uma salvacdo para a linguagem aprisionada no senso
comum e nos dominios da significacdo, da determinacdo, da representacdo e dos
imperativos do eu. Nesse sentido, trataremos aqui de afirmar um uso da lingua para
além do dominio do eu, num movimento de mistura consvulsionda com as forgas do
mundo. Para tanto, trataremos de entender como a palavra pode tocar e ser tocada pelos
movimentos das corporeidades em sua abertura ao mundo. Indagamo-nos assim como a
palavra toca o corpo e como o corpo faz vibrar a palavra. Como narrar uma experiéncia
que se faz na abertura das corporeidades, tracando uma zona de limiar entre a palavra e
0 acontecimento de modo que a palavra toque o afeto e faca ressoar a forca intensiva

desse encontro, deslocando os sentidos habituais e inaugurando uma nova experiéncia?
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Em seu célebre texto “Aula” (1977) Roland Barthes acusa a lingua de um
fascismo que obriga a dizer, que determina o que dizer, submetendo o ser ao
aprisionamento do eu. Para o autor a linguagem esta sempre subordinada ao poder,
sendo assim uma legislacdo cujo codigo € a lingua. Acontece que esquecemos que a
lingua é uma classificacdo que nos aprisiona enquanto sujeito e que insere a experiéncia
do pensamento como representacdo. Os signos que compdem a lingua nos subordinam a
deslizar sobre uma cadeia de repeti¢cdo que aprisiona a palavra a uma significacdo ja
existente. Por esse motivo Barthes afirma que na dimenséo da lingua serviddo e poder
se confundem: no momento que falo me prendo a um eu e prendo a palavra a uma idéia
ja dada. Sendo assim, Barthes nos conduz ao pensamento de que s6 ha liberdade fora da
clausura da linguagem. Seria preciso entdo trapacear a lingua, esgarcar seus limites,
lanca-la para além dos dominios da identidade e do poder, multiplicando seus sentidos.
Para Barthes esse esgarcamento da linguagem ocorre no espaco da literatura. Um
espaco que podemos dizer é um topos intensivo, pois, como nas palavras de Gongalo, a
palavra tem cargas energéticas que se expandem para além do codigo da letra e que
fazem tocar o corpo, produzindo novas sensa¢des e uma nova experimentacao de si e do
mundo.

A literatura é assim compreendida como espaco de liberdade que nos lanca para
além dos limites definidos do eu e que fazem a palavra encontrar uma zona de
indiferenciacdo com o mundo, ndo mais como pratica de representacdo do mundo, mas
como ato de criacdo de mundos: uma palavra-mundo. A literatura é assim para Barthes
uma questdo de excesso e multiplicacdo dos sentidos. O conhecimento que advém com
essa experiéncia se confunde com o ato de criar. Como afirma Clarice Lispector (1999)

escrever é uma maldicdo e uma salvacgéo:

E uma maldicdo porque obriga e arrasta como um vicio
penoso do qual é impossivel se livrar, pois nada o substitui. E é uma
salvacdo.

Salva a alma presa, salva a pessoa que se sente inutil, salva o
dia que se vive e que nunca se entende a menos que escreva. Escrever
é procurar entender, é procurar reproduzir o irreproduzivel, é sentir até
o fim o sentimento que permanecia apenas vago e sufocador. (...)
(LISPECTOR, C. 1999: 134)
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Nesse ponto nos aliamos mais uma vez a Barthes entendendo a literatura néo
como um setor da vida, seja de comércio ou ensino, mas como uma pratica: uma pratica
de escrever e se desfazer da clausura do eu, do tempo cronoldgico, do pensamento e da
criagdo como representacdo. Seguindo as pistas que nos deixa Barthes, Lispector e
Tavares, encontramos também em Deleuze (1997) a perspectiva da literatura com um
ato de salde que nos langa numa experiéncia de si inevitavelmente plural e que faz a
lingua derivar. Experiéncia que convulsiona a ligua-mée, a lingua-maior, levando- a um
devir minoritario que a forca a um limite, a um fora, um avesso. Ha assim um devir
louco na literatura que se expressa em seu excesso e multiplicacdo de sentidos. Para 0s
autores esse enlouquecimento da linguagem produzido pela literatura é sinébnimo de
salde da lingua. Nesse sentido escrever ndo é impor uma forma a uma matéria, menos
ainda um processo de rememoracao de vivéncias perdidas e recontadas, mas um caso de
devir, um movimento que nos leva a terras estrangeiras. Nesse ponto, ao levar a lingua
ao limite, a literatura leva o sujeito a desaparecer como unidade pensante detentora de
uma verdade do mundo e dimensiona a experimentacdo de si como um processo de
quebra dos limites definidos do eu. O escritor ou autor como detentor da obra literaria
se esvanece. A morte do autor inaugura simultaneamente o pensamento do fora, fazendo
a lingua virar pelo avesso, multiplicando seus sentidos e impulsionando o ser ao
movimento descontinuo e incessante de saida de si. A experimentacdo com a escrita
nos leva a visdes, audicGes, sabores e texturas novas do mundo que criam um plano de
reciprocidade entre a palavra e a sensacdo que absorvemos do mundo. A lingua é
tomada por um delirio, um ato de feiticaria que como afirma Deleuze “a faz
precisamente sair de seus proprios sulcos” (DELEUZE, 1997:15)

Trata-se de recuperar uma relacdo com a palavra que foi descartada durante
séculos e que comecou a re-insurgir no inicio do século XX através de uma mudanca
paradigmatica da literatura. Mudanca que rompe com uma concepcdo de realismo
literdrio que tomava a literatura como reflexo do mundo e a obra de arte como
representacdo do mundo. Essa mudanga de perspectiva entre literatura e real ocorrida
através de obras como a de Mallarmé, Kafka, Maupassant, Kleist, Proust, dentre outras,
toma forca na obra de Maurice Blanchot através de seu conceito de fora. Segundo
Tatiana Salem Levy (2011) esse conceito central na obra de Blanchot subverte
conceitos-chave para a filosofia e para a teoria literaria como os de autor, linguagem,
experiéncia, realidade e pensamento, inserindo assim a literatura como pratica politica

de resisténcia. A questdo central em que orbita esse conceito, que mais que um conceito
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€ uma pratica, € a afirmacéo que a palavra literaria funda sua proépria realidade, ela per-
forma mundos. N&o ha assim em Blanchot separagdo entre real e imaginario. A imagem
ndo representa a coisa, as imagens se atualizam no instante-ja em que as coisas do
mundo nos chegam de soslaio, fazendo balancar a certeza e o controle onipotente do eu
da consciéncia. As imagens sdo os duplos dos objetos do mundo, sua outra face, seu
desdobramento. A experiéncia do Fora esta assim intimamente ligada ao imaginario e
podemos dizer a experiéncia sensorial como espaco de apreensdo sensivel do mundo.
Para Blanchot a escrita seria uma experiéncia de “realidade imaginada” porque o
imaginario € o desdobramento do real, o seu duplo, ndo havendo aqui qualquer
submissdo representativa da imagem a realidade.

Segundo Levy, uma das mais importantes contribuicbes de Blanchot foi a
diferenciacéo entre a linguagem comum e a linguagem literaria. A primeira servindo de
instrumento que designa 0 mundo, a outra sendo capaz de criar a si propria, de ter uma
finalidade em si mesma e de inventar mundos possiveis, de desdobrar o0 mundo. No
espaco literario anunciado por Blanchot, a palavra é desdobrada de modo que palavra e
coisa se fundem para fundar uma nova lingua e podemos dizer uma nova corporeidade.
Nesse sentido, a palavra vazada pela experiéncia do fora, se faz através de um duplo
movimento de negacdo e criagdo. Movimento simultdneo de quebra com o
aprisionamento do status quo e do senso-comum e de proliferacdo de novo sentidos e de
outras realidades. Por esse motivo, trata-se de um movimento onde se tornam
indissociaveis as dimensdes estética, ética, politica e clinica da palavra desdobrada pelo
fora. Pensamento, corpo, criacdo e entendimento do mundo... Tudo é arrastado pela
forca do espaco literéario.

Em seu texto sobre Heraclito em Conversa Infinita (2007), Blanchot nos conta
que os gregos possuiam dois tipos de discursos para discorrer sobre o sagrado: um
referente aos nomes divinos composto por lendas, tradicdes e narrativas mitolégicas;
outro referente aos nomes de Poder composto pelas narrativas de génese. No século VI
a.C, aproximadamente, surgem na Grécia novos mestres da fala que introduzem a
simplicidade, a forga das palavras pobres e a clareza da palavra breve, reunindo ha um
sO tempo a palavra sobria e severa. De acordo com Blanchot o discurso do sagrado se
desdobra em discurso da physis tendo na figura de Heréclito um mestre nessa arte de
transvaloracdo que faz aparecer o enigma da variedade das coisas do mundo, afirmando
a diferenca como experiéncia fundadora dos seres e das experiéncias da vida. Segundo

Blanchot, Heréclito faz corresponder a obscuridade da linguagem a clareza das coisas,

214



inserindo o duplo sentido no terreno da palavra de modo a questionar o sentido Unico
das palavras e das coisas. Heraclito nos faz ver uma reciprocidade entre as palavras e as
coisas. Reciprocidade que se faz através de uma dupla diregcdo, de uma contrariedade e
uma dispersdo, de um movimento de vai e vem que faz ora palavras e coisas se
aproximarem, ora se afastarem, sem jamais convergirem a ponto de uma explicar ou
subordinar a outra. Trata-se de uma palavra-ritmo que podemos afirmar que é rastro do
corpo no mundo e do mundo no corpo. Rastro que se faz por um vai e vem, uma
reciprocidade que inaugura sempre uma diferenga e faz ver a relacao “misteriosa” entre
a escrita e logos, entre o logos e os homens. Relagcdo que se inaugura através de uma
abertura sensivel as forcas da vida. Em Heréclito coisas e nomes estdo em incessante
reciprocidade, numa experiéncia de contagio que longe de nos aprisionar num saber
dado e num sujeito determinado, inaugura a diferenca como fundadora da experiéncia
ontoldgica. Uma diferenca que faz com que ao falarmos nos diferenciamos de nés
mesmos. Uma diferenga que ndo se esgota na distingdo que fazemos entre as palavras e
as coisas que a designam por estarmos por milénios atrelados ao dualismo corpo e alma.
Héraclito faz desdobrar essa dualidade entre palavra e coisa e mais a fundo as
dualidades corpo e alma, sensacdo e pensamento, fazendo aparecer uma linguagem que
insere a diferenca como fundadora da experiéncia que temos do mundo Uma linguagem

que...

(...) fala em virtude do enigma, a enigmatica Diferenca, mas sem se
comprazer-se nela e sem apazigué-la; ao contrario: fazendo-a falar e,
ainda antes de ela ser palavra, denunciando-a ja como logos, esse
substantivo altamente singular no qual se retém a origem néo falante
daquilo que incita a fala e que, em seu nivel mais lato, ali onde tudo é
siléncio (...) (BLANCHOT, M. 2007: 21)

Apesar dos autores ndo sublinharem a experiéncia do corpo no espaco literario,
entendemos que a desfiguracdo do nome do autor se faz inevitavelmente através de sua
abertura sensivel ao mundo. Como ja afirmamos com Deleuze e Guattari (1997) é
preciso que a escrita entre num devir-mulher, que nos langa num plano de indefinicdo e
de indiferenciagdo com o mundo. Ndo ha aqui dualidade entre corpo e pensamento:
assim como o pensamento € lancado para fora de si, 0 corpo se desdobra ao avesso. Por

esse motivo, ndo podemos falar de corpo como realidade objetiva e determinada, mas de
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processos de corporeidade, de um corpo em movimento incessante de quebra e criacdo

de si.

Apostamos assim numa politica da palavra contagiada pelo espaco literario, na
qual a palavra ndo representa a experiéncia, mas € arrastada por ela, podendo ser o seu
duplo: uma forma de expressdo da experiéncia, onde a palavra € corpo e a escrita pode
acompanhar os movimentos do corpo em sua abertura ao mundo. Nessa perspectiva
escrever € se compor num entrelacamento inevitdvel com a escrita, per-formando um
corpo e per-formando mundos: uma escrita de si fora do sujeito e na beira do mundo.
Escrita como experiéncia eético-estética-politica de afirmacdo da vida como um
movimento incessante de criacdo de novos sentidos que fazem dancar a palavra, dando

corpo ao afeto, ao indefinido, ao informe, a diferenca.

Escrever como grafar com o corpo no espaco: criar uma corporeidade de
contato-mistura com os elementos do mundo, deixando a escrita ser arrastada por um
afeto sem dono, fazendo surgir palavras-nuvem, palavras-sopro, palavras-fluxo. Assim
nos lancamos ao movimento de habitar o espaco do pensamento como vibragdo, como
movimento de um corpo que se lanca no desconhecido da escrita. Uma escrita que
(per)forma, criando imagens sensiveis no espaco objetivo, criando um espago utdpico,
um espaco intensivo de comunicacdo como contégio. Escrita que se faz liquida, fluida
como rio, se esquivando sempre da significacdo e dos imperativos do eu. Uma escrita-
corpo, que se inscreve no corpo, que constitui um corpo, que abre um espaco intensivo

entre corporeidade e pensamento. Uma escrita que per-forma mundos.

As contribuicdes de Calvino a respeito da “leveza”, da “exatidao” e da
“multiplicidade” pdde nos ajudar na criagdo de uma narrativa da pesquisa que se
constituia como escrita de si, numa recusa a onipoténcia do eu, tomando a experiéncia
de si como abertura ao infinito do mundo. A nocédo de leveza em Calvino aponta para a
impossibilidade entre literatura e realidade. Trata-se de recusar a visdo direta das coisas,
uma recusa do peso das coisas do mundo. Conhecer é tirar 0 peso do mundo, tirar
camadas que obscurecem o vislumbre daquilo que ainda néo €, colocando em ddvida a
obviedade daquilo que é. A literatura tem aqui como preocupacao a de-composic¢éo, a
de-formacgdo do real como sua positividade. Como fazer de uma experiéncia uma
escrita? Como dar corpo a escrita sem tentar fazer de tal tarefa uma codificacdo

individualista do mundo, habitando uma experiéncia de limiar? A escrita toma assim
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uma qualidade de “gravidade sem peso” que coloca em Xeque 0 eu e 0 mundo e toda
uma rede de relacGes de significados. Calvino nos traz a lua como imagem da leveza
que conjuga em si a suspensdo do peso e o0 encantamento de algo que néo se revela por

completo, guardando a “graca do indefinido”.

A nocdo de exatiddo nos traz a escrita como combate, as palavras podendo
produzir acontecimentos. A exatiddo como possibilidade de restituir as palavras sua
forca de criacdo, de provocacgdo do que estd dado, afirmando o humano com o artefato, a
subjetividade como um efeito dos acontecimentos. Abre-se espaco para um olhar vago e
preciso que acolhe com todos os sentidos, com a forca sensivel da carne, as forcas
intempestivas do mundo de modo que a palavra toque o invisivel sensivel que nos

rodeia.

A nocdo de multiplicidade aponta para o conhecimento das coisas enquanto
relacfes infinitas no tempo e no espago que se abrem como caleidoscépio sem fundo
para onde o mundo converge. A partir dos textos do escritor italiano Gadda, Calvino
afirma que conhecer é intervir no real. Portanto, conhecer € deformar o real. Uma
deformacdo ativa que insere a criagcdo como processo de embate das forcas ja
conhecidas, instaurando um espaco para o possivel infinito do mundo. A partir desse
pensamento Calvino nos faz vislumbrar que assim como conhecer é deformar o mundo,
aquele que conhece e que se abre a experiéncia do mundo esta sempre em vias de
também se decompor, desfazendo os habitos e padrdes que no condicionam a um modo
e se abrindo a imprevisibilidade do mundo. Gadda condena assim as amarras do
pronome eu, afirmando a experiéncia de si como abertura ao mundo, o que nos coloca
como questdo a escrita dessa experiéncia que se abre perante os olhos do escritor. A
aposta de Calvino € de que quanto mais a escrita se abre a multiplicidade do mundo,
mais ela se distancia da subjetividade de seu ‘criador’, de sua ‘sensibilidade’ e de suas

‘verdades’. Uma escrita fora do sujeito. Como ele nos diz...

(...) quem nos dera fosse possivel uma obra concebida fora do self ,
uma obra que nos permitisse sair da perspectiva ilimitada do eu
individual, ndo s6 para entrar em outros eus semelhantes ao nosso,
mas para fazer falar o que ndo tem palavra, 0 passaro que pousa no
beiral, a rvore na primavera e a arvore no outono, a pedra, 0 cimento,
o pléstico.... (CALVINO, 1. 1990: 138)
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A escrita da tese foi se grafando através de uma idéia vinculo, um ritmo, um
intervalo entre 0s acontecimentos na clinica, na pesquisa e no espaco da escrita. Uma
escrita que a um so instante era grafia na pagina em branco e no tecido da pele. Grafia
de um ritmo entre a corporeidade da pesquisadora e as palavras que se desdobravam
perante ela. Foi afirmada assim uma politica da narratividade na qual narramos com
uma palavra-ritmo-sopro e uma palavra-pele-rastro dos encontros. Superando a
distincdo entre palavra e coisa, as palavras do corpo, palavras como érgdo do corpo,
consistiram corpos de palavra num plano de continuidade entre a experimentacao e o
plano de criacdo. Com essa politica de narratividade extrai-se 0 objeto da pesquisa: as
core-grafias intensivas de multiplas corporeidades em movimento que foram aqui

cartografadas.
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6. CONCLUSAO:

Viajei pela nau de Kianda, rainha das guas. Regresso lavada e remexida. Uma
forca nova e inquietante. Um novo ritmo e uma nova voracidade. E hora sempre de
acolher as boas mudancas. O regresso é também momento de olhar de outro modo o que
deixamos. Aqui e agora o tempo e dos mares e dos ventos. A vida acolhe o corpo num
ritmo mais demorado. Sinto revirada a vida em mim. Como ndo arriscar se a vida € um
infinito risco? Risco de um traco que nos marca e apaga vultos antigos. Queria ser
cobra para despir a pele e renascer nova. Sinto assim sempre esse desejo de frescor, de
docura fresca em largar peles antigas. Ser no mundo € acolher a rasgadura inevitavel de
estar no espago e no tempo em movimento. A experiéncia com a pesquisa fez
necessariamente largar peles, criar um novo tonus e se aventurar pelas metamorfoses e

derivas do corpo.

A experiéncia com a prépria materialidade impele os corpos a se (re)criarem,
inaugurando processos de corporeidade-subjetividade. Um corpo como identidade é
apenas uma miragem ou uma parada do movimento seja pela morte ou pelo
congelamento do espelho reflexivo da consciéncia. Para ser corpo é preciso fazer corpo-
com. Um corpo é um processo a ser gestado sempre. Somos uma corporeidade em
abertura infinita. Essa experimentacdo se faz pelo carater sensorial do corpo: ser

sensivel a0 mundo é se deixar afetar pelo mundo, abrir os poros ao mundo.

A ativacdo do aspecto sensivel das corporeidades equivoca a onipoténcia do eu
da consciéncia reflexiva e dimensiona o ser nas dobras do mundo, encontrando assim
um plano de indiscernibilidade com seus deslimites. Habita-se um espaco de dilatacédo
intensiva da consciéncia que se torna ciéncia-com o mundo e consequentemente de
abertura da matéria corpo as outras materialidades e forcas, o que impulsiona processos
de corporeidade-subjetividade. Estar ciente € diferente de ter consciéncia. Toda
consciéncia é consciéncia reflexiva, é do eu. Numa ciéncia-com o mundo eu sou ali
onde eu ndo suponho ser. Estar ciente de é se dar conta de que isso se apresenta, € infra-
pessoal e pré-reflexivo. Num processo de formacdo a partir de uma ciéncia-com, a
formacéo é de uma corporeidade em abertura sensivel ao mundo. Uma abertura-com

que se faz por presenca.
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Assim ndo podemos mais falar de corpo, mas de processos de corporeidade.
Também ndo falamos mais de consciéncia, mas de uma ciéncia-com o mundo: um
saber-sabor do mundo advindo da abertura sensorial. Assim como ndo nos interessou
abordar o sujeito da experiéncia como uma estrutura fechada no modo-individuo, néo
abordamos o corpo como uma estrutura pronta e acabada. Abordamos processos de

criacdo de corporeidades e afirmamos a vida em movimento como salde.

A matéria-prima, matéria primeira, € 0 COrpo, mas esse corpo, ao estar no espago
e no tempo, estd sempre em movimento, se fazendo, se criando. Nao temos um corpo.
Somos um corpo no mundo, estamos sempre num processo de criacdo de corporeidades.

A questdo é como ser criador-cuidador da propria matéria, gestando a si préprio.

Na presente pesquisa per-formou-se um corpo clinico, um corpo dangante, um
corpo de professora e um corpo de pesquisadora. Tratou-se sempre de habitar um estado
per-formativo. Uma pré-para-acdo ou um preparo para 0 momento presente: estar antes
do movimento, parar o que se agita, habitar o siléncio e instante-ja. Performar foi aqui
habitar um espaco ritual, no qual o corpo esteve presente, a espreita, a espera, Como um
felino antes de dar um salto. Performar foi também formar uma corporeidade em

abertura sensivel.

A pesquisa-intervencédo se consolidou tanto como experiéncia de intervengéo na
formacédo dos alunos do Estagio Curricular em Clinica Transdisciplinar, como também
se consolidou como instrumento de intervencdo na pesquisa tedrica da pesquisadora.
Além de uma investigacao tedrica a respeito da corporeidade para uma escuta sensivel e
para uma escrita de si na experiéncia clinica, foi criada uma linha de intervengdo no
processo de formacgdo do psicélogo clinico. Como desdobramento intensivo do
encontro, os sentidos criados pelos alunos foram intervindo no campo da pesquisa

indicando novos contornos e apontando novos direcionamentos para a pesquisa.

O dispositivo GEES interveio na formacao dos estagiarios criando um espago de
ativacdo de um corpo sensivel na clinica. Para tanto, criou-se um ambiente de confianca
que pdde sustentar a abertura indispensavel a criagdo de um novo gesto e de um novo
sentido de si na experimentagdo na clinica, ativando uma escuta sensivel de si e do
mundo. E preciso que o analista esteja atento as sensacdes, percepcdes e pensamentos
emergentes no encontro clinico. Trata-se de um estado de atencdo sem tensdo, uma

atencdo fluida. Uma atitude felina. Um estado de presenca que possibilite habitar um
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espaco com o outro: estar in love, sem se (com)fundir. Entendemos com a pesquisa a
importéncia da formacdo do psicélogo clinico se fazer por um processo de sustentacao
da experiéncia sensivel. O processo de formacdo se constituiu como espaco de ativacao

de um corpo sensivel.

O fino tecido de escrita foi se tecendo dos fios da pesquisa tedrica, da pesquisa-
intervencdo e da pesquisa de uma vida que se faz no meu corpo de clinica, no meu
corpo de danca e no meu corpo de docéncia. Os sentidos tragados no tecido da escrita

foram primeiros sentidos e grafados em minha pele como uma tatuagem em movimento.

O tema da tese se (des)envolveu e se expressou ao longo de todo o corpo da

escrita: os sentidos que nascem do sentir e 0s pensamentos que vém do corpo.

Numa perspectiva metodoldgica, afirmamos um modo de conhecer com o
feminino: um modo que se faz nas bordas, entre o ser e o fazer, o sujeito e o objeto, as
palavras e as coisas, abolindo os dualismos e afirmando um modo de pesquisar com.
Tratou-se aqui de pesquisar com o corpo ¢ com os ditos “objetos” da pesquisa, dando

autoria aos seres e coisas envolvidos na pesquisa.
Pesquisar foi assim um processo de gestar-cuidar-criar.

A pesquisa criou uma tese que é uma a-paricdo: fez aparecer o0 que estava em
forma de brumas de pensamento e fez emergir pensamentos-movimentos. Esses
pensamentos se desdobraram da abertura sensivel do corpo. Em todo o corpo da tese 0s

sentidos foram paridos da sensacéo.

O lugar do feminino tanto no modo de conhecer como no modo de fazer foi um
espaco utdpico, ndo localizavel, um topos intensivo que escorre e se mostra sempre de
outra forma - movimento liquido. N&o podemos encontrar nenhuma mulher em forma
de nome proprio e tampouco ha significante, explicacdes e receitas de cura para as dores
de suas almas. Aqui, nesse espacgo indefinido e infinito, valeu mais o sentido como
sensacdo, saber menor que pode oferecer mais sabor a vida. Através dessa escrita-
menor, emerge um pensamento menor que € apto a seguir linhas de fuga, de errancia, de

movimento. Afinal vida é movimento. Uma vida é movimento.

Clinicar aqui foi acompanhar as linhas de errancia. A clinica no seculo XIX

nasce de um devir-mulher pelo corpo da histérica. Apostamos em um modo de conhecer
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do feminino capaz de acolher sem dominar aquilo que sempre escapa como agua e
fluxo: uma corporeidade em devir-mulher. O modo de grafar os movimentos da
pesquisa afirmou um modo de conhecer do feminino. Um modo que se produz através
de um efeito de fusdo, de mistura, de contagio. Esse espaco privilegiado, modo de
intromissdo, fez aparecer as camadas, as dobras, as peles de contato, os modos de
relacdo e os pontos de ligacdo. Esse modo de escrever topografico grafa o espago, deixa

marcas ou core-grafias de corporeidades em movimento.

A escrita da tese foi se grafando através de um ritmo - um intervalo entre os
acontecimentos na clinica, na pesquisa e no espaco da escrita. Uma escrita que a um so
instante era grafia na pagina em branco e no tecido de minha pele. Escrita-ritmo tracada

entre minha corporeidade e as palavras que se desdobravam perante mim.

Insinuamos que a resposta a inquietacdo infinita a respeito das relacfes entre
corporeidade-subjetividade encontra um pouso-mergulho numa atitude de escuta que
possibilita habitar a borda, os deslimites de si na beira do mundo. Momento onde o
corpo é lancado no desconhecido, quando ele é convocado a ficar atento e curioso e as
fronteiras do eu se dissolvem e a matéria corpo é devolvida sua qualidade de um
infinito movente, criando assim uma ciéncia-com 0s objetos e seres do mundo.

O aspecto transdisciplinar dessa pesquisa se teceu entre os fios da clinica, da
docéncia e da experiéncia de criacdo. Entendemos que ao intervir na formacéo do aluno
em psicologia clinica, estamos necessariamente atuando na compreensdo da
corporeidade na clinica e também criando uma corporeidade possivel para essa
experimentacdo. Experimentacdo onde o clinico empresta sua pele como superficie
onde circulam as intensidades do encontro. Intervir na transmissdo de saber na clinica,
abordando a corporeidade do clinico como superficie de contato e criacdo €
necessariamente cuidar dessa corporeidade em abertura sensorial. Intervir na formagéo

do clinico é tamhém cuidar do clinico.

Foi assim tecido um fio que se passou entre as linhas de pesquisar-intervir e de

formar-cuidar.
Pesquisar como tatear. Escrever como grafar movimentos. Pensar com o corpo.

Essas foram as pistas-guias que nos orientaram perante o desconhecido infinito

do universo do pensamento tornado movimento e do movimento tornado pensamento. A

222



afirmacéo da corporeidade como um movimento infinito de criagdo de uma ciéncia-com
0 mundo e do processo de formacao na clinica como ativacéo do corpo sensivel foram

pOoUSO e respiro para seguir navegando na imprecisédo do mar.

Inebriamento

Sal

Sol

Sou ponto

Ser porto

Navegar ar de tantos

Sou, vou, sendo vento

Me dissolvendo no volvente e voraz
Vértice de um ponto-limite no porto de mim
Mar

Vento

Céu

Naufraga estarrecida de luz e de sal
Calor, vertigem

Pudor e rubor

Sai de mim gosto antigo

Sinto nausea

Tonta, tanto

Sal

Sai

Vai

Vem

Lambe por dentro e por fora
Vento-ventre venta e ventila

Areja espagos interiores

Ventre-sal salpica na carne gosto de novo
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Meu ventre vaza

Meu rosto zomba

Meu corpo careta de ardor
Meu canto soa, ressoa

\oa por ares e mares
Ser-gia sou sendo vento
Voo louco por verdes mares.
Em marés e maresias moro.

Mar-ventre-do-mundo

me vela

me ancora

me d& vertigem
me faz dancar
entre moléculas
de ar,

de agua,

de sal,

de céu

Ah, mar...

Hé& mar!!!

A-M-A-R
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IMAGEM SENSORIAL REALIZADA AO LONGO DA PESQUISA DA TESE
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FOTO-GRAFIAS DE ENSAIO DA PERFORMANCE CARNE INFINITA APRESENTADA NO DIA

DA DEFESA DA TESE
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