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INTRODUCAO

A presente pesquisa tem como base minha tese de doutoramento,
desenvolvida no Programa de Po6s-Graduacdo em Memoria Social da UNIRIO em
Estudos Interdisciplinares em Memoéria Social, na linha de pesquisa Memoria,
Subjetividade e Criacdo. O principal objetivo é refletir sobre os processos subjetivos
que participam da constituicdo e da manifestagdo da memdéria corporal em distintas
modulacdes, a exemplo das que s&o deflagradas nas experimentacdes com a danca
e a improvisacao.

Walter Benjamim (1933/2010) apontou as profundas transformacdes nas
maneiras de olhar, sentir e perceber, a partir do advento da reprodutibilidade
mecanica da arte nas sociedades de massa pOs-revolucdo industrial. Chamo
atencdo para esse fato a fim de esclarecer que a maneira pela qual a percep¢ao
opera depende também de contingéncias histéricas. Estas mudancas se radicalizam
na contemporaneidade: o excesso de solicitagdes, a indugcdo ao consumo
desenfreado e a incapacidade de reagir a estas imposi¢cées produzem anestesia e
embotam a percepcéo, como indica Claudine Haroche (2008) em livro que trata das
transformacdes da sensibilidade na histéria. Baseada em seus estudos sobre
Benjamin, Haroche aponta como o olhar contemporéaneo se torna incapaz de filtrar
os estimulos devido ao regime da instantaneidade ao qual a percep¢ado se encontra
submetida, e como essa instantaneidade dificulta ou impede a elaboracdo dos
estimulos e, em decorréncia, a reflexdo. Haroche encontra assim, um outro modo de
se referir aquilo que Benjamin chama de experiéncia (BENJAMIN, 1933).

Desse modo, enfatizo o carater interdisciplinar desta pesquisa tendo como
esteio a memoria do corpo, costurando interconexdes entre a danca, as artes
visuais, as abordagens somaticas e a filosofia. Com vistas a constituir um campo de
pensamento do corpo, dentro do campo da Memaria Social. Este olhar se volta para
as questdes acima citadas, no tocante ao embotamento da percepcéo buscando dar
vazao a producao de sentidos na contemporaneidade.

Nesta tese, meu interesse investigativo se volta para as questbes da
percepcdo e da sensacdo inerentes a memoéria do corpo. Ele envolve a
compreensao do processo sensorial e perceptivo e aposta numa articulacéo entre a

danca e a memoria. Esta articulagdo se realiza ndo apenas no plano teorico, mas
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também enquanto experiéncia capaz de conduzir a uma potencializacdo do corpo.
Os sujeitos ndo serem simplesmente espectadoras de seus corpos ou de suas
sensacdes. Por este motivo, 0s aspectos subjetivos sobre os quais Benjamim
debrucou seu pensamento sdo apontados inicialmente na introducédo dessa tese. Em
sua andlise, Benjamin ressalta o quanto o movimento incessante e fragmentario das
sociedades modernas e pés-modernas provoca, ha subjetividade, dificuldades na
capacidade de olhar e de simplesmente sentir. O individuo € acometido e obrigado
ao exercicio constante da visédo, e, no entanto perde a experiéncia subjetiva desse
olhar.

Inicialmente, esta pesquisa teve como suporte os Objetos Relacionais® da
artista Lygia Clark. No presente momento, no entanto, apés sofrer desdobramentos
decorrentes do amadurecimento da investigacdo, outros didlogos vém sendo
estabelecidos. Um dos principais se realiza com Rudolf Laban, privilegiando seus
conceitos de assinatura corporal e memoria involuntaria, bem como a gestdo da
verticalidade associada a relacdo da memaoria com o peso do corpo.

Na dissertacdo de mestrado, os objetos relacionais de Lygia Clark ja haviam
servido de mote a uma investigacdo sobre a memdria corporal. Os objetos em
questao foram utilizados e analisados enquanto geradores da criagdo de movimento
e possibilitadores da memaria do corpo.

A pesquisa teve como objetivo principal aprofundar a investigacdo da
memoria dos usuarios de instituicbes psiquiatricas em situacdo de internacdo ou de
Caps-Centro de Atencao Psicossocial, desencadeada a partir de praticas corporais
afundamento primordial para iluminar a correlacdo entre a memoria e o
esquecimento, focalizada em nossa pratica corporal. A referida pratica teve como
base as experimentagcbes com a danga contemporéanea e os objetos relacionais de
Lygia Clark, assim como os Parangolés de Hélio Oiticica. A abordagem priorizou a
reflexdo sobre a memoéria do corpo e os processos de criagdo. Esta memoria é
ativada numa experimentacdo do movimento e da danca, gestados na experiéncia

sensorial. Assim, na dissertacdo analisei em que circunstancia se processa a

' A artista Lygia Clark (1920-1988) cria os Objetos Relacionais em sua ultima fase, de 1967 a 1988, trata-se de
objetos sensoriais que s6 ganham sentido a medida que sdo tocados e experimentados. S3o objetos feitos de
materiais banais e de uso cotidiano. Assim, o sujeito é convocado a dar sentido a obra através de sua
participacdo. Retomando o sentido processual da obra de arte, a proposta é de rompimento com a posicdo
estatica do espectador. Juntamente com Hélio Oiticica e outros, os artistas criaram a arte ambiental, centrados
na proposicdo experimental do corpo “Ndés somos o molde; a vocés cabe o sopro” Lygia Clark Catalogo de
Exposicdo- Fundacdo Antonio Tépies, 1997 p.233.
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memoria, ancorados nas experiéncias de Lygia Clark com os Objetos Relacionais,
aplicados a psicéticos em experimentacdo em instituicbes de psiquiatria com a
danca. Discutimos o carater das experiéncias relatadas a fim de articula-las com as
ideias da multiplicidade e a geracao de corpos mais criativos e potentes.

Entretanto, inquietacdes provenientes da pesquisa continuaram a me
mobilizar. Um exemplo: nos processos aflorados pelo contato com os Objetos
Relacionais surgem sensacdes que nao sao identificadas, gerando um sentimento
de estranheza.

Assim, torna-se fundamental esclarecer de que forma e o porqué essas
questdes vieram a ganhar relevancia a ponto de se constituirem como o mote para a
atual investigacdo. A resposta a esta questdo vincula-se a minha trajetoria
profissional com a danca em seus desdobramentos e interfaces de caracteristica
interdisciplinar devido a minha formagéo.

Formei-me em Histoéria na Universidade Federal Fluminense. Meus maiores
interesses focalizaram-se na Grécia Antiga e na Historia da Arte, muito embora eu
tenha reorientado minha carreira profissional: fui fazer teatro e me especializei na
preparacdo corporal para atores. Devo assinalar que a historia e a memoria, ndo so
foram de crucial importancia em minha formacdo, na area de humanas, como
deixaram sementes no que tange aos processos mnémicos. Da professora de
histéria e da historiadora a relacdo com a educacédo, o interesse pela pesquisa
permanece. Entretanto, os principais investimentos dirigiram-se a area artistica,
inicialmente através do teatro e depois da danca. Digamos que passei a “contar
historias”, sendo que nesse percurso, o que interessa ressaltar tanto do ponto de
vista do micro como do macro universo, é a proposta primordial de contar a histéria
com o objetivo de incitar a discussdo do processo de singularidade. Dito isso,
pergunto: de que forma posso, aproximar ou viabilizar a singularidade, senédo pela
via da memoéria?

O que tenho desenvolvido nos ultimos anos dentro de meu trajeto profissional
sdo as praticas de corpo baseadas em técnicas, métodos ou sistemas que tém em
seu cerne a experimentacdo corporal como aspecto central para a criacdo e
expressdo da subjetividade. Na Escola da Danca Angel Vianna onde fiz minha
formacado, o estudo do movimento esta estruturado através da discusséo tedrica e
pratica. Inicialmente cursei Danca Contemporanea e Expressao corporal, cursos que

tém como base o método de Consciéncia do Movimento de Angel Vianna e Eutonia
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(equilibrio do tdnus muscular) e Danca Contemporanea—Laban. Essa formag&o inclui
anatomia, cinesiologia, historia da danca, teatro, masica, dangca moderna, classica,
dentre outras disciplinas. Porém, sua principal caracteristica € o0 processo de
criacdo, com énfase na corporalidade, fomentado a partir da singularidade
provocada pelas técnicas citadas.

No entanto, foi na formacdo em Recuperagdo Motora e Terapia através da
Danca que se deu o maior contato com a memoéria do corpo, a partir das aulas de
Feldenkrais, Eutonia, neurofisiologia e seminario de Arte Educacdo. Nesse curso,
passei pela primeira experimentacdo profunda, podemos nomeé-la uma experiéncia
de “corpo sem 6rgdos, uma vez que, ndo por acaso, a construcdo da monografia
deveria ser fundamentada nas obras Mil Platés e o Anti Edipo de Deleuze e Guattari
(1996), nos aspectos relativos ao estudo da concepgéo de CsO - Corpo sem 6rgéaos.
Entretanto, é relevante apontar que essas experiéncias foram provocadas através de
técnicas que conduziam a um esquecimento de si, ou seja, trata-se de uma interface
memoria/ esquecimento, onde o0 que esta em jogo € o devir. Como explicita Lygia
Clark nessa afirmativa: “So6 o instante do ato ndo se renova, nele o vir a ser esta
inscrito”. Assim, na presentificacdo do corpo, & possivel penetrar o mundo pré-
verbal, no qual se inscreve a memoria corporal.

Pretendo agora relatar de forma breve, a instancia que me conduz a
investigacdo da memdria do corpo e sua importancia crucial em minha trajetéria de
vida, enfatizando que ela ndo se encontra desatrelada, em nenhum momento, de
minha existéncia académica, culminando com meu interesse em investiga-la e
sistematiza-la no mestrado da UNIRIO sob a luz da Memaria Social.

A monografia do curso de formacao “Recuperagao motora e terapia pela danca”
da escola Angel Vianna foi construida a partir dos relatos de nossas
experimentacdes, vividas no processo e compartilhadas enquanto experiéncias de
corpo sem 6rgaos, isto é, aquelas nas quais uma espécie de inconsciente aflorava e
ocorriam acontecimentos da ordem do devir, do intempestivo. Para melhor

compreensao dessa concepgao, cito um trecho do texto “O corpo sem oOrgaos e o

2 Um CsO é feito de tal maneira que ele s6 pode ser ocupado, povoado por intensidades. Somente as
intensidades passam e circulam. Mas o CsO ndo € uma cena, um lugar, nem mesmo um suporte
onde aconteceria algo. Nada a ver com um fantasma, nada a interpretar. O CsO faz passar
intensidades, ele as produz e as distribui num spatium ele mesmo intensivo, ndo extenso. Ele ndo é
espago e nem estd no espago, € matéria que ocupard o espaco em tal ou qual grau - grau que
corresponde as intensidades produzidas. Ele € a matéria intensa e ndo formada, nédo estratificada, a
matriz intensiva, a intensidade = 0, mas nada ha de negativo neste zero, ndo existem intensidades
negativas nem contrarias. (DELEUZE e GUATTARI.1996, p.13).
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sentido como acontecimento”, produzido pelo meu orientador da monografia,
professor Mauro Costa, em que relata experiéncias de seus alunos no citado curso
da Angel: “CsO se oporia ao organismo. O corpo organizado. Nossa experiéncia de
corpo sempre se faria entre esses dois limites numa tensao entre organismo e Corpo
sem orgaos. O CsO é um plano de constituicdo/desconstituicdo” (COSTA, 1996,
p.97).

Nesse mesmo texto, Costa também relata de que forma se estrutura o curso de
Recuperacdo Motora da Angel Vianna e adverte que as técnicas utilizadas como
Técnica de Alexander, Eutonia, Consciéncia do movimento, método Feldenkrais,
foram todas criadas a partir de uma situacao de impedimento das fun¢des corporais:
perda de movimentos de algum membro, perda da voz, etc. No entanto, ao
ignorarem as tradicionais formas de funcionamento do organismo, os professores
sentiram-se livres para criar métodos, que recuperaram as fun¢des por uma outra
via. E, puderam entdo confrontar-se com o CsO surgido dessas experimentacoes
singulares. Puderam dar vazdo aos processos de subjetivacdo acionados pela
memoria do corpo, eu diria.

Portanto, foi durante os cursos da Angel que tive meus primeiros contatos com as
abordagens sométicas.

Ap6s minha formacéo no ano de 1995, fui chamada para dar aulas no curso
preparatério da Escola Angel Vianna. Durante cinco anos ministrei aulas de
Expressao corporal, Consciéncia do movimento e Laban, permanecendo na escola
até 1999. Nesse curso tive contato com uma grande diversidade de corpos, uma vez
que, no preparatério, ndo havia exigéncias no que tange a conhecimentos prévios de
“técnicas de danga”. A ideia justamente era a de que todos podem dangar,
revelando-se os aspectos da singularidade e estimulando-se o processo criativo.

A minha especializacdo foi em Danca Educacdo pela UFRJ, tendo como
objeto de pesquisa a memdéria e as cantigas de roda de nosso folclore brasileiro.
Assim, a memodria uma vez mais € 0 centro do meu interesse investigativo,
enfatizada sob o aspecto corporal através das qualidades de movimento/Laban.
Desse modo, pesquiso os tracos da formacdo de nossa cultura hibrida, sob
perspectiva trasndisciplinar. Investigando ndo s6 as qualidades de movimento e
ocupacao espacial sob olhar labaniano, presentes nos brinquedos cantados, como a
poética, a relacdo musical e ritmica. Enfatizando os processos de transmissao oral,

das cantigas de roda.
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Em 2001, passo a integrar a equipe da Angel Vianna na FUNLAR- Fundacao Lar
Escola Sao Francisco de Assis, instituicdo da Secretaria de Desenvolvimento Social
da prefeitura do Rio de Janeiro que atende a criancas e adolescentes portadores de
deficiéncia e de transtornos psiquicos. Fiz atendimentos individuais e em grupo com
aulas de expressdo corporal com técnicas de consciéncia do movimento e
massagem, tendo como objetivo ampliar as possibilidades expressivas dos usuarios
através da danca e da senso percepcdo e aumentar a possibilidade de criacdo de
seus vinculos afetivos. Permaneci na instituicdo até o término do convénio em 2005.

Nesses quatro anos, montei diversos trabalhos com o grupo de adolescentes.
Meus alunos de Danca da UFRJ também ali estagiaram, uma vez que eu volto a
universidade em 2002 e 2003 e depois em 2006 e 2007, sendo supervisora da
disciplina de estagio na area de Danca/ Saude e na de Danca e Vertentes Culturais.

Em 2003, paralelo ao trabalho da FUNLAR, fui convidada para trabalhar com
usuarios de uma enfermaria de crise no hospital municipal Nise da Silveira. Essa
experiéncia foi abordada em minha dissertacdo, juntamente com a do CAPS -
Centro de Atencdo Psico social de Angra dos Reis. Nos dois casos, atuei com
expressao corporal e com experimentacdes dos Objetos Relacionais de Clark.
Também foi objeto de minha pesquisa de mestrado a experiéncia no hospital da
Tamarineira em Recife, no ano de 2005, na oficina em que trabalhei o tema “Corpo
conexao Arte ambiental” numa interface da danca e do corpo com a obra dos
artistas Lygia Clark e Hélio Oiticica (com os Parangolés). Em ambas as experiéncias,
a problematizacdo centrou-se na andlise da memoria dos que sofrem transtornos
psiquicos e no papel da danca enquanto criacdo. Esta experiéncia do mestrado
continuou a me mobilizar me deixando muito inquieta e instigada a continuar a
pesquisa sobre a memaria corporal e seus processos subjetivos.

Ao retornar a UFRJ como professora substituta, volto a dar a disciplina de
Corporeidade que é vinculada ao LAE- Laboratério de Arte Educacdo. Essa matéria
€ obrigatodria para os cursos de danca e de Educacéo Fisica e encontra-se atrelada
aos processos simbdélicos do corpo, através do despertar dos sentidos. Desse modo,
a memoria do corpo nesse processo do encontro consigo mesmo desempenha um
papel fundamental.

As pesquisas e 0s projetos realizados pelo LAE, dos quais participei, tém
como foco a memdéria e a Corporeidade, sendo um deles realizado durante o ano de

2006: “Corporeidade, Meméria e tradigdes populares”, um projeto de Extensao que
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congrega pesquisa, ensino e pratica didatica envolvendo alunos e comunidade local.
Culminando como resultado do processo na montagem de performances itinerantes,
nas quais participaram alunos do curso de bacharelado em Danca UFRJ, as
professoras e respectivamente diretora e assistente de direcdo Maria Ignez Calfa e
autora desta tese e os alunos da comunidade de Tiradentes. Tais performances
foram criadas na perspectiva interdisciplinar e constituidas com énfase na memoria
e na poética do corpo. Vale ressaltar ainda que todo o aflorar da memoria ali
despertadas colaboravam para solidificar o0 meu interesse, posto que surgiam do
enfoque dado as questdes sensoriais e de uma educacéo do sensivel.?

Apébs o curso de mestrado eu ainda ndo dispunha de conceitos capazes de
responder a inquietacbes como as sensacdes de estranhamento surgidas nos
processos de experimentacdo com os Objetos Relacionais de Clark. Afinal, trata-se
da memoria do corpo, assunto bastante rico e com raras referéncias bibliograficas.
Percebendo uma lacuna nessa tematica, decidi entdo retornar ao mesmo problema,
realizando uma investigacdo mais aprofundada, gerando a seguinte reflexdo: O que
vem a ser memoria do corpo? Buscando sistematizar as experiéncias praticas no
entrelacar com a teoria. Isto é, pensar em como se constitui a memoria corporal e
como se d& esse processo de manifestacdo. Toda essa pesquisa € feita em
experimentacdo do corpo sob a luz das praticas somaticas, e da danca focalizada
nos principios de movimento do Sistema Laban.

Nesta esteira, me remeto ao filésofo Gilles Deleuze, em Conversacgoes:
“Depois de ter estabelecido estas coisas, eu pensava entrar no porto, mas quando
me pus a meditar sobre a unido da alma e do corpo, fui como que lancado de volta
ao mar.” (DELEUZE, 1995, p. 130). Destacar essa frase pode ajudar a iniciar a
discusséo, pois ela aponta o desafio que € pensar 0 corpo, pensar como corpo, a
partir de suas memarias. De acordo com Deleuze, o pensamento ndo pode proceder
por dicotomias, como aquela que separa o corpo da alma; o pensamento nao ocorre
apenas na alma, mas, justamente, tem na experimentacdo e nas sensacOes
corporais aspectos vitais. Desse modo, fui novamente langada ao mar e impelida a
continuar, pensando/experimentando o tema da memaria corporal.

No presente momento, a investigacdo se constroi num tripé sustentado entre

a pratica em danca com foco na experimentacdo sensorial — desenvolvida com

3 . . o . . . . . N o
O meu memorial completo com a trajetdria profissional vinculada as pesquisas relativas a meméria do corpo
e aos processos de improvisagdo e criagdo encontra-se em anexo.
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alunos do curso de graduacéo em Licenciatura em Danca, na Universidade Federal
de Pernambuco, na qual sou professora assistente; a teoria, cujo aporte encontra-se
ancorado em Rudolf Laban, Henri Bergson, Gilles Deleuze, Marcel Proust e Didier
Anzieu; e a terceira haste é o processo criador decorrente das experimentacdes com
0s objetos. Refiro-me aos objetos relacionais de Clark e a outros criados pelo grupo
de alunos de danca. Tenho no Sistema Laban de Movimento, dentre outros métodos
de Educacdo Somética como a Eutonia e o método Angel Vianna de
Conscientizacdo pelo Movimento, meu alicerce tedrico-pratico. A esse respeito, isto
€, abordagens somaticas em entrelagamento com a experimentacdo de Objetos
Relacionais da artista Lygia Clark com alunos de Danga conto com a interlocucéo da
tese de Ana Maria Rodrigues Costas (2010).

Neste percurso, sigo o fio que tece e customiza as inquietacdes; esse fio
costura a minha prética, entrelacando-a com a teoria e a criagdo, com foco na
investigacdo da memdria do corpo. Busco a interlocucdo e a construgdo de um
pensamento que nao subjugue nenhum dos aspectos citados, uma vez que sou
também atravessada em meu corpo pelas indagacées que me norteiam. Portanto, é
por essa via e somente por ela, ou seja, por uma compreensao pela qual corpo e
pensamento ndo se separam que essa investigacdo pode prosseguir. Por isso, me
pergunto: por que sao deflagradas as memarias no corpo ao sensivel toque da pele,
ao entrarmos em contato com o universo tatil e cutdneo? Por que aspectos
subjetivos se apresentam no simples inalar de um olor, ou ao escutar um som, ou ao
perceber uma reverberacdo ao mover do objeto? Por que a memoria do corpo se
presentifica e como se manifesta? Estas sdo algumas das perguntas que
pretendemos iluminar nessa pesquisa, que tem como objetivo principal o
esclarecimento dos aspectos constitutivos e de manifestacdo da memaria corporal.

No primeiro capitulo, minha intencao € discutir os processos de instauragéo e
manifestacdo da memdria no corpo. Especialmente, tenho a intencdo de produzir
uma reflexdo sobre a concepcéo de Rudolf Laban denominada assinatura corporal,
desenvolvida pela comentarista Annie Suquet (2008) para aproxima-la tanto da ideia
de Hubert Godard (1993) e (2001) de memoria plastica quanto da nocao de
assinatura em Deleuze e Guattari (1997), desenvolvida pelos filésofos na obra Mil
Platds Capitalismo e Esquizofrenia 4. Esses pressupostos me conduzem a
esclarecer as vinculagdes entre o peso do corpo e a subjetividade, constituindo-se

enguanto marcas singulares que circunscrevem o individuo.
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Para tanto, se faz necessario apresentar um breve historico da trajetéria de
Laban e sua contribuicdo para a construcdo de um pensamento em dancga,
focalizando particularmente dois aspectos que dizem respeito ao processo
constitutivo da memoaria do corpo. O primeiro trata das relacdes entre verticalidade,
peso corporal, tonicidade muscular e memoria. No segundo, procuro mostrar 0s
aspectos subjetivos inerentes & memaria manifesta por meio da expresséo, o que iré
me possibilitar percorrer, analisar e compreender de que modo se entrelacam esses
fatores e, assim, debater o quanto sdo indissociaveis e até determinantes na
constituicdo e manifestacdo da memaria do corpo.

Neste trabalho, abordarei, com o auxilio de Annie Suquet (2008), a atuacao
da gravidade na composicdo do tdbnus muscular em extrema inter-relagdo com os
aspectos subjetivos. Hubert Godard, em “Gesto e percepc¢ao” (2001) me permitira
pensar na fungdo da musculatura tdnica e na ubiquidade da carga expressiva do
movimento e do gesto. Em suma, em Suquet e Godard terei o suporte para o
desenvolvimento da concepcdo de assinatura corporal em Laban, associada ao
desenvolvimento de sua Analise de Movimento. Deleuze e Guattari (2002) me darao
0S instrumentos necessarios para aproximar seu conceito de assinatura, referido ao
ritmo, da concepcdo denominada por Laban de assinatura corporal. Para
consubstanciar esse pensamento e articuld-lo a singularidade e a expressao via
memoria do corpo, isto €, para a elaboracdo desses conceitos, terei de adentrar as
concepcles de ritmo e de territorio, desenvolvidas por Deleuze e Guattari. Esses
pressupostos serdo fundamentais ndo s6 para a aproximacdo conceitual entre os
autores citados, como também para o esclarecimento da no¢do de assinatura que
vird em Ultima instancia, me fornecer a estrutura necessaria para pensar a memaoria
corporal.

Num segundo momento, ainda no primeiro capitulo, intenciono aproximar a
memoéria involuntaria pensada em Marcel Proust da concepcdo de memoria
involuntaria em Laban. Os dois autores em questdo constroem suas concepc¢des ao
priorizarem 0s aspectos sensoriais, 0s quais posso dizer que sao o foco, a espinha
central da deflagracdo de uma memoria que se manifesta no corpo de forma
involuntaria, por meio dos sentidos. Trazer a tona essa perspectiva, isto é, tratar do
conceito de memoaria involuntaria em Laban, me conduz as implicacdes entre a
memoria e o esquecimento. Para uma andlise com um foco preciso no tocante ao

aspecto memoaria/esquecimento, via sensacdes do corpo, irei confrontar Proust e
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Laban com o auxilio das comentadoras: Jeanne Marie Gagnebin em Lembrar,
escrever, esquecer (2009) e Annie Suquet (2008) Laboratorio da percepcao: O corpo
dancante. E, ainda a pesquisadora francesa Isabelle Launay (1999) (2009).

O psicanalista Didier Anzieu, em sua obra O Eu Pele (2000), declara que as
sensacdes cutaneas introduzem as criancas da espécie humana em um universo de
grande riqueza, o qual abarca a prépria constituicdo do eu. A proposta de Anzieu
viabiliza uma introducdo a discussdo que me proponho fazer, na qual procuro
debater a pele por uma otica que destaca o sistema complexo que envolve o
universo tatil. O que me interessa problematizar é a importancia da epiderme na
mobilizacdo dos processos subjetivos através da experimentacdo sensorial e a ndo
dissociacdo das experimentacdes vividas no corpo. Desse modo, poderemos
adentrar os conceitos desenvolvidos por Didier Anzieu, a saber, envelope téatil e
envelope sonoro, que, em resumo, abririo caminho para a relevancia da
sensorialidade na manifestacdo da memoéria corporal em consonancia com uma
perspectiva de criacao.

Um outro autor importante para esse debate é o filosofo portugués José Gil.
Seu livro As metamorfoses do corpo (1997) ndo se ocupa diretamente do tema
mem©éria corporal, mas tangencia o assunto. Ao trazer no¢Bes como espacos
indiscerniveis e espaco de limiar, Gil compreende, por exemplo, as modalidades
sensoriais como espacos auditivos e sonoros que se dilatam entre o interno e o
externo, atravessados pelo universo afetivo. Desse modo, ele podera dar suporte e
contribuir para essa discusséao.

No segundo capitulo, apds ja ter compreendido aspectos fundamentais da
constituicdo da memdria no corpo em estreita conexdo com a sensorialidade,
interessa-me dar continuidade a importancia da pele na mobilizacdo dos contetdos
subjetivos na experimentacdo sensorial, trazendo para a discussédo a obra de Lygia
Clark. Em especial, irei produzir uma reflexdo a partir da experimentagcéo e do uso
que faco de seus Objetos Relacionais, aflorando a memdéria do corpo como mote
para criagdo em danca. Nessa relacao processual, meu olhar se volta para a relagao
corpo/objeto. O propésito € abordar a concepcao de memdéria do corpo com foco na
dindmica em que essa relacdo se manifesta. Nesse sentido, indago: seria possivel
refletir a respeito de uma memaria que pulsa em sua materialidade? Seria possivel
desenvolver uma abordagem que anuncia uma memoria vibratil nesta relacdo

corpo/objeto? Para tanto, é necessario estabelecer interlocucdo com textos da
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artista Lygia Clark e com sua comentarista Suely Rolnik em artigos diversos, nos
quais ela se propde a debater os processos de subjetivacdo na obra de Clark.
Pesquisarei ainda suas entrevistas langcadas em DVDS (2010): Arquivo para uma
obra-acontecimento. Projeto para ativacdo da memoria corporal, nas quais ela
realiza vinte entrevistas com pessoas que tiveram contato com os objetos relacionais
e com a obra de Lygia Clark.

Ainda no segundo capitulo, tenho como objetivo estabelecer uma interface da
danca com a memoéria no corpo. E uma inquiricdo se faz presente: de que modo o
corpo sensibilizado pelo objeto, apds ter aflorado a memdéria, pode originar a criacdo
de movimentos em danca? Isto é: a partir da improvisacdo e da composi¢do de
movimentos gerados nas experiéncias sensoriais, o corpo que danca acessa
estados corporais criativos?

Na expectativa de compreensdo da manifestacdo da memaria do corpo, tomo
como arcabouco a concepcdo de memoria como virtualidade do filésofo Henri
Bergson em Matéria e memoria (1999). Dois comentaristas auxiliam nesta
empreitada de trazer luz a oOtica de Bergson, sao eles: Auterives Maciel (1997) e
Pedro Leal (2010). Seré feita um aproximacao entre as concepg¢des de Lygia Clark e
Bergson, no tocante a esta perspectiva, olhar para a memaria proveniente do corpo
enguanto potencia.

Assim, poderei articular a memoaria a criagdo e aos processos de subjetivacao
como mote para a composi¢cdo de movimento em dancga, abrindo uma direcdo que
valoriza a improvisacao e a criacao, buscando afastar-me de padrBes e codigos de
movimento pré-concebidos.

No terceiro capitulo, desenvolverei uma abordagem critica que se constréi na
interface entre a teoria e a pratica corporal. E importante frisar que, para o
desenvolvimento de uma andlise critica, tenho a intencdo de utilizar os dados
obtidos nos processos da pratica junto aos alunos de graduacdo do curso de
Licenciatura em Danga, inseridos em meu projeto de pesquisa e dos alunos da Pos
Graduacao Angel Vianna.

Para isso, trés aspectos fundamentais terdo que ser debatidos e
aprofundados. Sao eles: as relacdes tbnicas, os estados corporais e a criagao
mobilizada pela nog¢do de assinatura do corpo e/ou de memdria involuntaria. Em

seguida, poderei apontar de que modo a memoaria do corpo atua e como contribui de
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maneira efetiva na criacdo de movimentos em danca. Assim, apresento 0s objetivos

dessa investigacao:

Objetivo Geral:

Pesquisar a danca a partir da dimensao relacional na experimentacado dos
processos subjetivos que participam da instauracdo e da manifestacdo da memoéria

do corpo.

Objetivos especificos:

1) - Pensar os processos de instauracdo e manifestacdo da memdéria do corpo
com base em trés autores — Rudolf Laban (memdria involuntaria, assinatura
corporal) Marcel Proust (memoria involuntéria) e Gilles Deleuze (assinatura, ritmo e
territorio);

- Investigar as noc¢cBes de envelope sonoro e envelope tatil em Didier

Anzieu, enfatizando sua dimensao de subjetividade;

2) - Debater, a partir da experimentacdo com os objetos relacionais de Lygia
Clark, os processos de manifestacdo da memdéria do corpo gerando a composicao e

criacdo de movimentos (performances).

- Refletir sobre a memodria da matéria corpo enquanto uma concepcao

potencialmente criadora (Henri Bergson)

3) - Desenvolver andlise critica sobre a pratica da improvisacao nas interfaces
entre a Danca e a memoria do corpo, abordando as criacBes das performances a
partir dos conceitos desenvolvidos na tese: de memoria virtual em Bergson e de
memoria involuntaria em Laban/Proust. E as no¢des de assinatura corporal (Laban)

e de assinatura (Deleuze)
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1. OS PROCESSOS DE INSTAURACAO E MANIFESTACAO DA
MEMORIA DO CORPO ARTICULACOES ENTRE RUDOLF
LABAN, MARCEL PROUST E GILLES DELEUZE

Ao iniciar este primeiro capitulo faz-se necessario evocar a questao principal
que move esta investigacdo, assim como elencar os desdobramentos inerentes a
indagacdo. Pensar nos aspectos constitutivos e de manifestacdo da memoria
corporal, em entrelacamento com a pratica em danca contemporanea em seus
matizes subjetivos é a espinha dorsal da pesquisa. Neste primeiro item, serdo
enfatizados trés autores e suas concepcdes sobre a memoria do corpo. Cada qual
traz uma contribuicdo fundamental para a elucidacdo de minhas inquietagdes:
pensar 0 que vem a ser a memoria do corpo em interlocucdo com a pratica em
danca, a partir de um trabalho sensorial.

O que estad em questao € discutir, pensar e produzir reflexdes sobre o que € a
memoria do corpo. Inicialmente seria possivel dizer o que ela ndo é: ndo se trata de
uma memoria concebida como conjunto de representacfes mentais, nem de uma
memodria psiquica induzida por lembrancas. Tampouco se trata de uma memoaria do
sistema nervoso. Godard (1993, p. 65) sublinha que temos no interior de cada um de
noés uma plasticidade que reserva uma memoria; segundo ele, ndo se trata de
memoria do sistema nervoso, “mas a marca de uma textura, nossos tecidos
plasticos, as fascias”. Trata-se de uma memdria encarnada, poderia se dizer assim,
uma memoéria que advém por meio dos sentidos e da percepcao corporal. Ela ndo
acontece em desconexao com o movimento, sendo este um propulsor de estados
corporais. Posso inicialmente apontar que estes elementos em conexao serdo de
grande valia para elucidar a memoria enfatizada nesta pesquisa.

A danca aqui tratada é entendida como aquela que traz em seu bojo a
diversidade de caminhos e linguagens artisticas se alinha a proposta da danca
contemporanea Posso dizer que se assemelha a um grande guarda chuva aberto,
ou seja, comporta diferentes modos de compreensdo de corpo, mas, sobretudo,
trata-se de um corpo da experiéncia. Aqui entra em jogo um olhar mais integrador,
que se distancia da valorizagdo do corpo anatémico, de uma danca focalizada na
maestria, ou na virtuose dos passos. Entra em cena o movimento gerado na

experimentacdo do corpo do dancarino, em suas inquietacdes, através da
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improvisacdo e da criacéo. Este prisma, esta 6tica, tem origem nos primordios da
danca moderna ocidental. O corpo produzido no ballet classico ndo conseguia mais
responder as problematizacbes de um mundo em conflito, em suas novas
configuracdes, novas relacdes se estabeleciam no tocante ao peso corporal, as
dindmicas de movimento e ao gesto.

Pelas razbes expostas, considero fundamental adentrarmos a biografia de
Rudolf Laban. Assim, poderei toma-lo como um dos principais autores, guiada pelos
olhos de sua comentadora Annie Suquet (2008) que nos brindard& com novas
perspectivas e interpretagfes, introduzindo a questdo da memoria do corpo na
perspectiva de Laban, assim como a nogédo de uma assinatura corporal, associada
ao fator peso, na busca pela ascensao vertical. Outro aspecto ndo menos relevante
€ a concepcdo de memoria involuntaria contida nas prerrogativas das pesquisas do
movimento em Laban. Tal concepcao é desenvolvida por Suquet e, nesta tese sera
ancorada em consonancia com a Otica do escritor Marcel Proust (1871/1922), na
intencdo de confrontda-las com a pesquisa pratica, desenvolvida ao longo da

investigacao.

1.1. RUDOLF LABAN E AS RELACOES ENTRE CORPO E MEMORIA

De acordo com Helena Katz (2006), Rudolf Von Laban (1879/1958), nascido
na Bratislava, Hungria, foi artista plastico e arquiteto antes mesmo de tornar-se
bailarino e coredgrafo. Por conta de suas escolhas iniciais, voltou-se para estudos
de anatomia e do corpo humano, viveu em Paris, e ali entrou para Ecole de Beaux
Arts, estudando escultura com o mesmo professor de Kandinsky no Arts and Krafts.
Conviveu com a vanguarda europeia em momento esfuziante do inicio do século XX.
Passou sete anos em Paris e absorveu com intensidade a atmosfera cultural
daquela cidade, interagindo com diversos artistas.

Desde o comeco de sua carreira, Laban fazia caricaturas, desenhando e
atuando como ilustrador para revistas, como também se apresentava em cabarés
expondo seu corpo em cena. Laban frequentou cabarés como o Voltaire de Zurique,
no qual artistas, fildsofos, poetas e os criadores do movimento Dada contestavam
valores sociais e a arte vigente, integrando em suas manifestacdes artisticas o som,
a poesia e o corpo. Nesses lugares, Laban encontra o cenario perfeito para sua

passagem das artes graficas e da arquitetura para o corpo. Mais tarde, passou a
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morar entre Munique e o Monte Verita, na Suica, mergulhando de vez no mundo da
danca, sem, no entanto desprezar sua formacgéao diversificada.

Os multiplos interesses de Laban Ihe deram uma formacéo bastante peculiar.
Sua proximidade com a questédo do espaco fez com que sua pesquisa do movimento
humano fosse marcada pela compreensdo e o empenho nas relacbes espaciais.
Laban é também considerado o criador da arquitetura do movimento. Helena Katz
(2006, p. 53) afirma: “Para ele, o corpo € uma partitura obediente a um principio
ordenador: o esforco — aquilo que promove o deslocamento do peso. Este
deslocamento organiza uma cartografia interior que quase se torna uma geografia”.

Segundo Fernandes o Sistema Laban baseia-se em relacdes paradoxais
intrinsecas ao movimento humano, como interno e externo, estabilidade- mobilidade,
leve-forte, alto-baixo. Podemos ver o Sistema Laban como uma ferramenta para se
descrever e analisar o movimento. E um sistema aberto a diferentes interpretacgdes,

reconstrucdes e experiéncias. Assim Fernandes afirma:

A relagéo fluida entre vida e arte no Sistema- que inclui vocabulario
cotidiano tanto verbal quanto do movimento, tem raizes histéricas.
LMA-Laban Movement Analysis cruzou caminhos com a
performance e art europeia do inicio do sec. XX e como o
nascimento da Danca moderna americana dos anos 1960.
(FERNANDES, 2006 a, p.44).

Sendo um dos precursores do pensamento em Danca, seu estudo da arte do
movimento tem como base as relacdes intrinsecas com a gravidade, melhor dizendo
Laban ira desenvolver um sistema aberto. Entre tantas outras categorias, esta tera
especial interesse para este estudo a categoria dos Esfor¢os, com base no estudo
do movimento humano em consonéncia com um pensamento filosofico. As relacées
gue formam a base do que Laban ira denominar Esforgos, se dédo entre peso, tempo,
espaco e fluxo e suas combinacdes.

De acordo com Machado:

A grande tentativa de Laban era levar o homem a vivenciar a
diversidade do gesto e a critica de seu empobrecimento corporal na
Era Moderna, pds-Revolucdo Industrial. Procurando a diversidade,
Laban vai cada vez mais dinamizando sua espacialidade, levando-o
a visualizar as esséncias basicas que qualquer gesto tem e, a partir
dai, chegar a toda variedade possivel. O gesto é pesquisado em
suas unidades de energias basicas, os Esfor¢cos, ou as forcas pré-
gestuais. Estas forcas existem como energias puras, mas ndo podem
ter aparéncia a nado ser quando se unem, formando complexos,
originando os gestos. Nesta direcdo aproximou-se Laban da filosofia
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monadoldgica de Leibniz. Viu-se quer o forte do gesto existe, mas

ndo pode ser expresso porque € uma forca pura, uma energia
gestual, uma possibilidade para o gesto, mas nao o préprio gesto. O
gesto € sempre um agregado de forca, um hibrido, um complexo,
somente ha o gesto se ele for forte-rapido, forte-direto, forte-livre-
lento e assim por diante. (MACHADO, p.142)

O que é importante destacar é que Laban concebe seu pensamento
observando e agregando valor aos gestos cotidianos, por esse motivo Machado ira
apontar que, nessa visada a danca é vista como uma possibilidade de agregar os
gestos da vida cotidiana através de um hibrido, ou seja, a histéria de cada individuo
e cultura é condensada, ou ainda, “a danga como sumario de uma corporeidade
constituida cotidianamente”. Nesta dire¢ao ele afirma que a intensidade do gesto
ndo estd na sua monumentalidade, destreza, violéncia, mas no sentido existencial
que ele carrega.

Machado também ird apontar o quanto a formacgéo e suas constantes viagens
pelo mundo, contribuem para a criacdo de seu sistema tdo abrangente e de carater
tdo transdisciplinar. Laban nasceu no Império Austro-hungaro, em 1879, e quando
jovem, aos 25 anos foi estudar belas-artes em Paris. Mas antes desta formag&o em
artes, é relevante Laban ter se interessado pelo movimento humano devido a
viagens para Saraievo, Mostar e Istambul (BRADLEY, 2009). Pois, dessa forma tem
contato nestas regides com as dancas e os cantos folcloricos e religiosos em sua
diversidade, pela natureza plural do corpo. Assim menciona Preston-Dunlop (1998,

p. 3)

Ele bebeu na filosofia oriental e praticas sagradas, na Ortodoxa
Russa no catolicismo, na ortodoxia grega, turca e no estilo de estilo
mugulmano de comportamente, nas praticas extremistas Sufis, bem
como em grupos catélicos e protestantes, todos contribuiram para a
sua consciéncia da possibilidade do comportamento e da
religiosidade humana (MACHADO, p. 143).

Estas experiéncias vincularam Laban a diversidade dos corpos, dos gestos,
das culturas e que tanto explorada ao longo de sua vida, constituindo-se como uma
marca de seu sistema. Como dito tais marcas vao se constituir como fundamentais
para a compreensdo da potencializacdo corporal com énfase nas relacdes: sejam
elas espaciais, com 0s outros corpos, com objetos e, sobretudo consigo mesmo.

Assim cito Machado:
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A solucédo encontrada por Laban para potencializar a diversidade n&o
foi criar uma técnica, um método, uma gramatica ou sintaxe para a
danca, mas uma possibilidade de abertura a exploracdo e analise de
todo e qualquer gesto através de um sistema que busca as unidades
minimas constitucionais de todo e qualquer gesto. Criar um sistema
de andlise do movimento, muito mais de que uma postura técnica ou
metodolégica de investigacdo €é, em verdade, uma postura
ideoldgico-politico-ético-ecoldgica para o corpo e Laban sem duavida
foi o primeiro a trilhar esse caminho. (MACHADO, p. 118).

E esta solucdo, por sua vez, tera papel fundamental no Sistema que ira
desenvolver. Por essa razdo, a destaco, pois tera particular interesse nesta
investigacdo, uma vez que o que me inquieta inicialmente € compreender, dentre
outras prerrogativas, ou trazer a baila, a discussdo sobre a constituicdo de uma
memaoria no corpo em conexao com as leis da gravidade.

Sendo assim, pergunto: como podemos pensar o modo pelo qual as marcas
impressas em cada corpo, na busca pela verticalidade, entrelacam-se com as
questdes de memoria, isto é, de que modo as relagBes entre peso, tempo e espaco
estruturadas por Laban seriam fundamentais a constituicio de uma memoria
corporal?

Com o intuito de tornar possivel a introducdo dessa questédo, farei uma breve
exposicao da abordagem dessas interligagdes pensadas por Laban. De acordo com
Annie Suquet (2008), a grande intuicdo de Laban diz respeito a articulacdo entre os
fatores do movimento, no caso, o peso do corpo relacionado a memoria corporal via
ascensao vertical. O modo como cada qual gerencia seu peso e como cada um se
relaciona com as leis da gravidade é inteiramente variavel. Suquet reitera essa ideia
e, a respeito da ascens&o vertical, completa: “E tributaria das pressdes mecanicas e
do vivido psicolégico, da época e da cultura em que se inscreve” (SUQUET, 2008, p.
528). As modulacdes de movimento seriam definidas por esses fatores, conferindo
uma forma singular de se equilibrar e de se mover. No caso dos bailarinos, trata-se
de falar das relacbes espaco temporais e do deslocamento do peso em ultima
instancia. Retomarei esse assunto mais adiante.

Laban sistematiza sua pesquisa da arte do mover-se, criando parametros
para a sua Andlise do Movimento. Este sistema pode ser aplicado em diferentes
esferas da sociedade, como: danca, educacéo, psicologia, teatro, saude, producao
industrial. Laban trouxe a atencédo ao movimento cotidiano, focalizando o homem de

seu tempo, seus conflitos e singularidades. Vale lembrar que viveu no periodo entre
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as grandes guerras mundiais e, sendo europeu, sofreu influéncias de diversos
movimentos artisticos; teve contato com o Dadaismo* tendo participado inclusive da
primeira manifestacdo em Zurique.

Posso também ressaltar o contato com distintos pensadores deste comeco de
século XX, muitos dos quais — a exemplo de Walter Benjamin - buscavam refletir e
chamar a atencgéo para os problemas trazidos pelo desenvolvimento da técnica, das
cidades e das novas formas de trabalho, gerando uma incomunicabilidade entre os
individuos. Benjamim declara que as novas praticas trazidas pela modernidade
invalidam toda distancia contemplativa, fazendo com que o morador da cidade
participe da mobilidade ambiente. A descontinuidade vigora como marca da
percepcao moderna. O autor nos adverte: “A maneira como se opera a percepgao- o
meio pelo qual se efetua- depende ndo apenas da natureza humana, como também
da historia” (BENJAMIM, 2010, p.74).

Ao analisar a fragmentacdo do campo visual provocada pela modernizacgéo,
Benjamin (1933/2010) contribui para elaboracdo de uma nova experiéncia de visao.
Com o advento da industrializacdo e do processo urbanizador das cidades, entram
no campo do observador de uma paisagem urbana fluxos incontrolaveis de
movimento, signos e imagens. A esse respeito, declara Suquet (2008, p. 514): “O
corpo tem a faculdade fisiologica de produzir fendmenos que nédo tém
correspondente no mundo material.” A convulsao e o choque tornam-se 0s primeiros
modos de apreensdo sensorial, e, nessa intensidade arruina-se toda possibilidade
de percepcao do individuo em relacao ao ambiente e ao proprio corpo.

Desse modo, a visdo, longe de ser um sistema neutro, ao registrar as
impressdes sobre 0s objetos do mundo exterior, é tributaria do corpo singular.
Benjamim (2010) em A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica ilumina essa
questdao esclarecendo que um comprometimento afetivo vai se fazendo
compreender entre visdo e movimento; o0 empuxo sofrido pelo corpo no ato da
percepc¢do ndo € um ato mecanico, mas decorre da intencdo e do desejo do sujeito

inserido no mundo; trata-se de sua subjetividade.

* 0 Dadaismo e o Surrealismo contestavam a ordem social, buscando agucar as contradigdes internas do
movimento artistico, operando uma mudanca dentro da histdria da arte apartando-se da sua aura mitica.
Embora rompam com o espago renascentista, adotam uma posicdo ambigua, uma vez que se fundam na
tradicdo nacionalista. Entretanto, inauguram uma abertura experimental para a linguagem da arte. Zilio, C. Ed
Brasiliense, 1983.
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Numa mesma perspectiva, Laban (1991) afirma que o importante para o
bailarino € desenvolver um saber sentir, e certamente esta faculdade nédo se
restringe a percepcdo dos aspectos biologicos do corpo. O essencial € agucar a
percepc¢ao conectando os ritmos internos e 0s estimulos externos.

De acordo com Suquet (2008, p.514) na virada para o século XX, revela-se,
através das pesquisas dos fisiologistas “A consciéncia de um espago intracorporal,
impulsionado por diversos ritmos — neuroldgicos, organicos e afetivos”. Essas
descobertas favoreceram a criacdo da danca moderna, e Isadora Duncan (1877-
1927) foi uma pesquisadora de danca que se colocou em sintonia com 0S NOvVosS
achados, influenciando muitos bailarinos. Duncan conferiu ao torso, ao plexo solar,
um papel preponderante para a geracao do movimento. A partir da descoberta do
sistema nervoso autbnomo e da existéncia dos plexos viscerais pela fisiologia, uma
nova Otica toma impulso. A importancia dos ritmos fisiologicos internos, as
percepcdes das pulsacbes, dos ritmos respiratorio e cardiaco, passam a vigorar
como elementos constitutivos para a criacdo e tomam a atencdo dos profissionais da
danca.

Nessa esteira, Laban elabora o seu Sistema, tendo como base a correlacéao
entre a acao corporal e o estudo dos esfor¢cos humanos, que se caracterizam pelo
tempo, peso, espaco e fluéncia em suas possibilidades de combinacéo. O interesse
e a necessidade de Laban em compreender profundamente o movimento do homem
nao se restringiam a investigacdo da matéria-prima para o ator bailarino, mas se
constituiam num interesse fundamental & vida humana. Assim, Laban organiza uma
tentativa de responder a inquietacdo “Que dispositivos possibilitam a sensacdo do
movimento, isto €, em que se constitui a sensagao interior do movimento?” (LABAN,
1971, p.132).

O balé tem seu apogeu no século XVIII na Europa, nas cortes francesas e
italianas, e tinha como intuito representa-las, assim como pretendia trazer
entretenimento para a nobreza através de historias classicas, repetidas até os dias
de hoje nos chamados balés de repertorio. Dando destaque as relacdes entre o
peso e 0 espaco, aqui € importante ressaltar as palavras de Hubert Godard (2001,
p.22). “O sentido ligado as modulagdes do peso que se exerce sobre o eixo
gravitacional permite reformulacées profundas na historia da danga”. Nesta direcao a
danca moderna, retoma o peso corporal e 0s pés no chdo, apontando uma nova

relacdo com a gravidade e com as questdes vigentes. A danca moderna toma um
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novo rumo, como aponta Katz (2006, p. 56), “para Laban, era preciso construir um
modo de dancgar que fosse capaz de conter todas as possibilidades do corpo”.

Acrescentamos, ainda, que Rudolf Laban, como dito anteriormente, constroi
um pensamento calcado nas experimentacfes da arte do movimento em ligacéo
com a corporeidade e com as a¢cdes do homem em seu cotidiano.

Diante disso, como podemos por em pauta a reflexdo sobre as relagbes do
peso do corpo com as questdes subjetivas inerentes a constituicdo e manifestacao
da memoaria corporal? Para isso, vamos articular o texto de Ciane Fernandes (2006
b), “Corpo em contraste: a danga teatro como memoaria”, com o de Annie Suquet
(2008), “O corpo dangante: Laboratorio da percepgao” E o texto de Marcus Vinicius
Machado (No prelo).

Machado vai demonstrar que em um coletivo ativa-se o sentido do gesto,
sendo possivel fazer da danga uma forma de unido do coletivo, agregados por uma

natureza gestual. Ele argumenta:

Laban desejava essa comunidade dancante de operarios felizes
através de dancas corais, fazendo com que uma estética do simples,
do intenso e do coletivo tivesse voz. O coletivo e cotidiano se
entrelacam e passam a ser o que pode levar o homem a ser
novamente seu mestre de cerimdnia, apresentando sua memoria
corporal, memorias de suas forgas e impedir que este apenas agite
seu corpo numa velocidade extremada industrial, mas sem ativar sua
ancestralidade, guardada afetivamente em sua Regido do Siléncio.
Laban quer que o homem, através de suas experiéncias cotidianas
intensas construa sua corporeidade, fazendo-o dangar o0 gesto
proprio com seus tremidos singulares de sua assinatura corporal. O
tremido de cada corporeidade é possivel nas dangas corais que se
tornam o testemunho de uma coletividade viva, mas respeitando as
diferencas corporais.

Dois aspectos interessam ser ressaltados na citacdo acima, primeiramente
essa ideia da valorizacdo do coletivo, na busca da estética dos gestos de cada um
conduzindo a um movimento do todo, o que se constitui por meio de sua memoria
corporal e de sua singularidade. Laban (2006, p. 154) aponta: “as a¢gées comuns da
vida cotidiana que se podem ver com maior claridade no movimento do trabalho,
constituem um estrato do mundo do movimento”. O segundo aspecto é quanto a
assinatura corporal, assunto esse que ter4d também atencdo dessa pesquisa, na
medida em se fundamenta, justamente nas variagoes e relacdes estabelecidas com

os Esforcos ou qualidades de movimento, podendo distinguir cada ser humano em



33

suas relacdes com a gravidade e consequentemente a verticalidade. Esse assunto
ser& aprofundado mais adiante, enfatizando os processos subjetivos em danca.

Mas, penso que ainda o mais relevante seja apontar a partir desta citacdo o
viées e a compreensdo que este estudo apresenta. Ainda nesta fase inicial da
pesquisa ndo se possa conferir, aferir e substanciar como ocorre o processo de
constituicdo e manifestacdo da memoria corporal. Mas, posso dizer que todas as
pistas que sigo apontam uma direcdo: a memdria que investigo se constitui e
manifesta de forma relacional.

O movimento corporal, portanto, ndo € uma representacdo do sentimento. Ao
contrario, 0 movimento é sentimento como forma espacial dindmica em constante
transformacao.

Fernandes aponta alguns termos fundamentais para compreender a
concepgao de Laban. Sdo eles: “transicao” e “rastros” de movimento. Ha uma nitida
valorizacdo do que ocorre entre 0S pontos NO espago e no processo, nao
exatamente no designio final. Essa concepcdo permite pensar no sentido e na
significacdo do movimento. Para Laban, o termo danca/teatro foi denominado por
uma nova geracdo de coreodgrafos e dancarinos para designar a exploracdo da
danca como linguagem em interagdo com o espaco tridimensional. A danca/teatro
de Laban refere-se aos estudos das leis do movimento em si mesmao, isto €, ndo se
trata de um instrumento para comunicar conteudos preestabelecidos. “O conteudo
era algo compreendido como inerente ao movimento humano” (FERNANDES, 2006
b, p. 192).

Segundo essa Gtica, movimento corporal significa, concomitantemente,
presenca e auséncia, aparecimento e desaparecimento, contendo em si seu préprio
desfazer. E, de imediato, essa afirmativa me remete ao pensamento de Paul Valéry
(2005, p. 57), que, em consonancia com essa ideia, possibilita refletir sobre o carater
transitorio do movimento e da danga: “Mas o que é a chama, 6 amigos, senédo o
préprio momento?” Ao que ele mesmo responde: “O que ha de louco e de alegre, de
formidavel no préprio instante! Chama € o ato deste momento que esta entre a terra
e o céu.” E ainda complementa: “E a chama ndo é também a forma inatingivel e
orgulhosa da mais nobre forma de destruigcdo?” (op. cit).

Desse modo, o movimento € compreendido como performance que ocorre
num instante do tempo ou como algo em constante “evaporagao”, ao contrario de

movimentos fixados em uma sequéncia pré-definida. Ao abordar a questdo da
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transitoriedade, do efémero e dos paradoxos que o movimento corporal encerra,
Ciane Fernandes (2006) envereda pelo campo da memdria. Essa perspectiva é
fundamental para pensar o tema a memoria do corpo, pois me substancia com
avaliacdes relevantes. Fernandes (2006 b, p. 193) pondera: “Como a propria
natureza do corpo, movimento e repouso evocam constante mudanca e lembrancga,
simultaneamente e ndo respectivamente.” Ela complementa dizendo que, embora
possa soar como um paradoxo, movimento (inovacdo) € a memoria (manutencao)
de si mesmo. E finaliza: “Assim, movimento € a histéria do corpo” (op. cit).

Este trecho traz a tona as relacdes paradoxais e inerentes a uma tematica
voltada para o corpo em movimento e para a memoria do mesmo. Tal paradoxo
funda-se numa perspectiva dindmica, posto que o corpo e sua memaoria tem como
mote a sensagdo e 0 processo perceptivo. Se tomo como exemplo as inter-relagdes
entre centro e periferia, posso aborda-las como uma espécie de atualizacdo do que
foi sentido. Por exemplo, ao tocar a pele, toco a superficie e, ao mesmo tempo, sou
capaz de atingir o mais profundo do corpo. Como ja dissera Paul Valéry, “o mais
profundo é a pele”. Buscar esclarecimento para esse processo paradoxal € um dos
desafios dessa pesquisa. Nessa busca seguimos adiante com Fernandes e as
conexdes com a Banda de Moebius.

Retomo Fernandes, que em sua perspectiva afirma que qualquer que seja a
histdria, trata-se sempre da historia do corpo, pelo corpo, para o corpo. No lugar de
um tempo linear, Fernandes evoca a ideia da figura geométrica da Banda de
Moebius ou a figura oito, adotada por Laban para pensar uma inter-relacédo
tridimensional retroativa do futuro para o passado recriando o novo. A banda de
Moebius é referéncia para Laban. Essa figura, descrita por Laban como “Lemiscate”,
€ criada pela juncdo de duas extremidades invertidas de uma banda, cujas faces

passam a ser internas e externas:

Em LMA, Laban Movement Analisys, esta figura oito é fundamental
na inter-relacdo de conceitos, bem como simbolo na prépria notacdo
do movimento. Os conceitos de Laban, considerados dualidades
opostas, dialogam na figura tridimensional que elimina oposi¢éo e
instala uma continuidade gradativa, em constante transi¢cdo, como é
o movimento humano. (FERNANDES, 2006 a, p.32).

A banda de Moebius representa a ideia de continuum e simboliza a auséncia

de uma origem; nenhum dos lados é absoluto e eles se tornam um no outro o tempo
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todo. Como aponta Fernandes (lbidem p. 33): “Tendo o Anel de Moebius como
modelo conceitual, talvez possamos ser especialistas, inclusivos e multidisciplinares,
relacionando arte e ciéncia, pratica e teoria.” Na pesquisa das artes cénicas,
Fernandes ainda ressalta que a faixa ou banda de Moebius permite uma
interatividade entre a teoria e a pratica, sem que uma se superponha a outra, pois se
desafiam e se recriam constantemente.

E importante frisar que todo o corpo se estrutura como esta banda, tanto
fisica como emocionalmente. Os 0ssos sdo todos tridimensionais e neles poderia se
ajustar a figura oito. Temos como exemplo a caixa toracica, as escapulas e a pélvis.
As estruturas musculares e de ligamentos envolvem-se também de forma dinamica e
tridimensional, isto €, amarram-se as articulacdes e ossaturas em linfas, liquidos e
fascias, mesclando-se com estruturas mais solidas, formando o mesmo desenho do
infinito.

A maneira como Laban estruturou seu Sistema, citado na pagina 27,
proporciona a criacdo de uma linguagem em danca concebida a partir da histéria
singular de cada corpo, que pode modificar-se e interagir com o efémero, o
passageiro, 0 ato do gesto, do instante. Nas correlagdes entre espaco, tempo, peso
e fluéncia, Laban busca livrar 0 movimento e os habitos corporais de seus
automatismos. Movimento e sentimento, longe de serem opostos, Ssao
complementares.

E preciso, ainda, pdr em pauta a compreensao interartistica que marca as
pesquisas de movimento em Laban. Em sua Escola, criada em Munique, no inicio do
século XX, ficam claras essas experimentacfes. Ela se chamava Escola de Danca,
Som, Palavra e Artes Plasticas.

No Monte Verita, na Suica, Laban se isola com os artistas para vivenciar a
Danga como uma experiéncia cotidiana da existéncia. E, nesta, a pluralidade do
corpo se fazia presente. Podemos lembrar que Laban, tendo em seu histérico uma
formacao eclética, ndo deixa de alinhar-se ao pensamento moderno no efervescente
inicio do século XX. Sua pesquisa focalizava o homem comum em seus
movimentos, em sua cotidianidade. Por essa razéo, varios interesses séo incluidos
nessa aprendizagem, tais como: jardinagem, culinaria, tapecaria, canto. Esse fato,
uma vez mais, revela o seu intuito de proporcionar uma experimentagdo viva em
suas dindmicas de movimento, sem estar preso a passos definidos e rigidamente

coreografados.
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Nesse momento, Laban comeca a dar corpo a sua Andlise Laban de
Movimento ou LMA, um sistema que se estrutura na >cruz dos Esforcos que se
refere as variacfes de dinadmica e na harmonia espacial, que se baseia nas relacdes
do corpo com 0 espago e suas escalas; e a Notacdo ou Labanotation (ou
Cinetografia) , como simbolo de notacdo de danca, na qual a figura oito representa o
corpo humano em suas organizacbes. Podemos tomar como exemplo a forma
espiralada dos ossos do corpo humano e, ainda o modo como a musculatura se
insere Nos 0Ss0S, como citado acima, sempre de maneira tridimensional.

Entretanto, para esta pesquisa, 0 que importa enfatizar € o modo de
compreensao do corpo e da danca enquanto arte do movimento, no qual estao
intrinsecos aspectos de subjetivacdo, desvelados pela memoria corporal. E esse € 0
caminho trilhado por Laban na construcdo de um pensamento do corpo. Esclareco
que sua interlocucao constante com outras areas artisticas ndo sé favorece a arte do
mover-se, como, por outro lado, pode fornecer uma pista para refinar essa
investigacdo de carater interdisciplinar, que pretende responder a pergunta “Como
pensar uma memoria corporal?”. E, se parto do principio que o corpo tem uma
memoria, como ela é acessada? E de que maneira ela se manifesta? E fundamental
esclarecer que, muito embora essas sejam questdes pertinentes, sdo também muito
amplas e devem ser aprofundadas na tese. Por ora, meu foco inicial & estabelecer
as conexdes entre peso do corpo e a memdria corporal, configurando aquilo que

Laban chamara de uma assinatura do corpo, como serda visto no proximo item.ojeto

> A grafia da Cruz dos Esforc¢os ja fornece um rico material de

andlise. Ele revela uma virada no sentido da obra de Laban, como se ele cada vez mais
corporificasse as unidades metafisicas pertencentes aos sélidos espaciais. Entretanto, € facil
perceber que a cruz dos esforcos é devedora também da geometria, mas nela a multiplicidade de

reinos ja comeca a aparecer. Corpo Intenso. Marcus Vinicius Machado (No prelo).
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A direcdo tomada implica que alguns aspectos intrinsecos a questéo principal
sejam esclarecidos. Séo eles: estados tonicos, sensagdes corporais e a formacéo
das imagens sensorio-motoras no processo de criagcdo em danca.

A trilha que Laban persegue, na qual o cotidiano tem papel preponderante,
também substancia este estudo, ou seja, pode nos esclarecer sobre o processo de
acesso, constituicdo e manifestacdo da memdria do corpo. Explicito que o processo
de criacdo em Danca Contemporanea, nessa perspectiva, fundamenta-se na
observacéo, na experimentacao e, por fim, na criacdo de movimentos baseados nas
acOes cotidianas, que, por sua vez, estdo implicadas dos processos sutis do dia a
dia e da corporeidade de cada individuo. Podemos dizer que, no jogo da relagédo
interno/externo, a dinamica figura oito, ou a banda de Moebius, se perpetua se

redescobre e se desenha infinitamente.

1.1.2. AS RELACOES ENTRE A GRAVIDADE E A MEMORIA DO CORPO -
HUBERT GODARD E RUDOLF LABAN

Importa tecer algumas ponderacdes sobre as relagcbes tonicas desenvolvidas
no embate com as leis da gravidade, na busca por pér-se de pé durante a
construcdo do equilibrio motor. Em especial, interessa esmiucar o processo da
busca pela verticalidade, isto é, € essencial compreender e discorrer sobre as
implicacBes entre peso corporal e as marcas impressas no corpo. E sabido que
tomamos cerca de um ano, ap0s 0 nascimento, para comegarmos a caminhar
sozinhos, para tomarmos contato mais direto e sustentarmos efetivamente nosso
peso. Somente apds muita experimentacao, alcancamos certo dominio dessa acao.
O ser humano, entre os animais, é 0 que leva mais tempo para sustentar-se “sobre
as proprias pernas”. E, no entanto, ainda assim, continuamos em desafio com a lei
da gravidade por toda nossa existéncia; mesmo dando pouca atencao a esse fato,
ele é presente e fundamental.
Laban nos adverte que, quando criancas, empregamos uma infinidade de
esforcos e de distintas qualidades de movimento que desafiam as leis da gravidade.
Ao experimentar, no jogo das acbes corporais, o equilibrio e o desequilibrio,

experimentamos 0s principios do movimento brincando com o peso corporal.
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Ao adquirir, as vezes forgcadamente, o ideal adulto de relativa
imobilidade [(as criancas, crescem)] o que equivale a dizer que
perdem esse impulso espontaneo de dancar, perdem a oportunidade
de seu crescente habito de empregar esforcos isolados. Perdem o
gosto pelo prazer do equilibrio, das qualidades do esforco e, as
vezes, até os vestigios de inclinacdo artistica (LABAN, 1990, p. 25).

A direcdo seguida por este trabalho é o estudo do movimento pela ética de
Rudolf Laban em consonéancia com as ideias apresentadas por alguns comentaristas
que investigam as ligacdes entre a memoria do corpo e as dindmicas de movimento,
leia-se, aqui, relagcbes entre peso, tempo, espaco e fluéncia, com énfase no fator do
peso corporal. Refiro-me ndo somente a essas ligacfes, mas também na direcéo de
iluminar as seguintes inquietacdes: como se constitui, como se imprime a memoéria
no corpo e qual o papel das leis da gravidade nesse processo? Sera que realmente
elas podem ser determinantes para nos distinguir e nos singularizar? Uma segunda
guestdo, do mesmo modo, move essa pesquisa: refletir sobre a relevancia das
imagens sensoriais na constituicdo da memoaria corporal. Entretanto, essa temética
s6 poderd vir a baila apds discorrer sobre as relacbes entre as qualidades de
movimento e o equilibrio motor, via atuacdo da musculatura ténica.

Dizendo mais claramente: sera preciso tratar relacdes de afeto e o papel dos
musculos tbnicos na aquisicdo da posicdo vertical. Este ponto é interessante porque
Laban sustenta uma posicdo de fusdo desses dois fatores, e somente ai ao destaca-
la sera possivel costurar um caminho de interlocu¢cdo com o seu pensamento.

Laban faz uma andlise de movimento que vem a caracterizar a forma singular
de organizacdo motora e de equilibrio de cada individuo. Para ele, de acordo com
Suquet (2008) essa gestdo complexa da verticalidade e, portanto, da relacdo com a
gravidade, depende de uma atitude interior que determina as qualidades dinamicas
do movimento, conferindo, assim, a cada um, desde a infancia, uma assinatura
corporal. A maneira como cada individuo gerencia seu peso € de tal forma variavel
que finda por determinar ou por conferir uma singularidade expressa tanto nos
gestos quanto em movimentos dangcados ou ndo, movimentos que caracterizam a
expressividade de cada um. A Laban interessava abordar essa particular maneira de
mover-se, de correlacionar o peso a ascensao vertical e a memoéria proveniente de
tais marcas.

Entretanto, destrinchar esse processo, no sentido de compreender a

construcédo de uma assinatura no corpo, so sera possivel mediante interlocu¢do com
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0s comentaristas de Laban, visto que a bibliografia de Laban é insuficiente e ndo é
capaz de dar suporte a esse conceito. Reitero que essa nogdo de uma assinatura
corporal € extraida da comentarista Annie Suquet (2008). Suas formulacbes me
sugerem e provocam no sentido de criar um campo de observacdo durante essa
investigacdo, desenvolvendo pensamentos e reflexdes ancorados nas pesquisas e
na analise critica de nossa pratica corporal. Além de Annie Suquet, j4 citada, me
servirei das pesquisas de Hubert Godard que, por sua vez, afirma: “E a sensacéo de
Nosso proprio peso que nos permite ndo nos confundirmos com o espetaculo do
mundo” (GODARD, 2001, p.24).

Vale também destrinchar nessas formulacfes, o aspecto referente a funcéo
dos musculos tonicos. Os musculos tdnicos sdo responsaveis pelas acfes da
musculatura mais profunda, atuam em nossa construcao postural, sdo responsaveis
pelos reflexos e estdo sob comando involuntario.

Uma contribuicdo importante a este respeito péde ser dada por Henri Wallon
(1879-1962), meédico e psicélogo francés, que em sua pesquisa sobre o
desenvolvimento humano, procurou valorizar tanto os aspectos cognitivos e afetivos
guanto os aspectos motores. Sua ultima obra, Origens do pensamento na crianca
(1989), aborda as passagens do desenvolvimento da crianga, nas quais nenhum
desses angulos, nem mesmo o social, pode ser descartado. Nessa perspectiva
interacionista, Wallon investigou a acuidade dos musculos tbénicos também
chamados de gravitarios, mostrando que os mesmos fazem parte da musculatura
paravertebral e sdo responsaveis pela musculatura postural profunda e ainda por
preparar as acdes. Wallon demonstrou que os primeiros intercambios do bebé com o
ambiente ligam-se as contracdes dos musculos tdnicos.

Mas, € preciso esclarecer que nesta esteira Wallon ir4 distinguir as questdes

afetivas envolvidas e intrinsecas neste processo.

O carater altamente contagioso da emocao vem do fato de que ela é
visivel, abre-se para o exterior através das modificacbes na mimica
na expressao facial. As manifestacdes mais ruidosas do inicio da
infancia (choro, riso, bocejo, movimentos de bragos e pernas)
atenuam-se sem duvida, porem a atividade tdnica persiste,
permitindo ao observador sensibilizado capta-la. A emocdo esculpe
0 corpo, imprimi-lhe forma e consisténcia, por isso Wallon a
chamou de atividade “protoplastica“. Esta visibilidade faz com que a
tendéncia do contagio tenha bases muito concretas [...] o que ha é
um “dialogo ténico” uma contaminagéo forte e primitiva que se faz
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por intermédio da atividade tonico-postural (WALLON apud DANTAS,
1992, p.89). (Grifo meu)

Wallon desenvolve assim esta de ideia de um “didlogo tdnico”, que se
estabelece levando em conta as questdes apontadas; ou seja, a preciosa mecanica
de engrenagem do corpo, ndo esta apartada das questdes subjetivas e afetivas
presentes em nossa formacdo. “Essa linguagem relacional de crispagdo e
descontragdo assume, desde o inicio, um colorido afetivo” (SUQUET, 2008, p. 529).
Nessa mesma clave, quanto ao acesso a posi¢cao vertical, Suquet nos adverte nao
haver a menor possibilidade da ascenséo vertical ocorrer separadamente da historia
e formacéo psicoldgica do individuo, o que alude também a relagédo com o outro.

Aquilo para o que quero chamar atencdo diz respeito a uma decorréncia
direta desses entrelacamentos entre a tonicidade e a subjetividade, que é a
constituicdo de uma memoéria do corpo. Por esse motivo, recorrerei agora a
pesquisadores que poderdo contribuir nessa abordagem, na qual busco me acercar
das conexdes entre os estados do corpo e a deflagracdo da memoaria corporal.

As investigacbes do pesquisador francés Hubert Godard (1994) enveredam
nessa mesma direcdo ao relacionar o importante papel desempenhado pela funcao
tdnica e da gravidade na constituicdo do movimento. Ele declara: “E o estado tdnico
do momento que vai dar a qualidade do movimento” (GODARD, 1990, p. 20). Essa
afirmacdo colabora bastante com minha inquiricdo. Busco, primeiramente,
compreender como ocorre essa interacdo entre agOes corporais, suas distintas
modulacdes de qualidades e o estado tbnico para dar seguimento as ponderacdes
labanianas no que concerne a preponderancia da funcao gravitacional no gesto e na
qualidade de movimento para, por fim, colocar em foco a nog¢do de assinatura
corporal.

Godard sustenta que todo movimento tem lugar pela via gravitacional,
especificamente através da funcdo tbnica. Dessa maneira, todo 0 movimento seria
implementado num fundo ténico. Fica claro o porqué dessa denominacéo de fundo
tbnico. Exatamente pelo motivo exposto acima, se ndo temos acesso direto a essas
musculaturas, isto €, se elas se encontram sob o comando involuntario, de fato,
pode-se dizer que funcionam como fundo. No entanto, embora estejam sob a égide

do comando involuntario, comportam nossa musculatura mais profunda e sao
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responsaveis por nosso equilibrio e ainda antecedem o movimento voluntario. Por
isso mesmo, sua funcéo € significativa, 0 que se pode constatar pelas colocacfes a
seguir, destacadas da explanacdo de Eloisa Domenici a respeito dos estudos
desenvolvidos por Godard: “O que organiza o gesto é essa fungdo dos musculos
tbnicos que portam o traco e a memoaria de todo o didlogo e de toda a ontologia na
relacdo do individuo com o objeto” (DOMENICI 2012, p. 72).

Na assertiva de Godard, destacamos a inter-relagdo dos citados musculos
tbnicos com a memoria na producdo do gesto, que, por sua vez, é carregado de
qualidades de movimento para as quais temos como referencial de analise as
relacbes desenvolvidas por Laban, ou seja, essas inter-relacées denotam interagbes
entre peso, tempo, espaco e fluxo em seus diferentes esfor¢cos. Assim, as
afirmacdes de Godard vém ao encontro das ponderacdes de Laban a respeito da
gestdo da verticalidade ser determinada pela atitude interior, definindo o traco e a
singularidade, circunscrevendo e distinguindo cada individuo. Essa ideia do gesto
organizado pela funcdo da musculatura tbnica articulado a memadria nos parece
estar prOxima da proposta apresentada por Laban de uma assinatura corporal.
Assim, pretendo aprofundar essa questdo, construindo um pensamento que
aproxima as ideias de Godard e Laban.

Em Licdes de Danca 3 (2001) no artigo Gesto e percepcao, Godard analisa as
correlacdes e as confluéncias entre o que denominou de pré-movimento e o gesto.
Desse modo, possibilita trazer a tona a discussdo da origem do gesto e suas
imbricagcbes com a musculatura ténica e a funcao expressiva. Além de iluminar as
prerrogativas de Laban no tocante a relacdo com a gravidade e as modula¢cbes de
movimento, esse texto também trata das distincbes entre movimento e gesto,
possibilitando uma aproximacao e tornando mais substancial a concep¢ao de uma
assinatura do corpo.

De acordo com Godard, Laban nos faz perceber que a postura ereta, além da
questdo mecéanica da locomogéao, suscita elementos psicoldgicos e expressivos, que
se fazem notar antes mesmo da intencdo ou da expressividade do movimento.
Godard afirma: “A relacdo ao peso, a gravidade ja contem um humor, um projeto
sobre o mundo” (GODARD, 2001, p.13). Ele nos faz refletir sobre a preponderancia
da relagéo gravitacional na constituicdo de uma assinatura corporal. Vejamos nas
colocacdes que se seguem a maneira como a percepg¢ao pode estar intimamente

ligada a gestdo do peso do corpo. Podemos distinguir uma pessoa da outra pelo
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som de seus passos subindo uma escada. Em contrapartida, a expressividade é
inteiramente outra quando ha a auséncia de gravidade, como € o caso dos
astronautas, uma vez que o referencial que permite interpretar o sentido do gesto foi
modificado.

O que Godard nomeia como pré-movimento € a atitude em conexao com o
peso corporal. Ele afirma que o pré-movimento € que ir4, em ultima instancia,
produzir a carga expressiva do movimento a ser executado. Por conseguinte, a
mesma forma gestual pode estar repleta de distintas significacdes, dependendo
justamente da qualidade do pré-movimento. O pré-movimento, assevera Godard,
também sofre variacfes na permanéncia da forma; é ele que determina o estado de
tensdo do corpo e, em suma, a qualidade e a cor explicita do gesto.

Como visto, os musculos ténicos estdo submetidos ao comando involuntario;
sendo assim, sua acao escapa em muito a consciéncia e a vontade. No entanto,
esses musculos sao responsaveis pela postura e pelo equilibrio. O que interessa
remarcar € que essa musculatura, chamada de antigravitacional, registra as
mudancas em nossos estados afetivo e emocional. Desse modo, as relacdes sao,
na verdade, correlagbes, sendo uma via de mao dupla, na medida em que toda
mudanca de ordem subjetiva afeta nossa postura.

Nesse sentido, importa pensar nas qualidades do gestual e na correlagédo que
se estabelece com a musculatura tonica, antecipando cada um de nossos gestos,
via ascensao vertical, ou, melhor dizendo, via gestao da verticalidade.

E sabido que possuimos plexos viscerais que sdo considerados como 0s
centros motrizes, ou centros geradores do movimento. Sao eles o centro de leveza e
o centro de gravidade. De acordo com determinadas épocas histéricas ou de acordo
com a escolha do coredgrafo, um dos centros é evidenciado. Em meus laboratorios
de pesquisa de movimento, 0s centros de leveza e de gravidade sao privilegiados
tendo em vista as associacOes realizadas com a esfera tbnica e o equilibrio
gravitario para trazer a tona os processos de subjetividade em pauta. Mas vale ainda
destacar a 6tica de Godard para insuflar o seu dito: “E na distancia entre o centro
motor do movimento e o centro de gravidade, € nessa tensdo que reside a carga
afetiva do gesto.” (GODARD, 2001 p.17). Aqui entendemos como centro motor do
movimento a musculatura ténica que, por seu turno, encontra sua funcéo principal

em gerir a relacdo com a gravidade, nesse caso localizada na regido pélvica.
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Entretanto, o relevante é a relagdo tensional que mobiliza o gestual afetivo, o gesto
produzido na afetagao.

Segundo Godard, as resisténcias internas ao desequilibrio via organizacéo
dos musculos do sistema gravitacional irdo induzir a qualidade e a carga afetiva do
gesto. Portanto, € através das relacdes gravitacionais que o dispositivo psiquico, na
visdo de Godard, ira se manifestar. “O aparelho psiquico se exprime através do
sistema gravitacional e € por seu intermédio que carrega de sentido 0 movimento,
modulando-o, e colorindo-o de desejo, de inibi¢cdes, de emogdes.” (GODARD, 2001
p.19). A respeito do colorido, do desejo e das emoc¢des, indago: ndo podem indicar
justamente a memoria manifesta no corpo em suas intensidades, ditando, assim, os
ritmos singulares corporais? Sera que posso associar e aproximar essas ideias da
constituicdo de uma assinatura corporal?

Pensar nas correlacdes tecidas aqui em torno do sistema gravitacional, ou na
acao reflexa da musculatura tbnica, pode remeter a uma tonalidade, dizendo
respeito a diferentes coloracdes. Mas Godard também aponta um viés que costura
esses entrelacamentos. Ele assinala a existéncia de uma musicalidade postural. O
que vem a ser exatamente “musicalidade postural” e que referenciais podem dar
corpo a essa imagem?

Godard, ao mencionar o termo musicalidade, me conduz a refletir sobre o
sentido da musica. Quando uma cancdo com letra é executada num violdo, por
exemplo, os acordes sdo os mesmos, havendo poucas variagdes, no entanto, quem
traz a melodia é a voz do cantor; aquele que canta imprime um colorido especial a
cancdo. Assim como temos diferentes tons de voz, temos também distintas
modulacdes de timbres de voz humana, o que confere um colorido, uma nuance
inteiramente diferente a cada voz, um modo singular de dar sentido a musica. Na
dissertacdo de Cristiane Cordeiro, defendida no Programa de Pds-graduagdo em
Memoria Social uma afirmacao colabora com a direcdo aqui tracada. Ela afirma que,
na musica, a melodia evoca a linha do sentido, “fazendo com que a dimensao
semantica brote como Vénus da onda num borbulhar sonoro” (CORDEIRO, apud
OLIVEIRA, 2009, p.9). O que Cordeiro discute que aqui me interessa apontar € o
gue ocorre no processo de emitir ou de escutar uma melodia. A masica, do mesmo
modo que a dancga, tem carater extremamente mutavel; essa fugacidade, afirma ela,
possibilita uma abertura para o sentido sonoro, fundando e ampliando o campo de

criacdo. Nessa esteira, ressalto que a danca, em sua imprevisibilidade e fugacidade,
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sugere uma tessitura por meio da linha melddica expressa no corpo, indicando
sentidos ao movimento improvisado.

Isso me conduz em consequéncia, a ideia da postura. Ja discorri que seu
substrato ndo € compreendido, aqui, como algo estatico, e sim carregado de
significados. Digo isso ancorada no conceito desenvolvido por Godard de pré-
movimento, anteriormente discutido. Da mesma forma, o termo musicalidade, por
sua vez, implica a nocdo de melodia, que, em abreviagdo, liga-se a intencdo de
guem a realiza. A postura — as infinitas variagdes posturais do homem — se modulam
de acordo com seus estados afetivos. Como visto antes, Godard confirma a estreita
inter-relacdo entre o aparelho psiquico e as leis gravitacionais. Em sua explanacéo,
o0 desejo e a intencdo é que tonalizam, é que dao cor ao movimento e sentido ao
gesto.

Assim, vislumbro na ideia de “musicalidade postural” um trago, uma marca
que vem a caracterizar o que estd em franco movimento, dancando entre a musica e
o corpo. Algo que, como a vida, tem como seu impulso maior a possibilidade de

modificar-se continuamente.

1.2. A CONSTITUICAO DE UMA ASSINATURA CORPORAL

Pretendo aqui aproximar a nocdo de assinatura corporal, proposta por Laban,
as ideias de Deleuze e Guattari ao tratar do ritmo, num texto denominado “Acerca
do Ritornello”. (DELEUZE E GUATTARI, 2008).

Ja fiz uma analogia da proposicdo de Hubert Godard de musicalidade
postural com a ideia de uma circunscricdo, uma assinatura corporal, em Laban.
Lembremos a interrogacao proveniente dessa justaposicdo: o colorido, o desejo e as
emocdes nao podem significar justamente a forma, ou 0 modo, como a memdéria no
corpo se manifesta em suas intensidades e em seus ritmos singulares, configurando
uma assinatura do corpo que se constitui e se deflagra na imensa variagao de
qualidades de movimento, geradas na administragéo da ascenséo vertical?

Essas pontuacbes irdo me nortear; serdo um ponto de partida para a
vinculacdo dessas ideias e para que eu possa responder a questdo que, por ora, me
move: confrontar perspectivas de Laban, Godard e Deleuze. A partir dai, almejo

produzir reflexdes provenientes das aproximacgdes entre 0s conceitos de assinatura
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corporal, em Laban, musicalidade postural, em Godard, e 0os conceitos de assinatura
e de ritornelo, em Deleuze.

Deleuze discorre sobre as ideias de territorio, de ritmo e de ritornelo num
encadeamento que as conecta com a possibilidade de expressédo. Esse aspecto
expressivo sera de grande valia, em nossa investigacéo, trazendo subsidios a uma
ideia de assinatura enquanto marca, enquanto apropriacdo de si mesmo, por meio
da expresséao do corpo?

Ainda que de forma introdutdria, se faz necessario esclarecer a ideia
deleuziana de correlacdo entre ritmo e territorio. Alguns aspectos devem ser
detalhados. Primeiramente, Deleuze afasta-se do sentido classico da palavra
territério. Em sua 6tica, o territdério possui uma zona interna, de abrigo, e uma
externa, que se assemelha a uma membrana. Ora, uma membrana tem como
caracteristica principal sua permeabilidade; ela é retratil, adverte Deleuze, o que
poderia suscitar um paradoxo, j& que a funcao de um territério seria a de delimitar
um espaco. Mas é justamente nesse aspecto que se encontra o ponto central da
qguestdo. A nocdo de territorio em Deleuze se move por indices; o territério é
composto de varios materiais organicos, de pele, de estados de membrana,
condensados de acdo-percepcao. Pode-se dizer que se move plasticamente, o que
conduz a definicdo singular de territorio proposta por Deleuze: a territorializacédo € o
ato do ritmo tornado expressivo.

A segunda questdo é: como se relacionam o0s meios, 0s ritmos e o territorio?
Esse encadeamento remete a uma nocao de territorio que é retirada de um

entendimento funcional, para ser mergulhda no pressuposto da expressao.

Precisamente, ha territério a partir do momento em que componentes
de meios param de ser direcionais para se tornarem dimensionais,
guando eles param de ser funcionais para se tornarem expressivos.
Ha territério a partir do momento em que ha expressividade do ritmo.
E a emergéncia de matérias de expressdo (qualidades) que vai
definir o territorio. Tomemos um exemplo como o da cor, dos
passaros ou dos peixes: a cor € um estado de membrana, que
remete ele proprio a estados interiores hormonais; mas a cor
permanece funcional e transitoria, enquanto esta ligada a um tipo de
acao (sexualidade, agressividade, fuga). Ela se torna expressiva, ao
contrario, quando adquire uma constancia temporal e um alcance
espacial que fazem dela uma marca territorial ou, melhor dizendo,
territorializante: uma assinatura. (DELEUZE, 1997, p. 105).
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Deleuze afirma que “ha territério quando ha expressividade do ritmo”, isto é,
quando h& variacdo. Para ele, essa variagdo concerne a diferenca, a algo
heterogéneo, por isso ndo ha retorno nem expressao. Essa carga expressiva é
definida em funcdo da emergéncia solicitada pelo meio, aqui compreendida como
qualidade. Seria essa distingdo expressiva que definiria a nogcéo de territdrio? No
exemplo dado acima, os tipos de acdo dos peixes e suas variagdes na coloracao
relacionam-se a necessidade de fuga, de agressividade ou a sexualidade. Em cada
uma das acles se imprimem cores e nuances distintas; esses matizes
correspondem a estados de membrana, e a estados interiores hormonais, mas, de
acordo com Deleuze, ainda ndo se configuram como um territério.

Cabe aqui, lembrar de algumas ponderacgdes ja apresentadas neste capitulo.
Essa passagem é de extrema importancia para as reflexdes deste trabalho. As
posicoes de Annie Suquet permitem pensar, a partir da ideia de estados do corpo
surgidos das distintas modulagbes de movimento, a deflagracdo da memoria
corporal e a sua inscricdo no corpo. Percebo na andlise desse trecho de Mil Platdés
(1997) uma paridade de abordagem. Deleuze, referindo-se aos peixes, aponta as
intimas e diretas ligacGes que se fazem a partir do estado interior em conexdo com o
meio, formalizando, ou circunscrevendo a partir da expressao, a constituicdo de uma
assinatura, configurando a formacao de um territorio.

Tem-se um territério, justamente, quando os componentes dos meios deixam
de se fixar nas direcGes para se tornarem dimensionais e, ainda, quando deixam de
ser funcionais para serem expressivos. Entretanto, Deleuze confirma que se tornam
expressivos quando “adquirem uma constancia temporal e um alcance espacial
gue fazem dele uma marca territorial, uma assinatura” (DELEUZE, 1997, p. 105 —
grifo nosso). Outro exemplo citado por ele é: “Assim como as cores dos peixes de
recifes de coral, o canto do rouxinol assinala de longe para todos 0s seus
congéneres que um territério encontrou um proprietario definitivo” (Ibidem, p. 105).
Preciso salientar que ndo é o territorio que é primeiro em relacdo a marca qualitativa,
e sim a marca que faz dele um territério. Foi destacado que sua marcagdo é
dimensional, mas nédo € uma medida, e sim um ritmo. Por isso, as fun¢cdes ndo sao
primeiras; elas supdem uma expressividade que produz territorio.

Desse modo, enfatizo no texto a seguir a no¢céo deleuziana de territorio.
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No entanto, ndo temos ainda um Territorio, que ndo é um meio, nem
mesmo um meio a mais, hem um ritmo ou passagem entre meios. O
territério é de fato um ato, que afeta os meios e os ritmos, que 0s
“territorializa". O territrio € o produto de uma territorializagdo dos
meios e dos ritmos [...]. Ele é construido com aspectos ou porcdes de
meios. Ele comporta em si mesmo um meio exterior, um meio
interior, um intermediario, um anexado. Ele tem uma zona interior de
domicilio ou de abrigo, uma zona exterior de dominio, limites ou
membranas mais ou menos retrateis, zonas intermediarias ou até
neutralizadas, reservas ou anexos energeéticos. Ele é essencialmente
marcado por "indices", e esses indices sao pegos de componentes
de todos os meios: materiais, produtos organicos, estados de
membrana ou de pele, fontes de energia, condensados percepc¢ao-
acdo (DELEUZE, 1997, p. 105).

Do trecho acima, varias passagens sdo essenciais para fundamentar a
argumentagdo a seguir. Quando Deleuze afirma “o territério € um ato”, posso
perceber que esta implicita a ideia de movimento e de potencializacdo, uma vez que
ele reitera “o territério € um ato, afeta os meios e os ritmos que os territorializa”, isto
é, faz vigorar mudancas. As mudancas se dao por meio de uma variagdo do que ja
esta posto, por uma variacdo do ritmo. E interessante observar a definicdo de
Deleuze para o ritmo e suas implicacdes. Ele aponta que a diferenca é que é ritmica,
e ndo a repeticdo, embora, essa a produza. A propésito do ritmo, Deleuze
acrescenta: “ndo € uma simples soma, mas constituicdo de um novo plano” (Ibidem,
p. 103). Isto €, producédo de algo desigual, que muda o cédigo, modifica-se, cria um
novo plano, cria um territério. Nesse sentido, o que estou querendo ressaltar € que a
apropriacao ritmica é capaz de produzir um territorio de existéncia.

Nesse momento vem a tona a concepcao de ritornelo em consonancia com o
sentido de territorializacdo. Deleuze reitera tratar-se de um agenciamento territorial.
Ele esclarece: o ritornelo tem uma intima ligacdo com a terra. Destaco o trecho a

seqguir:

O ritornelo pode ganhar outras fungdes, amorosa, profissional ou
social, litGrgica ou cOsmica: ele sempre leva terra consigo, ele tem
como concomitante uma terra, mesmo que espiritual, ele esta em
relacdo essencial com um Natal, um Nativo. Um "nomo" musical é
uma musiquinha, uma férmula melédica que se propbe ao
reconhecimento, e permanecerd como base ou solo da polifonia
(cantus firmus). O nomos como lei costumeira e ndo escrita é
inseparavel de uma distribuicdo de espaco, de uma distribuicdo no
espaco, sendo assim um ethos, mas o ethos é também a Morada.
(DELEUZE, 1997, p. 105).
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Essa imagem suscitada por Deleuze, um solo da polifonia, denota um
distanciamento da concepc¢do de sujeito, ndo configurando uma caracteristica
pessoal. Ele nos explica que a assinatura ndo € a indicacdo de uma pessoa, € a
formagdo ocasional de um dominio. Deleuze completa: “Essas qualidades sé&o
assinaturas, mas a assinatura, o nome proprio, ndo é a marca constituida de um
sujeito, € a marca constituinte de um dominio, de uma morada.” (DELEUZE, 1997, p.
107). Nesse sentido, a no¢do de morada constitui um territério, porém, nado ligado a
ideia de sujeito, ndo com o0 senso de posse, e sim como algo que se desenha
configurando um dominio, um espaco, um Natal, uma terra.

Ora, serd que se pode perceber, nessa Gtica, uma por¢cdo manifesta de
memoria corporal ou de uma assinatura do corpo? Se a abordagem esta em
consonancia com a concepcdo deleuziana de corpo, ndo ha espaco para a
dicotomizagcédo entre corpo e alma, entre corpo e ser. Deleuze afirmou, no trecho
destacado acima que “ethos é também a morada”, isto €, o ser, o corpo € a morada,
que, por sua vez, tem sua constituicdo atrelada a possibilidade de estabelecer um
dominio, um nomo, como ele afirma. A palavra nomo vem do Egito Antigo, do
periodo pré-dinastico, sendo empregada quando Vvérias cidades se uniam para
formar um so territério sob o mesmo poder. Aqui cabe levantar esta indagacéo: essa
imagem de concentrar num mesmo territério ndo poderia ser interpretada como a
constituicdo de um dominio, de “um nome préprio”, de uma assinatura corporal?

Constato que, para Deleuze, ha expressividade quando ha ritmo; por outro
lado, foi visto ainda que o ritmo é desigual, sempre em mutacio. E incomensuravel,
ou seja, fugindo a uma representacéo linear. Deleuze assevera que as criagcdes sao
como linhas abstratas mutantes que se livram da incumbéncia de representar um
mundo.

Enxergo, nessa Gtica, perspectiva semelhante ao abordar as qualidades de
movimento em Laban, isto €, as relacbes entre esforcos, possibilitando variacdes
incomensuraveis de movimento, provenientes da memoéria do corpo. Assim, posso
fazer referéncia aos processos de criagdo que se estabelecem por meio das
imagens sensorias, que também ocorrem em decorréncia das variagdes sensoriais e
vibratorias, caracterizando uma memoria que pulsa no corpo de cada um
deflagrando os processos de subjetivagéo.

Desse modo, considero relevante que as interrogacdes sobre as imagens no

processo criador em articulagdo com a memadria manifesta no corpo continuem a
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nortear este processo investigativo, alinhavando, como um fio condutor, 0 proximo
assunto. Sem interrup¢ao da linha, mantenho o elo com nossa pergunta central, que
investiga a constituicdo e manifestacdo da memdaria corporal. Assim, me encaminho
para a segunda questdo colocada: a importancia das imagens sensoriais e seus
significados na manifestacdo da memoria do corpo e na prética de criagdo em

danca.

Ao refletir sobre o papel das imagens sensoriais na manifestacdo da memoria
do corpo e a criagcdo em danca, lembro que, na pedagogia da Dancga, utilizamos
como recurso didatico imagens para a producdo e composi¢cado de movimentos; se
nao, estariamos limitados ao estudo mecanicista das estruturas corporais. Por este
motivo, em meu trabalho com a criagdo, € comum a profusdo de imagens, nao sé
como recurso didatico, mas como resultado de propostas sensoriais como mote para
desenvolvimento da composicao de movimento.

Minha formacdo na escola Angel Vianna, que tem como ponto central os
aspectos subjetivos em interagdo com as pesquisas de composicdo em Danca
Contemporanea, foi determinante para minha trajetéria de investigacdo das
performances corporais.

O foco da pesquisa de meu mestrado foi a memoria e a criacdo, tendo como
objeto de estudo as praticas e experimentacdes com 0s objetos relacionais de Lygia
Clark®. Esses objetos, em (ltima instancia, tém como objetivo a experimentacao
sensorial, por meio da ativacdo de uma memoria corporal. Para ela, o objeto
relacional ndo tem como foco ilustrar o corpo, mas favorecer a exposicdo a
subjetividade por meio da sensorialidade, da textura, da temperatura, do olfato, da
sonoridade e do movimento do objeto. Os desdobramentos dessa relagéo sensorial
sdo a minha provocacéo: utilizar esses objetos, a partir das imagens suscitadas,

para promover a criagdo em dancga. Desta maneira, 0s processos de experiéncia

6 Objetos relacionais — Estruturagdo do self (1977-1986) é a ultima obra de Lygia Clark. Os objetos sdo feitos de
materiais ordindrios, tais como: sacos plasticos, areia, pedras, agua. Em contraposicdo a arte mercadoldgica
vigente, a artista tencionava desterritorializar o objeto, a galeria e o espectador, ao propor uma obra
inteiramente experimental, baseada na sensorialidade. Lygia Clark fez parte do movimento neoconcretista
carioca, surgido no ano de 1959, em contraposicdo ao movimento concreto, defendido pelos paulistas. Para os
artistas cariocas, a participacdo do sujeito na obra é imprescindivel, € um modo de incorporagdo da
subjetividade na experimentacao.
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subjetiva continuam a impulsionar a relagdo consigo mesmo, com 0 outro e com 0
espaco, a fim de fomentar o processo criador.

O sentido da obra de Clark se pauta inteiramente na experimentacdo. O
objeto exposto, ou a obra, perde seu valor comercial; 0 que interessa € a interacao
que 0 mesmo virA a promover no corpo do espectador. Afirmando que o objeto
perde sua autonomia, Clark (1980, p. 26) declara: “Ele € apenas uma potencialidade,
que pode ou nao ser atualizada pelo receptor.” Assim, o receptor pode sair de uma
postura passiva e se tornar participador. E importante ressaltar que essas
experimentacbes abrem espaco para que as singularidades se manifestem e 0s
signos ganhem sentido, ou seja, que um sentido seja dado as sensacoées.

Em minha pratica coma danca e o0s objetos sensoriais, tenciono evocar as
possibilidades de criacdo a partir da memoria de cada um e, ainda, da decifracédo
das sensacdes geradas por materiais e objetos comuns e cotidianos, como
saquinhos com agua, areia ou bolinhas de isopor; colchées recheados com bolinhas,
que sdo colocados sobre o corpo do participador. Vejam nesta citacdo como

podemos situar essas experiéncias:

Quando uma sensacdo se produz, ela ndo é situavel no mapa de
sentidos de que dispomos e, por isso, nos estranha. Para nos
livrarmos do mal-estar causado por esse estranhamento, nos vemos
forcados a “decifrar” a sensagao desconhecida, o que faz dela um
signo. (ROLNIK, 2002, p. 271).

No instante efetivo da sensacgéo, torna-se necessaria sua “decifracédo” quando
essa ainda ndo se formou em nosso mapa, ainda ndo nos apropriamos dela. No
momento em que as imagens ganham sentido, passam a ser incorporadas. As
sensacdes verdadeiramente se traduzem em imagens, na medida em que ganham
significagdo pelos sentidos do corpo e circunscrevem um mapa através de uma
cartografia interior.

A partir dessas consideracfes, me parece gue posSO pensar nessas imagens
enquanto expressdes de movimento, ho momento em que se tornam um signo,
como afirma Rolnik. Apontei o valor dessas imagens para 0 processo de criacdo e
também afirmei que as mesmas formam-se no sistema sensorio-motor, que, por sua
vez, estd em intima ligagcdo com o sistema nervoso central, valendo reiterar que a
pele também esta em estreita ligagdo como o sistema nervoso central, funcionando

como se fosse sua porcdo externa. No proximo item, a intencdo é aprofundar a
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relevancia da pele no processo de subjetivacdo e, do mesmo modo, refletir sobre os
aspectos constitutivos da memaria em pauta.

Interessa-me, ainda costurar as questbes colocadas sobre a memdria em
relacdo ao peso corporal. Para tanto, precisarei retomar alguns pontos-chave. Este
trecho fundamental do texto de Suquet vem colaborar diretamente com nossa

reflexao

Tendo em vista que trabalha com o peso, a danca é um poderoso
ativador de estados do corpo passados. Ela mobiliza, com efeito,
uma memoria fundamental. Sabe-se hoje que esta se acha inscrita,
“ndo nos circuitos nervosos”, mas na modelagem plastica dos tecidos
gue geram a organizacdo tensional do corpo. (SUQUET, 2008, p.
528).

A perspectiva da afirmativa acima reforca o papel da danca no sentido de
promover, ativar estados de corpo, ligados, em ultima analise, a memaria corporal.
Outro ponto essencial a ser destacado € a constatacdo que aponta: a memoria
encontra-se inscrita no tecido conjuntivo, aquele que reveste todo nosso corpo,
todas as estruturas, como 6rgaos, musculos, fascias, etc. Assim, podemos ampliar
nossa capacidade de percepcdo da totalidade do corpo, ao mesmo tempo em que
nos tornamos mais aptos a uma prontiddo em cada uma das partes. Esse estado
torna-se possivel ao experimentarmos o principio ordenador — o esforco enquanto
aguele que promove o deslocamento do peso a que se refere Katz (2006). De
acordo com ela, esse deslocar € capaz de criar uma cartografia interior, quase uma
geografia.

O que posso brevemente arriscar € 0 quanto, a meu ver, trabalhar pela via
sensoério-motora em composi¢cdo com a danca que focaliza o corpo da experiéncia e
da criacdo provoca ndo s6é a memoria do corpo, mas faz com que o individuo se
aproprie de uma assinatura, uma circunscricdo por meio de sua singularidade, uma
vez que 0s movimentos produzidos — 0s movimentos que surgem estimulados pelas
qualidades e interag0es entre os esfor¢os do corpo — sdo movimentos de um artista
criador e ndo fazem parte de nenhuma sequéncia pré-concebida. Esses movimentos
sdo gerados a partir de estados corporais inteiramente singulares, podendo dar
vazao ao intérprete criador em Danga.

Outro aspecto que vale ser mencionado séo as problematizagGes levantadas

gue indicam o percurso a ser seguido. Como dito, a memodria do corpo e suas
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implicacbes com o peso corporal em entrelagamento com as indagacdes que me
mobilizam podem ainda ser aprofundadas. Sobretudo, os aspectos sensoriais,
vinculados as imagens, gerando possibilidades de improvisacéo e criagcdo em danca.
Esses aspectos me induzem a buscar uma interlocucdo com 0s autores que
colaboram para me impelir a aproximacdes e confrontos com minha pratica.

Considero relevante o que Suquet (2008) sustenta e posso ressaltar esta
afirmacdo como uma espécie de sintese: “Nao s6 peso corporal e afeto se fundem,
mas o menor dos movimentos implica o individuo na sua totalidade funcional.”
(SUQUET, 2008, p. 529). Essa direcdo converge com a perspectiva que abraco. Ao
mesmo tempo em que valoriza o papel da gravidade, também pontua a sua
associacdo com as questdes afetivas, subjetivas e, portanto, inerentes a cada
individuo, sem deixar de indicar a composi¢cao entre elas, isto €, pensar o0 corpo a
partir de uma abrangéncia unitaria. O que n&o exclui, por sua vez, 0s aspectos
funcionais do corpo.

Pensar no constante movimento intrinseco a qualquer estado de repouso
aparente e na plasticidade existente na matéria, em suas texturas, em seus volumes
e temperatura, incluindo ndo s6 a pele e sua porosidade, mas pensar no tecido
conjuntivo revestindo nossas estruturas, me faz perceber que é nesta dindmica que
a memoria da matéria € manifesta. Godard (1993), depois de longo periodo de
observacédo e estudos visando compreender as dinamicas das relagdes corporais e
a inseparabilidade interno/externo na construcdo de uma memoéria do corpo,
constata que a mesma acontece no nivel das fascias, consideradas por ele como
matéria plastica do corpo. Numa mesma perspectiva, Suquet (2008) nos adverte que
as fibras nervosas, o tecido conjuntivo que envolve todas as estruturas do corpo —
como fascias, 6rgados, musculos — “fariam memdéria” aquém de toda consciéncia.

Em a A Alma e a danca e outros diadlogos, de Paul Valéry (2005), entrou em
contato com um didlogo entre Fedro, Socrates e Eriximaco. Os fildsofos discutem
sobre o que é a danca. José Gil (2005) comenta esse texto enfatizando o caréater
paradoxal da danca e me ilumina quanto ao papel das imagens sensorio-motoras no
processo de criacdo em danca. De acordo com Gil, Valéry irrompe em seu texto com
fulguracdes deslumbrantes para dizer que a danca se compde de imagens de
sonho, mas um sonho real que comporta o pensamento dos deuses. E por que néo
dos homens? Indaga-se. Fedro responde que tais imagens sdo inexprimiveis e

demasiado sutis para os humanos; entretanto, a danca compde uma sinfonia, um
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tecido, sobre os quais todas as coisas parecem “estar pintadas e transportadas”
como se suas qualidades, cores, imagens e até os odores nascessem dos
movimentos dancados. Nessa esteira, Gil aborda a ideia de movimento dancado
como movimento de todos os movimentos, “Tendo o poder de restituir sensacgbes e
imagens provenientes de todos os 6rgaos sensoriais.” (GIL, 2005, p. 186).

A afirmacdo acima me remete a nocdo de plasticidade sensorial a que se
refere Godard. De acordo com ele, temos dois tipos de olhar: o olhar objetivo e o
olhar subjetivo. O primeiro impregna-se de uma espécie de “neurose” do olhar,
tornando-se incapaz de se desprender dos habitos e comportamentos codificados,
gue embotariam as possibilidades novas de sentir e perceber. Ao abordar o trabalho
de Lygia Clark com os objetos relacionais, na entrevista Olhar cego concedida a
Suely Rolnik, o autor afirma que os procedimentos de Clark operam duas revolucdes
na percepgao. A primeira teria um efeito de “desneurotizacdo” do olhar, na medida
em que os procedimentos da artista ocasionam uma intersensorialidade, isto €, a
possibilidade de lidar com as dimensdes objetiva e subjetiva dos sentidos. O
processo proposto por Clark permitiria 0 acesso a sensac¢des numa conducdo para o
processo de percepcdo que envolve a memobria, a cognicdo e os habitos
comportamentais. Dessa forma, pode-se experimentar “uma plasticidade sensorial,
algo essencial para um artista do corpo” (COSTAS, 2010, p. 177). A pesquisadora
Ana Terra Costas, reitera que esse se torna um viés para descondicionar os habitos
e cbdigos do corpo, dando passagem ao ambito da criacao.

Nos laboratérios de pesquisa de movimento em danca, dentro do projeto de
pesquisa “Corpo/memodria: danca e processos subjetivos” que desenvolvo com os
alunos/dancarinos na Universidade Federal de Pernambuco, os objetos relacionais
visam provocar estados corporais intensos e um corpo em constante devir, através
da improvisagdo e de maneiras singulares e imprevistas de se movimentar. Nessa
linha de pensamento, a investigagdo me remete a determinadas concepcdes
deleuzianas que, em resumo, podem ancorar meu esboco teorico.

Ao esclarecer sobre a concepc¢ao de devir, Deleuze declara que devir ndo é
imitar algo ou alguém, nem a imitacdo de um sujeito, nem suas formas, ou os 6rgaos
que possui, € sim extrair particulas, “entre as quais instauramos relacbes de
movimento e repouso, de velocidade e lentid&o [...]. E nesse sentido que devir é um

processo de desejo” (DELEUZE, 1997, p. 55). Deleuze completa declarando que o
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devir ndo € imitar ninguém, porém, produz um campo de intensidades, uma onda
vibratéria.

Em que sentido essas constatacdes se conectariam a condugcdo aqui
tomada? Retomo Gil na analise do texto de Valéry, ao declarar que em diversos
pontos o pensamento de Valéry parece aproximar-se de ideias de Deleuze.
Primeiramente, ele aponta o paradoxo como doador de sentido. O paradoxo, afirma
Gil, € movimento que se desloca de um lado a outro, simultaneamente, sem estar
preso a uma unica direcdo, ao contrario da doxa, que sé admite uma direcdo de
cada vez. Na obra A alma e a danca Gil mostra Athikté dancando segundo
movimentos cada vez mais complexos até alcancar uma espécie de transe; de
acordo com Gil, o plano da imanéncia do movimento. Assim, a danca nao ilustra o
pensamento paradoxal, e muito menos o representa, mas é o “ato puro das
metamorfoses” ou o devir puro da vida, que produz um campo de intensidades. Mas
importa destacar em que aspectos esses pressupostos se articulam com nossa
pesquisa corporal.

Ao iniciar minhas experimentacdes com o0s objetos relacionais com os citados
alunos de danca, busco promover o movimento dancado, a partir das sensacoes
impressas no corpo pelo contato com as texturas, temperaturas, possibilidades
sonoras e olfativas e a partir da massagem sobre a pele com o0s objetos. Esses
procedimentos ocorrem em dupla e o movimento que surge é inteiramente
espontaneo; os atores da experiéncia declaram que experimentam uma espécie de
“transe do movimento”, uma vez que estdo conscientes, mas parece que nao sao
eles que realizam aquela movimentagdo. Surge, entdo, outro lugar, impulsionado
pela memoéria do corpo? Eu pergunto. No presente momento desta explanacao,
acredito que nao € possivel ainda responder a esse questionamento.

Entretanto, desenho e costuro um viés que ja pode me dar uma direcdo. Por
essa via, tenciono aproximar-me da concepcdo de memoria involuntaria de Laban, -
baseada nas colocacbes de Suquet como poderemos constatar a diante- adentrando
0s meandros desse conceito e articulando-o com a nossa pratica. Desse modo,
acredito acercar-me de outras possibilidades para pensar o fendmeno da memoria
corporal e suas manifestagcdes. Suquet (2008) declara que a memoria involuntaria,
cujo acesso Laban procura, € ao mesmo tempo motora e psiquica. Assim, estados
de matéria, estados de corpo, estados de consciéncia formariam apenas um soé

tecido. Vislumbro nessa afirmacéo um elo com meu propdosito de articular a memaoria
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do corpo via estados corporais a estados tbnicos e a imagens sensorias. Interpreto
estados conscientes como uma forma de elaboragdo da formacgdo das imagens
percebidas. Dessa forma, todos podem estar ligados como um so tecido, ou seja,
formando uma verdadeira trama corpérea.

Essa abordagem considera os sistemas sensoriais como regides do sistema
nervoso conectadas entre si, que tém a funcao de possibilitar as sensacdes. O
processo perceptivo ira interpreta-las. Nessa esteira, vou percorrer o caminho que
leva a andlise da memoria involuntaria, que se faz presente por meio da

subjetividade.

1.3. AS IMPLICACOES DA MEMORIA INVOLUNTARIA

Para dar continuidade a essa discussdo e na iminéncia de responder a
questdo acima, convoco Suquet a esta interlocucdo, a proposito das posicdes de
Laban: “Vibratil por esséncia, a mobilidade é, aos olhos de Laban, a via régia para
despertar a memoria involuntaria. E ela que liga o bailarino, o ator, 0 mimico a
diversidade dos fenbmenos.” (SUQUET, 2008, p. 526). Assim, pergunto Como se
desenvolve e se articulam mobilidade, vibragdo e memoria involuntéaria?

Esclaregco que, num segundo momento, vou discutir as relagbes entre a
memoria involuntaria em Laban e a concep¢do de memaria involuntaria em Proust.
Porém, neste momento, intencionamos dar conta da questéo levantada por Suquet,
para que ela pode nos substanciar na compreensao da memaéria manifesta no corpo.

Para a compreenséo da perspectiva de Laban, o mote memdéria/esquecimento
vem se cooptar ao da memoria involuntaria. O método Laban investe na
improvisacdo de movimentos como um meio de desfazer os condicionamentos
corporais através do esquecimento, suscitando, desse modo, estados de
receptividade que se afinam com estados alterados de consciéncia.

E igualmente relevante compreendermos que, embora a danca
contemporénea exercite 0 homem em sua globalidade e na conexdo do espacgo
interior com o exterior, a danca ndo exprime uma interioridade psicoldgica. Ela é o
“‘poema do esforgo”, de acordo com Laban (Suquet, 2008). Pelo contrario, podemos
associa-la a um esquecimento e a uma exterioridade. Em minha dissertacdo, no

capitulo “Danca e Esquecimento”, aponto a perspectiva de Laban que, de acordo
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com Isabelle Launay (1999), analisa 0 que ocorre com a pessoa no momento em

que danca, ressaltando o quanto esse processo se da de forma paradoxal:

Uma vez que o bailarino d4 tudo de si: perde a consciéncia de sua
aparéncia exterior; neste estado de éxtase: ele se esconde na danca
do homem, n&o provoca a consciéncia de nada, a ndo ser de existir.
Improvisar € se dedicar a esquecer, para se deixar aflorar as
multiplas possibilidades do movimento. (LAUNAY, 1999, p. 80).

A pesquisadora Launay traz, em conferéncia feita na Bienal de Danca
Contemporanea de Santos, 2009, intitulada: “Une Fabrique de la memoire em danse
comtemporaine ou I'art de citer”’, questdes que partilham desta preocupacéo: pensar
o papel do esquecimento. Eu diria que ela amadurece este mote quando pergunta,
diante de arte tdo efémera como a danca: como pode se pensar na duracdo de um
gesto? Ela acrescenta que fazer elogio ao esquecimento ndo é demonstrar desprezo
pela memdria ou por sua manutencdo, mas sim dar uma outra conotacdo para a
histéria da danca. Sua afirmacéo baseia-se na concepcdo de que 0 esquecimento
nao se constitui como a parte negativa da memoaria, posto sob o signo da falta; ele é
um componente da memoria e, portanto, ndo ha4 memadria sem esquecimento. Por
outro lado, a memoria ndo é a versao positiva, lugar de entesouramento de
lembrancas e acumulacédo de habitos, funcionando como um reservatdrio ao qual se

pode recorrer como por magica e retornar aos momentos passados. Launay declara:

Sabemos hoje em dia que a memodria, longe de designar nossa
capacidade de lembrar das coisas gracas a imagem que possuimos
impressa dentro de nosso cérebro, designa um processo complexo
de reinvencdo constante do passado no presente. (LAUNAY, 2009,

p.1).

Em minha dissertacdo acrescento: “Na danca contemporénea a qual nos
propomos o devir é constante: é preciso viver o instante, ao mesmo tempo em que
se ‘esquece’ do que foi feito, no ato da improvisagao”. (DAMASCENO, s/d p. 96).

Launay corrobora essa ideia, ao afirmar que o que busca é:

Uma historia da danca que ndo atende a um sé objeto de estudo
homogéneo e representativo de uma época, que nao pertence a um

’ Este texto me foi cedido por aluna que fez bolsa sanduiche, sdo provenientes do Département Danse,
Université Paris 8 . A traducdo foi feita por mim, grifos meus.
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s6 tempo limitado cronologicamente, mas uma historia que pauta
sobre a histéria do devir das obras coreograficas e das hetero
crbnicas que as organiza (LAUNAY, idem, p.2).

Launay esta pensando a danca com um processo que admite temporalidades
multiplas que produzem transformacao constante. Esta otica enxerga a danca como
arte viva. Ela argumenta que o presente do gesto dancado ndo cessa de
reconfigurar e de engendrar figuras ainda ndo advindas, operando mudancgas na
medida em que o gesto entra em contato com o outro no ato da apresentacao.

José Gil fornece algumas diretrizes que pretendo seguir para enveredar por
essa delicada questao da “perda” da consciéncia ao afirmar: “A consciéncia do corpo
€ uma espécie de avesso da intencionalidade”, (GIL, 2005, p. 63) abarca uma forma
de experimentar outra dimensdo de si mesmo, tornar-se outro. Ele explica que
mesmo estando em larga ligacdo com o corpo, ela pode atravessar momentos de
osmose ou até de ruptura, como se fosse um elemento estrangeiro. Mas, deixemos
Gil finalizar quando diz: “E preciso defini-la como uma instancia de recepcéo de
forgas do mundo gragas ao corpo, uma instancia de devir as formas e intensidades e
o sentido do mundo.” (GIL, idem, idem). Ele também complementa afirmando a esse
respeito que a consciéncia nos subjugaria a um excesso de racionalizacdo, nos
embaragando na fluéncia do movimento: “Como se a consciéncia sugasse a energia
do corpo, que deveria por si propria levar o gesto a seu termo.” (GIL, 2005, p. 127).

Nesse momento da discusséo, seria pertinente perguntar: como se chega a
este estado alterado de consciéncia, ou seria de inconsciéncia? Em que medida o
esquecimento e o improviso se implica nesse processo da memdria involuntaria?

Retomo a minha pergunta da pagina 30, com o intuito de reflexdo a que me
proponho neste item — compreender as implicaces da memoaria corporal a que se
refere Laban, em sua porcdo involuntaria, em interface com as nocdes de
mobilidade e de vibracao e intensidades.

Quando os alunos/dancarinos declaram que, a partir da experimentagdo com
0s objetos, parecem experimentar uma sensac¢ao de “transe do movimento”, penso
que significa dizer que ainda n&o conseguiram transformar essa sensacdo em
percepcdo. Essa manifestacdo surge de maneira involuntaria e ndo é situavel no
mapa sensorial, sendo esse motivo que causa estranhamento. Nesse caso, me
parece, que realmente pode ser interpretado como uma manifestacdo de memdria

7

involuntaria. O que me inquieta e interessa problematizar é: de fato, podemos
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considerar esse fendmeno como uma expressao do corpo por uma via na qual se
constata um estado de néo intencionalidade explicita? Outra expressdo de um aluno
foi: “Perde-se a intengdo do movimento”. Eles ndo estdo inconscientes, por outro
lado, sentem a energia e a movimentacdo de seus pares, as quais eles seguem de
olhos fechados e dangam no chao, ou pelo espaco, sendo guiados pelas sensacoes
provenientes do contato com 0s objetos e pela méo do colega que permanece sem
toca-los a uma pequena distancia, realizando diversos movimentos num fluxo
préprio, buscando diferentes dindmicas, que sdo prontamente correspondidas.

Na intencdo de nortear as inquietagcdes expostas acima, me baseio no
pensamento do pesquisador Godard. Refiro-me uma vez mais as colocag0es feitas
na entrevista intitulada Olhar cego; nesta, ele discorre e esclarece algo fundamental,
gue me iluminou a respeito do sistema de relacdes sensoriais. Um bebé, ao nascer e
em seu primeiro ano de vida, possui uma central de sentidos ativa. Nas interacdes
com a mae, todos os 6rgaos sensoérios sdo convocados em cada acao, como a do
aleitamento ou do acolhimento materno. Com a chegada da linguagem, esses
orgaos vao se separando e perdendo a inter-relacdo. O importante € perceber que,
para um artista da cena e para o dancarino desta pesquisa em particular, mergulhar
nessa plurisensorialidade, aprendendo a interpretar, 0s sinais que seu proprio corpo
emite € uma direcdo a ser tomada. Isso significa ponderar que o devir € uma
condicdo inerente.

No entanto, ha outro aspecto também relevante: quando um dos 6rgdos é
suprimido — refiro-me a experimentacdo citada, em que, em dupla, um dos
dancarinos esta com os olhos vendados —, 0s outros 6rgdos assumem um papel
proeminente, isto €, acentuam-se outros modos de sentir e um processo perceptivo
desloca-se do 6rgédo da visdo, distanciando-se de um olhar atrofiado, de um olhar
objetivo, como ressalta Godard, dando passagem ao olhar subjetivo, ou seja, da-se
passagem a outras modalidades sensiveis, como imagens sonoras, olfativas e de
somestesia. Refiro-me a somestesia, de acordo com Ana Terra Costas significa ter
a sensibilidade(= aesthesia) sobre as diferentes partes do corpo (= soma); ter a
sensibilidade do corpo. (COSTAS, 2010, p. 177). Esse sentido, distribuido por todo o
corpo por meio de receptores sensoriais, detecta dor, temperatura, tato e pressao,
gue sao submodalidades somestésicas.

Pode-se, assim, evidenciar a visdo de Godard (2001) sobre o entendimento

da propriocepcéo. A propriocepcao € a percepcéo nao soé do corpo, ou das partes do
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COrpo, em repouso ou em movimento, mas a percepcao de um corpo soma, isto é,
um corpo vivenciado. Para ele, a propriocepg¢ao abarca “um sentido de si”; assim
reitero a propriocepcdo de um sujeito em acdo no espaco-tempo de sua propria

experiéncia.

1.3.1. MEMORIA INVOLUNTARIA PROUST E LABAN

Para retomar Laban e a tematica da memoria involuntaria, se torna
fundamental elencar alguns pontos, no intuito de aproxima-lo e tecer correlacdes
entre a memoéria em Laban e a memdria involuntaria em Proust. E necessario
pensarmos em duas instancias: nos sentidos do corpo € no modo como estes s&o
tratados pelos autores em questdo. A segunda via € a relacdo temporal envolvida
nesse processo. Essa, por sua vez, implica em destrincharmos outros dois aspectos:
0 acaso e 0 esquecimento.

Comeco por abordar esse ultimo: seria o papel do esquecimento, de fato, um
elo entre as abordagens? Procurarei dar continuidade a esta tematica, fazendo uma
possivel aproximacdo entre a memoria involuntaria de Marcel Proust e a memdria
corporal tematizada por Rudolf Laban com as comentadoras Jeanne Marie
Gagnebin, a propdsito de Proust e Annie Suquet a respeito de Laban.

Ao comentar o livro de Marcel Proust, Em busca do tempo perdido, Jeanne
Marie Gagnebin assinala o desencadeamento de uma série de lembrancas
suscitadas a partir da degustacdo da “madelaine”. Ressuscita-se uma lembranca
esquecida no fundo da memoaria: o sabor do bolinho misturado ao cha. De acordo
com Gagnebin (2006, p. 145), “Proust opde a ressurreicdo casual e involuntaria
dessas lembrancas auténticas, vivas, frescas ao olhar da crianca de outrora, ao vao
esforco voluntario e inteligente do adulto que tentava lembrar de sua infancia e sé
encontrava detalhes insignificantes e mortos”.

Haveria em Laban um paralelo desta ideia, para ele, o principal para o
bailarino moderno é saber sentir, € afinar a percepcéo, conectar os fluxos ritmicos
da vida moderna e suas vibragcfes. Aos olhos de Laban, o regime do instantaneo
comporta um perigo: ndo permite que as experimentacbes se sedimentem;

empobrecem a vida sensorial e emocional.
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Laban aborda a corporeidade do homem moderno como um palimpsesto.
Toda a evolucdo da matéria estaria nela codificada, acessivel sob a forma de tragos
e vibracbes que é preciso reavivar (SUQUET, 2008, p. 525). Palimpsesto € um
antigo material de escrita, uma espécie de pergaminho reciclavel, utilizado diversas
vezes. Devido ao seu alto custo, era reutilizado apdés uma raspagem do escrito
anterior. Em 1912,

Laban esta em plena pesquisa, desenvolve seu método com objetivo de desconstruir
os habitos motores e suscitar o estado de criacdo a partir do movimento
improvisado; um adentrar no estado de esquecimento, ou estado alterado de
consciéncia, que torna o bailarino permeéavel a fluxos sensoriais sutis. Uma porta
aberta a uma “perturbagao proprioceptiva”. Como ja visto, essa afirmacdo leva
Suquet a apontar que “a memdria involuntaria, que Laban procura um acesso € ao
mesmo tempo motora e psiquica” (SUQUET, 2008, p. 527). Assim, estados de
matéria, estados de corpo, estados de consciéncia formariam apenas um so tecido,
acrescenta.

Serd que podemos enxergar nessa imagem proposta por Laban percepcao
semelhante & de Proust ao referir-se a “madelaine”, ou, melhor dizendo, haveria
situacdo analoga, com vistas de ambas serem suscitadas por intermédio de algo que
ocorre involuntariamente e que se encontra sob regime de uma outra
temporalidade? Entretanto, ndo € s6 uma espécie de tempo condensado que nos
faz caminhar nessa direcdo. Trata-se do fato de tomarmos como referéncia as
sensacOes desveladas no exato instante do toque, do sabor, do olfato,
presentificadas por meio do corpo, por meio de uma percepc¢ao corporal.

Ao pensar nessa aproximacao entre Laban e Proust, é preciso ressaltar e
guestionar sobre que estado de consciéncia estamos falando. O descrito acima nao
se refere a uma interioridade psicol6gica; estaria, a meu ver, em consonancia com a
expressdo usada por Suquet (2008), referindo-se a um estado de “perturbagdo
proprioceptiva”, sobretudo, se trato propriocepgdo — como um sentido de si. Nessa
Otica, 0 corpo soma € o corpo da experiéncia, da sensacdo e da percepcdo. Na
verdade, € um desvelar de percepcao da sensacao e, mais que isso, é poder dar um
sentido ao percebido. Gagnebin (2006) me ilumina a esse respeito ao comentar
sobre a degustacao da “madelaine” e o processo sensorial qgue permeia a memaoria e

a criagao.
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N&o é a sensagao em si (0 gosto da “madelaine” e a alegria provocada) que
determina o processo de escrita verdadeira, mas sim a elaboracdo dessa sensacao,
a busca do seu nome originario; portanto, a transformacéo pelo trabalho da criacéo
artistica, da sensacao em linguagem, da sensacédo em sentido (GAGNEBIN, 2006, p.
154).

Gagnebin propde um norte. Nesse processo de percepgcao sensorial, evocar
ou trazer a baila a elaboracdo da sensacdo é ratificar o quanto ela viabiliza a
producdo de sentidos e de significados por meio da criacdo artistica. A essa ideia,
acrescento: independentemente da linguagem utilizada, seja a literéria, seja a
linguagem do corpo, vejo nessa dimensé&o a linguagem da arte manifesta operando
uma transformacéao.

Foi visto que a danca contemporanea, por ativar e pesquisar essas relacdes
com os esforcos — peso, espaco e tempo —, pode mobilizar uma memoria
fundamental. Sabe-se hoje que essa se encontra inscrita ndo nos circuitos nervosos,
mas no tecido conjuntivo, que € aquele que gera a organizacdo tensional do corpo
através de uma modelagem plastica dos tecidos. Pode-se associa-la a um
esquecimento, que possibilita um distanciamento dos padres de movimento ja
codificados. Também chamei aten¢do para essa linguagem relacional de crispacao e
descontracdo que assume desde o inicio — um colorido afetivo. Portanto, “ndo ha
modificacdo tdnica sem mudanca no estado emocional e vice-versa’, assinala
Suquet (2008, p.529). E importante lembrar o que a autora ratifica: ndo s6 peso
corporal e afeto se fundem, mas o menor dos movimentos implica o individuo na sua
totalidade funcional.

Retomo, agora, Gangebin e o episddio de “madelaine”. De acordo com ela,
esse evento oferece uma das chaves da estética proustiana. A sensorialidade tem
um papel primordial, fazendo uma espécie de atualizacdo da sensacdo que vem a
tona sem um comando voluntério, algo que afeta o corpo, o distancia, na medida em
gue o conduz a uma lembranga, ao mesmo tempo, que o faz viver de forma intensa
0 presente.

Entretanto, a autora adverte sobre o perigo que existe em limitar a discusséo
em relacdo a Proust ao romance feliz que promove o reencontro entre lembrancas
do passado e lembrancas presentes. Trata-se de lutar contra a morte e contra o
tempo através da escrita, argumentando que s6 se torna viavel se a morte e o tempo

forem lancados ou banhados pela for¢ca do esquecimento.
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Observo, assim, outro ponto de contato entre as concepg¢des em questao.
Tanto na obra de Proust como na andlise do movimento de Laban, o acaso, o
esquecimento e o movimento involuntario assumem papéis preponderantes. O
esquecimento, nessa perspectiva, diferentemente da visdo metafisica de memoria,
ndo € uma falha, mas promove determinados estados de atemporalidade — nos
arriscamos a dizer. Walter Benjamim, ao refletir sobre a obra de Proust em A
Imagem de Proust, corrobora com essa otica, ao questionar: “A memodria
involuntaria, de Proust, ndo estd mais proxima do esquecimento que daquilo que
chamamos reminiscéncias?” (BENJAMIN, 2010, p. 37).

Dando continuidade a analise de Proust, Gagnebin destaca dois obstaculos: o
poder da morte e a forca de resisténcia a esse lembrar involuntario ou lembrar
inconsciente. Esse “lembrar’” me remete ao mesmo sentido da memdria do corpo ou
memo©ria vibratil, como quer Suely Rolnik (2000) ao tematizar sobre Lygia Clark e os
objetos relacionais. Rolnik aponta uma memoria que desvela o auténtico bicho. Em
minha dissertagao, ja o havia relacionado a concepcgao do “animal esquecido” em
Nietzsche, como aquele que vivia segundo seus instintos corporais, sem preocupar-
se em ser proprietario das horas ou possuir as horas, ou seja, quando o homem
ainda ndo havia se tornado memorioso e, portanto, era livre do peso do passado.

Lembro que é nossa referéncia o trabalho sensorial desenvolvido por Lygia
Clark, e, neste, importa salientar a acuidade e o papel da pele enquanto
mobilizadora das sensacdes experimentadas através dos objetos relacionais. O tato,
assim como a plasticidade sensorial, aquela que envolve todos os sentidos do corpo
foi aqui ratificado. Desse modo, agora interessa abordar a pele como ressonadora
da memdria corporal. Lembro, ainda, tratar-se de uma experimentacdo que conduz a
um estado primevo da pele, através das diferentes texturas, temperaturas e
sonoridades dos objetos relacionais de Clark. Portanto, neste estado vive-se um
constante porvir, um estado efémero, que proporciona 0 acesso a uma memaria
desfrutada no presente a partir das sensac¢des provocadas no proprio corpo e na
pele. O que quero chamar a atencdo é para 0 modo como essa experimentacao
articula a dimenséo temporal, 0 acaso e o0 esquecimento. E, a partir dai, perguntar:
de que maneira os processos de sensacao e de percepc¢ao estariam implicados na

memoria involuntaria destacada em Laban e em Proust?
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Arrisco-me a responder neste momento que os pontos de aproximacgao entre
a memoria involuntaria em Laban e Proust parecem se conectar acessando um
processo Intersensorial que dialoga em seu modo de manifestar-se.

Colocar em pauta a memoria que cria sentidos, por meio da percepcdo, me
aproxima da resposta paradoxal que também parece entrelacar o acaso e o
esquecimento. Melhor dizendo, nessa memoéria, 0 acaso e 0 esquecimento s&o
fatores imprescindiveis, uma vez que permeiam uma memaoria que se manifesta sem

um controle, sem uma intengao explicita, por meio da intersensorialidade,

1.4. ENVELOPE TATIL ENVELOPE SONORO

Nesse ponto da discussédo, considero interessante analisar a contribuicdo do
pensamento desenvolvido por Didier Anzieu, em O Eu-pele (2000), para o fomento
da reflexdo sobre a constituicdo e manifestacdo da memoria do corpo. Em particular,
abordarei suas concepcdes de envelope tatil e envelope sonoro. Desde a introducéo
do presente trabalho, tenho ressaltado que as questées centrais sdo o modo pelo
qual a memoria corporal se constitui e as formas pelas quais ela se manifesta. Uma
inquietacdo importante é investigar como se d4 a passagem da constituicdo a
manifestacao.

Aqui me parece haver uma contribuicdo importante nas ideias desenvolvidas
por José Gil (1997) no tocante aos espacos de limiar. Esses espacos, em sua
perspectiva, traduzem e prolongam o espaco interior para o0 exterior numa via de
mao dupla. Gil destaca que esse acontecimento se da em todas as modalidades
sensdrias como espacos auditivos, olfativos, sonoros e tateis, formando uma
espécie de atmosfera imprevisivel quando algo nos afeta. Assim, neste aspecto
pretendo aproximar os autores Anzieu e Gil, com a finalidade de iluminar a citada
questdo. Para tanto, considero relevante suas abordagens que adentram as
relacdes da pele e a inseparabilidade entre interno e externo. A ideia de superficie e
ndcleo para Anzieu podem dialogar com as de zona indiscernivel e a nogédo de
espacos de limiar, apresentados por Gil. Assim, pretendo correlacionar os autores,
tendo como questédo central compreender como ressoa no corpo a memoaria do que
nos afeta.

De acordo com Anzieu, as sensac¢fes cutaneas introduzem as criangas da

espéecie humana, mesmo antes do nascimento, em um universo de grande riqueza,
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Isso desperta o sistema de percepcdo, que subentende um sentimento global e
episédico da existéncia e que fornece a possibilidade de um espaco psiquico e
originario.

Inicialmente, Anzieu, em O Eu-pele (2000), em “Preliminares
epistemoldgicos”, adverte sobre as imbricagBes entre o cérebro e a pele; e, assim,
esclarece que o cérebro é a parte anterior e superior do encéfalo. Por sua vez, a
palavra latina cOrtex quer dizer casca; quanto a isso, ele chama a atencéo e salienta:
“Eis-nos em presenca de um paradoxo: o centro esta situado na periferia” (ANZIEU,
2000, p. 24). Essa afirmacéo vem ao encontro da linha de reflexdo que pretendo
tracar para pensar a profusdo de processos subjacentes a regido cutanea da pele,
regido de superficie, de superficie de inscricbes. Mas vamos deixar 0 autor
complementar. Anzieu se pergunta diante de tal paradoxo: E se o Eu, definido como
Eu-pele, tivesse uma estrutura de envelope?

Sua resposta envolve explicacdo pautada na embriologia; todo embrido, de
acordo com ele, toma a forma de um saco num processo de invaginacao, isto €,
apresenta duas instancias: o endoderma e o ectoderma. O ectoderma forma a pele,
incluindo os 6rgdos dos sentidos e o cérebro. No dmbito biolégico, toda a casca,
toda membrana animal, com raras excec¢des, comporta duas camadas, sendo uma
interna e outra externa. O que se pode constatar € que o cérebro, superficie
sensivel, tendo como protecéo a caixa craniana, estd em permanente contato com a
pele. E o cérebro e a pele sdo seres da superficie, afirma Anzieu (2000).

Ora, avancando nessa linha de pensamento, o autor ressalta que seguindo o
modelo de organizagdo nervosa, 0 pensamento, seria proveniente ndo de uma
regido segregada, ou de uma associacao de nucleos, mas de uma interacdo entre
superficies ou de um jogo de encaixes entre as mesmas.

Retomando a ideia de invaginagcao, Anzieu tem explicacdo esclarecedora. Na
linguagem anatomofisiolégica, a vagina € uma dobra da pele, como os labios, o
anus, o nariz, as palpebras, locais onde a mucosa esta mais exposta a sensibilidade
e a zonas erogenas, como no caso da glande masculina proxima de ere¢édo. Desse
modo, Anzieu ressalta “os trés alicerces do pensamento humano, a pele, o cortex e
0 acoplamento dos sexos, correspondem a trés configuracbes de superficie: o
envelope, a coifa e o bolso” (ANZIEU, 2000, p. 25).

Apés a explanacdo introdutoria do pensamento de Anzieu e de alguns de

seus conceitos, como a noc¢ao de envelope tatil, ressalto a relevancia desse estudo
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da pele, uma vez que, ele, desempenhard importante papel nessa pesquisa. Como
dito, no inicio deste item, uma preocupacdo relevante é investigar como se da a
passagem da constituicdo a manifestacdo da memoaria corporal. Nesse momento,
com Anzieu, creio que me aproximo dessa tarefa na medida em que ele ir4 associar
0 envelope tatil ao envelope sonoro, abrindo novos prismas para essa passagem. Ao
relatar e discorrer sobre essa vinculagédo, Anzieu da inicio a mais um capitulo de sua
obra, a fim de trazer luz a nogéo de “Eu-pele”.

Nessa linha de pensamento, busco criar conexao com essas concepcdes e a
mem©éria que se revela no corpo, na passagem do envelope tatil ao envelope
sonoro.

Na sequéncia da leitura da obra O Eu pele (2000), chega-se ao item “O
universo tatil e cutaneo”, que, particularmente, irei discutir com objetivo de dar
suporte a reflexdo que amplia a compreensédo do papel do érgdo da pele e suas
implicagbes no tocante a sensacdo e a percepcdo para a constituicdo e
manifestacdo da memoria corporal.

O autor introduz o complexo item perfazendo um percurso dos conhecimentos
que dizem respeito a pele. Primeiramente, busca na linguagem lexical os sentidos e
a significacéo da palavra, tanto na origem popular quanto erudita. Todo 0 ser vivo
possui membrana, envelope, carapaca, meninge, pleura, etc. Assim, Anzieu segue
discorrendo sobre os sinbnimos da palavra membrana: diafragma, aponeurose,
endocarpo, endocardio, franja, manto, periésteo, peritbnio e, em especial, pia-mater,
aquela que envolve os centros nervosos. Essa Ultima € a mais profunda das
meninges, alerta Anzieu, isto €, a etimologia do termo nos diz que é a “mae pele”, a
pele da mae, é a primeira pele. Nado por acaso, os verbetes pele e, em especial,
tocar também séo evidenciados como sendo os mais longos do dicionario Oxford
English Dictionary.

Quanto ao ambito da semantica, é curioso adentrar, junto com Anzieu, esse
campo feértil da linguagem popular falada. Destacam-se: “Ele tem a mé&o boa.”, “Alisar

alguém.”, “Suar a camisa.”, “Ele € um casca grossa!”, “Tirar a pele de alguém...”,

” ”

“Trocar de pele...”, “Entrar na pele do personagem...”, “Entrar em contato...”, “Meu

dedinho me contou...”. Sabemos muito bem o significado de cada uma dessas
expressdes. Entretanto, Anzieu reitera a sua funcdo no que tange a relacdo com a
pele, o que me faz acrescentar mais algumas a lista: “Sofrer na pele.”, “Estou

lascado!”, “Sair sem um arranhdo...”, “Arriscar a propria pele!”. As fungdes variam
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desde as questdes de prazer quanto a referéncia a funcido de eliminacdo como “suar
a camisa” quanto as relativas a dor, ao sofrimento, as marcas corporais e a
comunicacao.

Por sua estrutura e suas funcdes, a pele se caracteriza como um conjunto de
6rgdos. Sua complexidade abarca o ambito anatémico, fisiolégico e cultural. E
sabido que em muitas culturas desenhar ou tatuar a pele € um ato sagrado,
enquanto que em outras esse ato € proibido. Mas, contudo, temos de considerar:
“De todos os 6rgaos dos sentidos a pele € o mais vital, pode-se viver, cego, surdo,
privado de qualquer paladar, sem a integridade da maior parte da pele ndo se
sobrevive” (ANZIEU, 2000, p. 29).

Anzieu, quando disserta sobre o mito grego Marsias, o relaciona as inUmeras
interpretacfes suscitadas pelo grau de relevancia dos sentidos, tatil e auditivo, em
particular. A énfase dada as rela¢des subjetivas construidas a partir da valorizacédo
do tocar, da estima do tato, da pele e do universo de conexdes afetivas e simbdlicas
gue o envolvem me chamou a atencdo e, acredito, poderdo alavancar questdes
fundamentais para o desenvolvimento desta tese no que concerne a memoria
corporal.

Na primeira parte do mito grego de Marsias, Anzieu nos apresenta o
personagem principal e a etimologia de seu nome. Marsias designa “aquele que
combate”. Ele se encontra em disputa com Apolo, que visa a impor aos habitantes
da Arcadia os cultos aos deuses gregos por ele, representados, em troca da
conservacgao dos cultos locais.

As vitorias de Apolo sobre Marsias e sobre Pan tém como objetivo comemorar
as conquistas helénicas sobre as regides da Frigia e da Arcadia. Embora essa
primeira parte do mito ndo se refira diretamente a questdo da pele, ela nos serve
para pensarmos a separacdo e a disputa entre barbaros e gregos, aqui
representados pela luta entre pastores montanheses de costumes semianimais e 0s
habitantes cultos da cidade. Esses dois aspectos sugerem as diferentes vertentes e
modos de compreender um movimento mais voltado ao intuitivo e ao involuntario e o
outro ligado a uma 6tica da perfeicdo e da racionalizacdo. Marsias € um sileno, um
velho satiro tocador de flauta. Apolo representa os cultos mais civilizados na
substituicdo da flauta rude por instrumentos de corda, como a sua lira que possui
sete cordas. Essa competicdo musical entre os dois ira gerar um desafio. Apolo

desafiara Marsias, com a intencao de provarem quem produz a mais bela musica.
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Na segunda parte do mito, o autor associa Marsias a realidade psiquica do
que denomina “O Eu-pele”. Anzieu declara: “O que chama minha ateng&o neste mito
€ a passagem de um envelope sonoro [proporcionado pela musica] ao envelope tatil
[proporcionado pela pele].” (ANZIEU, 2000, p. 70). Mas o autor complementa: o
segundo aspecto a ser destacado é relativo ao destino maléfico que se inscreve
sobre a pele esfolada de Marsias, o qual, mais tarde, se tornard benéfico,
associando-o a conservacao da vida e ao retorno da fecundidade. Aqui associo
fecundidade a ideia de criacdo, criacdo de algo novo, pela via do sensivel.

Anzieu aborda nove mitemas® relativos & pele. Farei mencéo a trés desses,
gue, me parecem, 0S mais significativos para essa abordagem. No terceiro mitema,
Marsias é esfolado vivo por Apolo e sua pele fica pendurada no pinheiro. No ponto
de vista de Anzieu, se um homem é esfolado, mas consegue manter sua pele inteira,
ele necessitara de outro envelope protetor. Torna-se necessario ter sobre si um novo
invllucro; que ele terd de tomar de outro para redobrar sua for¢a. No quarto mitema,
Anzieu relata que a pele de Marsias permanece intacta, pendendo dentro de uma
gruta onde desaguava o rio Marsias. Os frigios enxergavam nisso o sinal da
ressurreicao de seu deus pendurado e esfolado.

Finalmente e em complemento ao quarto, abordamos o sexto mitema. Nesse,
Anzieu descreve: “Sob o simbolo desta pele suspensa e imortal do deus flautista
Marsias, jorrou impetuoso e barulhento, o rio com aguas abundantes, os sons
repercutidos pelas paredes da caverna produzem uma mdsica que encanta 0s
frigios.” (Ibidem, p. 75). A interpretacéo do autor para essa metafora é a seguinte: de
uma parte, ressalta o rio e as pulsdes de vida; de outra parte, relata a energia
pulsional que s6 aparece disponivel a quem preservou a integridade de seu Eu-pele,
amparado ao mesmo tempo no envelope sonoro e sobre a superficie cutanea. A
pele de Marsias, suspensa na gruta, era sensivel a muasica do rio, no entanto,
permanecia surda e imével as arias tocadas em honra a Apolo.

Essa passagem pode remeter a memoaria do corpo, se levar em conta que se

encontra desvinculada da ideia de representacdo, como sugere J6 Gondar:

A memoria deixa de se reduzir aos axiomas da representacdo e da
generalidade abstrata para se articular aquilo que nos afeta, que nos
surpreende, que nos permite apostar em outro campo de possiveis.

® De acordo com Lévis-Strauss, em Antropologia Estrutural (1975), no capitulo “A escritura dos mitos”, a
palavra Mitema significa unidades constitutivas de um mito e obedecem a uma légica prépria.
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E se tivéssemos que, em uma palavra, resumir 0 que nao se reduz a
representacao, diriamos: afeto, ou melhor, forcas que nos afetam, e
também forcas pelas quais nos afetamos (GONDAR, 2005, p. 24).

As marcas produzidas pela memoéria, além de ocorrerem em outra
temporalidade, longe de serem representacdes, se manifestam na atmosfera daquilo
gue nos afeta. Lembro a importancia de destacar este aspecto, visto que trato da
memdaria enquanto um processo no qual estdo intrinsecas as forcas que afetam o
corpo.

Nesse caso, fica evidente que o envelope sonoro da suporte ao envelope tatil,
e esse processo s6 tem lugar a partir da afeccdo. Isto é, Marsias consegue
transformar seu estado maléfico de esfolado, em benéfico, uma vez que, deixa-se
afetar e afeta os seus seguidores pela manifestacdo sonora e musical. Assim,
retoma a sua pele intacta, mesmo que de forma simbolica. As &rias de Apolo ele
permanece surdo; ndo o afetam, ndo fazem nenhum sentido para ele, nem para o0s
habitantes montanheses.

Retomo a discussdo de Cristiane Cordeiro, em sua dissertacdo, ja citada
nesta tese. Cordeiro afirma que quando um sujeito é afetado pelo som, este ja se
tornou passado, dando lugar e potencializando a criacdo de outras sonoridades. Ao
se escutar uma melodia, ocorre um tempo, entre uma nota e outra, um tempo que se
esvai. Assim, para que a muasica possa suscitar um sentido é necessario que algo
seja apreendido apoés ter sido escutado. O que Cordeiro sustenta € que a memoria
faz esse papel ao dar sentido as vibragbes sonoras, ligando o tempo passado, o
presente e o que esta por vir. Essa direcdo tomada por Cristiane Cordeiro remete as
situacdes narradas por Anzieu sobre o mito de Marsias; nesse caso, 0 envelope
sonoro da sustentacdo ao envelope tatil, refazendo a pele, por meio da memodria,
uma mem©aria que propicia novas significagdes.

Nesta perspectiva, a ideia de Gil ao caracterizar as linhas indiscerniveis as
zonas fronteiricas e o0s denominados espacgos de limiar. Podem trazer para a
reflexdo os seguintes aspectos: as insondaveis formas de afetacdo, ndo podem ser
mensuradas, ndo se resumem as instancias de representacdo e, no tocante as
relacbes espaco temporais, ndo se reduzem a um tempo no sentido cronologico,
tempo matematizado; mas aproxima-se de uma memoria ligada aos afetos e as
atualizacdes que aflora no procedimento sensorial, focalizada naquilo que pode se

tornar significativo, aquilo a que se pode atribuir um sentido.
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Gil, em Metamorfoses do Corpo (1997), no capitulo “O interior do corpo. O
lugar do outro, o lugar da alma”, constréi uma verdadeira tessitura que traz luz aos
imbricamentos dessa empreitada; auxilia-me a elucidar em que medida o interno é
inseparavel do externo. Gil inicia sua abordagem nos propondo duas questées. A
respeito do interior do homem, questiona: o que o0 separa do exterior? E, ao
embrenhar-se na fronteira, indaga-se: o que é o limiar? O que é este espaco

fronteirico?

Esta caracteristica do espa¢o do limiar de prolongar e “traduzir’ o
interior para o exterior, e reciprocamente encontra-se em todas as
modalidades sensoriais: no espac¢o auditivo, tétil, olfativo, gustativo e,
de uma forma geral, no espaco da pele [...]. Na zona dos sentidos,
mas também nos orificios do corpo estabelecem-se espacos de
limiar particulares. (GIL, 1997, p. 156-157).

Gil me faz refletir na natureza paradoxal da pele, que, sendo esse espaco
interno, abriga um espaco plastico, desfolhavel e, ao mesmo tempo, é o espaco da
reclusdo, o espaco da indefinicdo. O espaco interior pode recolher-se ou dilatar-se.
O sujeito da percepc¢do, em sua Otica, ocupa uma zona que € definida como sendo o
espaco do limiar que se caracteriza ndo por uma linha, mas por uma zona
fronteirica. Essas afirmativas me remetem a nossa reflexdo a proposito do conceito
de territério em Deleuze. Foi visto que esses espacos fronteiricos sdo lugares
retrateis que aludem a “estados de membranas e de pele”, possuem interior,
exterior, zonas neutras, anexadas.

Desse modo, ao compreender esse espaco como uma zona fronteirigca, fica
clara a mediacdo que opera enquanto espaco do limiar entre interior e exterior,
numa via de mao dupla, isto €, pode-se ratificar o grande valor da pele. Essa ideia
nos remete ao escritor Paul Valéry que afirma que “o mais profundo é a pele”
(VALERY apud DELEUZE, 2001, p. 58). Na citac&o acima, Gil destaca que espacos
de limiar particulares se compdem também nos orificios do corpo. O que vém a ser
esses orificios? (GIL, 1997). Pode-se pensar nesses orificios como porosidades da
pele, por exemplo, a pele em sua capacidade de apreensao, de aferéncia, isto €,
através dos neurotransmissores. Por um processo sensorial, a pele é capaz de
despertar distintas sensacdes. Por essa razdo, a pele, alids, seus poros podem ser
vistos como pequenos e intensos orificios transmissores. Lembro que a pele é como

a porcéo externa do sistema nervoso.
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No entanto, Gil também afirma que essa caracteristica do espaco do limiar de
“traduzir’, de prolongar o espaco interior para o exterior e vice-versa, também se da
com todas as modalidades sensoriais, espacos auditivos, olfativos, gustativos e
espaco tatil.

Nessa direcéo, retomo o poeta francés Paul Valéry em sua afirmacgédo: “o mais
profundo é a pele”. Numa mesma perspectiva, Nietzsche aborda os gregos e

dispara.

Oh! Esses gregos, como eles entendiam do viver! Para isto é
necessario se manter valentemente, na superficie, na dobra, na pele,
adorar a aparéncia, acreditar em formas, em tons, em palavras. Em
todo o Olimpo da aparéncia esses gregos eram superficiais... por
profundidade. (NIETZSCHE, 1967, p. 9).

Quando Nietzsche afirma que os gregos eram “superficiais... por
profundidade”, destaca que manter-se na dobra, na pele, ndo quer dizer valorizar o
aparente, mas sim a epiderme enquanto superficie onde se inscrevem nossas
sensacdes, nossos sentidos, nossos processos corporais. Nietzsche confere
significacdo ao que provém do corpo em detrimento da visdo dualista e metafisica,
gue o expurga e condena como fonte de todo o mal.

Em Logica dos Sentidos (1997), Deleuze declara que a dobra € continuidade
do avesso e do direito, do verso e do reverso. O que esta dentro esta fora e o que
estd fora logo pode estar dentro. Se buscarmos a existéncia, inversamente da
esséncia, estamos em constante transformagdo. Sendo afetados por novas
contingéncias, podemos construir novos sentidos a partir das experimentacdes e
sensacdes corporais.

Compreendo que a multiplicidade dos orificios citados por Gil pode ser lida
enquanto zonas indiscerniveis, possibilidades e intensidades dos ritmos
incomensuraveis aos quais se refere Deleuze. Gil (1997, p. 151) destaca: “Séo
multiplos os espacos da alma, e suas regides, 0s seus compartimentos: e o corpo é
que multiplica a alma”. Desse modo, posso dizer que, esses espacos multiplos séo
revelados através dos sentidos do corpo, sdo manifestos, revelados ao exterior,
portanto, ao outro.

Gll discute o espaco corporal interno como algo que se estratifica em
multiplos fractais, o que nos faz pensar em orificios que pulsam e se diferenciam nos

ritmos. Gil pondera que essa geometria seria um meio indistinto, sem forma, sem
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fronteiras, nos quais se formam as afec¢cBes e paixdes imprevisiveis. Isto é, ele
refere-se ao que nos afeta como uma espécie de atmosfera. Esta atmosfera se
forma, a nosso ver, nessa intensidade ritmica.

A imagem de multiplos fractais para pensar o espaco corporal interno de me
faz pensar numa reverberagcdo sonora. Uma geometria sem bordas sem fronteiras,
dilatando-se, para a é&rea externa, para a superficie. Uma vez que ndo ha
delimitacdo, nem freio, as afec¢cdes vém a tona. Esta imagem me auxilia a pensar no
envelope tati e no envelope sonoro de Anzieu. Através da vibratibilidade
repercutindo na epiderme poderia acontecer esse transito de ritmo inesperado e
intenso. Tal transito me induz a uma hipétese: a de que residiria nele, nesta via a
comunicacdo constante e inseparavel do interno para o externo, a abertura, a
passagem, a “traducdo” do que seria a constituigdo, para o que chamamos de
manifestagcdo da memoria corporal.

Considero que a abordagem empreendida até agora aponta caminhos,
trajetos a serem seguidos, no sentido da construcdo de um pensamento em estreita
conexao com a pratica corporal, por uma via investigativa, que tem como intencao
problematizar, discutir e refletir sobre aspectos que estdo sendo experimentados ao
longo desse processo. Apoés termos discorrido sobre as relagbes tateis, suas
decorréncias na pele e suas implicacdes relativas aos aspectos constitutivos da
memoria, 0 proximo assunto a ser abordado sera a relagéo corpo/objeto, visando um
maior aprofundamento e esclarecimento de nosso tema que, por ora, se voltara para

0s aspectos de manifestacdo da memadria do corpo pela via da sensacéo.
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2. RELACAO CORPO/OBJETO E A MANIFESTACAO DA MEMORIA
DO CORPO

2.1. ASPECTOS SUBJETIVOS: AS ESTRANHAS SENSACOES NO PROCESSO
SENSORIAL

O presente capitulo tem como principal objetivo trazer a baila os aspectos
subjetivos aflorados no encontro do objeto com o corpo. A ideia € a de discutir
guestdes que reportam a subjetividade produzida neste contato. Tenho a intencao
de aprofundar este assunto ja discutido em minha pesquisa anterior que também
versava sobre o tema da memoria corporal, a fim de refletir sobre as estranhas
sensacdes surgidas no processo sensorial, provocadas pelo contato com os objetos
e muitas vezes ndo decodificadas.

Cabe esclarecer que 0 meu interesse investigativo teve origem ha
experimentacdo dos objetos relacionais de Lygia Clark, a partir de uma leitura que
posSso nomear como apropriacado de sua obra: Objetos relacionais- Estruturacao do
self (1976-1988), j& que o uso que faco dos objetos tem como mote gerar a criacdo e
a pesquisa de movimento em danca.

Portanto, me interessa discutir a memodria que surge nas experimentacdes
corporais, respondendo a pergunta: por que o corpo sensibilizado pelo objeto pode
originar a criacdo de movimentos em danca? Contudo, anterior a esta pergunta esta
situada a questdo do possivel estranhamento surgido neste encontro, em face de
determinadas sensac¢des provocadas no contato com 0s objetos. Tais sensac¢des me
inquietaram e me impulsionaram a dar continuidade a investigacdo, a fim de refletir
sobre as sensacdes inusitadas que recorrentemente instalam-se no processo. Como
assevera Rolnik: “Esses estranhos objetos criados por Lygia tém o poder de nos
diferir de nés mesmos” (ROLNIK, 1996, p.5).

Assim, pretendo delinear com a ajuda de depoimentos dos alunos envolvidos
nesta experiéncia - isto é, os alunos dancarinos do projeto de pesquisa:
“Corpo/memoria processos de subjetivacdo em danga” - e as sensacdes e reflexdes
relatadas por eles durante o trabalho, além da consulta ao inédito glossario de Clark
Memoria do corpo s/d, proponho uma abordagem ancorada nos processos de
subjetivacdo que por seu turno, me conduzem ao debate sobre modelos identitarios

e sobre a alteridade produzida nestas relacdes.
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Apés termos discutido a respeito da inseparabilidade do interno e externo e
da importancia da epiderme nesta conex&o, irei localizar o processo sensorial
enquanto abertura, dando passagem para a manifestacdo da memadria em questao.
Objetivo decantar a natureza dessa memoria, com o auxilio de Rolnik através de
diversos textos e de suas entrevistas lancadas em DVDS (2010): Arquivo para uma
obra-acontecimento. Projeto para ativacdo da memdaria corporal.

Embora meu objetivo principal seja o de refletir sobre as estranhas sensacoes
surgidas no processo sensorial, provocadas pelo contato com o0s objetos e muitas
vezes nao decodificadas, creio que é também fundamental trazer breves
esclarecimentos sobre a base para criagdo das performances que Sdo 0s
laboratorios de movimento sensoriais na ativacdo da memoéria corporal. Nestes, o
intuito é provocar a mudanca dos estados corporais, como num verdadeiro devir.
Nesta esteira, podem ocorrer sensagfes de estranhamento, isto €, nestes inéditos
estados, os atores da experiéncia invariavelmente podem experimentar sensacoes
ainda néo codificadas.

Segundo Clark, as experimentacdes sensoriais se estabelecem a partir de
estados que podem ser compreendidos como estados larvares, isto €, estados
latentes. Estes estados para Lygia Clark sdo associados a uma permissao a entrada
do outro, a uma pele mais porosa e a abertura a alteridade, como uma outra
dimenséo de si mesmo, num afastamento da ideia de identidade univoca. Trata-se
de uma experimentacdo que pode conduzir a um estado primevo da pele, atraves
das diferentes texturas, temperaturas, formas e sonoridade dos objetos relacionais.
Deste modo, de acordo com Clark experimenta-se um constante porvir, um estado
efémero, que proporciona 0 acesso a uma memoria por ela designada como
memoria pré-verbal ou memoéria do corpo. Assim, pergunto: as sensacdes, ainda
que causem um estranhamento, podem potencializar movimentos, gestos e
expressao?

Nessa dire¢do, destaco o papel da alteridade na manifestacdo da memoria do
corpo. Esta questdo foi discutida em minha dissertacdo, pela otica nietzschiana, ou
seja, Nietzcshe ndo soO rechaca o conceito de identidade, de substancia e de coisa,
como afirma: “Eu sou aquilo que deve superar a si mesmo” (NIETZSCHE, 2006,
p.127). Desse modo, a alteridade € compreendida aqui como a experienciacdo do
Outro como diferente de mim; para afirmar esta diferenga, eu preciso perceber que

ha um outro em mim, isto €, ndo existe um eu, uma consciéncia, uma razao que



75

governa minhas ac¢des, mas impulsos que desconheco e que a todo instante criam
novos “eus” pontuais, efémeros. Assim, sé € possivel afirmarmos a diferenca
guando experimentamos a alteridade, isto €, quando abandonamos a suposicao da
existéncia de uma identidade, a crenca numa unidade do sujeito, no eu como porta-
voz de um pretenso si mesmo (DAMASCENO, 2009, p. 17).

Em minha dissertacdo: Danca e criacdo: a memoria corporal numa
abordagem nietzschiana, o0 meu objeto de estudo teve como eixo central analisar as
praticas realizadas em espacos psiquiatricos com usuarios de saude mental, nas
quais a experimentagcdo corporal se pautou em aulas de danca e de consciéncia
pelo movimento, fazendo uso de objetos sensoriais. A partir de uma perspectiva de
potencializacdo, me detive em abordar de que modo corpos tdo profundamente
marcados pela marginalizacdo, pela pecha da loucura, e assinalados pelo
embotamento de suas potencialidades e de seus processos de subjetivacao,
poderiam experimentar uma dimensdo de criacdo, a partir da memoéria do corpo
mobilizada nestas experiéncias.

Assim, a questdo da identidade e da alteridade foi ancorada por uma
abordagem que tem no filosofo Nietzsche um dos suportes teéricos para o
desenvolvimento dessa oOtica. Nietzsche aponta, em Crepusculo dos idolos, os
quatro grandes erros dos fildsofos centrados nos conceitos de: identidade, sujeito,
coisa e substancia. “E isso que em toda parte vé agentes e atos: acredita na vontade
como causa; acredita no “EU”, no Eu como ser, no Eu-substancia em todas as
coisas - apenas entdo cria o conceito de “coisa™. (NIETZSCHE, 2006, p.28).

O publico alvo da presente pesquisa, composto de alunos de danca e de
dancarinos, vivem, do mesmo modo que todos nds, sob a égide de modelos
identitarios. No entanto, para quem danca perseguir 0s processos singulares é uma
busca constante. Por isso mesmo é importante pontuar que, mesmo nos coletivos
artisticos que trabalham com performances e nas cias de Danca Contemporénea, o
grande desafio continua. Isto é, precisa-se lancar mao de dispositivos e de
estratégias para libertar-se de modelos, de codigos e de repertorios de movimentos
conhecidos.

Ao buscar na concepcéo de artista pesquisador - expresséo criada por Laban -
um norte para explorar um fazer artistico que conjugue as encarnacdes e as
decifragbes de si, ou, em outras palavras, a critica conceitual e 0 movimento

corporal, Regina Miranda declara: “O lugar do conceito em movimento nos é caro,



76

assim como nos repulsa em criar regras de conduta e modelos prévios, passiveis de
cercar a imaginacédo criativa” (MIRANDA, 2008). Nesta investigacao e tentativa de
incorporar conceitos, de fazé-los de fato uma encarnacdo, dilatando as
possibilidades de encarnar as multiplicidades que nos habitam, e que possam ser

decorrentes do processo de criagcdo, Miranda complementa:

A consciéncia corporificada das dinamicas espaciais, sobre as quais
atuamos, e que atuam sobre nés, nos levam a explorar os devires-
de- si com uma mentalidade inclusiva, que se alimenta da
experimentacdo das multiplicidades e complexidades do sujeito/
personagem/ espectador/ autor. (MIRANDA, 2008, p.86).

Assim, é minha finalidade debrucar-me sobre estas provocacdes, discutir
como essas experimentacfes fomentariam o debate acerca de uma memdéria do
corpo, proveniente dos efeitos subjetivos gerados nas experiéncias corporais.
Porém, os citados estados de corpo ndo se encontram desvinculados das questdes
de estranhamento. Assim, pretendo trazé-las a tona e discuti-las com a intencéo de
buscar uma resposta a seguinte questdo: de que modo estdo implicadas as
estranhas sensacfes e as questbes que abarcam identidades univocas e
alteridade?

Neste percurso, saliento a direcdo a ser tomada. As concepclfes e a
abordagem de Deleuze (1976, 2007) acerca do corpo, sobretudo ao focalizar os
sentidos, abarcam um pensamento que nos brinda com uma ldgica das sensacoes.
Tais conceitos tornam-se fundamentais para substanciar e articular a discussao aqui
empreendida em torno das estranhezas no processo da relacédo corpo/objeto. Nesta
esteira, correlacionar essas reacfes as concepcbes e ideias deleuzianas a
propdsito de vibracGes, ondas vibratérias e a formacdo de um campo de
intensidades € um balizador, um norte, para a construcdo e desenvolvimento deste
capitulo.

Tenho ainda o intuito de acrescentar a essa perspectiva a nocdo de corpo
vibrétil, desenvolvida por Suely Rolnik (2002). Esclareco que € minha intencdo
abordar esta concepcao de corpo vibratil articulando-a com a andlise das possiveis
manifestagcbes do corpo induzidas pela memoria. Rolnik declara que um corpo
vibratil € um corpo afetado pelas sensacdes que o tomam. Assim, 0 seguinte

guestionamento ira balizar esta discussdo: sera que determinadas reacfes surgidas



77

no contato com os objetos podem ser entendidas como manifestacdo da memoaria do
corpo?

Retomo a direcdo proposta inicialmente, buscando tornar claro o prisma de
Deleuze (1976). Venho dar destaque a sua interpretacdo e concepcao acerca do
corpo. Sob influéncia do pensamento nietzschiano, Deleuze o aponta como fruto do
acaso. Para esta linha de pensamento, forcas agem sobre o corpo continuamente

tentando se afirmar, criando um campo de intensidades:

Nao definimos um corpo ao dizer que é um campo de forcas, um
meio nutritivo que se disputa uma pluralidade de forcas. De fato, ndo
existe “meio”, campo de forcas, quantidade de realidade. S6 ha
guantidades de forca em relagdo de tensdo umas com as outras.
Qualquer forca esta em relacdo com outras, mandando ou
obedecendo. O que define um corpo é essa relagdo entre forcas
dominantes e forcas dominadas. Duas forcas desiguais constituem
um corpo a partir do momento em que entrem em relagéo: € por isso
gque o corpo é sempre fruto do acaso (em sentido nietzschiano)
(DELEUZE, 1976, p.15).

A nocédo de campo intensivo deleuziano introduz e da passagem a um maior
esclarecimento sobre o corpo como fruto do acaso. Se adoto esta perspectiva - que
€ contraria a nocao de corpo como representacdo de um modelo - percebo e busco
0 corpo sujeito a dilatacbes, a campos intensivos que se formam em mdltiplas
relagbes que, por sua vez, derivam e variam o tempo todo. Meu propdsito € o de
pensar o corpo a partir desta abrangéncia deleuziana, que envolve ndo so a ideia de
intensidades, mas a de ondas vibratdrias. E sob esta 6tica que me interessa debater
a sensacdo. Otica esta que é inteiramente relacional se constréi e se constitui na
relacdo de forgas.

Em momento posterior, na esteira da interacdo do corpo e do objeto importa
ainda, produzir reflexbes sobre as possibilidades de movimento geradas nos atos
performativos. Com o intuito de investigar e debater como se da este desenrolar,
buscando responder o que vem a ser esta memaoria manifesta no corpo.

Entretanto, para atingir o cerne das inquietacdes colocadas acima, convém
situar a discussao, isto é, é premente perguntar e por em pauta a seguinte questao:
que perspectiva € essa que adoto relativa aos objetos relacionais de Clark ou
objetos sensoriais? Contudo, algumas informacfes anteriores a discussao da
subjetividade na relacdo corpo/objeto, sé@o relevantes para esclarecimento da

direcéo escolhida por esta investigacao. Por este motivo, primeiramente farei uma
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introducdo que situa a posicao da artista em questdo, em relacdo ao periodo, a ser
considerado. A arte no Brasil nas décadas de 60, 70, 0 movimento neoconcreto, do

qual Lygia Clark faz parte e as especificidades das contribui¢cdes brasileiras.

2.1.2. Lygia Clark, arte neoconcreta, alteridade e campo intensivo

Portanto, considero fundamental trazer & tona 0 momento em que surgem as
investidas de Lygia Clark na dudltima fase de sua obra: Objetos relacionais-
Estruturacdo do self, (1976-1988). Interessa, assim, conduzir esta discussao para
uma reflexdo que ratifica a passagem da arte enquanto representacao para a arte
moderna e contemporanea, a que incorpora 0 Sujeito, o espectador enquanto
coautor da obra. Assim, posso perguntar: o que esta implicito e vinculado a esta
proposicdo da artista? Por sua vez, estas proposi¢cdes sugerem um outro modo de
percepcao e de atuacdo do homem no espaco e no tempo, 0 que esta sendo posto a
prova? Neste sentido posso indagar, no que concerne a relacdo do artista com o
publico, que significados estdo inerentes a esta dimensdo participativa do
espectador?

Rolnik (2002, p.271) pondera: “O artista moderno desloca-se da tradi¢cdo da
arte como representacdo”. A partir desta premissa ela inicia uma discussao tendo
como pano de fundo a obra do pintor Cézanne, melhor dizendo, sua intencao de
pintar a “sensacao”. Assim, ela discorre sobre 0 que vem a ser sensacao e, declara
que entre a subjetividade e o mundo, um “algo mais” ocorre neste processo.

E importante destacar que, na continuidade do texto, a autora aponta a
necessidade que temos de “decifrar’ determinadas sensacdes, na medida em que
nao somos capazes de situa-las no mapa de nossa existéncia e por iSso nos acerca
uma impressdo de estranheza. Ao mesmo tempo, Rolnik esclarece a acdo de
decifrar: “Ora a decifracdo ndo tem nada a ver com “explicar” ou “interpretar”, mas
com inventar um sentido” (ROLNIK, op cit). Nessa linha de pensamento, ela
completa que o trabalho do artista (a obra de arte) consiste exatamente nessa
decifracdo das sensacoes.

A meu ver o artista opera esta decifragcdo de modo intuitivo ao expressar-se
por meio de seu produto artistico. E se o decifrar ndo tem a ver com explicar, nem
com interpretar, e sim com inventar, posso assinalar que tornar perceptivas as

sensacdes é um modo de criar novos canais, ao emprestar um sentido ao percebido.
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E chamo atengao para o fato de esta dimenséo n&o se restringir somente ao artista,
mas ao publico no contato com o artista.

Nesta perspectiva, o que € decisivo € a posicdo adotada pelo artista, sdo as
novas configuracdes tecidas nestas relagcdes que me interessam esmiucar. Algumas
guestdes precisam ser relacionadas a partir deste novo posicionamento que desloca
o artista de um lugar etéreo e inatingivel de carater metafisico para um
posicionamento mais vulneravel, mais exposto. Este lugar € da ordem da
efemeridade, mas também é o lugar da perda da autoria.

De acordo com Rolnik, o artista ndo se encontra mais no lugar de génio, de
demiurgo. A este respeito, ela destaca:

A arte contemporénea leva essa virada da arte moderna mais longe.
Se o artista moderno néo representa 0 mundo a partir de uma forma
gue lhe é transcendente, mas, decifra e atualiza os devires do mundo
a partir de suas sensacfes e o faz na prépria imanéncia da matéria,
0 artista contemporédneo vai além ndo sé dos materiais
tradicionalmente elaborados pela arte, mas também de seus
procedimentos (escultura, pintura, desenho, gravura, etc.): ele toma a
liberdade de explorar os materiais que compdem o mundo, e de
inventar o método apropriado para cada exploracao (ROLNIK, idem).

O artista na contemporaneidade tem a liberdade de explorar e de intervir em
qualguer matéria do mundo. Levando em conta esta visada, para Rolnik, claramente
a arte se configura com um campo de problematizacdo: decifracdo de signos,
producdo de sentidos e criacdo de mundos. Nesse sentido, pode-se compreender
que o mundo liberta-se de uma Gtica reducionista, operando-se um deslocamento da
esfera da representacéo, para um lugar a ser descoberto. Isso implica em outros
modos de invencdo, invencao que, certamente trata de outros modos de existéncia,
gue podem ser lidos enquanto potencias de variacao.

Uma vez escancaradas as portas dos procedimentos, as fronteiras entre as
artes se mesclam, se borram, criando novos matizes e campos exploratorios,
afastando-se de campos disciplinares e possibilitando incursées nas diversas areas.
Nessa esteira, outro aspecto a ser ressaltado € que com a perda da autoria do
artista contemporaneo, melhor dizendo, com a op¢ao de abrir mdo desta autoria, 0
espectador é elevado ao lugar de coautor.

Assim, posso destacar a dimensdo que essas novas configuragdes atingem

na relagdo com o publico em geral. Lygia Clark em 1966 declara a este respeito:



80

“‘Recusamos o espacgo representativo como contemplacdo passiva. Propomos o
momento do ato como campo da experiéncia” (CLARK, 1980, p.30). A artista faz
parte do grupo neoconcreto carioca que professa o precario como um novo conceito
de existéncia. Além de abracar essa estética, Clark coloca-se claramente contra a
cristalizacdo estética da duracdo: o importante era o instante do ato. Clark néo
acreditava na duracdo como meio de expressao e, com igual énfase, buscava
provocar ndo sO a participacdo do espectador, declarando-se uma artista
propositora, mas reitera a recusa a qualquer ideia de totalidade e de mensagem

integral transmitida pelo artista sem a participag¢éo do publico.

Pode-se também sublinhar toda a dimensédo de alteridade que se encerra
nesta colocacdo, uma vez que o sentido é doado no ato participativo pelo outro.
Assinalo o quanto esta dimensao tem importancia e pode ser considerada inovadora
neste momento das artes plasticas brasileiras, e € relevante compreender,
sobretudo para esta investigacao, de que modo este fato vem dar suporte a tematica
em questao, isto é, a participacdo do espectador enquanto acdo que gera producao
de sentidos, invencédo de modos de existéncia.

Ainda sobre este tema, Lygia Clark reitera que a obra antiga refere-se ao
objeto fechado em si mesmo. O que podia ser dado ao espectador era o desafio de
decifrad-la. De acordo com Clark esta obra “refletia uma experiéncia passada vivida
pelo artista, enquanto que agora o importante esta no ato de fazer” (CLARK, 1980,
p.28). Para ela, este é o exercicio experimental da liberdade, cuja assinatura € o ato
do participante. No que se refere a experimentacdo do corpo, € interessante
sublinhar que a mesma se da sempre no tempo presente, dando esteio, assim, para
0S processos de subjetivacdo que envolve as experiéncias sensoriais.

Em entrevista concedida a Rolnik, Paulo Herkenhoff declarou, referindo-se ao
conflito envolvendo concretistas e neoconcretistas: “De modo breve, pode-se dizer
gue a matriz basica deste enfrentamento se da na parte intrinseca da obra como
experiéncia”. Os concretos primam pela objetividade absoluta da forma, enquanto
gue 0s neoconcretistas buscam a possibilidade de incorporar a subjetividade na
experiéncia da geometria. Assim, Herkenhoff ressalta que a proposi¢cao de ingresso
e presenca do sujeito na obra, legitima o préprio carater de inacabamento da obra.
Propunha-se, deste modo um vazio, um vazio- pleno como se refere a propria Lygia
Clark:
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E preciso se morrer mesmo integralmente e deixar o novo nascer
com todas as implicagoes terriveis do ‘sentimento de perda’ da falta
de equilibrio interior, do afastamento da realidade ja adquirida; € o
vazio vivido como tal, at¢ o momento dele se transformar no vazio
pleno, cheio de uma nova significacdo (CLARK, s/d, manuscrito
inédito apud ROLNIK, 1999).

Pode-se compreender que a perspectiva de Clark em discussdo visa
potencializar as efémeras e estranhas sensacfes corporais e seus processos de
percepgao e criagdo nitidamente subjetivos. A esse respeito, Rolnik declara que as
crises existenciais da artista ndo sdo objeto de mera curiosidade para publico, mas
se constituem enquanto poténcia para um processo de criacdo. Nesta perspectiva

ela comenta:

Elas sé@o a experiéncia daquilo que desde muito cedo e até o final de
sua vida ela chamara insistentemente de “vazio-pleno”, experiéncia
do corpo vibratil toda vez em que se processa 0 esgotamento de uma
cartografia, quando esta se operando a silenciosa incubacao de uma
nova realidade sensivel, manifestacdo da plenitude da vida em sua
poténcia de diferenciacdo (ROLNIK, 1999, p.6).

Neste sentido, com o olhar voltado para a intencédo de dissecar e aprofundar
as ditas estranhas sensacfes, chamo a atencao para o seguinte: ndo € justamente a
introducéo do espectador na obra que permite o aflorar e ativar os processos de
subjetivacdo? Neste bojo tém lugar as questbes referentes aos processos de
estranhamento, levando em conta que a convocacdo do sujeito ao lugar de agora
coautor da obra implica em uma ativacdo, uma provocacdo a participar e, mais
ainda, a permitir-se encontros com dispositivos nunca antes experimentados,
levando em conta que a posicdo do espectador limitava-se a contemplacdo. Uma
vez aceitas essas novas proposicdes, a obra de arte se abre para um porvir
inesgotavel. A idéia de obra acabada e fechada, representativa da sintese da vida,

esta fadada ao fim.
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2.2. OS PROCESSOS DE SUBJETIVACAO CONTRIBUICOES DA ARTE
BRASILEIRA E A TOXICOMANIA DA IDENTIDADE

Se entendemos que houve um deslocamento do campo representativo,
compreende-se que a obra ndo estd fechada; ndo ha obra acabada, completa, e,
sim, uma obra aberta’, em construcdo. Isso produz uma sensacdo de
estranhamento, pois 0 espectador ndo reconhece inteiramente a obra de arte, o que
o0 remete a algo que ainda nédo foi conhecido ou codificado. Este estranhamento
ocorre, principalmente, com a entrada da arte moderna e contemporanea. Ao levar-
se em consideragdo as referéncias e as influéncias sofridas pelo movimento
neoconcreto brasileiro, pode-se apontar de modo breve que os movimentos de
vanguarda artistica na Europa buscam uma aproximacdo com as massas e a
desmistificacéo do papel do artista.

No entanto, encontramos muitas especificidades da contribuicdo brasileira,
mais especificamente do movimento neoconcretista brasileiro.’® A este respeito
posso citar Hélio Oiticica que, em consonancia com a trajetoria de Lygia Clark, pode
nos esclarecer alguns aspectos fundamentais. De acordo com Carlos Zilio (1983),
aparentemente a obra de Oiticica dialoga com o CPC da UNE — Centro Popular de
Cultura, na proposicéo imediata de desmistificacdo da figura da arte e do artista. No
entanto, com a proposicdo dos Parangolés, Oiticica utiliza-se do samba, proveniente
da cultura popular, em sua proposta de levar os participantes a usarem as capas, 0

que, a principio, pode simbolizar uma integracao de diferentes classes.

° Partindo do ponto de vista, que “a obra de arte é uma mensagem fundamentalmente ambigua, uma
pluralidade de significados que coexistem num mesmo significante e ndo se reduz a um conceito légico
univoco. Humberto Eco constata que essa ambiguidade se torna hoje um fim explicito da obra, um valor a
realizar de preferencia a qualquer outro”- Gullar, F. Vanguarda e subdesenvolvimento. 1978- Ed. Civilizagdo
brasileira. O carater das vanguardas artisticas aproxima-se do conceito de H. Eco de obra aberta. A respeito de
“obra aberta” ver Humberto Eco in: Obra Aberta: forma e indeterminagdo nas poéticas contempordneas. Sao
Paulo, editora Perspectiva, 2005.

10 Entretanto, é importante ressaltar que quanto aos Parangolés e aos Penetraveis de Oiticica, havia uma
preocupacdo com o nacional. Neste tema em especial, de referéncia clara e incursdo nos temas populares
brasileiros, constata-se um particularidade do trabalho de HO. As “capas” eram relevos espaciais que tem
origem no Neoconcreto: uma unidade formada entre estrutura e cor na fusdo com o espago e o tempo. No
Parangolé o corpo do participante se insere na estrutura. A vivéncia no nivel subjetivo, agora se incorpora.
Além disso, o Parangolé tem um sentido de arte total, ao langar mao de todos os recursos plasticos: cor,
estruturas, sentido poético, danca, palavra e imagem. “Da antropofagia a tropicadlia”- Carlos Zilio, 1983, Editora
Brasiliense.
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Zilio nos chama atencéo: Oiticica neste deslocamento promove uma tensao;
ele busca provocar um campo de estranhamento, e ndo de harmonizagdo. O
sambista veste uma fantasia, num lugar determinado como um museu, ou galeria,
incorporando uma obra de arte. As apropriacfes tém incursao sobre mitos populares
como o samba e o futebol. Nestes eventos, o artista intervém problematizando-os
através de um codigo proprio da arte e alterando o seu tipo de relacdo natural,
coloca os participantes diante de uma perplexidade criativa. Oiticica provoca um
embate entre universos simbdlicos distintos.

Segundo Zilio, ap6s a fase neoconcreta, Oiticica aposta na antiarte sua
posicdo € muito clara em sua proposicdo ambiental, “0 mundo € o museu” e
distintamente das propostas populistas do CPC que sé admitiam arte enquanto
instrumento de conscientizacdo politica, através de uma arte engajada, Hélio
Oiticica, infenso a qualquer doutrina estabelecida reitera uma atuagao que escapa
ao reducionismo dos cédigos. Essa atuacdo € declarada por ele como anarquista e
antimetafisica. Oiticica denomina de “vivéncias” este tipo de experiéncia que busca o
envolvimento do publico. Tais vivéncias, na concepcdo de HO, significam a
recuperacao da préaxis vital, quando um envolvimento existencial se faz presente.

Este é um atributo que encontramos tanto na obra de HO como na de Lygia
Clark. Uma vez que os Objetos Relacionais de Clark dependem inteiramente da
manipulacdo e, consequentemente, das sensacdes provocadas nos sentidos do
sujeito, sua participacdo torna-se imprescindivel. O objeto exposto perde seu valor
comercial; 0 que interessa € a atitude do espectador; é ela que da sentido a obra. A
subjetividade aparece entdo como marca, enquanto assinatura do, agora, coautor.

Pode se perceber, nos desdobramentos provenientes dessas provocacdes
de incursdo do sujeito na obra, causando sensacdes estranhas, que a intencédo de
artistas como Lygia Clark e Oiticica ndo € de harmonizar, e sim de promover um
estado de choque, de estranhamento que conduz a uma reflexdo. No presente
trabalho trata-se mais especificamente de compreender, na relagdo do corpo com 0s
objetos sensoriais, a situacao da estranheza e dos estados de suspensao.

Para tanto convoco Rolnik, a fim de auxiliar no aprofundamento desta
indagacao: de que maneira os efeitos subjetivos na relacdo do corpo/objeto se
inserem no contexto apresentado? Essa autora permite avangar um pouco mais a
respeito das subjetividades disparadas em contexto contemporéaneo, chamando a

atencdo para o fato de que a velocidade das informacfes, 0s processos de
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afastamento de um “si mesmo” e o embotamento do olhar mais subjetivo podem
conduzir a uma resisténcia as novas sensacoes, consideradas estranhas.

Ao se referir a contemporaneidade, Rolnik (1996), fala sobre um constante
perigo que ela vai chamar de “toxicomania de identidade”. Ela declara que esta se
deflagra e propaga em todo planeta, independentemente de faixa etaria, cor, sexo,
etnia, religido. Este fendbmeno vai ser por ela caracterizado como uma compulsao,
um vicio de reinvindicacdo de identidade. “O viciado em identidade tem horror ao
turbilhdo de linhas do tempo em sua pele” (ROLNIK, 1996, p.4). Rolnik aponta que
tanto as vertigens causadas pelos efeitos das intensidades na pele (aqui ela toma
como referéncia as experimentacdes a que estamos submetidos no dia a dia) quanto
0 processo vivido com os objetos relacionais - a sensacdo, a subjetividade e os
estranhamentos - apavoram aos que aficionados pelos modelos de “identidade prét-
a-porter’, que insistem em agarrar-se a personagens repletos de miragens
globalizadas, vencedores e invenciveis, sempre envoltos num aura de glamour, que
parecem pairar acima das turbuléncias do que esta vivo e em constante mudanca.

As colocagbes acima sao retiradas do texto “Uma insdlita viagem a
subjetividade, fronteiras com a ética e a cultura” (1996), e me servem aqui para
elucidar essas estranhas sensacdes causadas no contato com os objetos. Rolnik
trata também da indissociabilidade do dentro e do fora, ao mesmo tempo em que
ressalta a experiéncia da desestabilizacdo ao longo de nossa vida: “é efeito de um
processo que nunca para e faz da subjetividade “um sempre outro” um si e nao si ao
mesmo tempo” (Rolnik, 1996, p.5). Tal desestabilizacdo conduz o sujeito a uma
atitude toxicbmana, o que, por seu turno, nao permite pensar a producéo do novo,
do novo enquanto algo desconhecido que pode trazer desconforto a zonas nao
habitadas ainda. Por outro lado, confrontar-se com este desconforto seria um modo
de se permitir estar a escuta do mal estar provocado pela desestabilizacdo de ndés
mesmos, para que possamos improvisar maneiras de dar sentido e valor aquilo que
a incOmoda sensacado nos revela, argumenta a autora.

Outro aspecto decorrente desta situacdo, segundo Rolnik, € o perigo da
domesticacdo do que ela vai denominar como os efeitos das forgas do fora na pele,
interrompendo e anulando o estado de estranhamento provocado pela condicdo do
desconhecido. Assim, se neutralizariam os efeitos disruptivos, isto €, aquele que
pode acender novos estados de corpo. Para um maior esclarecimento desta

abordagem, cito:
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E que da perspectiva de uma subjetividade viciada em identidade, a
qgual tende a fechar-se em sua dobra, que se reduz fora e dentro a
uma visao espacial. Esta concepcao toxicbBmana néo permite pensar

7

a producdo do novo. Se a subjetividade € somente um espaco
interno, formando com uma exterioridade um par de opostos numa
relacdo e causalidade - na melhor das hip6teses dialética - tudo esta
dado desde sempre e para sempre, e ndo ha como pensar a
diferenca (ROLNIK, 1996, p.6).

Cabe aqui a reflexdo: pensar a producdo do novo est ligado a se deixar
afetar pelos efeitos das incOmodas ou estranhas sensa¢des? Posso pensar que
seria através das estranhas sensacfes que se instauram determinados estados
corporais a manifestar a memoéria do corpo? Poderia entdo pensar nestes estados
de corpo como geradores de criagdo de movimentos?

Rolnik (1993) propde em seu texto uma concepgéo de marcas ligada a uma
memoéria distinta da concepcao tradicional. A ideia de marca esta sendo
compreendida aqui num sentido distinto e mesmo prévio a ideia de representacéo. A
direcdo € pensar uma memoria de marcas enquanto virtualidade, potencialidade
capaz de receber sentidos diversos''. Essas marcas eventualmente, mas n&o
necessariamente, podem se transformar em representacédo, quando algum desses
sentidos se cristaliza. Porém aqui a autora ir4 analisar os efeitos potencializadores
gue as marcas podem produzir em nosso processo de criagdo. Tais marcas, afirma

ela, levam a estados que nos desestabilizam:

Ora, o0 que estou chamando de marca sdo exatamente estes estados
inéditos que se produzem em nosso corpo. Cada uma destes
estados constitui uma diferenca que instaura uma abertura para a
criacdo de um novo corpo, 0 que significa que marcas sdo sempre
génese de um devir (ROLNIK, 1993, p.2).

Portanto as marcas, nos tirando do lugar conhecido, nos impelem a
experimentar a producdo de sensacdes inéditas, dando possibilidades para a
producdo do novo.

Apoés tratar da instauracdo de processos de estranhamento frente aos
dispositivos de Lygia Clark - ao criar sua ultima obra: objetos relacionais - considero

oA concepc¢do aqui adotada estd em consonadncia com autores como Bergson (1939) que concebem a
memodria enquanto virtualidade e ndo como identidade. Irei discutir a memadria sob este prisma no préximo
item, ao trazer a discussdo da ideia de intervalo de espaco tempo, baseada na dtica de Bergson, em Matéria e
Memoria. Sdo Paulo, 1999. Editora Martins Fontes.
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pertinente adentrar nos relatos de casos expostos pela artista, assim como debater
alguns casos experimentados nos grupos com 0s quais investigo a relagao
corpo/objeto no projeto de pesquisa: “Corpo/memoria processos de subjetivacdo em

danca”.

2.3. RELATOS DE CASOS: AS ESTRANHAS SENSACOES

As estranhas reacfes ao contato com 0s objetos ndo interessam a este
trabalho apenas no que diz respeito a identidades univocas, mas também a respeito
da alteridade presente nesta dimensé&o dos processos de subjetivagéo.

Um aspecto também relevante sera retomar a concepc¢ao citada no inicio do
capitulo e sublinhada por Rolnik: a ideia de um “corpo vibratil” que aqui podera
substanciar e elucidar o processo na compreensdo das reagdes nao codificadas.
Melhor dizendo, pode-se nomear ou entender determinadas reacdes surgidas no
corpo, enquanto manifestacdo da memaria, como provenientes de um corpo vibratil,
isto €, de um corpo que estd sendo afetado pelas sensacdes que o tomam. Com
intuito de compreender o que seria este algo mais denominado como “corpo vibratil”,

ressalto:

Esse “algo mais” que se passa na nossa relacdo com o mundo, se
passa numa outra dimensdo da subjetividade, bastante desativada
no tipo de sociedade em que vivemos dimensdao que proponho
chamar de “corpo vibratil” [...], um algo mais que nos afeta para além
dos sentimentos (pois esses sO dizem respeito ao eu). Sensacédo €
precisamente isso que se engendra em nossa relacdo com o mundo
para além da percepcéo e do sentimento (ROLNIK, 2002, p.271).

Esta concepcdo de corpo vibratii me remete a Deleuze (2007) em sua
abordagem de uma Logica das sensacoes. Deleuze afirma que a “sensacao € como
um encontro das ondas de forca que agem sobre o corpo [...] quando é assim
referida ao corpo e deixa de ser representativa para se tornar real” (DELEUZE,
2007, p.52). Acolher esta idéia de sensagdo enquanto vibragdo pode ser bastante
esclarecedora quando se pretende discutir o ambito das intensidades e das forcas
gque agem sobre o corpo, dando subsidios para a compreensdo de uma outra

abordagem para o entendimento das estranhas sensacoes.
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E importante esclarecer que esta abordagem de Deleuze é tributaria da
concepcdo do dramaturgo Antonin Artaud sobre o corpo sem 6rgéos'?, retomada por
ele e por Félix Guattari em Mil Platds 11l (1996). Eles declaram que o corpo, embora

seja inteiramente vivo, ndo é organico. Sob esta oOtica, apontam:

Portanto quando a sensacdo atinge o corpo através do organismo,
adquire um carater excessivo e espasmadico, rompe os limites da
atividade organica. Em plena carne, ela age diretamente sobre a
onda nervosa ou a emocdo vital (DELEUZE, 2007, p.5).

Em experimentacdo com o0s objetos relacionais no grupo de pesquisa, uma
aluna declarou que sentia como se vivesse uma espécie de “transe do movimento”.
O que viria a ser isso? Penso ndo se tratar de uma experiéncia extracorporea,
sendo, ao contrario, da ordem do que sugere Steve Paxton como “dancar
inconscientemente da forma mais consciente possivel” (PAXTON, 1993 p. 62). Neste
caso, sera que se pode pensar ha memoria que vem a tona nado induzida por
lembrancas, mas ativada pelas sensacdes corporais, como uma manifestacdo de
uma memoria encarnada?

Um aluno afirmou que o movimento que assim surgia “era sem intencao”, isto
€, tratava-se de um movimento praticamente involuntario, uma vez que ndo se
pensa nem antes, nem durante sua execugao.

Ao experimentarmos 0s objetos relacionais pela primeira vez com o grupo de
pesquisa, uma integrante do grupo teve uma reac¢do inusitada e incontrolavel no
momento em que o objeto foi retirado do seu centro de gravidade, localizado em seu
ventre. Anteriormente o seu par jA a havia massageado e deixado o objeto, um
saquinho com areia. Em seguida, a acdo recomendada € de comec¢ar um movimento
com a mao mantendo um distanciamento do parceiro. O que esta passivo encontra-
se de olhos vendados. Mas, 0 que importa assinalar é que nesta experimentacao
surgiu um movimento involuntario e frenético na regido dos quadris da aluna Daniela

Albuquerqgue.

2 Um CsO é feito de tal maneira que ele sé pode ser ocupado, povoado por intensidades. Somente as
intensidades passam e circulam. Mas o CsO ndo é uma cena, um lugar, nem mesmo um suporte onde
aconteceria algo. Nada a ver com um fantasma, nada a interpretar. O CsO faz passar intensidades, ele as
produz e as distribui num spatium ele mesmo intensivo, ndo extenso. “Ele ndo é espaco e nem esta no espaco,
€ matéria que ocupara o espaco em tal ou qual grau - grau que corresponde as intensidades produzidas. Ele é a
matéria intensa e ndo formada, ndo estratificada, a matriz intensiva, a intensidade = 0, mas nada ha de
negativo neste zero, ndo existem intensidades negativas nem contrarias” (DELEUZE e GUATTARI.1996, p.13).
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Ao compartilhar da experiéncia, a mesma declarou-se bastante surpresa e um
pouco assustada. Confesso que de minha parte também me assustei um pouco,
embora o0 descontrole faca parte de um processo de mergulho numa proposicao
ainda ndo tdo conhecida e pouco investigada. Contudo, assinalo que a intencao &
esta, experimentar estados de suspensdo, promover 0 acesso a singularidades e a
producdo de sentidos. No entanto, importa apontar que naquele momento muitas
indagacdes ainda se faziam presentes. Uma ligacdo interessante aparece neste
momento, embora ndo se trate de uma resposta, mas sim de um fio que pode vir a
costurar tais inquietacoes.

Num segundo momento, jA& bem mais recente, nos laboratérios de pesquisa,

trabalhamos com uma poesia de Lygia Clark®3:

Naquele dia em que chorando, caindo, vomitando,
Limpava a boca em frescas flores que arrancava
Labios macios e ternos

Em que cercada por capins orvalhados

Pelos vivos da lembranca do teu corpo
Tropegava em pedras ovais

Culhdes intumecidos pela tesdo

Colhia conchas esmaltadas

Dentes rilhando atraves da cerrada barba

Caindo rente ao chéo

Ventre que era seu corpo

Naguele dia em que chorando, caindo vomitando,
Limpava a boca em frescas flores por mim arrancadas
O futuro j& era presente no passado.

No laboratério, apds uma breve leitura, foi indicado que cada um trabalhasse
com a frase que ficou em sua memoria. Nao por acaso, a frase que ficou na
memoria de Daniela foi a seguinte: “ventre que era seu corpo”. Ao final, ela declarou
que a principio a frase parecia ndo ter muito sentido, porém o que se ressaltou foi o
fato dela lembrar justamente da primeira experimentacdo com 0s objetos relacionais
na qual seu quadril havia dancado de forma frenética. E preciso acrescentar que néo
s6 ela se lembrou da situagdo como as sensacfes se intensificaram. Assim, ela
declara: “ao dizer a frase “ventre que era seu corpo” a imagem de um feto que me
olhava volta a minha mente, os movimentos ondulatérios se focalizam na regiao
pélvica, eu contorcia as extremidades, o0 meu corpo se recolhia involuntariamente e

terminei em posigao fetal”.

 poesia inédita de Lygia Clark, consultada em seu diario na “Associacio mundo de Lygia Clark”
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Fica claro que um sentido foi dado a esta expressdo “ventre que era seu
corpo”, isto €, sabe-se que todo seu corpo fora tomado pelo ventre que dancava.
Mas o que ha de sinalizagbes nesta experimentacdo que possa contribuir ao debate
sobre a manifestacdo da memoria do corpo?

Primeiramente, esta experiéncia me remete a concepc¢éo de corpo vibratil, isto
€, um corpo que se encontrava deliberadamente afetado pela sensacdo que se
expressava de modo involuntario. Se a nocdo de corpo vibratil, de acordo com
Rolnik, se situa entre 0 mundo e a subjetividade e para além dos sentimentos e da
percepgao, sublinho que, ao dar um sentido a esta manifestacdo em seu corpo,
Daniela pode trabalhar na direcdo da criagdo. Nao foi apenas a criacdo de sua
sequéncia individual de movimento que surgiu dessa mobilizacdo na regido de seu
ventre. Esta frase teve um significado tdo intenso para todos os envolvidos que
terminou por ser escolhida para o titulo da performance: “Ventre que era seu corpo”

Destaco alguns trechos do relato da dancgarina em questao

Quando entrei em contato com a terra, seu cheiro, sua textura, sua
temperatura, experimentando varios estados em que ela se
apresentava, cada vez mais tentava me aprofundar em outro eu que
desconhecia, uma sensacédo de prazer e de pertencimento a
natureza, uma sensacao de volta as origens e a manifestacdo de e
vontade de ali permanecer. Os instintos mais primitivos pareciam
estar mais aflorados, a sensacgéo de sentir o olfato mais agucgado,
sentir o ar na pele, essa camada que traz as sensacdes cada vez
mais vivas, pois parecia estar viva, aberta, latente.

A experiéncia no Parque da Jaqueira foi muito mais prazerosa, pois o
contato com a terra, o cheiro das arvores e das espécies que ali se
apresentavam pareciam participar de maneira mais presente do que
no espago Jambo Hall na UFPE. O contato com o chéo de terra, a
grama, as arvores o céu ainda claro e outros elementos que ali
estavam presentes trouxe novamente a sensacao de uma atmosfera
mais efémera e estimulante, assim também como o som dos
passaros, das pessoas que ali circulavam, ou seja, 0 som da vida,
traziam a sensacao de maior contato com a hatureza e dava maior
sensacéo de pertencimento, a mesma que havia sentido ao ter o
contato com a terra na experimentacdo nos laboratérios de pesquisa
de movimento na UFPE.

Na experiéncia com o contato com a terra senti deixar-me levar pelos
impulsos e estimulos que se apresentavam para mim. E numa
sensacdo de ndo ser eu e a0 mesmo tempo saber que era um outro
eu dentro de mim, deixava aflorar os movimentos que surgiam com a
experimentacdo. Esse era a sensacao do devir e a0 mesmo tempo
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gue existia esse estranhamento, sentia que poderia deixa-los seguir
e dominar-me para ver até onde poderiam me conduzir. Existia uma
sensacao leve de satisfacdo e entrega.

A0 mesmo tempo esse contato com a terra me remetia a ideia de
origem, nascimento, nova pele, ventre, corpo. O ventre que era o
meu corpo, ventre que era eu mesma.

Posso também citar o caso de Soledad Sepulveda, aluna da Pos Graduacao
“Danga como pratica terapéutica” da Faculdade Angel Vianna, na qual ministro aula
de Conscientizacdo pelo movimento. Neste caso, a pessoa também teve um
descontrole justo na area pélvica, que sabemos ser uma regido que envolve muitas
questdes como sexualidade, fertilidade, excrecéo etc'®. A experimentacdo que aqui
sera relatada refere-se também a pratica com os objetos relacionais na perspectiva
de criacdo de movimento e na proposicdo de ativacdo dos centros de energia do
corpo, isto €, o centro de gravidade, situado na regido pélvica e o centro de leveza
ou levitacdo, situado no plexo solar. Para ativacdo dos centros, também sao feitos

" Assinalo gue o meu intuito aqui, como ja exposto, ndo é o do exercicio psicanalitico da interpretagdo ou do
tratamento terapéutico, mas o de fomentar um trabalho de criagdo via meméria corporal. "Despsicologizar
essa proposta, devolvendo-lhe seu estatuto de pratica estética, ndo implica destitui-la de seus poderes
terapéuticos, mas pelo contrario, significa reafirma-los como um efeito poderoso da pratica estética que Lygia
Clark nos restitui: a poténcia critica & clinica da obra de arte”. Ver Rolnik em “Subjetividade em obra. Lygia
Clark, artista contemporanea. Acessado e disponibilizado em 17 dezembro, 2012.
http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/Subjemobra.pdf
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alguns exercicios vocais, focalizando a ativacdo e sensibilizacdo dessas regifes:

“Consciéncia pelo Movimentol” Pés Graduagdo Angel Vianna foto 1 Hércules Dias

No trabalho de ligacao entre o centro de leveza e a regido da pélvis
junto com a projecédo das vogais dos centros energéticos do corpo, a
coluna se estendeu ficando o0s espacos das vértebras mais
projetados, abertos, sensacdo de corpo aberto, esticado e ampliado.
Todas essas sensac¢fes faziam surgir o movimento de criatividade, o
despertar dos movimentos faziam ressurgir outros, sentindo eles no
mais interno do corpo, percebendo o atravessamento da
movimentacdo das vertebras dentro da pélvis, como se eles
houvessem tomado posse de todo o corpo como um todo
endiabrado,[...] no fluxo do movimento, esquecer e nao esquecer,
gratiddo universal pelo meu corpo vibrar de emocédo! (Relato de
Soledad Sepulveda)

Retomo a citacdo de Deleuze ao referir-se a sensacao: ela “adquire um
carater excessivo e espasmaodico, rompe os limites da atividade organica. Em plena
carne, ela age diretamente sobre a onda nervosa ou a emogao vital” (DELEUZE,
2007, p.5). Percebo que a partir destes relatos tem-se uma base para articular o
pensamento de Deleuze sobre a sensacdao com a concepcéo de Rolnik sobre o
corpo vibrdtil. Sigo nesta Otica, buscando associar as citadas concepgoes,
embasando-me na analise dos relatos.

Do mesmo modo, a experiéncia descrita mais acima remete a concepcéao de

corpo vibratil, na qual ndo sé a pélvis, mas todo o corpo de Soledad vibrava, isto é,
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encontrava-se deliberadamente afetado pela sensacdo que se expressava,; iSSO hao
sé era expresso, mas se dava de modo involuntario. O relato acima faz referéncias
ao esquecimento de si: a dancarina declara sentir-se atravessada pela intensidade,
na direcdo da desmesura, do descontrole. Ela diz: “como se houvessem tomado
posse de todo o corpo, como um todo endiabrado”. Me chama atengdo esta
descrigao também no seguinte aspecto: ao falar do esquecimento, ela diz “esquecer
€ ndo esquecer”’, o que, de imediato, aproxima-se da ideia trazida por outro aluno da
graduacao: “movimento sem intencéo, vocé esta, mas parece que ndo é vocé que
age” Estas falas apresentam a questdo da memoaria involuntaria, funcionando como
uma espécie de propulsor ao acionar outras regiées do universo sensivel com vistas
a escapar dos padrbes, repertérios e coédigos de movimentos ja bastante
conhecidos, na direcdo da criacéo.

Lembro que esta discussao a propdsito da memdria involuntaria foi iniciada no
item que busco aproximar Laban e Proust. Nesta perspectiva, trés aspectos tiveram
destaque: o0 acaso, 0 esquecimento e a sensacao presentificada na percepcao.
Apontamos que a sensorialidade tem um papel primordial, fazendo uma espécie de
atualizacdo da sensacdo que vem a tona sem um comando voluntario. Algo que
afeta o corpo, o distancia, na medida em que o conduz a uma lembranca e, ao
mesmo tempo, o faz viver de forma intensa o presente. Ao relatar os casos dos
dancarinos, o que pretendo € enfatizar o quanto a memoria € capaz de criar sentidos
a partir do sensivel, o que me aproxima da resposta paradoxal que também parece
entrelagar o acaso e o esquecimento. Melhor dizendo, nessa memdria, 0 acaso e o
esquecimento sdo fatores imprescindiveis; ambos transitam, dando passagem a
uma memdéria que se manifesta sem um controle, sem uma intencao explicita, por
meio da intersensorialidade.

Referindo-se a Laban, Isabele Launay comenta:

Esquecer o estado presente do corpo a fim de acolher os estimulos
plurais da memdria involuntaria e, precisamente, adquirir uma
experiéncia do movimento, um saber-sentir que ndo se mede a néo
ser pela sua eficicia sobre os nossos sentidos (LAUNAY, 1999, p.
80).

A meu ver Launay aponta as possibilidades de se deixar afetar pelos fluxos
do movimento, 0 que toca a possibilidade de esquecer os condicionamentos

impregnados no corpo, tanto quanto trata da abertura de novos canais para a
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improvisagao, potencializada pelo sentir. Ana Terra Costa, ao comentar esta

passagem em sua tese, afirma:

Improvisar significaria rememorar involuntariamente o que sabemos
sem saber, ou melhor, vivificar potencialidades dormentes, em
estado de laténcia. E o proprio “saber-sentir” € mensurado pelo poder
de atuar sobre os sentidos! (COSTA, 2010, p.232).

Assim, 0 que importa ainda ressaltar € o estado de laténcia a que se refere a
pesquisadora. Este estado € que permeia, € que permite a vivificacdo do potencial
criativo e, sendo um estado poroso, pode ser reconhecido a partir do instante que é
acionado pelo saber sentir, de forma involuntéria.'®> Este estado latente remete a
concepcao de memoaria virtual do fildsofo Henri Bergson, que iremos abordar no
préximo item.

Seguindo ainda a mesma clave, posso relacionar a estes casos as afirmacoes
de Lula Wanderley na entrevista Arquivo para uma obra-acontecimento. Projeto para
ativagdo da memoria corporal. Nesta, ele declara que em suas primeiras
experimentacfes com a propria Lygia Clark e seus objetos relacionais- estruturacao
do self, ele teve reacdes de ndo sentir determinada regido, como seu ombro, por
diversas vezes. Entretanto, depois de um tempo esta sensagdo do nao sentir o
préprio ombro ndo o incomodava mais. Ele também relata que anteriormente sentia
dores nesta regido, e que o fato de passar a ndo senti-lo, naqueles momentos da
experimentacdo dos objetos, passou a ser um alivio e ndo mais alvo de inquietacao.

Indmeros sdo 0s casos relatados por Lygia em seu glossario Memoaria do
corpo (s/d). Aqui irei destacar um, embora seja importante lembrar que a artista,
nesta fase, trabalhava no que ela chamou de “consultério experimental” e seu
objetivo perpassava a linha terapéutica, isto €, ela tinha intencbes nesta area de
tratamento, ainda que de forma bastante original.

Na experimentagdo com os objetos, no caso, o colchdo com bolinhas de
isopor, Lygia relata a experiéncia de uma pessoa que declarou ter tido uma
sensacao indescritivel: “era como se seu sangue pulsasse com tal for¢ca que fazia

vibrar o diva, onde estava deitada a mao e as demais partes do corpo recebiam do

' O debate sobre a memoria involuntaria visa aproximacédo entre as concep¢des de Rudolf Laban e
de Marcel Proust, foi iniciada no capitulo 1 e sera retomada no proximo item relacionando a nocéo de
memdria fundamentada no filésofo H. Bergson (1939).
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divd e da almofada os refluxos das pulsag¢des. Falou no fluxo e refluxo do mar”
(CLARK, s/d, p. 173).

Pergunto: o que se percebe nos relatos acima néo poderia ser interpretado
como um campo de intensidades e de ondas vibratérias?

Importa enfatizar a concepcéo e o entendimento de Deleuze sobre sensacéao.
Ele aponta que sensagdo ndo é qualitativa nem qualificada, ela possui apenas uma
realidade intensiva. Assim, assevera: “sensacgao € vibracao” (Deleuze, 2007, p.51).
Este prisma permite ndo so iluminar o caminho tedrico que até aqui trilhei com o
debate sobre a da memoria do corpo, como também pode dar substancia as
experimentacdes praticas com a danca. Se tomo esta dire¢do, isto €, esta linha de
pensamento que compreende sensacao como vibracdo agindo sobre a carne, como
propde Deleuze, isso me faz refletir e, pensar: o relato do acontecido perpassa justo
por esta compreensédo, na medida em que cria um campo de intensidades de forma
espasmoadica e desmedida.

Deste modo, faco uma aproximacéao desta ideia com a ja exposta sobre corpo
vibratil, na medida em que sao forcas agindo sobre o corpo de forma intensiva néo
codificada ou conhecida. Retomo o conceito de corpo vibrétil proposto por Rolnik,
um corpo que se situa entre a subjetividade e o mundo, e que se encontra além do
sentimento e da percepcao.

Entretanto, uma vez que as sensacdes tenham sido percebidas e
apropriadas, € possivel inventar um sentido para a sensacdo que se instaura,
mesmo que sua manifestacdo tenha um carater de desmesura, isto é, de uma forma
excessiva. Importa assinalar que desse modo nos aproximamos do entendimento de
um movimento de criacdo em danca. E, nesse sentido, cabe a pergunta: € pela
memoria corporal que se descortina a passagem para um movimento de criagcao?

Mas antes dessa, uma outra pergunta pode ser feita. O corpo vibrétil e a
sensacao enquanto produgcédo de um campo intensivo, como nos casos relatados - a
partir de uma reacdo espasmaodica e involuntaria - poderiam ser entendidos como
manifestacbes da memoria do corpo?

Na tentativa de elucidar as inquietacdes expostas sobre a manifestacéo da
memoaria do corpo, inicio o proximo item fazendo uma introdug&o ao pensamento de
Bergson em sua obra Matéria e memoria (1939). Proponho uma abordagem de sua
concepcdo de memoria virtual, para em seguida articula-la com Cristine Greiner

(2002), que me permitird pensar essa memaoria em termos relacionais. O intento me
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daréd subsidios para um aprofundamento acerca da memdria manifesta no corpo.
Pretendo tecer as articulagbes com o0s autores em consonancia com a pratica dos
laboratorios de pesquisa de movimento em danga, visando consubstanciar a
memaoria experimentada na propria carne.

Destaco um aspecto de igual importdncia que concorrerd ainda
substancialmente para esta empreitada e sera também desenvolvido mais adiante.
Buscarei tecer, entrelacar os enfoques de Proust e Bergson, no tocante a memaria
involuntaria. O objetivo € gerar uma interlocucdo dos autores a fim de esclarecer
como essas concepcdes podem dar fundamentos as experimentac¢des corporais que

envolvem a ideia de memaria e movimentos involuntarios relatados aqui.

2.4. A MEMORIA BERGSONIANA, VIRTUALIDADE E ATUALIZACAO.

O filésofo Henri Bergson em sua obra Matéria e memoéria (1939) serd de
grande valia para elucidar questdes acerca da memoéria do corpo. Destacar o0 modo
pelo qual Bergson irA pensar a memoria, a memaoria como sendo, principalmente,
virtualidade, potencialidade de formas e de sentidos, € o que importa neste item. No
campo da memdria € relevante que haja um pensador que valoriza justamente a
dimenséao do informe e da forma em sua relacdo com a criacdo, e esse pensador é
Bergson. Dai a importancia de trazé-lo nesta tese, com o intuito de dar suporte para
esta discussao que valoriza, no campo dos sentidos e do corpo, a passagem do
informe para a forma, assinalando neste processo a o6tica da memdéria enquanto
criacao.

Ao formular sua teoria sobre a memoéria, Bergson ird questionar a ideia de
memoria atrelada ao espaco. O autor concebera uma memoria vinculada ao tempo,
na qual o passado € compreendido como virtualidade, ndo somente o passado
vivido mas o passado integral, isto é, todos os passados de todos os seres. De
acordo com ele, a memoria ndo necessita de substrato material para existir. O corpo
€ a parte presente que acaba de passar a todo instante, e ndo é capaz de
armazenar imagens. Na verdade, o corpo seria mais uma imagem, entre outras
imagens gue fluem sem cessar, e que Bergson chama de imagens movimento.

O filésofo acrescenta que toda percepcdo € ja memoria. “Nés soO
percebemos, praticamente, o passado, o0 presente puro a roer o futuro sendo o

inapreensivel avango do passado” (BERGSON, 2005, p. 50). Para Bergson tudo
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esta no tempo, ndo sendo este tempo apenas espacializado, mas real: como ele
escreve, a duracdo real € aquela que morde as coisas e nelas deixa a marca de
seus dentes. Segundo Bergson, a duracdo € criacdo continua e ininterrupta de
diferencas. Mas € necessario trazer esclarecimentos a direcdo tomada.

Para melhor compreensdo da visdo ontolégica da teoria bergsoniana,
abordarei dois aspectos principais. Tais aspectos dardo fundamentos para a
discussdo da memoria latente, que se apresenta como informe, no processo de sua
passagem para a forma. Torna-se fundamental esclarecer as distin¢cdes feitas por
Bergson entre as concepg¢des de memdria habito, ligadas ao sensoério motor, e o que
ele ira classificar de memaria verdadeira. Algumas nocées como a de intervalo de
movimento e a de duracdo serdo cruciais para pensar a questao da memoria virtual
em Bergson em sua abordagem temporal.

Para a compreensao dos conceitos apresentados por Bergson em Matéria e
memoaria (1939) tomo como suporte Auterives Maciel (1977) na dissertagao: “O todo
aberto tempo e subjetividade em Henri Bergson”. Inicialmente, Maciel aponta que a
critica de Bergson ao materialismo mecanicista tem como alvo o entendimento do
universo, enquanto um todo homogéneo e quantitativo, como se fosse possivel
descartar o imprevisto, o surpreendente, o inesperado.

Para Bergson, o movimento é heterogéneo em sua realidade temporal: “A
duracédo faz do movimento mudanca, heterogeneidade, se a matéria € um conjunto
de imagens moveis, das interacfes destas imagens resultara uma valorizacao
qualitativa” (MACIEL, 1997 p.27). Importa destacar que nesta 6tica o plano material
esta em constante mudanca, sendo esta a principal caracteristica de um plano que
expressa uma totalidade aberta.

Nessa direcdo, Bergson ira apontar que 0 corpo, enquanto matéria viva
escolhe o0 modo de devolver os estimulos que recebe: “meu corpo é portanto, no
conjunto do mundo material, uma imagem que atua como as outras imagens,
recebendo e devolvendo movimento” (BERGSON, 1999, pag. 71). Esta nogao nos
conduz a buscar compreender como ocorre este processo, isto €, vamos apresentar
as atuacdes da percepcao e da consciéncia na imbricada relacdo com estimulos e
respostas que irdo engendrar o que Bergson ird denominar intervalo de movimento.
Esta abordagem ira iluminar mais adiante os citados conceitos de meméria.

Ao analisar o papel da consciéncia no ambito material, Bergson ir4 aponta-la

como algo que se coaduna com a matéria viva. Neste contexto é fundamental a
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atuacdo da consciéncia, posto que a mesma tem grande importancia para a
compreensao da relacdo com a percepcao. Assim, ele declara: “O papel de nossa
consciéncia na percepc¢ao se limitara a religar, pelo fio continuo da memaria, uma
série de visOes instantaneas que fariam parte mais das coisas do que de nés”
(BERGSON, 1999, p4g. 67). O que da sentido a percepcao da matéria € o corpo vivo
e este, por sua vez, carrega consigo a capacidade de trazer ao presente a porcao
conservada de seu passado.

Pedro Leal (2010) apresenta de forma esclarecedora a 6tica da percepcédo em
Bergson. Primeiramente ele demonstrard que percep¢cdo e memdria ndo sao
absolutamente a mesma coisa, como a compreensdo moderna supunha, nem
tampouco a memoria € um residuo fraco do que restou do percebido. Todavia, ainda
gue percepcdo e memoria devam ser apreendidas separadamente, Leal assinala um
paradoxo: mesmo sendo distintas ontologicamente, e mesmo estando apartadas na

teoria, na prética elas irdo atuar em conjunto no processo perceptivo.

O primeiro passo de Bergson na consideracdo sobre o perceber é,
imediatamente, desvincular do corpo e da mente a criagdo daquilo
gue se entendeu tradicionalmente por representagdo. Tal como o
filosofo defende, a percepgdo, em seu sentido mais imediato, n&o
seria algo como uma construcao subjetiva — ndo é no cérebro ou no
espirito, mas na matéria, que ela se origina. Sem duavida, nés
percebemos imagens e, como o0s proprios modernos afirmaram,
jamais poderiamos dizer que aquilo que nossa percep¢ao toma do
mundo corresponde ao que este é “em si”. Para Bergson, no entanto,
o intervalo entre existir como matéria e ser percebido ndo deve ser
entendido como deficiéncia cognitiva. O sentido da percepgéo néo &
oferecer um conhecimento do mundo, mas apresentar a um ser vivo
0 ambiente circundante. (LEAL, 2010 p.180).

Leal ir4, desse modo, demonstrar que na filosofia bergsoniana a percepcao
ndo esta alojada dentro do sujeito, e sim nas proprias coisas. Nesta construcao de
pensamento esta embutida a no¢do de que os enigmas da percepcdo nao se
encontram no espacgo, mas no tempo. Do mesmo modo, a memaria, como citado,
nao se localiza dentro do individuo, nem espacialmente. Ao criticar as teorias
modernas sobre a percepcdo, ele adverte: “Ambos partiram do dado puro da
representacdo como unidade simples, e tomaram como tarefa tentar determinar sua
origem no sujeito ou no préprio mundo” (LEAL, idem p.181).

Neste processo, a dire¢cdo tomada por Bergson sera a de demonstrar que a

imagem viva € sensorio-motora. Ao recebermos estimulos através das faces
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sensoriais, reagimos e devolvemos movimentos; no entanto as respostas devolvidas
irdo acontecer a partir de faces particularizadas para desempenharem outra fungéo,

como clarifica Maciel:

O vivo especializa faces que se encarregam da funcéo de receber
estimulos - as chamadas faces sensoriais - a0 mesmo tempo em que
especializa outras, cuja tarefa consiste em executar movimentos-
face motora. (MACIEL, 1997 p.29).

O que precisa ser assinalado € que por conta da aptiddo das funcbes
apresentadas na matéria viva, a capacidade de selecdo € uma realidade. Assim,
as faces receptoras descartam 0 que néo interessa e, por sua vez, deliberam
entre as acdes as mais eficazes, enquanto respostas ao estimulo recebido.
Ressalto o comentario de Pedro Leal: “Perceber se torna assim tocar a matéria
com os sentidos, possuir com ela um contato genuino” (LEAL, 2010 p.180).°

Retomar a questédo do intervalo se faz necessario para que fique esclarecido
o desempenhar da consciéncia no ser vivo, e para também associar esta

capacidade seletiva ao preenchimento do intervalo. Como assinala Maciel:

Toda escolha enquanto hesitacdo supde tempo, acéo e reacdo nado
se dao de imediato e isto a principio nos conduz a concluséo de que,
na imagem viva, acao e reacdo ndo mais se dao imediatamente, e
sim medidas por um intervalo. Assim, as imagens vivas no mundo
material comportam um intervalo de movimento (MACIEL, 1997
p.29).

Ao fazer uma andlise do papel da consciéncia, Maciel adverte que em
Bergson esta sé tera rigor em sua filosofia ao ser pensada em sua condicdo
temporal, posto que para ele nenhum fato da vida consciente esté isento do aspecto
da duracéo.

O vivo, enquanto opera em funcdo da sobrevivéncia, seleciona com o
objetivo de dar continuidade a vida. Entretanto, o intervalo exigido por esse processo
seletivo depende do grau de indeterminagdo do ser vivo: quanto maior a capacidade
de hesitar, maior a possibilidade de escolhas, de ag¢bes criadoras. Portanto, no

humano este grau de indeterminagéo intervalar ser& mais amplo, o que implicara

16 . ;. ~ / .

Tocar e se deixar tocar pela matéria como fundamento da percepcdao é precisamente o que exploro
enquanto pesquisa de movimento na relagdo corpo objeto, por esta razdo, mais adiante este prisma terd lugar
ao fundamentar no item 2.5 a discussdo entre as conexdes corpo/objeto - memadria e materialidade.
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numa abertura maior para a subjetividade e o afeto. Isso pode ser visto a partir de
uma pergunta levantada por Maciel que me parece relevante: pelo qué seria
preenchido este intervalo?

Maciel (1997, p.33) alerta que a percepcao, quando consciente, ocupa uma
certa duracdo, operando deste modo uma contracdo de varias micro impressoes
sensiveis. “Tais impressdes sao contraidas no espirito na medida em que este vai
sendo afetado”. E que ndo sendo no cérebro, nem no espirito que a percepgdo se
origina, o que ela faz é atuar diretamente com a matéria viva, que Vvibra
intensamente emitindo sinais de movimento.

O que me interessa € ressaltar este intervalo que em Bergson se coaduna
incialmente com a subjetividade, sendo preenchido por uma duracdo afetiva.
Seguindo esta direcdo de pensamento, Deleuze esclarece esse aspecto da filosofia

bergsoniana, apontando a duracdo enquanto memaria e consciéncia:

Essencialmente, a duracdo € memoria, consciéncia, liberdade. Ela é
consciéncia e liberdade, porque € memaria em primeiro lugar. Ora,

7

essa identidade da memoria com a prépria duragdo é sempre
apresentada por Bergson de duas maneiras: “conservacido e
acumulagio do passado no presente” (DELEUZE, 1999, p. 39).

Nesta Gtica foi visto que a percepcao é sensério-motora, e que a consciéncia
se define ndo s6 pela detencdo dos estimulos, mas também pela execucdo das
acoes. Agindo em funcdo de interesses praticos, a consciéncia em sua relacao
temporal estd sempre projetada no porvir. Todavia, se 0 vivo possui uma
subjetividade pratica, que procura se adaptar ao mundo por meio de uma plano
sensorio-motor, ele possui também, uma subjetividade criativa e afetiva, na medida
da ampliddo de seu intervalo de movimento. A hesitacdo afetiva aparece ai como
uma margem de indeterminacéo, liberdade e criacao.

De acordo com Leal, o que de fato, ocupa o intervalo entre a percepgéo e a
acao, € o afeto. Neste intermezzo, o sentido percebido pelo corpo em sua acéo traz

um grau de liberdade, isto €, o corpo age de acordo com aquilo que lhe afeta.

O fato de a memoria representar a totalidade de nossas vivéncias
leva Bergson a entender nela a propria realidade espiritual. “Com a
memoria, estamos indubitavelmente no dominio do espirito”. O
passado pessoal, uma vez construido, ndo pode ser destruido. Ele
se conserva inteiramente em si, inabalavel. Justamente ai se
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encontra a autonomia da memdria/espirito em relacdo ao presente
(LEAL, 2010 p.184).

Justo 0 que esta pesquisa vem salientar e que aqui interessa notar é este
grau de autonomia da memdria, intervindo diretamente no processo de criacao,
coincidindo com a experiéncia do tempo presente. Bergson leva adiante com
maestria a articulagdo da memoéria com a totalidade temporal do universo,
“estabelecendo por um lado, o vinculo entre meméria, duragao e invencao e, por
outro memoaria, vida e afeto” (MACIEL, op cit).

Posto isto, esta abordagem se encaminha na direcdo de debater as distin¢cdes
pensadas por Bergson entre as concepc¢des de memdria habito e memoria
verdadeira, a fim de melhor substanciar as evidéncias entre habito e memoria e as
implicacbes da memaria afetiva, potencializando a criacao.

Bergson adverte que temos dois tipos de memdria: a primeira € classificada
como memoria habito, aquela que, em suma, estd vinculada ao organismo e
assegura a reproducdo de movimentos mecanicos e repetidos cotidianamente. A

esse respeito, ele ressalta:

Ha, diziamos, duas memdrias profundamente distintas: uma fixada
no organismo, nao €é sendao um conjunto de mecanismos
inteligentemente montados que asseguram uma réplica conveniente.
[...] antes habito do que memodria, ela desempenha nossa experiéncia
passada, mas ndo evoca a sua imagem. A outra € a memoria
verdadeira (BERGSON, 1999, p.176).

Bergson esclarece que a memoria habito esta ligada aos dispositivos
motores, ao passo que a memoéria verdadeira € aguela que na tese bergsoniana se
apresentaria como fundamento da subjetividade. Para melhor elucidar a diferenca
entre essas duas memorias, podemos partir de uma diferenca apresentada por
Bergson entre dois tipos de reconhecimento: o automatico e o reconhecimento
atento. Para haver reconhecimento € imprescindivel existir memoéria. O ato de
reconhecer implica em saber se servir do objeto que foi reconhecido, e assim a
cognicao liga-se aos interesses praticos: este reconhecimento tem um objetivo, um
emprego, e desse modo se prolonga numa agao motriz, sendo sua resposta uma
acdo automatica.

Mas e o reconhecimento atento, por que me interessa aqui distingui-lo? O

7

reconhecimento atento € um ato ndo automatico; sua a particularidade é a
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interrogacao, isto €, ocorre uma hesitacdo. Entdo, entre a percep¢do e a agéo, ha
um vacilar, hd um intervalo. Este € o intervalo de indeterminacdo que, como foi antes
apontado, é preenchido pelo afeto. Esta vacilacdo impede que se estabeleca
automaticamente uma agao motriz, forcando desse modo a rememoracédo. Isto é, se
de imediato ndo reconhegco o objeto, se demoro a reconhecé-lo, recorro a uma
rememoracdo, portanto a memoéria. No reconhecimento imediato ndo ha uma
memoria verdadeira, ha resposta, ao passo que: “no reconhecimento atento, a
imagem percebida entra em circuito com a memoria, a imagem percebida é
presente, a imagem rememorada é passada, mas ambas passam a coexistir na
consciéncia”. (MACIEL, 2002, p.1) Pode-se dizer entdo que na tese de Bergson a
memoria verdadeira esté ligada a imagem lembranca, que tem em seu fundamento a
subjetividade.

Como dito, para Bergson a memoria ndo se aloja no cérebro, uma vez que o
cérebro € matéria, e matéria € movimento, ndo se conserva, hem conserva as
lembrancas; ndo se trata de um arquivo de memoarias. O cérebro €, sim, lugar de
atualizacdo. As lembrancas depois de passadas estdo no tempo, se conservam
nelas mesmas e ndo em algum lugar. Assim, o passado tem uma realidade virtual e
0 presente é composto de atualidades.

Todavia, essa imagem lembranca ndo passa, para Bergson, da atualizacao
possivel de uma lembranca pura, que se apresenta como pura virtualidade. Nesse
sentido, pode se dizer, mais rigorosamente, que em Bergson ndo ha apenas duas
memoérias, mas trés: a memoéria habito, a memédria da imagem lembranca e a
mem©ria pura, ou lembranca pura, estas duas Ultimas conformando aquilo que ele
chama de memoria verdadeira. Posso destacar que provém da lembranca pura, isto
€, da pura virtualidade, aquilo que Bergson ird caracterizar como a marca criadora.
Por este motivo, ela tera crucial importancia para esta investigacdo. O processo
criativo em Bergson é passagem do informe para a forma, isto €, ele € sempre um
processo de atualizagdo. Vale ressaltar que este processo ndo implica o
cumprimento de um programa prévio. Este processo € sempre criador, de modo que
as atualizacdes que se desdobram da virtualidade sdo sempre novas e inesperadas.
Vale também ressaltar que a virtualidade ndo se desfaz a cada atualizacdo, mas se
mantém enquanto virtualidade, em coexisténcia com as atualiza¢cdes do presente.
Neste sentido, a virtualidade fornece a chave para a coexisténcia entre o passado

gue ndo deixou de ser e 0 presente que se atualiza constantemente. A caracteristica
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desta memodria, configurada como memoria virtual, € ndo estar vinculada a nenhum
fundamento material para existir; ela é, nunca deixou de ser, pois 0 passado nesta
perspectiva hunca desaparece, apenas nao esta atualizado.

E importante lembrar o que destacamos a partir da citacdo de Deleuze que,
ao exaltar o prisma bergsoniano, focaliza a memdéria abrangendo a diferenca, a
liberdade e a criacdo: “Essencialmente, a duragdo € memoria, consciéncia,
liberdade. Ela é consciéncia e liberdade, porque € memodria em primeiro lugar”
(DELEUZE, 1999, p. 39).

Foi dito que o processo de atualizagdo implica a passagem da memoria virtual
para a atual, do informe para a forma. No caso desta investigacdo, que se pauta na
interface da préatica com a teoria e que tem como tema a memoria corporal, cabe
perguntar: de que maneira se daria esta passagem? Seria na criacdo de
movimentos suscitada pelos sentidos, por aquilo que afeta os sentidos do corpo?
Para responder as interrogagfes apontadas, serdo abordadas no item a seguir a
concepcao de Clark de desmanchamento de formas, assim como a concepc¢ao de
George Bataille sobre o informe e a ideia de despersonalizacdo que fundamenta a
pesquisa do butd. Todos essas ideias e autores, a0 meu ver, permitem encarnar e
iluminar a perspectiva que foi desenvolvida primeiramente por Bergson: a
perspectiva da memaria enquanto criacao.

N&o tendo esgotado as questdes que envolvem a criagcdo e 0 processo de
atualizacdo na Otica de Bergson, irei retoma-las no proximo item, no qual a ideia é
problematizar as relacdes espacgo temporais em conexao com o olhar de Clark e as
articulagdes com o buto a partir da comentarista Christine Greiner (2002).

A abordagem terd como foco o processo de atualizacdo enquanto processo
criativo. Entrever no processo de atualizacdo como a criacdo se da e como ira se

manifestar no corpo € o objetivo da discusséo a seguir.
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2.5. O INTERVALO DE ESPACO-TEMPO A MEMORIA MANIFESTA NO CORPO

Para Ono, o inseto se torna, uma espécie de metéfora da danca.
Varios insetos se metamorfoseiam e outros transportam suas
carapacas, imagem muito proxima da concepg¢éo de corpo segundo
butd: um corpo dirigido para o interior dele mesmo. Christine Greiner.

Christine Greiner (2002) em seu artigo®’ “Ono Kazuo: le corps ou le mots ne
s’inscivent pas” aborda a trajetoria do butd centrada nas figuras de Hijikata Tatsumi
e de Kazuo Ono. Algumas consideraces sobre a idéia central e a pesquisa de
movimento do butd me parecem bastante significativas para esta investigacao,
contribuindo sobretudo na direcdo do debate acerca da manifestacdo da memaria do
corpo.

O que os criadores do buté buscavam, enquanto pesquisa de movimento,
refere-se a ideia de valorizacdo processual conectada a uma percepcao de mundo
bastante singular. Tratava-se, de uma proposicdo artistico filosofica. Hijikata
encontra em Ono o parceiro perfeito, sobre o qual declara: “dangarino cujo corpo
exalava veneno” Hijikata cria 0 nome butb a partir de bu= danca e to= 0 que evoca a
forca. Mas o ponto central da proposicdo tem origem na concepcdo estética
japonesa denominada ma. Hijikata nomeia o “corpo morto” que sintetiza o
pensamento do butd. Assim, ele vai habitar o ma, criando a possibilidade de dancar
num espaco tempo singular.

Greiner declara “Nao se pode dizer que ma é o corpo morto, mas o corpo que
se constréi pela exploragdo do ma ganha existéncia de corpo morto” (GREINER,
2002, p.98). Considerando que s6 a morte tem o poder de estancar o tempo, 0
criador do butd sofre influéncias de Georges Bataille com a nocao de informe e de
Roger Caillois com a idéia da despersonalizacdo. Esta, uUltima concepcédo traz a
tematica da perda dos limites, uma espécie de mimetismo no qual, o fenbmeno
ocorre a partir de uma absorcédo do corpo pelo proprio espaco.

De acordo com Greiner o mimetismo de Caillois refere-se ao inseto que
prefere tombar vitima a ser reconhecido como distinto de seu meio, assim ela
sublinha: "O que organiza a mimese alheia ou estrangeira é, o fato de que o

organismo desdenha a distincdo entre a vida e a matéria, entre organico e

'7 Este artigo estd originalmente em francés In: La danse en solo. Une figure singuliére de la modernité . Centre
Nacional de la Danse, 2002. Tradu¢dao minha.
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inorganico” (GREINER, 2002, op. cit). Ela acrescenta que esta despersonalizacao,
esta vinculada a ideia de uma ultima tentativa de se tornar matéria, uma vez que o
termo na época é tirado duma espécie de apatia, relativa a um estado depressivo,
uma queda brutal no nivel de energia psiquica.

Portanto, pensar em danca, para o butd passa pelo crer na incorporacédo, a
propdsito da natureza de nossos corpos, Hijikata considera que ndo possuimos um
corpo, mas somos incorporados. Este estado de pura presenca € o que buscavam,
assim é importante destacar o seguinte, nessa proposta ha sempre a negacdo da
ideia pré-concebida e da forma como figura estanque.

Entretanto, como vamos substanciar, ou melhor, dizendo, como relacionar a
concepcao de butd a pesquisa em curso? Retomo a questdo: Serd que posso
considerar enquanto manifestacdo da memoria do corpo as situacbes
experimentadas e explanadas pelos alunos, citadas no item anterior?

Lembro que no inicio deste capitulo, apresentei a ideia de Clark acerca de
estados denominados larvares, estes estados, podem fazer-se presentes, a partir
das experimentacdes sensoriais e, ttm uma conotacdo de laténcia, de algo em
potencial. A partir deste momento, irei expor algumas concepg¢des que juntamente
com o sentido dado por Lygia Clark e os conceitos que serdo debatidos, podem dar
subsidios para a interface da teoria com a pratica, pratica artistica e pedagogica
experimentada no projeto de pesquisa aqui abordado.

Assim, trazer a ideia do casulo®® como proposicao inicial da performance, tem
o intuito de trabalhar com a nocédo de informe buscando investiga-la enquanto
composicdo para 0 movimento e a partir dai, fazer possiveis articulagcdes com a ideia
de memodria, enquanto poténcia. Esta concepcdo aponta que tudo é passivel de
acontecimento, a partir dos aspectos relacionais. Sabe-se que 0s objetos de Lygia
Clark trazem a mesma forca, a mesma proposicdo, tudo estd em obra, estd em

curso, essa potencia retoma o sentido processual do nome “obra de arte” a arte que

¥ 0 casulo é feito de uma malha eldstica, ele é amarrado as arvores. A performance se inicia com os seis
dancarinos dentro dos casulos. O publico s6 vé os movimentos através das malhas e da iluminacdo de leds,
dentro de cada casulo. A movimentacdo se inicia com as frases da poesia de Lygia Clark que sdo distribuidas ao
publico para serem lidas aos bailarinos. Nesse momento, comeg¢a também a percussido ao vivo que ird animar
0, ainda inanimado. Numa correlagdo entre a periferia e o nucleo, investiga-se a inseparavel relagdo dentro
fora. Nesta proposta multissensorial o intérprete criador, desvela seu processo singular compondo uma cena
viva, afetando o publico pela via do contégio e dos sentidos corporais. Saem de dentro dos casulos e, cobertos
de argila coloridas, parecem estar ainda cobertos de muco e de placenta. Assim, a intencdo é a imagem do
aformal se materializando. E relevante pontuar que essas imagens surgem da experimentacdo e do processo
singular de cada intérprete, no contato com as diferentes texturas dos objetos nos laboratérios de composicdo
de movimento.
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esta em obra. Nesse caso, se da na atualizacdo do espectador, no toque, no ato
experimental, através da sensorialidade ativada.

No entanto, encontro em Georges Bataille (1997) a concepcéo de informe que
pode precisar o sentido que este termo toma na investigacdo, apontando possiveis
ligagbes com a memodria enquanto potencia. Do mesmo modo, como no conceito de
despersonalizacdo de Caillois, encontro interessantes conexdes para o objetivo
deste item, assim, o retomarei em seguida, estabelecendo as conexdes entre as
concepc¢Oes de um estado larvar, ligado a uma memoria pré-verbal, aos conceitos de
informe e de despersonalizacao.

Nos anos 1929, 1930 em Paris, Bataille era editor junto com outros dois
escritores Michel Leiris e Carl Eisntein da importante revista Documents, nesta
publicagao a “figura humana” é largamente criticada. Bataille apresenta seu conceito
de informe questionando a ideia de figura e forma preconcebida, fundamentado em
uma contundente critica as nogdes identitarias. O que importa aqui sublinhar é o
guestionamento do absoluto da forma cristd, embutido no entendimento do homem
como a imagem e semelhanca de Deus.

Em seu dicionario, Bataille inicia com o verbete informe, nele, discutira justo, a

imagem que pode transgredir a forma:

Um dicionario comecaria a partir do momento em que ele ndo desse
mais o sentido das palavras, mas sim suas obrigagbes. Assim,
informe, ndo é somente um adjetivo com certo sentido, mas um
termo que serve para desorganizar, exigindo, geralmente, que cada
coisa tenha sua propria forma. Isto que ele nomeia ndo aponta um
caminho fixo e pode ser facilmente despedacado, da mesma forma
gue uma aranha ou um verme também o podem. De fato, para o
contentamento dos académicos, seria necessario que 0 universo
tomasse forma. Toda a filosofia ndo tem outro objetivo: trata-se de
dar uma roupagem ao que ja existe, dar uma aparéncia matematica.
Por outro lado, afirmar que o universo ndo se assemelha a nada e
que ele ndo é nada além de informe retoma a ideia de que o universo
€ como uma aranha ou um escarro (BATAILLE, 1997, p. 98-99).

O gue se pode constatar nas palavras de Bataille € que seu objetivo ndo é
destituir totalmente a forma, mas questionar, colocar em xeque a figura enquanto
repeticio e permanéncia de determinadas “qualidades eminentes” que vao
substanciar a perpetuacédo da identidade humana. ldentidade essa, fomentada na

fixidez da forma.
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Assim, retomo a concepcdo de Caillois apresentada por Greiner sobre
despersonalizacdo. Esta perspectiva compreendida como a possibilidade de ser
submergido pelo espaco, em analogia com 0 mimetismo, reitera a ideia da
indistincdo entre organico e inorganico, e, entre vida e matéria. Percebo nestas
ideias um esteio, uma marco, algo que de fato, pode ser apontado como uma
espécie de inventaria para a pesquisa corporal. Lembro, que comecgo a performance,
com casulos acoplados as arvores e, tendo como meta a proposicdo de trabalhar
proxima aos elementos da natureza, a fim de desvelar e ativar uma memoéria
informe, busco, apostar nela, enquanto potencializadora da criacdo de movimento,
na medida em que ela se manifeste, se encarne.

Ora, estas concepcdes de Bataille e Callois presentes na investigacao
corporal do butd me conduzem a uma aproximacdo com a visada da memoria
enquanto algo em potencial, como num estado larvar apresentado por Clark, aquele
no qual, o espectador ao entrar em contato com o objeto tem a opcao de se deixar
afetar ou ndo. Nesta direcdo. Clark afirma a participacdo do espectador, mas ainda,
como visto, ao abrir mao da autoria, potencializa o poder de cria¢do, propondo com
seus dispositivos uma coautoria e, a possibilidade de atualizacdo, no momento em

que se acessa o corpo vibratil no desmanchamento das formas.

Por que Lygia colocou-se na borda da arte de seu tempo, sua obra
aponta novos rumos para a arte, revitalizando sua potencia de
contaminagcdo. O artista como propositor de condigbes para o
receptor deixar-se embarcar no desmanchamento das formas-
inclusive as suas-, em favor das novas composi¢cbes de forca que
seu corpo vibratil vai vivendo ao longo do tempo™.

Essa perspectiva da memadria enquanto potencial nos reaproxima de Bergson.
Foi visto em Bergson que temos dois tipos de memdéria, uma que ele classifica como
memoéria habito, vinculada ao organismo, capaz de assegurar a reproducdo de
movimentos mecanicos e repetidos cotidianamente. E preciso marcar que neste
ponto da abordagem posso afirmar que a memoria vinculada a criacdo, que ancora e
substancia esta pesquisa, diferencia-se da memoria habito, tampouco se trata da
imagem lembranca; trata-se sim, daquela que o autor denomina a memoria

enquanto virtualidade, isto €, a lembranca pura.

' http://www.pucsp.br/nucleodesubijetividade/SUELYsubjemobra.
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Sensacédo e acao formam o que Bergson designa de sistema sensorio motor.
Os seres vivos recebem estimulos pela faceta sensacdo e respondem pela faceta
das acdes. Lembro que da péagina 29 em diante, apresento que entre estas duas
facetas ocorre um hiato, um momento intervalar, e que tal intervalo ocorrera de
acordo com a complexidade de cada ser. Nos seres mais simples o intervalo é
menor e a resposta mais imediata, porém o0s seres mais complexos tomam um
tempo maior, isto €, este intervalo entre o estimulo e a resposta é mais longo.
Portanto, a partir da hesitacdo abre-se um grau de liberdade, de escolha para as
reacoes. Este intervalo, Bergson caracteriza como intervalo de indeterminacdo, no
qual a subjetividade e o tempo permeiam a liberdade criadora.

O processo de atualizacdo ocorre justo neste intervalo, e ndo deve ser
apreendido com fazendo parte de um plano pré-concebido. Os desdobramentos
surgidos acontecem de forma criativa, uma vez que o passado € recriado por nos,
no momento da atualizagdo. A dimensdo da memoria que jamais se tornou presente,
mantendo-se em estado virtual € que Bergson ira nomear de lembranca-pura. As
lembrancas-puras ndo estdo no campo consciente do sujeito, mas Bergson alerta
que elas ndo deixam de existir pelo fato de ndo as atualizarmos. A lembranca-pura
€, mas ndo age, € virtual, pertence a um puro passado ou memdria virtual. Ela ndo
necessita de um substrato material para se conservar, pois ela se conserva em Ssi
mesma, ou seja, na duracao.

No processo de atualizacdo a lembranca torna-se imagem e dai € capaz de
provocar movimento. Mas, de onde vem esta imagem que se forma em nossa
mente? Bergson dira que € da virtualidade. E, assim, o passado ndo deixa de ser,
ele apenas deixou de ser Util, e s6 recupera seu uso quando dele necessitamos.
Para ele, o passado nédo deixou de ser, deixou de ter utilidade momentanea. Assim,
a lembranca pura ndo tem qualquer existéncia psicologica, ela € virtual, inativa e
inconsciente.

Considerando que estou abordando o0s processos perceptivos a partir da
sensacgao corporal dos sujeitos em questao, assinalo: “E, para falar a verdade, toda
percepcao é ja memoria. NOs sO percebemos, praticamente, o passado, 0 presente
puro a roer o futuro sendo o inapreensivel avanco do passado” (BERGSON, op cit.).
Nesta esteira, Bergson ir4 apresentar o corpo como imagem singular em meio a

outras e, aponta que 0 corpo constitui a cada instante um corte transversal do
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universal devir, sintetizando nele o lugar de passagem pelos quais passam as
coisas, e sobre as quais agimos.
A memoria do corpo, constituida pelo conjunto dos sistemas sensério
motores que o habito organizou, €, portanto uma memdria quase
instantanea a qual a verdadeira memoéria do passado serve de base.
Como elas nédo constituem duas coisas separadas, como a primeira
nao é, diziamos, sendo a ponta mével, inserida pela segunda no

plano movente da experiéncia, é natural que essas duas funcdes
prestem-se matuo apoio (BERGSON, 1999, p.178).

Esta afirmacdo me remete a experiéncia relatada pela aluna do projeto de
pesquisa, na qual seu ventre movimentou-se freneticamente, como se a partir da
evocacao de determinadas lembrancgas, ou memoarias de seu corpo, elas tenham tido
a passagem para se materializarem, se constituindo como uma memdéria de carne,
encarnada. Entretanto, vale a ressalva: ndo se tratava da memdéria habito, visto que
nao ocorreu de forma voluntaria e mecanica, mas ao contrario, foi potencializada na
experimentacdo de inéditas sensacfes corporais, surgindo de modo involuntario.
Este viées me sugere a nocdo da memoéria em sua poténcia, informe, mas
presentificada na acdo corporal, com tanto que preenchida de sentido. Para
completar este pensamento retomo Matéria e memodria (1939) com a metéfora
apresentada por Bergson para elucidar o processo de atualizacdo das lembrancas

pelo cone invertido.
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Em Bergson o movimento de criacdo € justamente essa passagem do informe
para a forma, do virtual para o atual. Nessa direcdo, a memdria enquanto
virtualidade se apresenta como um cone prenhe de sentidos. A virtualidade é
justamente a potencialidade que dara a possibilidade para a memoria se manifestar,
ultrapassando a memdria corporal organizada pelo hébito; ao se atualizar, pode

trazer uma dimensdo do passado, enquanto experiéncia corporal criadora.

2.6. LABAN E CLARK AS CONEXOES CORPO/OBJETO - MEMORIA E
MATERIALIDADE

No item 2.4 debatemos a memadria manifesta no corpo e sua conexao com a
dimensé&o da criagdo. Entretanto retomo a ndo menos importante discussao, acerca
do papel do objeto na ativacdo da memaria corporal. Na relagdo corpo/objeto centra-
se uma parte significativa da investigacao no tocante a producéo de sentidos a partir
das sensac¢des ndo decodificadas. No inicio deste capitulo o debate teve como foco
dissecar os campos intensivos e ondas vibratorias produzidas no contato com 0s
objetos sensoriais.

ApoOs ter debatido e trazido importante discussdo sobre as marcas, que
podem disparar ou ativar um campo de intensidades e/ou de ondas vibratérias e,
portanto, podem estimular a producdo de estados de estranhamentos e de
sensacdes inusitadas e, de ter me ocupado na abordagem de alguns estudos de
caso. Solicito Laban para uma interlocucdo com Clark acerca da relacdo corpo/
objeto e da memdéria deflagrada, por meio dos aspectos sensoriais na intencdo de
elucidar: Em que medida o objeto pode provocar ou promover 0 acesso e/ou o
ingresso a uma memdaria no corpo, por meio da vibragdo?

Assim, irei me centrar em esclarecer, algumas inquietacdes acerca da
mem©éria manifesta a partir do contato com o0s objetos. Considerando ja ter sido
enfatizada a perspectiva das relacdes de inseparabilidade entre interno/externo na
construgdo de uma memoria no corpo. Inicio essa abordagem, levantando uma
questdo, que tem como foco esclarecer a relevancia do objeto nessa articulacéo, isto
€, serd que o0s objetos sensoriais chegam mesmo a ser fundamentais, ou

primordiais, na manifestacdo da memoéria do corpo?



110

A partir dessas premissas, busco apontar determinados pressupostos
relacionados a visdo de Laban no tocante ao corpo/objeto e as interconexdes com a
memoria manifesta. Para tanto, retomo o texto de Fernandes, que, reitera que, para
Laban, o que esta implicito é a ideia de que nada esta absolutamente parado,
mesmo no repouso; ha uma constante relagcdo com o movimento. Assim, ao analisar
uma escultura e ponderando que esse assunto é desenvolvido por ele num de seus

temas de estudo — “Mobilidade/Estabilidade” — vale citar a afirmacé&o:

Por meio de uma linguagem dindmica como a criada por Laban,
podemos compreender o movimento inerente em linhas e curvas,
volumes, texturas, etc. Assim, aquela escultura, mesmo
aparentemente parada, estd em movimento. Esta compreensao
interartistica facilitou a criagcdo de um sistema aberto de notacédo, que
pode indicar caminhos para improvisacbes estruturadas dos
movimentos corporais (FERNANDES, 2006 p.193).

Assim, podemos pensar no constante movimento intrinseco a qualquer estado
de repouso aparente e na plasticidade existente na matéria, em suas texturas, em
seus volumes e temperatura. Estamos focalizando sua natureza relacional, sua
materialidade ativa e apontando que na transmissao de sensacdes, ainda que o
objeto aparentemente encontre-se paralisado, € aceso, é incitado um dinamismo.
Por que essa questdo tem destaque nesta pesquisa? Por perceber que é nessa
dindmica que a memodria da matéria € manifesta, isto é, o tema da vibracdo do
movimento novamente em pauta. Para penetrar nessa seara, tudo parece mais
compreensivel quando dou énfase a interacdo corpo/objeto, isto é, ao transito que
se instaura nessa conexao.

Para tanto, contaremos com alguns autores que poder&o contribuir ao trazer
luz as nossas indagacdes relativas as articulagdes entre o corpo e 0 objeto e sua
vibratilidade. Nesse sentido, € preciso também ratificar o valor dado aos sentidos do
corpo, nesta pesquisa, na intencao de refletirmos sobre qual o grau de relevancia do
objeto nesse processo. Serd que 0s objetos sensoriais chegam mesmo a ser
fundamentais, ou primordiais, na manifestacdo da memoaria do corpo?

Foi discutida a ideia de corpo vibratil, como algo que se localizaria entre a
subjetividade e 0 mundo e, que nos afeta, para além do sentimento e da percepc¢ao.
Nossa sensacdo, muitas vezes vibra, e permanece bastante presente, em nosso
corpo, entretanto, é quase indescritivel, como se configuraria um corpo vibratil,

passivel de receber vibracdes de diversas intensidades. Entretanto, busco a
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construgdo de um caminho que ponha em foco a relevancia ocorrida no transito
relacional.

Pelos motivos explanados acima, torna-se relevante retomar a 6tica de Lygia
Clark no tocante a relacdo com o objeto. Sabendo que por conta de sua ultima obra,
objetos relacionais, esse tema foi enfatizado e amplamente discutido em suas
colocacdes e, na de seus comentaristas, a exemplo de Suely Rolnik.

Entretanto, antes mesmo de retomar Clark, que vira para dialogar com o
prisma de Laban, exposto acima, aponto a perspectiva de Fayga Ostrower, que de
modo sensivel aborda a questdo dos processos criativos do homem em sua

afinidade com a matéria:

A materialidade ndo é, portanto um fato meramente fisico mesmo
guando sua matéria o é. Permanecendo o modo de ser essencial de
um fendbmeno, e consequentemente, com isso delineando o campo
de acdo humana, para 0 homem as materialidades se colocam num
plano simbdlico. Por meio dessas ordenagfes o0 homem se comunica
com os outros. (OSTROWER, 2009, p. 33).

O que interessa destacar na visada de Ostrower € que, para ela, ordenar é
fazer, e fazer é formar, e dar forma é transformar. Entdo, nessas ordenacdfes, a
matéria € percebida de uma maneira nova, como realizacdo de potencialidades
latentes. Ostrower afirma que ao transformamos a matéria, agimos sobre ela e,
estes atos, tornam-se experiéncias existenciais. Isto €, sdo processos de criacao
que envolve o ser sensivel, o ser pensante, o ser atuante como um todo. Assim,
declara: “Formar é mesmo fazer. E experimentar. E lidar com alguma materialidade
e, ao experimenta-la, é configura-la” (Ostrower, 2009, p.69). Tais afirmagdes me
conduzem ao olhar de Leal ao afirmar a natureza da relacdo que se estabelece
nesse intersticio: “Perceber se torna assim tocar a matéria com os sentidos, possuir
com ela um contato genuino” (LEAL, 2010 p.180). Neste contato genuino, tocar é
deixar ser tocado, uma vez que, pode-se afirmar acerca do sentido do tato que este
€ inteiramente relacional, estabelecendo-se no transito, no movimento, no toque.

Na realizacdo de potencialidades latentes a ideia subjacente é de algo que se
encontra em constante vibracdo, algo latente e, por isso, pulsante. Sera que existe
alguma paridade entre essa perspectiva de Fayga e a visdo de Laban ao referir-se

ao objeto como um condensado de memdria corporal?
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Num outro trecho, Fayga Ostrower continua a refletir sobre a interacdo do
homem com a matéria e, assim, nos leva a esmiucar o significado velado que,
latente, permanece no objeto e continua a nos comunicar algo, como nesta
afirmacédo: “Quando vemos uma jarra de argila produzida ha 5 mil anos por algum
artesdo an6énimo, com uma finalidade prética, percebemos o quanto esse homem
em moldando a terra moldou a si proprio” (Idem, p. 51). Por que o homem moldando
a terra, moldou a si mesmo? Esta questédo suscita uma diversidade de direcdes, que
poderiam vir a respondé-la. No entanto, uma primeira possivel resposta, me parece
mais coerente com a direcdo tomada nesta pesquisa. A terra me remete a visao
nietzschiana, aos valores vitais corporais, me remete a potencia do corpo e, portanto
aos sentidos do mesmo: “Restitui, como eu a terra a virtude extraviada. Sim: restitui-
a ao corpo e a vida, para que dé a terra um sentido humano” (NIETZSCHE, 200s,
p.14).

A fidelidade a terra, a qual se refere Nietzsche, me encaminha na direcdo do
sentido humano. O que seria este sentido e como poderiamos interpretar a
assertiva: servir ao sentido da terra? Percebe-se que o sentido da terra destacado
privilegia o corpo e a vida. Caminha numa direcéo distinta ao mundo transcendente,
da concepcdo metafisica ocidental que, ao contrario, exalta os valores da vida
eterna platdnica, na qual a alma seria a verdadeira esséncia imutavel do homem e o
corpo sua “prisdo”. Pode-se ainda, atestar a concepc¢ao nietzschiana ao advertir
sobre colocarmos esperancas numa outra dimensdo que ndo seja a da terra, no
Prologo de Zaratustra, no aforismo Ill, afirma: “Exorto-os, meus irmaos, a
permanecer fiéis a terra e a ndo acreditar em quem vos fala de esperancas
supraterrestres. Sdo envenenadores quer o saibam quer ndo” (Nietzsche, 2008).

Uma outra interpretacdo que na verdade, ndo ird de encontro a esta, mas sim
contribuira, pois, ela ird apurar o teor do questionamento: por que moldando a terra o
homem molda a si mesmo? Esta maneira de interpretar vira auxiliar a compreender:
por que motivo esta indagacéo tem relevancia no capitulo em curso, que discorre
sobre a relagdo corpo/objeto? Esta afirmacdo me traz a ideia de envelope tatil, de
pele, de interconexdo do homem com as matérias existentes.

Foi visto em Anzier, no capitulo anterior a conexao entre o cérebro e a
periferia, que embora, esta compreensédo traga uma faceta paradoxal, revela-se de

tal modo que: o que estd mais protegido tem ligacdo direta com a superficie. A pele
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atua com uma porcao do sistema nervoso exposto, a epiderme encontra-se exposta
as afeccdes, ao que se aproxima pela via tatil.

Entretanto, também ponderei a respeito da intersensorialidade, ou seja, uma
espécie de confluéncia dos sentidos a que, ocorre ao entrar em contato com 0s
objetos relacionais e, em ultima analise, vale dizer que o processo sensorial nao
esta afastado de nossa memdria corporal. Isto &, as percepcdes se fazem presentes
na medida daquilo que nos afeta, assim elas ganham sentido, retomam o sentido
humano. Poderia dizer que retomam esse sentido humano, ao se moldar, no ato de
moldar a terra. Ao lidar com sua textura, temperatura, densidade e vibracdo. Ou
seja, ao configurar a matéria, no ato da criacdo. No caso aqui em pauta, a referéncia
€ 0 préprio corpo e o movimento proveniente do contato com a materialidade do
objeto.

Assim, irei retomar Lygia Clark e sua 6ética da inter-relacdo com o objeto a fim

de observar sua perspectiva na acdo do gesto sobre a matéria:

Uma folha de plastico aberta no ch&o ainda n&o é nada. E o homem
gue, penetrando-a a cria e a transforma, pois desenvolve em seu
interior comunicacdes tateis. Neste momento o homem €& um
organismo vivo. Ele incorpora a ideia de acdo através de sua
expressao gesticular. (CLARK, 1980, p. 36).

E quanto ao objeto relacional, Clark, que aponta o campo sensorial como uma

passagem, para o deflagrar da memdéria do corpo, declara:

Ele cria formas cujas texturas e metamorfoses continuas engendram
ritmos corolarios aos ritmos sensuais que experimentamos na vida.
No momento em que O sujeito 0 manipula, criando relagbes de
cheios e vazios, através das massas que fluem num processo
incessante. (op. cit, p.49).

Esta reflexdo estd alavancada apods as observacdes e provocacdes feitas
pelos autores debatidos. Posso ponderar que o objeto exerce papel relevante nesse
cenario, considerando toda a carga energética e expressiva impressa em sua
materialidade pela interferéncia e criagdo humana.

Seria possivel remarcar a insurgéncia do tema da vibratilidade como traco
comum nos autores apresentados: Laban e Clark? Desse modo, vamos avancar
nessa reflexdo, contando com a interlocucdo de Lygia Clark e os comentéarios de
Rolnik.
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Neste momento, venho confrontar a visdo de Rolnik e de Suquet. De acordo
com Suquet, (2008), os objetos aos olhos de Laban sdo como “condensados de
memoria corporal” e, sendo assim, desvelar ou descobrir as configuragbes ocultas
nesses, seria tarefa da prépria arte do bailarino. Rolnik contesta essa o6tica quando

declara:

Para que o objeto ganhe sentido, € preciso que o espectador se
exponha ele também aquilo que o objeto encarna (um certo
condensado de signos) e por ele seja afetado (Rolnik, 2002, p. 272).

Rolnik refere-se aos objetos relacionais de Lygia Clark como aqueles que tém
como proposta fazer emergir um sentido no ato da experimentacéo, onde 0s signos
insurgem e tudo esta “em obra”. Isso pode nos fazer refletir na efemeridade, no vir a
ser, gue ali, no instante do ato, se inscreve, por meio do movimento, da acao do
corpo humano. Ou seja, esta nocdo do vir a ser, da efemeridade contida nesta
proposicdo, do sentido que se instaura na acao experimental, pde em risco a ideia
de que seja 0 objeto em si, suporte para a condensa¢do da memoria do corpo.

Caminhando nesse sentido da inter-relacdo corpo/objeto, cabe perguntar: de
que modo somos afetados pelo “condensado de signos”? Ou, por outra, como essa
memoéria que ocorre de modo vibratério se faz presente em nossos corpos?

Para seguir as pegadas e rastros dados na direcdo de elucidar os
componentes em questdo, vou retomar a concepcao deleuziana de sensacao
enquanto vibracdo, ancorada no conceito de corpo sem 6rgéos. Na otica de Deleuze
(2007) e, aqui adotada, a sensacdo nao possui nenhum tipo de qualificacéo,
constituindo-se pelo campo intensivo que € criado, apresenta-se em forma
espasmadica, vibratéria, podendo chegar de maneira incontrolavel, isto é, nao
racional, formando-se um corpo intensivo e para usar também uma expressao de
Deleuze, ao referir-se a este campo como um corpo de “pura presenga”, no

momento em que se libera do campo da representacao:

A pintura coloca olhos por todos os lados: na orelha, na barriga, nos
pulmdes (o0 quadro respira..). E a dupla definicdo da pintura:
subjetivamente ela se apodera de nosso olho, que deixa de ser
organico para se tornar polivalente e transitorio: objetivamente, ela
pde diante de nos a realidade de um corpo, linhas e cores liberadas
da representacdo organica. Uma coisa se faz pela outra a pura
presenca do corpo sera visivel ao mesmo tempo, que o olho serd o
orgéo destinado a essa presenca (DELEUZE, 2007, p.59).
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No trecho citado, Deleuze analisa a pintura de Francis Bacon, a partir do
prisma de corpo sem 06rgdos, uma vez que se distanciando da ideia estatica de
organismo, o autor aposta no campo da vibratil, das ondas que se espalham e, na
mobilidade do corpo que se desprende da fixidez da ideia de organismo, podendo
assumir o lugar de qualquer um dos 6rgdos com poténcia diferenciada, para ele,
Bacon pinta as forcas e as sensacdes. Mas, ndo sendo este, o foco em questéo,
volto-me para o destaque e para a contribuicdo que esta concepcao pode dar a esta
pesquisa, na direcdo de dialogar com a memdéria que abraco, aquela que situa-se
fora do campo representativo, e, encontra-se em proximidade com tudo aquilo que
nos afeta.

Se, tomo sensacdo enquanto vibracdo, esta 6tica me possibilita perceber o
gue se instaura, durante as experiéncias com 0s objetos, nas supracitadas inéditas
sensacOes. Compreendo tratar-se de um corpo em estado de “pura presenga’,
tomado pelo afeto, por uma onda de vibracdes. Nesta perspectiva, arrisco a dizer
que a relacdo corpo/objeto, de fato, pode promover e provocar 0 acesso a um
estado de manifestacdo da memaria do corpo.

Lembrando um dos casos relatados em que o entrevistado, Lula Wanderley,
declarou ndo sentir uma determinada parte de seu corpo, ou tomando o caso da
aluna Daniela, dancarina em que uma parte se move de forma inesperada ou
desmedida, me remete a uma experiéncia de corpo sem 0Orgédos. Embora também
possa nomea-la, simplesmente como uma manifestacdo da memoéria do corpo. No
entanto talvez, as duas ideias ndo estejam em choque, e, possam sim, ser
complementares. Uma vez que Deleuze afirma que a sensacdao referida ao corpo ao
afastar-se da nocdo de representatividade, aproxima-se do real. A meu ver, uma

manifestacdo de uma memdéria encarnada.
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3. A PROPOSITO DA PRATICA DA IMPROVISACAO NAS INTERFACES ENTRE
A DANGCA E A MEMORIA DO CORPO

3.1. O PROCESSO INVESTIGATIVO E AS IMPLICACOES DA TEORIA E DA
PRATICA

Neste terceiro capitulo tenho como objetivo ndo sé construir uma interface da
danca com a memoria no corpo, através de uma inter-relagdo da teoria com a
pratica, mas, nesse entrelacamento responder a algumas inquietacdes. A saber:
primeiramente a inquietacdo se tece em torno da nocdo de memoaria involuntaria.
Comecei a descrever no capitulo anterior como, a partir da improvisacdo da
composicdo de movimentos e das imagens sensoriais surgidas, pude conduzir os
dancarinos a estados corporais criativos. Seria possivel considerar os movimentos
surgidos e as criacdes ativadas como manifestagcbes de memdria involuntaria? O
gue me permite responder que sim? Quais seriam os fundamentos e o escopo
teorico?

Intenciono analisar as possiveis conexdes e descobertas surgidas no devir da
danca. Para mim, isso significa dizer que me encontro em processo. Meu corpo
também estd sendo atravessado por estados corporais distintos e continua instigado
a compreender o papel do movimento involuntario e do esquecimento no deflagrar
da memaria corporal, dando permissao para uma possivel assinatura corporal, para
citar e retomar esta concepcao de Laban tratada no inicio desta tese. Esta € também

a perspectiva de Ana Maria Costas:

Enveredando pelo pensamento labaniano e por contribuigbes de
Godard (2002), a improvisagdo é considerada como criacdo no ato
dancante que desafia o dancarino a coadunar esquecimento e
rememoragao para, paradoxalmente, se tornar presente, interferindo
na historicidade do préprio corpo (COSTAS, 2011, p.1).

A concepcdo de assinatura respectivamente em Deleuze e em Laban
apontada como assinatura corporal sera aqui analisada em confronto com as
performances e/ou a partir das experimentacdes praticas com: Objetos Relacionais
no ambito somatico, e no @mbito da danca via Sistema Laban de Movimento, com a
intencao de dar voz aos desdobramentos dos processos subjetivos na interface com

a danca, consubstanciando o processo criador oriundo da memaria do corpo.
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A interlocucdo estabelecida com a concepcao de memoéria do fildsofo Henri
Bergson em conexdo com Clark e os criadores do butd irdo ainda fornecer dados
relevantes a abordagem das pesquisas praticas, isto €&, irdo iluminar o papel dos
processos subjetivos na criacdo de movimentos. Assim, tais processos serao
analisados com vistas a pensar a memoria enquanto processo criador. Deflagrada
no corpo, a memoria de fato, pode ser lida como aformal, uma memdéria enquanto
potencial?

O desafio que se apresenta €, ao longo deste debate, entrelacar e costurar os
distintos autores com a natureza pratica desta investigacao. Pretendo aprofundar tal
entrelacamento neste capitulo. Sem davida as referéncias tém extrema importancia
e 0 escopo tedrico substanciou a interlocucdo, provocando questionamentos,
embasando a problematizacdo da pesquisa e fornecendo material para a construcao
dos alicerces acerca da memdria corporal. O que importa ressaltar é a natureza da
investigagdo: a interface estabelecida ao longo da escrita demonstra e baliza a
inseparabilidade entre teoria e pratica.

O capitulo se centra nos testemunhos dos alunos do projeto de pesquisa
realizado no curso de graduacdo em Danca. Conta também com o dos alunos da
Oficina de Danca 5, disciplina da graduacdo em Danca/UFPE e dos alunos da
disciplina “Consciéncia do movimento”, ministrada na FAV- Faculdade Angel Vianna
- Pés-Graduacdo Angel Vianna,( Recife) na qual apliquei os principios de
investigacdo para criar movimentos, baseados em praticas somaticas, envolvendo:
inventario do corpo, sensibilizacdo da pele, sentidos do corpo e relacdo corpo/objeto.

Quanto a nocao de testemunho preciso esclarecer que adotarei a visao
desenvolvida por Marcio Seligmann (2005) que propde um caminho que expande a
ideia de um testemunho puramente visual. Ao invés de reduzir o testemunho a viséao,

ele sugere:

Entender o testemunho na sua complexidade enquanto um misto
entre visdo, oralidade narrativa e capacidade de julgar, um elemento
completa o outro, mas eles se relacionam também de modo
conflitivo. O testemunho revela a linguagem e a lei como constructos
dindmicos, que carregam a marca de uma passagem constante,
necessaria e impossivel entre o “real” e o “simbdlico” entre o
“‘passado” e o “presente”, Se o “real’” pode ser pensado com um
“‘desencontro” (algo que nos escapa como o sobrevivente o
demonstra a partir de sua situacdo radical) ndo deixa de ser verdade
gue a linguagem e, sobretudo a linguagem da poesia e da literatura,
busca esse encontro impossivel (SELIGMANN, 2005, p.81,82)
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Esse encontro envolve multiplos sentidos e se torna possivel pela arte. Nela,
a multiplicidade envolvida no testemunho envolve, ao mesmo tempo, a singularidade
dessa experiéncia. Nesse sentido, a perspectiva proposta por Seligmann a propdsito
do testemunho pode entrar em consonéncia com a perspectiva do Movimento
Autentico de Janet Adler que irei aprofundar mais adiante. Esta abordagem somatica
aposta numa relacdo entre Movedor e Testemunha. De acordo com Soraia Jorge
(2009, p.18), Janet Adler criadora do Movimento Auténtico, trabalha a percepcéao de:
“‘uma testemunha interna que € uma maneira de burilar um estado de consciéncia”.
Para além de trabalhar com o principio da testemunha externa que assiste aquele
gque se move, € importante compreender o papel de uma testemunha interna.
Voltarei a este assunto, ao longo do capitulo.

Apbs estas breves explicacfes a respeito da nogcédo de testemunho creio que
€ necessario comecar definindo o que é a Educacdo Somatica e de que modo a
mesma substancia a improvisacdo. Pretendo também clarear de que modo as
praticas somaticas ativaram a memoria do corpo, a tal ponto que meu corpo também
foi implicado nesse processo. Busco neste momento dar um maior estofo ao que
venho construindo: uma concepcdo acerca da memoéria do corpo em diferentes
aspectos, como € o caso da memdria involuntaria, uma memaria encarnada.

Para a compreensdo dos aspectos mencionados, em especial as relacdes
das préaticas somaticas com a criacdo, baseio-me em minha propria vivéncia em
cursos de Educacdo Somatica, assim como na tese de doutorado de Ana Maria R.
Costas (2010): “As contribuicbes das abordagens somaticas na constru¢do dos
saberes sensiveis da danca: um estudo sobre o projeto ‘Por que Lygia Clark?”” Sua
tese aborda e contribui com ideias importantes e inéditas acerca da Educacéo
Somatica e da danca com foco nos objetos relacionais, a partir de laboratério de

investigacdo com graduandos em Danga, denominado: "Por qué Lygia Clark?”.
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3.1.2. O PAPEL DA EDUCAGAO SOMATICA NA IMPROVISACAO E A CONEXAO
COM A MANIFESTACAO DA MEMORIA INVOLUNTARIA.

Educacéo Somatica € um campo de conhecimento tedrico-pratico que focaliza
as abordagens corporais associadas as experiéncias sensiveis e considera o ser
humano como uma unidade indissolUvel em todas as suas estruturas. Segundo Ana
Maria Costas, “do ponto de vista epistemoldgico, a producdo do conhecimento
somatico implicou, desde sua origem, em um amalgama do inteligivel e do
sensivel...” (COSTAS, 2010, p. 6). A origem dessas abordagens remonta ao final do
século XIX; todavia elas comegcam a ser difundidas a partir do século XX em
contraponto ao racionalismo, utilitarismo e individualismo vigentes, 0s quais

descartavam a experiéncia subjetiva como forma possivel de conhecimento.

Dentre as inumeras técnicas e métodos de Educacdo Somatica, posso
elencar algumas criadas por artistas de danca e teatro, educadores fisicos e
profissionais da area da saude: a Alexander Technique de Matthias Alexander
(1869-1955); a Eutonia de Gerda Alexander (1904-1994); o Método Feldenkrais de
Moshe Feldenkrais (1904-1984); a Ginastica Holistica de Elsa Gindler (1885-1961) e
Lily Ehrenfried (1896-1994); a Bartenieff Fundamentals de Imgard Bartenieff (1890-
1981); o Rolfing de Ida Rolf (1896- 1979); o Body-Mind Centering de Bonnie
Bainbridge Cohen (1943-); Método Mézieres, de Francoise Mézieres (1909-1991),
Método G.D.S., de Godelieve D. Struyf (1931-2011) e A Coordenacdo Motora, de

Suzane Piret e M.M. Béziéres.

No Brasil, posso assinalar a técnica de Klauss Vianna (1928-1992) e o
método de Consciéncia pelo movimento de Angel Vianna (1928-) como
representantes de abordagens somaticas. Um aspecto deve ser mencionado no
tocante a trajetéria de construcédo de seus métodos. Os dois artistas constroem suas
técnicas a partir da arte, da arte do movimento. Sendo autodidatas, suas
investigacbes surgem das inquietacfes em relacdo a hegemonia do ballet classico

como forma de expressao. Jussara Miller destaca:

No Brasil, Klauss Vianna foi o pioneiro na pesquisa em educacéo
somética, expressao, alias, ndo utilizada em sua época. Entre as
linhas sométicas, a sua técnica apresenta o diferencial de ser a Unica
gue chegou a pesquisa anatbémica/estrutural, partindo da pesquisa
didatica/estética de uma professor/coredgrafo, permitindo um
processo criativo ainda mais permeavel, tendo todas as outras
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técnicas o caminho inverso, pois comecaram da pesquisa terapéutica
e ampliaram, posteriormente, para a pesquisa estética. (MILLER,

2007, p. 28).
Destaco ainda no rol dessas praticas o Contato Improvisacdo, de Steve
Paxton (1939) e o Movimento Auténtico, de Mary Whitehouse (1911-1979) e Janet
Adler (1941-) como abordagens cujos principios se afinam com os das praticas

somaticas, como veremos mais adiante.

Um dos principios basicos na Educacdo Somatica € o de que essas praticas
tém énfase na experiéncia do corpo em exploracdo no plano do sensivel e do
subjetivo. Nao estdo ligadas a representacdo do corpo. Nas praticas somaticas o
corpo € abordado na visdo da primeira pessoa — 0 eu receptor — e ndo na visédo da
terceira pessoa - propositor, facilitador, professor. Podemos observar esse
entendimento nas palavras da bailarina e fisioterapeuta canadense Sylvie Fortin
(2004):

As praticas associadas a experiéncia do corpo preferem se
concentrar na qualidade do que é vivido interiormente como no tai
chi, na yoga, na bioenergia ou na educag¢do somatica [...] Em meus
trabalhos, tento retracar, entdo, nas praticas de danca, mais as
relacbes com o corpo na primeira pessoa (0 eu) do que na terceira
pessoa. Um exemplo de valorizagdo do corpo/sujeito mais do que o
corpo/objeto seria aquele do professor que convida o aluno a
determinar a posicao ideal para executar um movimento, baseando-
se mais naquilo que se estad experienciando do que em padrbes
estéticos arbitrarios. (FORTIN, 2004, p. 165 e 166)

Entretanto, esclareco que no caso especifico da criagdo do meu solo: “De
cordas, faixas e metal”, darei &nfase ao 2°BMC-Body-Mind Centering e ao Movimento
Auténtico, e ainda ao Contato Improvisacdo, ndo sO por terem tido crucial
importancia para a criagdo do solo, mas também, no caso das duas ultimas, por
terem sido as principais técnicas utilizadas nos laboratérios de movimento no projeto
de pesquisa desenvolvido na UFPE, dando origem ao trabalho coletivo: “Ventre que
era seu corpo”. Do mesmo modo, vou relatar ao final do capitulo de que maneira o
BMC e o MA deflagraram o processo de criagao do solo produzido em abril de 2013,

intitulado: “De cordas, faixas e metal”.

0 A partir de agora utilizarei as siglas BMC, MA e Cl para designar respectivamente: Body-Mind Centering,
Movimento Auténtico e Contato Improvisacao.
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Assim, séo inseridos neste estudo testemunhos dos alunos que criaram
performances solos a partir da experimentacdo com os objetos relacionais de Lygia
Clark em consonancia com as praticas somaticas. Evidentemente, por minha
formacdo na Escola Angel Vianna, toda minha prética volta-se nesta direcdo, sendo
minha disciplina principal, tanto na graduacdo quanto na Po6s-Graduacdo Angel
Vianna, “Consciéncia pelo movimento®. Tal disciplina envolve aspectos de criagao e
improvisacao por meio da percepcao 0ssea, muscular, por meio da sensibilizacédo da
pele e da propriocepcdo. Desse modo, 0 uso de objetos € recorrente. Reiterando
esta perspectiva, as técnicas somaticas que me dao suporte para o desenvolvimento
da disciplina sdo a Eutonia, método Angel Vianna de Consciéncia pelo movimento e

o0 método Feldenkrais.

Esclareco que ao aprofundar as pesquisa durante o doutoramento, o uso dos
objetos relacionais intensificou-se, na intencdo de averiguar a ativacdo da memoria
do corpo. Portanto o que se dara a ver sdo os entrelacamentos de uma pratica que
aposta na educacdo do sensivel, pela via dos sentidos corporais, ativando a

mem©éria do corpo.

Costas (2010), em sua tese aponta o embricamento das praticas somaticas

com a danca, no uso de objetos e na busca da sensibilizacao.

Trabalhar com objetos para estimular a percepc¢ao do corpo € algo
recorrente nos procedimentos das abordagens somaticas, bem como
nos procedimentos investigativos da danca. Além das praticas
voltadas a sensibilizacdo, os objetos — bolinhas, escovas, bambus,
elasticos, bexigas, entre outros — sdo ferramentas complementares
as praticas de organizacdo e educacdo do movimento. Da mesma
forma, esses e inimeros outros objetos figuram como estimulos
tateis, sonoros, visuais, cinestésicos e imaginativos nos processos de
improvisacao e criacdo da danca (COSTAS, 2010, p.27).
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3.2. O DEVIR EM DANCA COMO UM CAMINHO: CONEXOES COM A MEMORIA
INVOLUNTARIA

3.2.1. RELATOS, TESTEMUNHOS, CRIACOES SOMATO PERFORMATIVOS

E isso que nos faz envelhecer, e, nada mais. As rugas e dobras do
rosto séo as inscricdes deixadas pelas grandes paixdes, pelos vicios,
pelas intuicbes que nos falaram sem que nada percebéssemos,
porque nos, 0s proprietarios, ndo estdvamos em casa. (Walter
Benjamim)

Para iniciar este item creio que seja hecessario esclarecer esta concepcao de
performativo, e por que a estou usando. Para tanto recorro a Jussara Setenta.
Setenta (2008) afirma que a performatividade, da danca contemporanea reitera o
gue ja se sabe sobre o0 corpo: pensamento € acao. Assim ao trazer outras questdes,
novas indagacbes ainda n&o feitas, a danca produz novas ac¢bes, nOVOS
pensamentos precisando exercitar um outro fazer-dizer, capaz de dar conta a seus
questionamentos. “A compreensdo da performatividade nos leva a identificar
propostas que indicam diferentes modos de pensar como se faz danca e, também
pensar as implicagdes politicas e estéticas desse fazer” (SETENTA, 2008, p.84).
Sendo o corpo 0 seu assunto, Setenta ira explicitar que dai surge a preméncia dele
produzir “os movimentos que sejam capazes de reconfigurar os limites e as

potencialidades do seu dizer”.

No tocante a palavra somato, adoto a composi¢cdo somato performativo o com
intuito de caracterizar que uma performatividade que tem o corpo como seu assunto,
e isso implica em compreendé-la sob olhar somatico, isto €, corpo soma, corpo como
um todo, sentido, percebido experimentado em suas potencialidades sensoriais na
direcéo do processo singular criador.

Esta secdo focaliza e busca responder as seguintes questdes: Como a
memoria do corpo reverberou na experimentacdo com 0s objetos relacionais
podendo gerar a composicdo de movimentos e performances? Em que medida as
criacbes e performances abordadas contribuem para o entendimento da nocéo de
memo©ria involuntaria?

Sera dado, inicialmente, enfoque a duas performances criadas para a

disciplina Oficina de Danca 5; A-“Papoulas murchas” e B-1 “Aspero Afago”, B-2
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Aspero Afago relato respectivamente de Evelyn Santos e de Hayala César. A
performance Papoulas murchas foi focalizada no Trabalho de Concluséo de Curso
2L. TCC de Evelyn, sob minha orientacdo. Por este motivo, nela me detenho de
maneira mais prolongada, a fim de esmiucar as conexdes entre 0s objetos
relacionais, as praticas sométicas e os autores da memoria. Em seguida abordo a
performance do grupo do projeto de pesquisa: C-“Ventre que era seu corpo”,
baseada na experimentacdo corporal com os objetos de Lygia Clark sob o
testemunho de C-1 O ventre de Daniela Albuquerque e de C-2 As sementes do
Utero de Natalie Revorédo C-3 O compasso de agua de André Aguiar e C-4 O
vOmito de Gilmar Aradjo, integrante do projeto de pesquisa: Corpo memodria.

D- Envelope tatil envelope sonoro é como nomeei a oficina desenvolvida para
a pesquisa do retomada do trabalho performativo “Por tras dos véus”. Esta oficina foi
ministrada em agosto de 2013 no LAE/UFRJ. Assim, conto também com trés

depoimentos de D-1 Jaqueleine Tasma, D-2 Laura Vainer, e D-3) Isabela Peixoto.

Em seguida farei a analise da cria¢do do solo E) Corpo abuletado, gerado no
curso de Pdés-Graduagdo Angel Vianna “Praticas e pensamentos do corpo” pela
aluna e orientanda Rafaella Amorim. Passarei entdo aos testemunhos e relatos de
alunos dos distintos cursos ministrados na graduacéo, Pds-Graduacéao, cursos livres
outros. Ao final, no contexto do relato sobre BMC e MA, dou meu testemunho sobre

a criacdo do solo: F) “De cordas, faixas e metal” de Leticia Damasceno.

Assinalo que os testemunhos apresentados, assim como a analise dos
trabalhos praticos, em momento algum estdo dissociados da teoria. O objetivo
principal € o aprofundamento da concepgdo desenvolvida a respeito da memoria
corporal como geradora da criacdo de movimentos e de performances, acionada
pelo contato com o0s objetos relacionais. Ressalto alguns casos que de forma
concomitante geraram a escrita dos TCC. S&o estes o0s casos de Evelyn Santos e de
Rafaella Amorim.

E tudo comecou com o ventre de Daniela... Entre o se deparar com as
estranhas sensacfes e 0 mote para criacdo de solos, a memdria do corpo foi

ativada. Na verdade, enquanto producédo artistica, tudo comeca com a criacdo de

A partir deste momento usarei a sigla TCC, para designar: Trabalho de conclusdo de curso.



124

solos criados para a disciplina Oficina de Danca 5 ministrada pela autora deste
estudo, no curso de Danca/UFPE. Esta oficina teve como base a investigacdo da
relacdo corpo/objeto em conexdo com as dinamicas e os esforcos de Laban. Montei
o Plano? de ensino da disciplina tendo como centro minha averiguacdo em curso no
doutorado, experimentei com os alunos as relagbes sensoriais, o deflagrar da
memoéria do corpo na conexdo com os Objetos Relacionais de Lygia Clark. Assinalo

0s objetivos e a metodologia utilizada:

OBJETIVOS
Geral:

Ampliar o repertorio de movimento na inter-relacdo do corpo com o objeto,
promovendo a quebra dos padrbes estabelecidos, mobilizando estados corporais
afetivos, cognitivos e sensorios capazes de fomentarem a improvisacao, a criacdo e
a composicao coreografica.

Especificos:

- conduzir o aluno a percepcéao dos padrdes e codigos de movimento na relacéo
consigo mesmo e com o outro

- possibilitar 0 acesso ao movimento expressivo via imagens sensoriais

- propiciar a criagcéo de objetos sensoriais

- investigar a relacao ritmica e espacial acionadas pela da memoria do corpo

- propiciar a composi¢ao e a improvisagao de solos e de criagdes coletivas com uso
de objetos

- experimentar as relagbes espaco/temporais, dinamicas e de diferentes esforgos
pelo sistema Laban.

METODOLOGIA

- aulas préticas expositivas

- leituras de textos

- seminario

- pesquisa e laboratérios de composi¢do do movimento
- apreciacao de videos arte e de videos danca

22 .
Ver em anexo o Plano de Ensino completo.



125

A) O OLFATO E AS ESPIRAIS EM AS “PAPOULAS MURCHAS” DE
EVELYN SANTOS

- 5 "
- - -~ ‘Qr&- Z
“Papoulas murchas” foto 2 arquivo de Evelyn Santos

Aqui meus interlocutores continuam a ser Bergson e Laban, e para maiores
fundamentacbes acerca das experiéncias agora relatadas e analisadas, enquanto
experimentacdes caracteristicas de memoéria involuntaria, retomo Proust
(1913/2004) na obra Em busca do tempo perdido (volume | - O caminho de Swann)
e Walter Benjamim (2010) em A imagem de Proust .

A partir da oficina de Danca 5, Evelyn criou ndo sé uma performance
apresentada em diversos eventos e festivais: FIDR- Festival Internacional de Danca
do Recife, Seminario Nacional de Danca Educacdo de Pernambuco, Seminario
Intersecdes Corpo memoéria da UFPE, Seminario de Danca Teatro Educagédo da
UFC- Universidade Federal do Ceara. Como ja mencionado, a analise do solo
“Papoulas murchas” fez parte de sua monografia de graduacdo em Dancga, na qual

ela discute seu processo de criacdo ativado pela memoria do corpo.

E relevante acrescentar que o TCC da orientanda Evelyn Santos teve como
suporte teodrico Henri Bergson no que concerne a concepgdo de memoéria. No que

tange a Educagdo Somatica, ela centrou-se na técnica Klauss Vianna. Destaco
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trechos de sua monografia intitulada “Memoria e subjetividade: investigagbes e
descobertas na criacdo em danga” que irdo substanciar a discussao deste item na
abordagem do papel da Educacdo Somatica na improvisacdo. Tenho como objetivo
utilizar parte da citada monografia para costurar elementos que integram e dao
subsidios a manifestacdo da memodria enquanto virtualidade sob a dtica
bergsoniana. Muito embora Evelyn ndo tenha relacionado Proust nem a concepgéao
de memoria involuntaria, sua narrativa ira colaborar para as articulagbes que aqui
vou entrelacar.

Ao descrever seu processo de criacdo de “Papoulas murchas”, Evelyn Santos

declarou:

Relato, aqui, as experiéncias no processo de criagdo em danca da
minha performance chamada Papoulas Murchas. Descrevo,
enquanto discente, que através da trajetdria no curso de Licenciatura
em Danga, na Universidade Federal de Pernambuco, pude, no
trabalho de percepgéo corporal, descobrir minhas particularidades de
movimento por meio das sensacdes e da ativacdo das minhas
memorias no processo de criacao.

Desse modo, ao tratar do processo de criacdo da performance desenvolvido
em Papoulas Murchas, Evelyn toma a criacdo como fruto do trabalho corporal das
experimentacdes sensoriais com 0s objetos, e afirma que além de ter afinado a
consciéncia de seus 0rgdos e movimentos sutis, encontrou outros caminhos para a

criacao e novas possibilidades de movimentar-se.

Percebi, entdo, como esses objetos me ajudaram numa
compreensdo corporal mais intensa, sendo possivel perceber os
6rgdos do meu corpo tdo profundamente que, quando sentia dores,
conseguia localizar a regido mais facilmente. Descobri, assim, novas
formas de me movimentar e experimentei outros ritmos e fluxos. Na
medida em que dancava, tinha consciéncia de cada parte do corpo,
articulagédo, modificagcdes do tbnus muscular e da respiragao.

Assim, ela ir4 descrever o percurso, as inquietagdes e as distintas qualidades
de movimento surgidos durante a movimentagcdo ao experimentar a relagcéo

corpo/objeto:

O conteudo da disciplina tinha como proposta a sensibilizacdo
corporal, a partir da relacdo corpo/objeto, na qual tive a oportunidade
de experimentar sensacgdes através dos objetos sensoriais da Lygia
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Clark, com o uso de seus objetos relacionais®® para a ativacéo das
memorias. As texturas, 0s cheiros, as temperaturas e os sons dos
elementos sensoriais, em didlogo com 0 meu corpo, provocaram
sensacles diferenciadas em que, através da percepcdo, 0 corpo
respondeu com movimentacdes que passavam por varias qualidades
de movimento.

“Papoulas murchas” foto 3 arquivo de Evelyn Santos

Posso lembrar que os objetos sdo confeccionados com materiais ordinarios
como sacos plasticos, bolas pequenas de isopor, sacos de agua, sacos de tecidos,
contendo ervas aromaticas, e saquinhos com pedras e areia. A pratica envolve o
toque do corpo do outro a partir de massagens com esses materiais. Estes
estimulos servem para a experimentacdo do movimento, percep¢ao sensorial e para
potencializar a singularidade. Acerca do objeto relacional e sua natureza, Clark

destaca:

O “objeto relacional” nao tem especificidade em si... O mesmo objeto
pode expressar significados diferentes para diferentes sujeitos ou
para um mesmo sujeito em diferentes momentos... Formalmente ele
nao tem analogia com o corpo (ndo € ilustrativo), mas cria com ele
relacdes através da textura, peso, tamanho, temperatura, sonoridade
e movimento (CLARK, 1980, p. 49).

2 Objetos Relacionais é a definicdo conferida pela Lygia Clark a todos os elementos que utilizava nas sessdes de
Estruturacdo do Self — seu trabalho desenvolvido de 1976 a 1988. (CLARK, 1980)
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Como apresentado anteriormente, um dos objetivos especificos da disciplina
€ também o de proporcionar a pesquisa e o contato com outros objetos. No caso
especifico, Evelyn trabalhou com flores. O motivo desta escolha foi a ativacdo de

suas memdarias, como podemos constatar:

Por meio das improvisagdes, minhas movimentagbes foram
atravessadas pelas sensac¢Oes provocadas pelos objetos. Durante
todo o0 processo, estas sensaclOes fizeram aflorar memorias
(corporais, da infancia, lembrancas de cheiros e sons). Essas
memoérias despertaram imagens visuais e, também, “imagens”
sensoriais a partir de outros sentidos do corpo. Pois, as
improvisacbes eram feitas de olhos fechados, possibilitando que
outros 0Orgdos sensoriais pudessem ser sensibilizados (SANTOS,
2013 p.36).

E importante assinalar que estas experiéncias com 0s objetos ocorriam em
dupla — refiro-me a experimentacao citada na qual, um dos dancarinos da dupla esta

com os olhos vendados. Desse modo podemos observar o seguinte:

Ha outro aspecto também relevante: quando um dos 6érgados é
suprimido os outros 6rgdos assumem um papel proeminente, isto é,
acentuam-se outros modos de sentir e um processo perceptivo
desloca-se do 6rgao da visdo, distanciando-se de um olhar atrofiado,
de um olhar objetivo, como ressalta Godard (2002), dando passagem
ao olhar subjetivo, ou seja, da-se passagem a outras modalidades
sensiveis, como imagens sonoras, olfativas e de somestesia
(DAMASCENO, 2012, p.8).

Costas (2010) esclarece que somestesia é ter a sensibilidade (aesthesia)
sobre as diferentes partes do corpo (soma); ter a sensibilidade do corpo. Esse
sentido, distribuido por todo o corpo por meio de receptores sensoriais, detecta dor,
temperatura, tato e pressao, que sdo submodalidades somestésicas. Lembro que no
capitulo 1 apontei a 6tica de José Gil ao referir-se a ideia de movimento dancado
como movimento de todos os movimentos, afirmando que ele tem “o poder de
restituir sensacdes e imagens provenientes de todos os 6érgaos sensoriais” (GIL,
2005, p. 186).

Ao narrar sobre a escolha das papoulas, uma importante declaracéo € dada
por Evelyn: “Ja havia realizado minha escolha: as papoulas me impulsionariam para

a criacdo. Na verdade, as papoulas me escolheram” (SANTOS, 2013 p.38).
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“Papoulas murchas” foto 4 arquivo de Evelyn Santos

De acordo com o testemunho de Evelyn acerca de seu processo de criacdo, o
fluxo do movimento nessas experimentacbes proporcionava sensacbes de
movimentos em espirais, ressaltando a esse respeito que “dancava por todo o
espaco com as sensacdes provenientes dos objetos e os deslocamentos em espirais
tornaram-se memdria em meu corpo como um registro, aflorado na criacdo de
Papoulas Murchas” (SANTOS, 2013 p.35).

Em todo o relato até este trecho, podermos ratificar a presenca das praticas
somaticas que, como dito, trabalham a partir da relacdo da primeira pessoa e da
perspectiva do corpo-sujeito e ndo do corpo-objeto. Podemos também apontar e
conferir a presenca da proposicdo do sistema Laban de movimento que além de
focalizar os esforgos nas relacdes entre peso, tempo, espaco e fluéncia, trabalha as
espirais de movimento. Lembro que este conteddo esta presente no Plano de Ensino
da Oficina de Danca 5 numa perspectiva de entrelacamento com as praticas
somaticas.

Dentro dessa investigagcao, outro ponto relevante ja destacado é o papel das
imagens sensoriais conduzindo a composi¢cdo do movimento. Ora, € interessante
reiterar que na pesquisa de movimento em Laban, as diferentes qualidades de
movimento estdo presentes no cotidiano humano. Assim, venho apontar a oOtica de
Bergson ratificando a direcdo que toma 0 corpo: 0 COrpo no momento presente

atualiza virtualidades diversas, criando distintas qualidades de movimento.
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Meu corpo se conduz, portanto como uma imagem que refletiria
outras imagens, analisando-as do ponto de vista das diversas ac¢des
a exercer sobre elas. E, por consequéncia, cada uma das qualidades
percebidas por meus diferentes sentidos no mesmo objeto simboliza
uma certa direcdo de minha atividade, uma certa necessidade.
(BERGSON, 2006, p. 48).

Aqui é fundamental clarear as perspectivas e linhas de pensamento dos
citados autores: Bergson e Proust. No tocante a concepcdo de memoaria que estou
adotando, sob o olhar bergsoniano a memoéria € concebida enquanto virtualidade e
compreende a coexisténcia do passado e do futuro. Foi visto nesta tese, que o
passado pode ser acionado sob multiplas possibilidades deflagradas no presente. A
mem©éria ndo é armazenada espacialmente, nem tdo pouco se aloja no cérebro, mas
0 passado conserva-se em si mesmo. De tal modo, o passado tem uma realidade
virtual e o presente € composto de atualidades. Portanto, importa enfatizar que
embora os autores apresentem singularidades conceituais, no que tange ao corpo e
a tematica da virtualidade e da atualizac@o trazendo sentido as agbes € possivel
encontrar proximidade e paridade de visdo entre os dois. Estes aspectos de
consonancia me interessam a abordagem escolhida.

Foi visto com Maciel, no capitulo 2, que Bergson faz com clareza a articulacao
da memdria com a totalidade temporal do universo, “estabelecendo por um lado, o
vinculo entre memdéria, duracdo e invencdo e, por outro, memoria, vida e afeto”
(MACIEL 1997, p. 33). Este é também um ponto em comum entre Proust e Bergson
de grande relevancia a ser destacado: a meméria é acionada na medida em que os
sentidos séo afetados.

Na narrativa de Evelyn vé-se aos poucos ela testemunha ela se percebe
nitidamente movida pela meméria dos odores. De igual modo a memoria involuntéaria
de Proust possui caracteristicas no tocante aos sentidos do corpo, uma vez que
sabores e odores tém papel preponderante na ativacdo da dita memoria. Nota-se
ainda que tal memaria involuntaria se manifesta de forma atemporal e sem uma

intencionalidade expressa:

Percebe-se tratar-se de uma memoria vinculada ao afeto, por via sensorial.

Além do aspecto afetivo, aponto de igual modo a questdo de uma complexa
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temporalidade. Para compreensao da relevancia deste aspecto, na formulacéo da
nogdo de memoria involuntéria, cito Benjamin ao refletir sobre o prisma de Proust na

obra Em busca do tempo perdido.

A eternidade que Proust nos faz vislumbrar ndo € a do tempo infinito,
e sim a do tempo entrecruzado. Seu verdadeiro interesse é
consagrado ao fluxo do tempo sob sua forma mais real, e por isso
mesmo mais entrecruzada, que se manifesta com clareza na
reminiscéncia (internamente) e no envelhecimento (externamente).
Compreender a interacdo do envelhecimento e da reminiscéncia
significa penetrar no coracdo do mundo proustiano, universo dos
entrecruzamentos [...]. E a obra da mémoire involuntaire, de forca
rejuvenescedora capaz de enfrentar o implacavel envelhecimento
(BENJAMIN, 2010 p.45).

Por outro lado, Bergson faz nitida distincdo entre trés memdérias: a memaria
habito, a imagem-lembranca e a lembranca pura. Diferentemente da primeira, que
estd condicionada a resposta imediata, a memodria verdadeira, chamada de
lembranca pura traz em seu bojo o intervalo de indeterminacdo e de movimento. E
neste hiato, nesta hesitacado subjetividade e liberdade de criacdo se tém lugar. Foi
também argumentado no capitulo 2 que a memdria ligada a criacédo, simbolizada no
cone invertido é prenhe de sentidos e de afetos. Este € o intervalo de
indeterminacao que, como foi antes apontado, € preenchido pelo afeto, podendo dar
vazdo a criagdo. Bergson afirma que o espirito entdo, sera concebido como
variacdo: fluxo continuo de tempo, onde os momentos se penetram uns nos outros
(MACIEL, 1997).

Dando continuidade a analise do processo criador de “Papoulas Murchas”,
assinalo outro trecho da monografia da citada aluna, para deste modo reiterar como
as articulacbes na concepcdo bergsoniana da memoria fundamentaram o seu
trabalho de conclusdo de curso. Destaco a crucial questdo da duracdo, da

indeterminacdo que, em suma, remete a uma curiosa experiéncia temporal:

Logo, penso na afirmacao de Bergson (2006) sobre a atualizacdo da
memoéria que se da no intervalo da duracdo. A duracdo acontece
guando tenho a capacidade de escolha das minhas reacbes que
ocorrem entre o estimulo e a resposta do meu movimento. E,
portanto, através das escolhas individuais que a subjetividade é
acentuada. Quando trago o meu passado para 0 tempo presente
através das minhas memorias - a partir da sensacdo e do intervalo
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de indeterminagéo - tenho a liberdade criadora ao atualiza-las. O ato
da lembranca, de trazer as recordacdes a tona ja € uma acao criativa
e ndo apenas uma reproducdo, assim, as lembrancas séao
transformadas. “Meu corpo, objeto destinado a mover objetos, é,
portanto, um centro de acdo; ele ndo poderia fazer nascer uma
representacao” (SANTOS 2013, p.37).

Portanto, posso encadear essas ideias apresentadas com a concepcao de
memoria involuntaria que venho formulando com base nas concepcdes de Marcel

Proust. No prefacio de Em busca do tempo perdido, o escritor Fernando Py declara:

Mas o tempo prossegue em sua tarefa destruidora; e como recupera-
lo? E nesse ponto que intervém a Memoria, outro tema basico da
obra de Proust. Ndao a memoéria comum, produto da nossa
inteligéncia, e que a um minimo esforco nos restitui fatos ja
passados. Pois esta memoéria, que depende da nossa vontade, é
como um simples arquivo: fornece apenas fatos, datas, niumeros e
nomes. Mas ndo as sensacdes que experimentamos outrora e que
nao habitam a nossa consciéncia. Tais sensa¢fes jazem mais fundo
e s6 sdo despertadas pelo que Proust denominou memoria
involuntaria: é a que ndo depende do nosso esfor¢co consciente de
recordar, que estad adormecida em ndés e que um fato qualquer pode
fazer subir a consciéncia (PROUST, 1913/ 2004 p.5).(Grifo meu)

Continuando a relatar seu processo, Evelyn ira reforcar em sua narrativa o
carater nao intencional, involuntario, ao declarar-se nitidamente afetada, mas

conduzida ao movimento criador:

A imagem que surgia ao me relacionar com os objetos, me colocava
em um lugar desconhecido e, de forma simultanea, consciente de
tudo que estava acontecendo: uma espécie de transe no
movimento. A0 mesmo tempo em que eu hao conseguia, naquele
momento, descrever verbalmente o que sentia, meu corpo sabia
responder ao que estava sentindo (SANTOS, 2013 op cit). (Grifo
meu)

Ressalto a expressao grifada para chamar atencédo para o estado de corpo,
claramente comovido, mas é preciso reforcar que se trata de um estado paradoxal e
nao dual. Pois o corpo sabia 0 que estava fazendo: € como se deixasse afetar pelos
fluxos de movimento, o qual se refere Launay (1999), citada na pagina 21 desta
tese. Ao abordar o papel da memdria, Laban afirma que esquecendo o estado
presente do corpo podem-se acolher os estimulos de uma memdéria involuntéria,

estimulos esses apontados como plurais. Launay ainda reitera que este modo de
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sentir € um saber sentir, e sé é possivel dimension&-lo ao levar em conta os sentidos
corporais. Neste caso, reforco a aproximacado tratada sob as Oticas de Proust e
Laban, abordadas na pagina 21 no capitulo 2.

Outro aspecto relevante ao qual me proponho neste item €, através da
abordagem dos testemunhos e narrativas, constatar de que modo a experiéncia
sensivel repercute na composi¢cdo de movimentos em danca, conferindo a memoria
um papel preponderante. A autora Cecilia Salles (2008), em seu livro Redes de
Criacéo: construcéo da obra de arte discute os processos de construcéo da obra de
arte com elementos carateristicos para a criacdo: a memobria, a percepcao,

simultaneidade das ac¢des e transformacdes.

O artista é profundamente afetado por essa imagem sensivel, que
tem poder criativo: uma imagem geradora. Essas imagens, que
guardam o frescor de sensacdes, podem agir como elementos que
propiciam futuras obras, como também podem ser determinantes de
novo rumos ou solugdes de obras em andamento (SALLES, 2008, p.
130).

Destaco ainda um trecho da narrativa de Evelyn que abrange de forma visivel
como a relacdo com o objeto experimentado, no caso sacos com agua, reverberou

em seu corpo, levando-a de forma sensivel a criagdo do solo.

Algumas memorias que os objetos traziam me fizeram criar uma
relacéo de afetividade com alguns deles, pois me davam sensacgfes
e lembrangas prazerosas. Com isso cheguei a levar saquinhos de
agua - um dos materiais trabalhados - para casa onde pude, em
diferentes horas do dia, recorrer aqueles objetos.

Relato, em seguida, um pouco da experiéncia de afetividade
estabelecida: em dupla, meu colega massageava meu corpo com 0s
saquinhos, enquanto eu, ao me perceber, estabelecia uma relagéo
com o toque daquele objeto que circulava em minha pele. O fluxo do
liquido que se movimentava nas bolsas de 4gua, a temperatura e o
peso que elas exerciam sobre o corpo me levavam a uma conexao
mais profunda com a percepcao dos proprios liquidos de meu corpo,
gue mais tarde surgiria na minha criacdo, quando, ao me relacionar
com papoulas, sentia algo percorrendo minha corrente sanguinea
(SANTOS, 2013 p.36).

7

O que é interessante notar € que a nitida memoria do corpo, uma vez
atualizada via peso, temperatura e movimento do objeto relacional, p6de conduzi-la
a um lugar de criacdo. A intérprete néo teve que necessariamente trabalhar em cena

cOm 0S sacos com agua, ou seja, nao se tratava de uma relacao de literalidade, ou
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da ordem da objetividade, mas de um processo de subjetivacdo e de atualizagdo. Na
percepcao de seus proprios liquidos, uma movimentacgdo de fluxo livre manifestou-
se pelas espirais de movimento.

A criacdo de movimento na danca a partir da memdéria ativada abre, assim,

caminhos e possibilidades de inventar-se. Assinalo as palavras de Ciane Fernandes

Também a natureza efémera do movimento — na dancga e na vida -
torna-se tema e dramaturgia, a partir da repeticdo usada das mais
variadas formas, da encenac¢do de memorias dos dancarinos ou de
um processo criativo baseado em perguntas ou estimulos
respondidos de forma livre e organizadas segundo um processo de
desconstrucdo - selecdo, fragmentagdo e repeticdo transformacgéo
(FERNANDES, 2007).

Para finalizar a andlise de “Papoulas Murchas” chamo a atencdo para a
compreensao da danca enquanto devir. Nesta perspectiva, posso citar o artigo de
Costas (2011). Ela apresenta a danca como num fluxo no qual elementos como o
imprevisivel e o desconhecido s&o inerentes ao ato de dancar. E o que aponta em:

“A danca como acontecimento”.

A danca sempre envolve certa dose de acaso; apesar de se desejar
apresentar uma coreografia 0 mais fielmente a sua escritura, uma
serie de eventos pode interferir na trajetéria de uma apresentacao.
Mas existem formas de dancar e pensar a danga que procuram, ao
longo do século passado, estratégias de conexdo como o fenébmeno
do “estar presente” como um estar disponivel para o acontecimento
(o inesperado, o0 acaso, o desconhecido) ndo apenas no processo de
criagdo, mas no percurso da propria apresentagdo. (COSTAS, 2011,

p.3).

Do mesmo modo, retomo José Gil debatido no item 1.2 deste estudo. A partir
do olhar de Deleuze (2002), Gil ratifica a compreensdo da danca como puro
acontecimento. Esclarecendo a perspectiva paradoxal da danga, ele afirma: “O
paradoxo € doador de sentido” - a linguagem dos deuses. (GIL, 2004, p.187). Ao
contrario da doxa que s6 admite uma dire¢cdo de cada vez, ele explicita que o
movimento acontece simultaneamente em duas dire¢cdes divergentes ou opostas.
Nesta direcdo, Gil ira continuar a argumentar em sua analise do livro A alma e a

danca de Paul Valéry:
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L"Ame de la Danse mostra Athikté dancando segundo movimentos
cada vez mais complexos até alcancar uma espécie de transe - ou
seja, o plano da imanéncia do movimento. A danca nao ilustra o
pensamento paradoxal, também n&o apresenta movimentos
paradoxais (“nao representa nada”), € o “ato puro das metamorfoses”
ou o devir puro da vida (GIL, op. cit).

Se estivermos atentos, percebe-se que aquilo que se persegue enguanto
proposicao artistica € dessa ordem, ou seja, diversos autores adotados nesta tese
se aproximam nesse sentido: o “ato puro das metamorfoses”, de Gil, a busca pelo
estado de “pura presenca” a que se refere Deleuze (2007), deixar se afetar “pelos
fluxos sensoriais de movimento” (Suquet, 2008) “um saber sentir” (Laban, 1991).
Para colaborar com essa argumentacdo, repito a citacdo de Costas (2011):
“‘improvisacéo € considerada como criacdo no ato dancante que desafia o dancarino
a coadunar esquecimento e rememoracdo para, paradoxalmente, se tornar
presente”. A proposta de movimento dos criadores do butd, da mesma maneira,
investiga o acesso a distintos estados corporais, num transito constante. Importa
deixar claro € que esta investigacdo tem nesse Vviés uma procura constante: nos
movimentos de danca e nos momentos subjetivos fluimos nessa direcdo em
determinados momentos e, entéo, o acesso fica livre. Assevero que 0 esquecimento,
nesta maneira de proceder, tem papel preponderante, possibilitando de forma
paradoxal o estado de presenca.

Com esta perspectiva, continuo a abordagem das préximas performances,
tomando a danca como puro devir. Esta 6tica me conduz ao pensamento

bergsoniano, clarificado por Auterives Maciel ao refletir sobre a duracao:

O resultado é um presente vivo, espesso. Composto de qualidades
gue se interpenetram: tempo onde passado e futuro se implicam na
sua propria espessura. Com a duracdo assistimos uma sucessao
ininterrupta, sem exterioridade; nao saimos do presente, mas
observamos que ele néo para de passar (MACIEL, 1997, p.36).

Com a finalidade de retomar a proposta de avaliacdo da disciplina Oficina de
Dancga 5, esclarego que o aluno deveria escolher um objeto que o tivesse mobilizado
durante as experiéncias praticas. Propus entdo um roteiro para nortear a avaliagao

pratica individual da disciplina:

a) Justifique o porqué da escolha do objeto;



136

b) Exponha de que modo as sensac¢des provocadas pelo contato com o objeto
foram o mote para a criagdo e composi¢ao da sequéncia,

c) Com base na percepcdo das sensacoes, indique as relacdes entre as
gualidades de movimento, entre os esfor¢cos presentes na composicao,

relagbes entre peso, tempo, espaco e fluéncia.

Passo agora a abordar o processo criador de Hayala Cesar e sua narrativa,
ressaltando o tato e o olfato como elementos principais na experimentacédo sensorial
enquanto acionadores da memoria corporal involuntéria. Apresento a performance
de Hayala, desenvolvida na Oficina de danca 5, a partir do contato com Objetos

Relacionais de Lygia Clark.

RELEASE

A Performance Aspero-Afago foi desenvolvida no ano de 2011, na oficina de danca
5, do curso de Licenciatura em Danca, da UFPE, a partir da experimentacdo do
movimento, com o0 uso de objetos relacionais. Buscando a investigacdo do
movimento sob o estimulo das vias sensoriais, esse trabalho foi construido a partir
das imagens sensoriais que vieram a emergir na memaria corporal da intérprete.
Ficha Técnica:

Concepcao Hayala César: Desenvolvido a partir da experimentacdo em danca, com
objetos relacionais.

Direcao: Leticia Damasceno.

Intérprete/Criadora: Hayala César
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B) 1. ASPERO-AFAGO- O barro, aterra, o tato, o olfato

“Aspero-Afago” foto 5 Hércules Dias

O cheiro e a textura, advindos da poeira no asfalto e de objetos de barro, evocam
sensacdes de prazer em minha pele. Relacionar-se com esses materiais, € como 0 encontro
entre o hoje, e ontem do meu corpo. E através desse encontro, que afirmo as minhas
preferéncias internas de movimento. Aspero-Afago € o carinho que aleito o mundo (Hayala
Cesar).

Hayala inicia sua narrativa dizendo que o cheiro do barro a levou a memoria
do contato dos pés na terra. Inicialmente, o que chama atenc¢éo é o sentido do olfato
conduzindo a meméria da pele, do tato, do contato com o chdo. A partir da
experimentacdo com simples objetos de barro, objetos esses incorporados as
experimentacées junto com o0s objetos relacionais, avalio que ela atualizou seu

passado, pdde acessa-lo. Levando em conta tal consideracdo, este relato me
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permite tecer relagbes com a memoria involuntaria. Para a compreensdo desse
aspecto, cito o prefacio de Em Busca do Tempo perdido, destacando o comentario

de Fernando Py sobre a obra de Proust:

...(n@o se enquadra em qualquer escola ou corrente literaria, muito
embora sua escrita mantenha tracos de Impressionismo e haja na
obra pontos de contato com o Simbolismo.) Além de técnicas
narrativas ja conhecidas anteriormente, como a do flash back (que
praticamente inicia todo o ciclo), Proust emprega uma técnica de
comparacg@es inusitadas, pontilhadas de longas frases e periodos
imensos, onde se desenvolve exaustivamente toda a sua prospecc¢éo
psicolégica. Usando amilde metéforas, muitas vezes ligadas a
pintura e a masica, estabelece intencionais relagdes insuspeitadas
entre os mais diferentes objetos, extraindo das comparacdes (alias
superabundantes em toda a sua obra) um verdadeiro universo de
conexdes de que nunca alguém se lembrara antes. Tais
comparacgfes percorrem o variado espectro das sensacdes dos
cinco sentidos, estabelecendo uma firme ligacéo entre o espirito e 0
corpo, o profundo e o superficial. E até bem comum, em Proust, a
ocorréncia de sinestesias, ou seja, as relacdes subjetivas que se
verificam entre sentidos diferentes, como um som que evoca
uma cor, ou um sabor que lembra uma imagem, etc. (PY,
1913/2004 p.10) (Grifo meu).

Do trecho acima, em especial me interessa assinalar: “o variado espectro das
sensacdes dos cinco sentidos” apontando desse modo a fundamental importéancia
dada por Proust aos sentidos corporais e as relacdes temporais. Enfatizo a
ocorréncia das citadas sinestesias: “um som que evoca uma cor” ou “um sabor que
lembra uma imagem”. Esses elementos, relacfes subjetivas estabelecidas no
transito entre os sentidos, sdo aqui destacados com a intencdo de assinalar a
frequéncia das ocorréncias sinestésicas nas experimentacdes praticas citadas, e,
posso dizer, na ativacdo da memoaria involuntéria, visdes presentes tanto em Proust
como em Laban. Como visto anteriormente, esta manifestacdo da memoaria, quando
acionada, tem a faculdade de transitar involuntariamente pelo tempo.

Em outro trecho da epigrafe inicial de Hayala, ela declara: “Relacionar-se com
esses materiais, € como o encontro entre o hoje, e o ontem do meu corpo”. Esta
frase indica toda a conexdo e o transito que se estabelece no fenbmeno desta
memoria. Considero revelar-se, dessa maneira, a contracdo, o espessamento do

tempo bergsoniano, ao qual Maciel (1997, p.36) se refere: “O resultado € um
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presente vivo, espesso. Composto de qualidades que se interpenetram: tempo onde
passado e futuro se implicam na sua propria espessura”.

Posso observar, nos casos das alunas citadas: Evelyn e Hayala, marcas da
memoria involuntaria, posto que em nenhum dos estados de corpo relatados e
transitos temporais ocorridos houve conducéo explicita. Sobre este aspecto, enfatizo
gue em nenhum momento a proposta de experimentacdo sensorial com os objetos,
na disciplina Oficina de Danca 5, indicava alguma direcdo de rememoragdo ou
busca de lembrancas.

Tal consideracao conduz-me de volta & comentadora de Proust, Jeanne Marie
Gagnebin (2006), vista no capitulo 1. Gagnebin ao comentar o famoso episddio do
bolinho madeleine e a degustacdo do cha, anuncia nitida oposicdo entre as
lembrancas que exalam o frescor, quando acionadas de forma involuntaria, ao vao
esforco de rememoracédo voluntario de um adulto, ao tentar acessar o seu passado.
Neste caso, faco analogia a citacdo do prefacio da obra proustiana, na qual o
escritor sublinha as ocorréncias sinestésicas em que 0s sentidos se interpenetram,
dando passagem a memoria involuntaria.

Desse modo, teco relagbes entre os autores e comentadores tratados no
capitulo 1 a propdsito das aproximacdes em torno do tema da memoria involuntaria:
Laban via Suquet (2008) e Proust tendo como comentadora Gagnebin (2006). Trago
essas referéncias a fim de confronta-las com as experimentacfes praticas
realizadas. Mas € necessario elucidar a que aspectos me refiro, e que fundamentos
me objetivam pensar: como a memoria involuntaria se manifesta no corpo dos
dancarinos? E quais sdo as caracteristicas que temos encontrado nestas
manifestacbes que me permitem considera-las como sendo de uma memdria nao
voluntaria?

Foi visto anteriormente que 0 acaso e 0O esquecimento S&0 ocorréncias
frequentes, e talvez sejam dois pilares primordiais da memoéria involuntaria. Um
terceiro elemento fundamental é o fato de a identificagdo da sensacao, a partir da
percepcao, implicar um trabalho de elaboracdo. Assim, estes trés aspectos citados —
acaso, esquecimento e elaboracédo — serdo analisados e enfatizados na medida em
que forem aparecendo, trazendo elementos e fornecendo os alicerces para
atingirmos o objetivo principal desta tese que é pensar a memadria do corpo, de

forma involuntaria, mas com atributos de uma meméria encarnada.
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E fundamental a 6tica de Gagnebin ao referir-se & madeleine. Na sua visdo a
convulsdo dos sentidos tem um papel primordial, fazendo uma espécie de
atualizacdo da sensacdo que vem a tona sem um comando voluntario, algo que
afeta o corpo, o distancia, ha medida em que o conduz a uma lembranca; ao mesmo
tempo, que o faz viver de forma intensa o presente. Mas como ocorrem? E como
podem ser identificadas tais situagbes? Sobretudo, interessa pensar no que
concerne as experimentacdes praticas abordadas. E dai refletir como podem ser
feitas as aproximacoes.

Gagnebin faz uma minuciosa analise da obra proustiana, a fim de identificar,
ou trazer luz a dois aspectos que interessam a esse debate. Primeiramente, é
fundamental reacender o papel desempenhado pelo acaso na acepcdo da memoria

involuntaria. A esse respeito, ela atesta:

O acaso nao é, portanto, a irrupcao estatistica de coincidéncias, um
conceito trivial de acaso. Na obra de Proust, é algo maior, ele é
aquilo que ndo depende de nossa vontade ou de nossa inteligéncia,
0 acaso, é algo que surge se impde e nos obriga nos forca a parar, a
dar um tempo, a pensar - como faz o gosto da madeleine. Ao mesmo
tempo, ele sé pode ser percebido se ha como um treino, um
exercicio, ascese de disponibilidade, uma selecdo, umas “provas”,
gue tornam o espirito mais flexivel, mais apto a acolhé-lo, esse

imprevisto essa ocasido - kairos! — que geralmente, néao
percebemos, rechacamos, jogamos fora (GAGNEBIN, 2006,
p.154).

A autora levanta importante dado para que o acaso tome corpo e ganhe
sentido, aquilo que ela nomeia no texto destacado como “um exercicio”, uma
"ascese de disponibilidade” de flexibilidade, de se abrir a atengao, a ponto de poder
acolher esse sopro, essa ocorréncia. Viver outra temporalidade, eu diria. Para

compreensao de tal fenbmeno, a escritora completa, com um alerta:

Segundo Deleuze, via Proust este acaso é, paradoxalmente, a Unica
fonte de nossos conhecimentos necessarios e verdadeiros:
necessario ndo no sentido classico de uma coeréncia por nos
estabelecida, mas no sentido que ndo podemos escapar a eles.
(GAGNEBIN, op. cit).

E também de extrema relevancia atentar para a alegacdo de Gagnebin

relativa & busca da identificacdo do que se sente, a interrogacdo que se estabelece
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no transito, na percepcao da sensacao. De onde me teria vindo a poderosa alegria?
Onde esta localizada esta sensacéo e porque se esvanece? Questiona-se o proprio

escritor. Numa famosissima passagem, Proust escreve:

De onde me teria vindo aquela poderosa alegria? Senti que estava
ligada ao gosto do cha e do bolo, mas que o ultrapassava
infinitamente e que ndo devia ser da mesma natureza. De onde
vinha? Que significava? Onde apreendé-la? Bebo um segundo gole
em que nao encontro nada demais que no primeiro, um terceiro que
me traz um pouco menos que o segundo. E tempo de parar, parece
que esta diminuindo a virtude da bebida. E claro que a verdade que
procuro ndo esta nela, mas em mim. A bebida a despertou, mas nao
a conhece, e s6 o0 que pode fazer é repetir indefinidamente, cada vez
com menos forga esse mesmo testemunho que n&o sei interpretar
e que quero tornar a solicitar-lhe daqui a um instante e encontrar
intacto & minha disposicdo, para um esclarecimento decisivo [...].
Explorar, ndo apenas explorar; criar. Ele esta diante de algo que
ainda nao é que somente ele pode realizar, e, depois, fazer ingressar
em sua luz (PROUST, 1913/2004 p. 44).

Magnifica é a constatacao de Proust: “é claro que a verdade que procuro nao
esta nela, mas esta em mim”. Ou seja, essa afirmacdo é seguida da alegacédo de
que a bebida, o cha a despertou, mas ndo a conhece assim ele continua a sua
reflexdo apontando a fugacidade, pois a sensacdo a cada gole € menos presente.
Nesse momento frisa a presenca do que testemunha, mas que ele, ainda ndo é
capaz de interpretar. Mas o encadeamento das ideias ndo termina ai, posto que ele
mesmo vai apontar a direcdo a ser tomada: “Nao somente explorar, mas criar’. Ele
propde, ele enuncia que neste instante intervalar estdo contidos a percepcédo, a
elaboracdo da mesma, e a possibilidade de ao reconhecé-la de forma atenta, criar!

Elemento relevante é a identificagdo da sensacgédo, tratada por Gagnebin
(2006, p.154): “sim, da elaboragao psiquica necessaria a identificacdo da sensacao
— ou melhor, a passagem da sensacdo enquanto tal (0 gosto da madeleine
misturado ao cha e o contato das migalhas com o palato)’. De acordo com ela, todo
este processo desencadeia a escrita de um imenso livro. Nesta visada, 0 que a
comentadora deseja frisar € o lugar da elaboracdo da sensacéo, enfatizando que
nessa ansia de compreender estabelece-se uma busca densa, ocorrendo uma
oscilagéo entre a interpretacao e a criagao.

A meu ver, uma analogia pode ser feita com os casos testemunhados pelas

alunas. A elaboracéo desta sensacao € que permitiu que as ocorréncias sinestésicas
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ganhassem sentido por meio da memoéria do corpo, expressando-se na criacao
corporal dos solos. Foi encontrado 0 acesso, posto que elas testemunham sobre si
mesmas, ou seja, neste estado desenvolviam a testemunha interna na capacidade
de “burilar o estado de consciéncia” como quer o Movimento Auténtico. Soraia Jorge

esclarece:

Trata-se, portanto de, ao ver o outro, a pessoa comecgar a Sse ver.
Esta relacdo sem julgamento, ou melhor, de apropriagdo de
pensamentos, sensacdes, e imaginacdo ira fazer surgir um terceiro
componente: a Testemunha Interna®® - aquela que acolhe, e ndo
julga (JORGE, 2009, p.1)

Outro ponto que me chama atencdo nesta passagem e que pode ser
articulado com Proust é o sentido dado por ele ao fato de testemunhar sua propria
sensacdo. Ele esta prestes a reconhecé-la, ele testemunha a repeticdo, sem,
contudo, ainda poder interpreta-la, mas ele esta presente e, paradoxalmente, sente-
se transportado, assumindo a dilatagdo do tempo: “Sinto estremecer em mim, algo
que se desloca [...] ouco o rumor das distancias atravessadas” (Proust, 2004).

Ora, embora o objetivo principal aqui ndo seja o de fazer uma construcao
puramente tedrica entre o0s citados autores — Bergson e Proust, ndo posso deixar de
comentar que esta passagem me remete de imediato a concepc¢do bergsoniana de
memoéria em suas dimensfes de virtualidade e seu processo de atualidades que
compBe o presente. Isto €, uma memdéria pensada em sua dimensdo temporal.
Desse modo, concebo e interpreto alguns pontos de correlacdo. O intervalo de
indeterminacdo aparece nitidamente, neste instante em que Proust relata ainda n&o
conseguir interpretar a sensacdo percebida. Este intervalo para Bergson ira ser
interpretado como a duracéo, isto €, o intervalo de indeterminacéo, dando passagem
e permissao para a criagdo apos o reconhecimento atento. Do mesmo modo, Proust
alegou: “Explorar, ndo apenas explorar; criar. Ele esté diante de algo que ainda nédo
€ e, que somente ele pode realizar, e, depois, fazer ingressar em sua luz” (PROUST,
1913/2004 p. 44).

A ideia que perpassa essas ocorréncias de sinestesias me remete, ainda, de

forma contundente a tecer analogia com a ¢tica de importante autor também tratado

** A Testemunha Interna estd sendo internalizada pelo Movedor ao longo do trabalho. J4 a Testemunha
continua seu processo de ver a si e ao outro, desenvolvendo também a sua Testemunha Interna. Conquistando
assim novos espacos para propiciar um campo /atmosfera mais intensivo, possivel aos varios, nesta relagdo:
Movedor / Testemunha.
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nesta tese, Hubert Godard. Em entrevista dada a Suely Rolnik (2010), Godard alega
a respeito da inter-relagdo sensorial que, ao nascermos, todos os sentidos estao
inteiramente conectados. SO acontece dos sentidos separarem-se a partir da
entrada da linguagem na crianca; por volta de um ano de idade € que eles passam,
entdo a se distanciar. Importa aqui assinalar sua declaragéo a proposito da obra de
Clark. Para ele, a obra Objetos Relacionais promove uma espécie de convulsdo ao

convocar o que ele denominara de uma intersensorialidade:

E exatamente o que faz Lygia Clark quando trabalha o tato, com
universos sonoros, olfativos onde ela vai convulsionar a inter-
sensorialidade. Ela vai jogar com as sensagfes corporais, com 0
olfato, com as mudancas de postura, para transformar o olhar.
Assim, ela joga infinitamente, vocé pode imaginar, tém-se seis
sentidos — se eu acrescentar a propriocep¢do o sentido de si - isso
me permite uma infinidade de jogos possiveis (GODARD, 2006,
p.76).

Neste sentido a relacdo corpo objeto tem papel preponderante. Para dar
continuidade a abordagem das performances criadas para a citada disciplina de
Oficina de Danca 5, retomo ao testemunho de Hayala Cesar sobre seu processo
criador. Nele poderemos checar a ocorréncia das sinestesias, ou do processo de
interface sensorial, ou como quer Godard de intersensorialidade, imbricados no

acontecimento da meméria involuntaria.



144

B) 2. ASPERO-AFAGO: RELATO

“Aspero-Afago” foto 6 Hércules Dias

Aspero-Afago trata-se de um solo/performance desenvolvido na
disciplina oficina de dancga 5, do curso de Licenciatura em Danga da
UFPE. A disciplina oficina de danga 5, ministrada pela professora
Leticia Damasceno tinha como mote a improvisagao e criagdo em
danca atraves da utilizagdo de objetos relacionais, proposto pela
artista Ligia Clark. Em todas as vivéncias experimentavamos dancar
utilizando diferentes objetos. Entre eles: saquinhos com agua,
tecidos, saquinhos com ervas e objetos de barro. Dentre a
experimentagdo que mais me marcou foi a com objetos de barro

E a partir dessa experiéncia tdo profunda, para usar o adjetivo utilizado pela

dancarina em seu relato, dou voz as suas palavras:

No momento em que passei a dangar com aquele material de barro a
minha movimentagao acentuou-se em uma qualidade forte e pesada.
A textura daquele objeto de barro ndo s6 provocava sensacdes
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recentes, como também ativou memodrias que estavam diretamente
ligadas a minha histéria corporal.

A lembranca da minha infancia, a lembranca das minhas primeiras
experiéncias de movimento; nas brincadeiras, nas ruas, no quintal da
minha casa. A forma do objeto de barro me rememorava imagens
dos objetos utilitarios de barros, da casa da minha infancia, objetos
tipicamente nordestinos. O cheiro do barro me trazia a memoria do
contato com 0s pés na terra, que por hora também relembrava a
poeira levantada do asfalto (Relato de Hayala).

E relevante notar que em seu testemunho ela é sensibilizada, pela forma, pela
textura, através do contato da pele. Nessa percepcéo, a elaboracdo da sensacéo
ocorre, e a memoria de suas movimentacdes, assim como de sua ludicidade, vem a
tona. Sdo acionadas e, em si, ja trazem o desejo do movimento, o sopro das alegres
brincadeiras, realizadas com os pés na terra, no quintal. Esse fato me provoca no
sentido de sinalizar, de sublinhar, o que se da a ver: € a pulsdo para mover-se, via
mobilizacdo das memodrias involuntarias, claramente de carater afetivo e
intersensorial.

Termino esta abordagem citando outro trecho do relato de Hayala, no qual
ela enfatiza como os efeitos das sensacdes ativadas e percebidas, continuam a
reverberar e apresentam-se em constante mudanca, mobilizando distintos estados
de corpo e diferentes qualidades de movimento. Outro aspecto é o fato dela também
acessar mema@rias mais atuais, quando diz claramente atualizar cada vez mais a
memoria do corpo, considerando-se que na apresentacdo de um trabalho pratico

cada dia € uma nova apresentacao:

Tempos depois, pude compreender que familiarizagdo com as
gualidades de movimentos desenvolvidas na experimentagdo com o
objeto de barro tinha relagcdes com memadrias mais recentes, ligada a
minha vivencia entre as dancgas tradicionais, especificamente o frevo.
A partir dessa experiéncia desenvolvi a minha primeira performance
a ir a cena. Desde a apresentacdo na disciplina de danca 5, se
passaram dois anos e Aspero-Afago continua a me mobilizar
continuamente. Mobiliza-me porque da experiéncia com os objetos a
criacdo da performance até o momento presente, cada apresentacéo
de Aspero—Afago, na qual também utilizo objetos (areia do quintal da
minha casa e lanterna), parece se atualizar cada vez mais a memoéria
do meu corpo, considerando ndo sO os repertérios por ela
reconhecidos, como também nas minhas sensacdes e imagens
reconheco a capacidade de danca-los no tempo presente (Relato de
Hayala).
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Retomo Gagnebin ao ratificar que ndo ha um reencontro direto com o
passado, mas uma busca recheada de desvios, enigmas, nebulosidades num
processo irregular e heterogéneo que comporta uma distinta temporalidade.

Diante de todas essas colocacdes, creio estar ficando mais evidente que a
memoria tratada neste trabalho se da de forma relacional e ndo se aloja nem no
espaco, nem no objeto em si, mas acontece no transito relacional. Ainda de acordo
com a comentarista, Proust ndo cai na armadilha de pensar que a memoaria se fixaria
no objeto, na medida em que nédo se trata de um esfor¢o voluntario e, descrito por
ele mesmo: cada vez mais parece diminuir “a virtude da bebida”, no caso o cha
misturado ao bolinho. E necessario que certa dose de acaso entre em jogo e é
preciso estar distraido, “perder tempo”, para possibilitar algo da ordem do

involuntario. Gagnebin reforca e sintetiza esta perspectiva:

Mas ha um segundo movimento, pois, em Proust, a verdade nao
pode ser encontrada somente pelo esforco voluntario do sujeito
soberano, mas sim, ela precisa também da ajuda do “acaso”, isto é
da dindmica do esquecimento e da memoria involuntaria, da
aceitacdo dessa dinamica que nos surpreende e nos escapa. Dai a
necessidade de um outro gesto, o gesto da distracdo, da disperséo,
da “perda” de tempo, em particular da perda de tempo (GAGNEBIN,
2006, p.159).

A autora consegue de forma clara destrinchar a dindmica que se instala
quando ocorrem as situacfes da memodria involuntaria. Elucida o que, em suma,
Proust quer dizer com a expressio “em busca do tempo perdido”. Creio que ele nao
se refere a um tempo nostalgico que precisa ser resgatado, ndo se refere,
certamente, a uma maneira de recuperacdo do tempo outrora vivido, mas
compreendo que independe do “esforgo voluntario”, carecendo da ocorréncia do
“acaso”, “da dinadmica do esquecimento” e daquilo que escapa. Algo que, segundo
Deleuze, é a Unica fonte de conhecimentos necessarios, uma vez que € impossivel

deles se esquivar.
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C) VENTRE QUE ERA SEU CORPO

Ventre que era seu corpo é o titulo dado a performance coletiva, inspirado
na poesia da artista Lygia Clark. Esta performance foi elaborada a partir das
experimentaces com 0s objetos relacionais de Lygia Clark durante um ano, no
projeto de pesquisa intitulado: “Corpo memoria processos de subjetivagcdo em
danga”. Nos laboratorios de pesquisa de movimento, empregamos as praticas
somaticas de Consciéncia pelo Movimento através das técnicas de: Eutonia, do
Método Feldenkrais. Usamos também o Sistema Laban de Movimento, o Contato
Improvisagéo e, no segundo ano da pesquisa incorporamos o Movimento Auténtico,
que abordarei ao final do capitulo.

Estreamos a convite do Seminario “Interse¢des Corpo memoria” nos jardins
da UFPE no CAC - Centro de Artes e Comunicacdo- em setembro de 2012. A
apresentacao tinha como proposta contagiar os espectadores, integrando-os como
participantes. Por este motivo foi encenada dentro de uma instalagdo confeccionada
com material plastico bolha, abrangendo as arvores e formando um grande ventre,
no qual todos estavam envolvidos. Depois apresentamos no FIDR- Festival
Internacional de Danca do Recife, na plataforma “Novos criadores” no parque da
Jaqueira em Recife, onde foi possivel sentir um contato maior com o publico e com a
natureza, com 0S passaros, as arvores e com o céu da tarde que chegava, mudando
as cores e trazendo o anoitecer.

O ClI-Contato Improvisacédo teve grande importancia nesse processo, uma vez
que trabalhamos com a ideia de criacdo coletiva e de corpo coletivo, baseada
respectivamente em danca contemporanea em conexao com praticas somaticas, e
nos dispositivos da artista Lygia Clark. No que tange ao Cl ou Dangas de Contato,
posso destacar o fato de o Contato Improvisagdo basear-se na percepgcao e na
distribuicdo de peso como condigédo sine qua non a partir do contato com o outro.
Isto €, para que a danca aconteca é preciso que se esteja em conexao via peso e
via contato. Dessa maneira, pode dar-se imprevisto, 0 acaso, a abertura para a
percepcdo do possivel movimento que o outro ira propor: direcdo, intencgéo,

qualidades de movimento pautam-se inteiramente na ordem do acontecimento.
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Uma de minhas orientandas, Angela Navarro (2013), em seu TCC na Pés
Graduacao Angel Vianna: "Danga como pratica terapéutica”, teve como foco uma
aproximacao entre as artistas Lygia Clark e Pina Bausch. Esta experimentacdo se
deu via concepcdo do corpo vibratil, entendendo que ambas ao se pautarem na
intencdo de conectar arte e vida, realcam a poténcia afetiva e o poder de contagio
em suas obras. Desse modo, destaco as suas colocac¢des sobre os entrelagcamentos
entre as abordagens somaticas e o Cl, e como um meio de viabilizar experiéncias de

corpo coletivo:

A imagem criada por Lygia, quando comparou o plastico utilizado na
sua obra a “um ectoplasma que liga imaterialmente os corpos”,
expressa com muita for¢ca o entendimento da artista com relacdo ao
fendbmeno do contagio ou contaminacgédo, que se produz pela ativagédo
dos corpos vibrateis dos envolvidos na experiéncia e nos remete a
algumas vivéncias nas praticas somaticas, em especial as da Danca
Contato ou Contato Improvisagdo, proposta de danca que, embora
normalmente ndo seja citada entre tais préaticas, contém todos o0s
elementos comuns a essas abordagens. No Contato Improvisagéao a
poesia redevém dos corpos em permanente interacdo, numa
profunda vivéncia do fendémeno do contdgio (NAVARRO, 2013 p.27).

bY Y

Retornarei a questdo do corpo coletivo e a sensacdo do contagio mais
adiante.

Em nossos laboratérios de pesquisa pesquisavamos distintos materiais,
outras texturas e possibilidades de novos objetos. Isso se deu, por exemplo, quando
fizemos experimentacbes na dgua em uma piscina com frutas, cobrindo o corpo,
buscando massagear o corpo do outro, fazendo-o sentir o cheiro das frutas, sua
textura, sua forma. Assim como 0 corpo ha agua mobilizado pela densidade
diferenciada, produzindo sensacfes distintas nas relacées entre nucleo e periferia,
pesquisando a relacdo com o0 peso enfatizando os centros de gravidade e de
levitacdo. Em um determinado momento de nossa investigacdo, apos o
amadurecimento dos participantes, propus que eles se dividissem em duplas para
gue montassem propostas de um laboratério sensorial para aplicar nos colegas,
escolhendo entre as seguintes propostas: visdo e audicdo, olfato e paladar, tato e
propriocepcdo. Dessa maneira os laboratorios foram realizados com o uso de

diversos materiais, pesquisados por cada dupla.
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No que diz respeito a outros objetos, Lygia pontua que muitas vezes
incorporava objetos trazidos pelos clientes com o0s quais ela experimentava a

Estruturacdo do Self - Objetos Relacionais. Para clarear essa proposicao:

Alias, alguns deles eram criados ou trazidos pelos proprios clientes e,
geralmente, a artista os incorporava ao dispositivo. Outros eram
criados por ela ao longo do percurso, improvisados em funcédo do
que demandavam. “A insdlita lista ndo tem fim; novos objetos
estavam sempre sendo incorporados, inventados ou reinventados
pela artista enquanto ter4 duracdo sua pratica da Estruturacdo do
Self” (ROLNIK,2006, p.15).

E também relevante aproximacédo das praticas somaticas, como por exemplo,
a Eutonia, empregada em nossas pesquisas, e as proposi¢coes de Clark, no tocante
ao uso do objeto. Pode-se constatar que as proposi¢cdes de ambas revelam objetivos
bastante semelhantes. A ideia comum é a sensibilizacdo do corpo, via textura,

temperatura, forma, som e movimento.

Eram muitos os usos dos Objetos Relacionais que Lygia explorava
para chegar ao corpo de seu cliente: massagear, friccionar, esfregar,
acariciar, rocar, apertar, pressionar, tocar de leve, soprar, arfar,
aquecer, cobrir, embrulhar, emitir sonoridades, ou simplesmente
deixa-los ali, em silencio, a sés, com o cliente e pousado sobre ele
(ROLNIK, op cit).

Ressalto uma declara¢do singular de uma aluna do curso P6s Graduacédo
Angel Vianna, reafirma esta potencializacao das sensac¢des do corpo, atualizando

memaorias no uso do saco com agua:
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“P6s-Graduacgéo Angel Vianna” foto(S) 7 Hércules Dias

Com um saquinho de mercado, aqueles que usamos para colocar
cereais e pesar em uma balanca manual, igual se vendiam nas feiras
livres de antes. Assim, um simples objeto me levou até a infancia,
guando ajudava meu pai em seu mercado e depois passava a tarde
brincando. Com o0 saco com agua a primeira imagem foi de
movimentos lentos e continuos. Senti a temperatura e observei a
agua em conexao com o saco. Ouvir o som que a agua fazia em
contato com o saco também foi prazeroso. Busquei outro olhar em
relacdo ao saco com agua; busquei o peso em contato com o corpo e
por alguns minutos deixei o saco em minha cabega, tive uma das
sensacdes mais inesperadas da minha vida. Senti os pés molhados e
com isso todas as questBes deixaram de ser importantes naguele
momento. (Relato de Saniele Cipriano).

Ja apontamos e arrolamos a natureza dos Objetos Relacionais de Clark. Sado
inlmeros materiais ordinarios vindos do uso cotidiano, como sacos plasticos
contendo 4gua, ar, redinhas de embrulhar frutas contendo pedras, meias calca para
envolver bolinhas de isopor, colchbes feitos de plastico de minimas bolinhas de
isopor, canos de borracha usados como objetos de sopro, buchas, assobios de
barro, conchas etc. Vale ressaltar que Lygia adverte que seus Objetos Relacionais
trazem em si uma potencialidade que cabe ao participante atualizar ou ndo. Dessa
maneira encontramos paridade com a concepcdo de memdria tratada e assumida,
nesta tese, a nocdo de memdria virtual bergsoniana, uma memaria em potencial que
pode, portanto, ser ativada, atualizada na medida em que se relaciona com 0s
objetos.

Do mesmo modo a Eutonia de Gerda Alexander busca utilizar os objetos com
a intencdo de ativar a pele para despertar a percepcdo de si mesmo, via
propriocepc¢ao, potencializando o entendimento do corpo como um todo, através da
percepc¢ao da pele, sentida como invélucro que envolve todo o corpo. O bambu é um
objeto usado para ativar a conscientizacdo 0ssea, através, por exemplo, do toque

gue contorna o corpo, batendo e emitindo sons através de percussao 6Ossea. A
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Eutonia faz uso de bolinhas, bolas de espuma, escovas, pranchas de madeira,
almofadas, bexigas, saquinhos de pano contendo: sementes, areia, conchas etc.
Todos esses objetos sdo usados em contato com o corpo, via pele, coluna,
estruturas musculares, articulares etc.

Ana Costas, ao fazer analogias entre as préticas somaticas e as de Clark, no
que diz respeito ao uso do bambu, assinala que o objeto € como um outro que
permite “remeter a percepgao do préprio corpo, revelando a existéncia de um dentro-

fora” e, completa:

Considerei aqui alguma das contribuicbes das abordagens
sométicas, particularmente as da Eutonia e, as da artista Lygia Clark,
no que diz respeito a como podemos expandir e adensar os
conhecimentos do corpo dancante que desenvolve relacbes com
esse outro, chamado objeto (COSTAS, 2011 p. 19).

Toda a minha longa pratica com os principios da Eutonia, devido a minha
formacdo e atuacdo na Escola Angel Vianna, foi marcada por um interesse em
particular: o uso de objetos. O meu interesse é ndo somente aprofundar o trabalho
de consciéncia pelo movimento, mas também usa-los para dancar, potencializando o
movimento via Laban nas relacdes espaciais e nas exploracdes das qualidades de
movimento. Entre tantas razfes apontadas, esta é mais uma que justifica o porqué
de meu empenho em pesquisar a proposicao da artista Lygia Clark. Entretanto,
percebo alguns aspectos balizadores acerca das praticas somaticas e as
proposicdes de Lygia Clark que podem se apresentar de forma mais acentuada na
experimentacéo dos Objetos Relacionais.

A relacdo corpo objeto, abordada de forma contundente por Ana Costas
(2011), no item “Esse outro chamado objeto”, direciona-me para importante questao,
também tratada nesta tese. Trata-se da abertura para um outro, para a alteridade
que o objeto pode acionar, através dos processos de subjetivacdo sugeridos e
veiculados nos dispositivos de Clark e na estruturacdo do self. Clark aponta

situacdes em que as sensacdes de fragmentacdo podem se presentificar:

A pessoa deita-se sumariamente vestida sobre grande colchdo de
plastico recheado de isopor, coberto por um lencol solto. Com o seu
peso a pessoa ja abre sulcos dentro do colchdo. Massageio
longamente a cabeca e a comprimo com as maos. Pego com as
maos todo o corpo, junto as articulacdes docemente com firmeza, o
que da a muitos a sensagao de “colar” ou “soldar” pedacgos do corpo.
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Para outros o toque tem o poder de “fechar” os buracos do corpo, ou
desloca-los para outras areas (CLARK, 1980, p. 51).

No tocante a esta ideia de fragmentacéo e de costura e colagem realgcadas
acima nos dispositivos de Lygia Clark, destaco o longo debate realizado em minha
dissertacdo acerca da fragmentacdo, da sensacdo do despedacar-se e da
possibilidade de poder costurar-se. Em minha pesquisa de mestrado o tema
investigativo da memdria corporal formulou-se a partir da investigagdo de minha
pratica com usuarios de saude mental em experimentagdo com o0s Objetos
Relacionais. Tal pratica de experimentacdo sensorial me dirigiu ao encontro de um

fio. Explico:

Lembrando que é caracteristica da psicose a dificuldade de se
perceber como uma unidade, a fragmentacdo é uma sensacgédo de
desconexdo consigo mesmo. Diante dessa situagdo, visamos fazer
uma conexdo da proposta de sensibilizagdo como a que costura 0s
pedacos multifacetados. Em outras palavras: a experimentagdo do
sensivel, do mundo sensorial através da pele, conduz a criagdo em
danca na qual, posso me expressar transitando entre estas duas
vertentes. Sinto-me fragmentado, “Despedago-me”, mas posso
“costurar-me”, posso conectar 0 meu corpo através desta permissao
com outras possibilidades sensiveis, através dessa permissdo de
transitar. “Despedacar-se” aqui remete ao sentido de nao necessitar
buscar uma suposta unidade, ndo sendo necessario continuar numa
procura inatii do modelo univoco. Na pratica da dangca nao
padeceriamos da nostalgia da pretensa unidade perdida. Na criacédo
poderiamos caminhar na dire¢do da multiplicidade, afirmando
experiéncias semelhantes ao apontar o esfacelamento de Dionisio
como afirmacéo de vida. Essa pratica leva a “costurar-se” na medida
em que é possivel sentir os préprios contornos (DAMASCENO, 2009
p. 56).

Embora nédo seja o foco da discussdo, esclareco que o esfacelamento do
psicotico visto sob a perspectiva da poténcia como possibilidade de viver uma outra
dimensdo de si mesmo, uma alteridade que leva a um sempre devir outro, é
ancorada em Deleuze em Nietzsche e a Filosofia (2001). Deleuze afirma: “O que
define o tragico é a alegria do multiplo (hada de alegria como sublimacéao,

compensacao, resignacao, conciliagcao)”

O sofrimento dionisiaco (por abundancia de vida) é uma afirmacéo,
sua embriaguez € uma atividade, seu dilaceramento € a propria
afirmacao mdltipla [...] Uma légica de afirmag¢do mdltipla é uma ética
da alegria que lhe corresponde, é esse o sonho antidialético e
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antirreligioso que perpassa toda a filosofia de Nietzsche. A tragédia
franca alegria dindmica. (DELEUZE, 2001, p 8).

Esta seria uma diferenca a ser brevemente citada, entre a Eutonia e a
proposicdo de Clark. A Eutonia, assim como outras abordagens somaticas, a
principio ndo se propdem diretamente a provocar a “dissolugdo” do sujeito, ou a
promover um “tremer das formas”, embora possam vir a acionar estados de corpo
porosos e distintos do que se esta habituado a conhecer, o que € do mesmo modo

potencializador.

Pedagogicamente o0s objetos sao facilitadores. Estamos tdo
acostumados a nos relacionar com eles funcionalmente em nossas
acOes cotidianas que, talvez diante da sensacdo de vazio e
estranhamento de estar apenas a frente de nosso proprio corpo, para
senti-lo, os objetos, retirados de seu contexto convencional, possam
servir de apoio, preenchendo vacuos e transformando habitos de
percepcdo (COSTAS, 2011 p. 23).

Esclarecido este aspecto, o que parece chamar atencdo ao aproximar as
propostas somaticas e a experimentacdo com 0s objetos de Lygia Clark é um uso do
ordinario que se torna extraordinario, apontando os sulcos na pele de um corpo
vibratil. A esse respeito (Rolnik1999, p.16), afirma: “O espectador se descobre como
corpo vibratil, cuja consisténcia varia de acordo com a constelacdo das sensacdes
provocadas pelos pedacos de mundo que o afetam”. Lembro que esta concepcgao
relativa ao corpo vibratil foi debatida ao longo do capitulo 2.

Retomo alguns casos de experimentacdo com 0s objetos relacionais em que
os alunos irdo relatar e testemunhar processos e estados interpretados como um
“transe do movimento“. Eles sdo importantes para nossa reflexdo acerca da memoaria
involuntaria, na medida em que apresentam uma relacdo temporal peculiar,
envolvendo o acaso e o0 esquecimento.

Parte do processo que envolve a montagem da performance “Ventre que era
seu corpo” foi narrado no capitulo 2. Apresentarei agora alguns depoimentos
relativos tanto ao seu processo de montagem de “Ventre que era seu corpo” como a
segunda fase de investigacdo da pesquisa. (ver em anexo proposta do Projeto de

pesquisa).
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“Ventre que era seu corpo” — 18° FIDR - Festiva Internacional de Danga do Recife  foto 8 Guilherme Schulze
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Projeto de Pesquisa Diregao e Concepgéo:

Coipoie emans; Leticia Damasceno

processos de subjetivacdo em danga

Convida para a Apresentacao no dia 21/09 as 19h no

CAC - Jambo Hall

Intérpretes Criadores:
Daniela Albuquerque
Gardénia Coleto
Gilmar Araujo

Luciana Guimaraes
Natalie Revorédo

Wiliam Siquenas

lluminagao:

César Jeansen

Musicos:
Fernanda Pinheiro

Fred Chalegre

UNIVERSIDADE
FEDERAL
DE PERNAMBUCO

foto 9 | design Hércules Dias

Sempre que inicio uma nova fase de meu trabalho, sinto todos os
sintomas da gravidez. E logo que a gestacdo comeca, sofro
verdadeiras perturbacdes fisicas como a vertigem, por exemplo, até
0 momento em que consigo afirmar meu novo espago-tempo no
mundo. Isso acontece na medida em que chego ao ponto de
identificar, reconhecer essa nova expressao de minha obra em meu
dia-a-dia. “O Caminhando”, por exemplo, s6 passou a ter sentido
para mim quando, atravessando o campo de trem, senti cada
fragmento, senti cada fragmento da paisagem como uma totalidade
no tempo, uma totalidade se fazendo, se fazendo sob meus olhos, na
imanéncia do momento. Era 0 momento a coisa decisiva. (Lygia
Clark)
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Laboratério de experimentagdo sensorial foto10 Leticia Damasceno
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“Ventre que era seu corpo” — CAC — Centro de Arte e Comunica¢do/UFPE  foto 11 Guilherme Schulze
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“Ventre que era seu corpo” — Laboratério de experimentagdo sensorial foto 12 Leticia Damasceno

C -1 O ventre de Daniela

Desde que comecei a entrar em contato com 0s objetos relacionais
de Ligia, senti profundas mudancas, ndo a nivel fisico, mas
comportamental. Coincidéncia ou ndo o momento afetivo pelo qual
vinha passando e 0s anos de terapia que vinha fazendo podem ter
potencializado as sensacdes e percepg¢fes do meu corpo, mas a
experiéncia que vivenciei foi muito latente e me impressiona ainda
hoje. Achei fantastica, diga-se de passagem. Aconteceu em janeiro
de 2011. Comecei a ter perturbacbes no meu sono e acordava com
frequéncia com uma sensacgdo estranha sem conseguir definir ao
certo o que acontecia. A sensacao era de escutar mais alto e mais
profundo, mas ndo com os ouvidos e sim com a pele e os 6érgaos
internos. A minha pele parecia pulsar como o coracdo e a sensagao
era essa, de a pele estar tdo esperta, acordada, VIVA que pulsava,
escutava, falava, pois eu escutava algo, mas la fora o ruido era do
siléncio do quarto. As vezes acontecia de sentir-me sem ar, como se
0 ar ndo fosse mais captado pelas narinas, mas sim pela pele. A
sensacgao era que a pele estava em carne viva, mas nao existia dor,
nada disso, 0 que existia era essa sensacao de estar VIVA, pulsante.
Muito louco, mas ao mesmo tempo muito real (Relato de Daniela).

De acordo com Rolnik Lygia queria deslocar o objeto de sua condicdo de fim

para uma condicdo de meio. Vejo estes objetos como poténcias deflagradas da
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memoéria do corpo, abalando os contornos do corpo, a0 mesmo tempo levando-a a
um deslocamento da funcdo dos 6rgdos. Daniela pdde escutar pela via tétil, péde

escutar por toda a pele.

Tais composicdes, a partir de um certo limiar, geram em nés estados
inéditos, inteiramente estranhos em relacdo aquilo de que é feita a
consisténcia subjetiva de nossa atual figura. Rompe-se assim o
equilibrio desta nossa atual figura, tremem seus contornos (Rolnik,
op. cit).

Quando Lygia criou obras denominadas por Rolnik como “rituais de iniciagao
do corpo vibratil”, ela fez a seguinte comparacgéao: “o plastico transparente sem cor é
quase como um ectoplasma que liga inteiramente os corpos” (ROLNIK, 1999, p 21).
Nessas obras, ela experimentava a ideia de corpo coletivo: a obra induzia a
participagdo de varias pessoas como nos casos de “O corpo é a casa” (1967)
“ZArquitetura biolégica: Ovo-mortalha”, ambas de (1968). Num depoimento sobre
uma vivéncia coletiva com 0s sacos com agua e com ar, dispositivos de Lygia Clark,

André Aguiar integrante do projeto de pesquisa declarou:

Ja ao brincar com o saquinho no meu corpo, notei que deslizei ele
sobre minha pele por muito tempo e, na sala, 0s amigos da pesquisa
tinham este mesmo padrdo de movimento. Com esta acao, lembrei-
me das experiéncias que tive com a criacdo do sabonete, j& que
ambos os objetos podem deslizar sobre a pele, ou seja, ser utilizados
para despertar a sensibilidade da textura do corpo. Entdo, por querer
mudar a convencdo de me mover pensando na acdo deslizar,
brinquei com a gravidade do saco, pontuando com golpes para ndo
deixa-lo cair no chdo. Logo depois, nos juntamos em uma fileira, com
0s saquinhos cheios de ar nas costas do outro companheiro. S6 nos
movemos quando deu vontade. Mesmo ndo estando em contato com
a pele de Gilmar, um impulso forte vinha dele que influenciava meus
movimentos. Eu ndo queria me mover tanto, mas tava l4! Como uma
bactéria parasita que se grudou em um animal grande que era todo o

2 up etapa seguinte (1968-70), Lygia chamou de "O Corpo é a Casa". Ela se inicia com a um grande plastico
transparente retangular, com sacos de nylon ou juta costurados em suas extremidades, nos quais duas pessoas
enfiam os pés ou as mdos e passam a improvisar movimentos, envolvendo-se mutuamente no plastico. No
visivel, a obra é uma estrutura flexivel feita dos gestos dos participantes em suas interacdes, auxiliados por
materiais minimos, "ja completamente vazios de significado e sem possibilidades de recobrar vida sendo
através do suporte humano", o que ja é muito. Mas a obra vai além: no invisivel ela passa a realizar-se na pura
sensac¢do das emanagdes dos corpos dos parceiros de experiéncia, captadas pelo corpo vibratil de cada um. O
pldstico transparente sem cor materializa a presenca imaterial da energia vital que emana dos corpos em seu
encontro, que tudo liga num sé continuo em movimento, a imanéncia. Aqui é a interagdo entre os corpos que
redevém poética”. Suely Rolnik “Molda-se uma alma contemporanea o vazio-pleno de Lygia Clark” In : The
Experimental Exercise of Freedom: Lygia Clark, Gego, Mathias Goeritz, Hélio Oiticica and Mira Schendel, The
Museum of Contemporary Art, Los Angeles, 1999.
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coletivo. Senti sintonia na respiracdo de todos, e as nossas vozes tdo
distintas eram projetadas com harmonia (Relato de André Aguiar).

E Daniela continua a relatar:

“Ventre que era seu corpo” — Apresentagdo FIDR, Parque da Jaqueira/PE foto 13 (arquivo da Autora)

Aquela historia ou é agora ou nunca. Logo depois veio a separagéo e
embora dificil, a sensacéo de liberdade e nunca mais voltei a sentir a
sensacdo ou ter os mesmos pesadelos. Lembro que um deles foi
surreal, chovia sangue e carne humana enquanto eu dirigia na BR e
avistava um bebé do outro lado da pista, mas ndo conseguia salva-
lo. Nunca mais voltei a ter esse sonho. Coincidéncia ou ndo acho que
0s objetos me ajudaram a me libertar e respeitar minhas intuicbes e
meu lado primitivo, pois uma das vivéncias do grupo de pesquisa me
fez sentir sensag¢des muito instintivas como sentir o cheiro da terra e
pensar que é um cachorro ou lobo. Deixar as sensacdes aflorar os
desejos mais instintivos e lembrei-me de um livro que havia lido ha
algum tempo: “Mulheres que correm com lobos”.

Este depoimento me remete a ideia de corpo-ovo a potencialidade que existe
nesta proposigao de Clark: a ideia do informe se faz presente, ou seja, “tremem seus
contornos”, as formas, os principios identitarios e tudo que aparentemente esta

fixado.

O que ela quer é criar condi¢cdes para conquistar ou reconquistar na
subjetividade um certo estado no qual seja possivel suportar a
contigencia das formas, desgrudar de um dentro absolutizado vivido
como identidade, navegar nas aguas instaveis do corpo aformal e
adquirir liberdade de fazer outras dobras (ROLNIK, 1994, p.5).
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Ao mesmo tempo, penso na conexao possivel entre essa proposta e a
concepcao bergsoniana de memaria. Memoéria enquanto virtualidade apresentada ao
longo de todo o capitulo 2. Nessa perspectiva do cone invertido, o passado ndo é o
acumulo de situacdes vividas, mas permanece em virtualidade, podendo atualizar-se
nos intervalos de indeterminacédo e nos levar a estados afetivos inéditos. Ora, 0s
estados de corpo distintos sdo gerados no momento que ocorre o intervalo de

indeterminacéo, abrindo portas para a criacao.

Ja analisamos através das performances de Evelyn e Hayala, as ocorréncias
das sinestesias assinaladas na ativagcdo da memoria involuntaria, assim como o
papel do acaso. Encontramos aqui a ocorréncia da geracéo de estados nos quais 0

sujeito passa a diferir de si mesmo, vivendo a experiéncia de um corpo aformal:

Assim a iniciacdo que se da no consultério experimental de Lygia ndo
tem rigorosamente nada a ver com expressao ou recuperacao de si,
nem com a descoberta de alguma suposta unidade ou interioridade,
em cujos reconditos se esconderiam fantasias, primordiais ou néo,
gue se trataria de trazer a consciéncia. Pelo contrario, é para o
corpo-ovo que os Objetos Relacionais nos levam. Estes estranhos
objetos criados por Lygia tém o poder de nos fazer diferir de nos
mesmos (ROLNIK, 1993, p.5).

Continuo a expor alguns depoimentos e testemunhos dos alunos que
realizaram experimentacbes com o0s objetos relacionais e compartilharam as
repercussdes em suas memorias corporais. E interessante notar a perda das formas,
o estado atemporal e a percepcdo de um outro si mesmo acentuando justamente o
que foi citado acima: um estado de corpo-ovo, um corpo memaria em poténcia.

Esses depoimentos foram aqui destacados, por contribuirem, para a
compreensao do processo criador, calcada na proposicdo sensorial que envolve a
experimentacdo dos dispositivos de Lygia Clark. Minha intencdo é a de investigar
essa memoria que ela denominou de pré-verbal tracando suas correlacbes com a
educacao somatica e a danca.

Os relatos a seguir correspondem a trés alunos integrantes do projeto de
pesquisa: C - 2 As sementes do Utero de Natalie Revorédo, C - 3 Compasso de

agua de André Aguiar, C - 4 O vémito de Gilmar Aradjo,
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Natalie comenta, apds experimentacdo com saquinhos com canela e diversas
outras sementes e texturas, como sua memaria corporal, péde leva-la a questdo do
feminino, como repercutiram nela as questdes do “Ventre que era seu corpo” e como

essa experiéncia pode afeta-la:

C - 2. As sementes do Utero de Natalie Revorédo:

“Ventre que era seu corpo” — FIDR, Parque da Jaqueira/PE foto 14 (arquivo da Autora)
Como poderia eu trocar de ultima hora algo que a principio sempre
quis pegar? A sala estava sobre a estimulante penumbra, ainda
havia sol quando fechei os olhos, levantei a camisa azul para ter
mais pele, esfreguei o saquinho lil4s, fechado por uma fitinha de
cetim, por onde pude, onde meus bracos podiam ir, creio eu ter
tentado esfoliar o meu corpo, coloquei tanta forca que rasguei o
saco. Imediatamente meus olhos se abriram, bateu um alvorogo
interno, como se meu Utero tivesse sido atingido, senti todo o eu
feminino desabando com as sementes, percebi que as sementes de
pinha eram a vida que em mim ndo cabia ter, era a vida que na
minha néo teria espaco, mas ndo a quis perder de primeira, abri os
olhos, percebi que o sol ja ndo se fazia mais presente, busquei o
local que mais refletisse luz e dei um né no saquinho, voltei a me
concentrar e novamente fechei os olhos. Nesse momento ja havia
em mente o meu Utero sendo o saco, no qual envolvia todas as
sementes da minha fertilidade, num certo momento consegui solta-lo,
soltei para poder catar as vidas que haviam caido de mim, as juntei
com meus pés, em seguida esfreguei-as nas maos, quis comé-las,
mordi, quase engoli algo em mim queria té-las, queria senti-las,
provar do sabor de uma vida que havia caido de um utero sem forca
e salde (Relato de Natalie).

Retomo agora depoimento de André, no qual ele ir4 testemunhar a vivencia
do informe, levado a criacdo de movimentos inéditos em seu conhecido repertorio,
conduzido pelas sensacdes ativadas na relacdo do corpo com 0s sacos com agua.
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C - 3 Compasso de dgua de André Aguiar:

Na experimentacdo seguinte, quando Gardénia colocou o saquinho
com 4gua no meu pé direito, desejei que este liquido estivesse mais
gelado. Depois ela deslizou o objeto sobre minha pele, sensibilizando
algumas regides que até mesmo eu acho que nao tenho costume de
tocar. Quando pude pegar neste objeto, Leticia dirigiu para sentirmos
como a agua era informe. Esta Ultima palavra ndo era algo comum
no meu vocabuldrio cotidiano e ouvi-la naquele momento me fez
avaliar as aulas de danca que contribuiram na minha formagé&o
artistica. A maior parte delas se detinham a reproducdo de
repertorios de movimentos. Ja neste grupo de pesquisa a férma néo
€ 0 objetivo do movimento, mas a forma é consequéncia das
sensacbes provocadas pela relacdo com o0s objetos. Ndo me
preocupar com O jeito que deveria ser a movimentacdo, me
despertou a vontade de ser mais maleavel como a agua. Entdo,
movi-me estranhando o que estava fazendo, me achei ridiculo e livre

(Relato de André Aguiar).

Percebe-se a estranheza causada pelo ndo controle das formas, como dito
por ele mesmo, uma forma vinda das provocacdes, uma forma que nao € férma. Ele
continua a depor, agora ressaltando o estado de transe e a conexdao com
movimentos e sons inusitados que emitia:

De olhos fechados me movia ouvindo os sons que 0s amigos faziam
na sala. Senti um incomodo na escapula, detive-me no barulho da
agua e movi os bracos de modo curvo como se isso fosse me dar a
possibilidade de voar. Dei-me o desafio de seguir o ritmo da agua, no
entanto a velocidade dela aumentou. Meus bragcos moveram em
forma circular apontando para frente do nivel baixo fazendo circulos,
acho que tive alucinacdes porque é como se 0s membros superiores
fossem duas hélices de helicéptero. De olhos fechados essa imagem
também apareceu na frente alta, e ndo era por causa dos
ventiladores da sala porque eles estavam desligados. Emiti sons
como se fosse eu fosse uma chaleira querendo explodir. Pensei:
vocé quer muito, entdo VAI! Acelerei o maximo que pude por um bom
tempo, até senti que meu coracdo queria fazer uma visita ao meu
pescoco. A partir desse momento, eu acho que ndo estava
controlando o movimento, mesmo tendo consciéncia do que estava
fazendo. Nao me lembro de sentir isso em outro momento da
minha vida, suspeito que seja um estagio de transe. Como se
minha relagdo com o som do saquinho plastico amarrado com agua
dentro, tivesse me proporcionado um impulso que me deixou mover
em inércia. (Relato de André Aguiar).
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Verifico nas palavras de André uma proximidade com a proposta de Lygia Clark,
destacada nas palavras de Rolnik (1994, p.5): “ao desgrudar de um dentro
absolutizado vivido como identidade, navegar nas aguas instaveis do corpo aformal
e aduirir liberdade de fazer outras dobras”. Passo a citar o depoimento de Gilmar
Araujo, no qual ele descreve como os laboratorios na pesquisa o levaram a criacdo
na performance por meio de sensacgfes incOmodas, estranhas, mas que puderam

ativar sua memoria corporal.

C -4 O vomito de Gilmar Araujo

“Ventre que era seu corpo” — CAC — Jambo Hall o ~ foto 15 Guilherme Schulze

Ao decorrer do processo de estudos da pesquisa, laboratérios
sensoriais e montagem do espetaculo VENTRE QUE ERA SEU
CORPO, notei as variagbes em meu corpo, tanto nas sensacoes
como nas lembrancas a mim apresentadas pelo corpo, € no corpo.
Memodrias essas, que resultaram em diversos movimentos tornaram-
se movimentos dancados que resultaram em um trabalho cénico.
Dentre eles pude perceber em mim o estado de suspensao onde
por diversas vezes era dificil de entender o que estava por vir do
ponto de vista de sensacdes que sentia nagueles momentos ou se
os definiria com momentos de transe, 0 que as vezes ainda se
confundem quando me deparo com essas sensacgdes. Ao longo do
processo fomos trabalhando vérias areas sensoriais e foram surgindo
varios movimentos dentre eles posso citar o movimento ondulatério
surgido do experimento com frutas em minha piscina na cidade De
Carpina-PE ao aproximar e afastar os dois centros, o de leveza e o
centro de gravidade, surgem esses movimentos ondulatérios.
Passado esta etapa foi introduzida a poesia da Ligia Clark nela
aparece uma frase que diz “NAQUELE DIA EM QUE CAINDO
CHORANDO E VOMITANDO...” me trouxe uma relagao de repulsa,
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nojo e vomito tive que sair em meio ao laboratdrio para vomitar de
verdade e finalmente surgiu 0 movimento cénico onde a sensacéo é
realmente de vOmito que junto ao movimento de contragdo e
expansao dos centros da ao expectador a sensacao sinestésica de
realmente vomitar. As respostas aos movimentos surgidos de cada
elemento criador da pesquisa € muito individual e relacional, pois
percebo que cada um reagiu de forma diferenciada aos estimulos
aplicados em cada laboratério, pois o que se tinha de comum
naqueles momentos, era o sentido corporal que estava sendo
trabalhado. Mas cada um respondia de maneira completamente
diferente, criando assim, ou apresentando assim uma assinatura
corporal. Assinatura esta que mesmo sendo de cada individuo
dancante, pode se modificar ou ndo a partir do ambiente,
temperatura, textura, cores, intervengcdo ambiental. (Relato de Gilmar
Araujo).

“Laboratério sensorial” fotos 16 a 19 (Arquivos da Autora)
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“Compagnie” - 24 Preludes by Choppin foto 20 Marie Chouinard

Este relato de Gilmar relativo aos movimentos ondulatérios da coluna
vertebral me remete a uma das obras estudadas no projeto de pesquisa para a
montagem do “Ventre que era seu corpo”. Refiro-me ao trabalho de Marie
Chouinard.

Suquet ira apontar um carater de interconexdo entre a danca e a pratica
somatica do BMC. Por sua vez, esta conexdo se coaduna a um pensamento que
valora uma experiéncia intrauterina. Explico: Suquet (2008) declara que a coredgrafa
canadense Marie Chouinard, tem como marca ou mouvement-signature a ondulacdo
da coluna vertebral. Esta assinatura nasce de seu trabalho desenvolvido no contato
com a agua. Ai ela encontra sua danca. Ao imergir, 0 corpo revive a experiéncia
intrauterina: “En apesanteur dans le liquid amniotique, la colonne respire et ondule
alors au rythme du lent flux e reflux du liquid céphalo-raquidien” (Suquet, 2008,
p.403). Mas Suquet adverte que esta ondulagdo tem outras conotacoes, revelando
afinidades reptilianas. Ela ira justificar esta marca pela conexdo de Chouinard com o

bY

método do BMC?, ligada & ideia da ontogénese que recapitula a filogénese.

*® BMC- é um método somatico desenvolvido por Bonnie Bainbridge Cohen ha mais de 35 anos. Baseia-se na
anatomia e nos conhecimentos fisiolégicos, nas sensacGes emocionais, originadas nas diferentes partes e
func¢des do corpo. Trabalha com os distintos sistemas corporais: Osseo, Organico, Celular fluido, Muscular e
Sistema Nervoso, estudando como essas comunica¢des afetam a organiza¢do da respiracdo, da vocalizagdo dos



166

Indmeras sdo as referéncias nos trabalhos da coredgrafa, a reminiscéncias
animalescas. Desta forma, o desenvolvimento motor do ser humano resume 0s
estados de evolucdo das espécies, desde o organismo unicelular até os mamiferos,
passando pelos peixes, anfibios e repteis. Segundo Suquet, cada um desses
estados corresponde a um estado neuromotor especifico; todos esses esquemas se
integram até um ano de idade na dire¢cdo da busca pela verticalidade. Chouinard
evidencia, sobretudo os movimentos do feto que séo realizados em torno do cordao
umbilical. Nessa esteira, Suquet (2008, p.524) afirma: “A danca de Chouinard
procura desembaralhar os fios de uma “memdria motora”.

Interessa aqui sublinhar a dire¢do tomada pela coredgrafa. O que Chouinard
ird valorizar € uma memoéria da matéria como mote para os movimentos dancados.
Assim, temos continuado a investigar ndo s6 a constituicdo e manifestacdo da
mem©éria da matéria corpo, mas buscamos compreender, refletir como ela se d4,
como acontecem 0s transitos, as passagens, enfim, elucidar qual é a natureza dessa
memoria. Outro aspecto ndo menos importante a ser apontado, ap0s as colocacfes
sobre o trabalho da coredgrafa canadense, é aquele em que Sugquet assinala que
estes movimentos retirados de reminiscéncias animalescas sao como um
mouvement-signature, ou seja, impregnados de sua assinatura.

Esta ideia de assinatura serd retomada do capitulol, sob a Gtica de Deleuze
sendo articulada a Laban e a concepcdo de uma assinatura corporal.

Ora, ja haviam sido debatidas no capitulo 2 as estranhas sensac¢fes surgidas
no processo de subjetivacédo, afloradas em contato com os objetos. O que se pode
constatar, neste momento, é a existéncia de inumeras referéncias a estados
corporais insondaveis, desconhecidos. Muitas vezes, o processo criador se da via
uma memoria acionada de forma involuntaria que, embora encarnada, leva a um
nao controle, a momentos de transe, campos intensivos que se estabelecem, na
medida em que 0 acaso e 0 esquecimento tém passagem para dilatacdes temporais.

Foi visto nos relatos anteriores de Evelyn e de Hayala, por exemplo, como a
memoéria se manifesta de modo ndo intencional ao ser ativada via sentidos
corporais. Também ressaltei a necessidade de elaborar as sensacdes apds o
reconhecimento atento. Refiro-me a articulacéo feita entre a memoria involuntaria de

Proust e a nogédo bergsoniana no tocante ao espaco intervalar, a duragéo,

sentidos e das percep¢Ges. No item em que analiso a performance “De cordas, faixas e metal” retomo o
assunto descrevendo de que modo a experimentag¢do do método BMC contribuiu para a criagdo do solo.
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possibilitando o ato criador. E relevante notar que muitos dos depoimentos
evidenciam a percepc¢do do ndo controle do movimento, seja através da expressao
“transe do movimento”, seja pela expressdo usada por Gilmar “estado de
suspensao”, ou algo que se percebe nesse instante, mas ainda ndo se sabe
interpretar.

Toda esta explanacdo delineia alguns pontos de baliza acerca da memdria
nao voluntaria que estou buscando compreender. Ela é acessada pela via sensorial,
embora muitas vezes possa vir a ndo suscitar nenhum tipo de elaboracédo. Foi
colocado também que, para que haja essa ocorréncia, esse transito, esse
deslocamento temporal, é necessario que 0 acaso e 0 esquecimento de uma acao
mais mecanica se facam presentes. As experiéncias e seus relatos permitem
encarnar a nocdo de memdria involuntaria, ao mesmo tempo em que esta Noc¢ao

pode oferecer mais densidade a apreenséo das experiéncias.

3.3. RETOMANDO O ENVELOPE TATIL E O ENVELOPE SONORO
3.3.1. Relacbes entre as nocdes de territério e de assinatura corporal

Esta articulacdo a teoria e a pratica pode também ser feita em relacdo a
outros conceitos: os de envelope tatil e envelope sonoro. No capitulo 1, a partir da
leitura de Didier Anzieu em o “O Eu-pele”, discuto a aproximacao e reverberagao
entre os sentidos corporais tatil e auditivo. Anzieu associa a pele ao universo sonoro,
de forma magistral fazendo uma analise profunda dos érgaos sensoriais citados,
tanto em sua dimensdo organica quanto em sua dimensdo simbdlica, pela
interpretacdo do mito de Marsias. “O que chama minha atencdo neste mito é a
passagem de um envelope sonoro [proporcionado pela musica] ao envelope tatil
[proporcionado pela pele]” (ANZIEU, 2000, p. 70).

Ao longo da minha investigacdo, essa referéncia serviu de base, dando
suporte a determinadas investigacbes praticas no projeto de pesquisa.
Considerando o valor do universo cutaneo apontado e debatido no item 1.4 em suas
conexdes com a sonoridade, propus uma oficina intitulada “Envelope tatil envelope
sonoro” na qual o objetivo principal € proporcionar aos participantes a mobilizagao
da memoria, por meio de sonoridades e da percepgéao tatil de todo o corpo, através
de experimentagbes vocais, na producdo de uma atmosfera sonora e tatil,

desenhando contornos da pele, percutindo 0os 0ssos que reverberam como
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ressonadores de memoria e de movimento. Lygia Clark aponta esta relagdo por
meio das sonoridades vindas do objeto, no caso a concha. Afetando os tecidos do

corpo, atingindo uma voz do 0sso, escuta-se 0 mais interno:

O que eu ouco na concha? O eco dos barulhos do meu corpo. E
como esses barulhos se parecem com os barulhos do mar, € comum
se dizer que € o mar que se ouve na concha. Sim ouco o mar de meu
corpo, ouco as minhas pulsdes sanguineas, ouco todos os marulhos
gque podem intervir no meu préprio corpo. Portanto, tenho duas
formas de escutar. A primeira que se chama voz aérea e a segunda,
a voz solidiana ou o0ssosa que consistiia em suspender a
interpretacdo, quer dizer a escuta da voz aérea, e em deixar vibrar 0s
meus 0sSs0s ao som da sua voz, depois interpreta-la (CLARK, apud
COSTAS, 2011 p.26).

No desdobrar da relagéo sonora, na busca da emisséo de sons vocais surge
uma pergunta: como se pode afetar o ambiente e o corpo do outro? A proposta da
oficina foi a de ressoar sons nas diversas partes do corpo do outro com a boca, com
as maos, com os dedos das maos. Esta pratica foi feita em trios: dois dos
participantes entram em contato com o corpo do outro, o que esta recebendo fica de
olhos fechados e aos poucos vai permitindo que as reverberagdes sonoras ativem
movimentos. Assim, criamos movimento, criamos um contorno, um envelope na
intima relacdo dentro/fora, na inseparavel relacdo porosa da pele, dos fluidos e dos
ossos do corpo.

Esta oficina, além de ter sido trabalhada no projeto de pesquisa, foi também
ministrada no LAE - Laboratério de Arte Educacao, pertencente ao Departamento de
Arte Corporal da UFRJ, a convite de sua coordenadora Ignez Calfa. Fiz parte desse
laboratorio e mantenho o vinculo como colaboradora nas pesquisas que investigam
a memoria sob o viés da corporeidade. Como a proposta da colega Ignez baseava-
se no revisitar uma performance que haviamos montado em 2010, por ocasido de
seu doutoramento, associei a investigacdo dos envelopes tatil e sonoro ao mote da
performance que tinha como tema o desvelar e o velar em: “Por tras dos véus” em
suas questdes com o sagrado e a terra.

Outros elementos como 0s véus/tecidos, sementes, raizes, bacias com agua,
ou objetos foram incorporados nessa oficina, a fim de dar suporte a nogao de
envelope, cobrindo e experimentando a pele como véu, desvelando seus contornos

em conexao com a terra. Em trios, a pesquisa sonora e de movimento teve como
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objetivo ainda, investigar e ativar através de uma memoria auditiva o contato com
sonoridades que podem estar em potencial, a exemplo de cantigas e cangbes
populares.

O envolver o corpo com os véus e tecidos inclui a acdo de envelopar a
cabeca. Propus as seguintes questdes: Qual o sentido de cobrirmos a cabeca, qual
o sentido de envelopar? O que ha por tras do véu? A partir da relacdo com o tecido,
e da experimentacdo das sementes (raizes) — agora individualmente — constroi-se
uma relacdo com o espaco, um quadrante que fala da relacdo ceéu/terra. Esta
relacdo é também experimentada por meio dos centros de gravidade e levitagéao,
presencas constantes em minhas pesquisas corporais. Proponho entdo como
finalizacdo da oficina uma composi¢cdo com 0s elementos que expressam 0s pés na
terra, a cabeca/céu e desvela o reverenciar de cada um. Reveréncia a terra que &
mae que é fundante, cabeca que coberta muitas vezes vai ao chdo, lembrando que
de l4& viemos. Cobrir para contornar e dar sentido ao corpo via envelope sonoro e

tatil, e assim os sentidos desvelam e acionam a memoria corporal.

“Oficina — Envelope tétil e o envelope sonoro” — LAE/UFRJ foto: 21 (arquivo da Autora)

A - Relato de Jaqueline Tasma
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Em um primeiro momento o toque me foi tdo caloroso e afetuoso,
nao foi um simples pressionar ou um massagear sem sentido, ele me
envolveu em uma calma, uma sensacdo de ser amada, querida e
logo depois ao ser envolvida, coberta por um outro corpo, me senti
protegida. Uma protegdo materna como um embrido envolto pela
pele de sua mée ate que o toque percutido foi se aproximando e me
tirando dessa zona de conforto, como se eu caisse do colo materno
para uma floresta gritante, berrante, algumas vezes o som parecia
sair do meu corpo em outras parecia querer invadir-me senti medo sé
de imaginar de onde mais iria ressoar. Na hora de dialogar com
agueles sons ndo consegui seguir outros movimentos sendo o de
recolher-me contrair como que instintivamente foram movimentos de
filhotes desprotegidos.

E importante observar que, no seu testemunho, ela se diz transportada para
um lugar acolhedor que a envolve: “Uma protecdo materna como um embrido
envolto pela pele de sua méae”. Essa frase pode ser relacionada as questdes
apresentadas por Anzieu em o Eu Pele (2000). Quando discuti as intrinsecas
relacBes entre periferia e nucleo remontando a pele e ao cérebro, destaquei que, de
acordo com o autor, o cérebro € a parte anterior e superior, e vale notar que a
palavra cortex em latim quer dizer casca. Assim, o autor ressalta: “Eis-nos em
presenca de um paradoxo: o centro esta situado na periferia” (ANZIEU, 2000, p. 24).

Mas, Jaqueline também se sentiu desestabilizada diante dos sons vibrando
em seu corpo; “‘onde mais iria ressoar?” E a sua resposta a proposta de dialogar
com os sons foi através de um movimento de recolhimento. Depois relata que até
que comecgasse o som percutido foi: “como se eu caisse do colo materno para uma
floresta gritante, berrante”. De toda forma, posso enxergar nessa passagem relatada
a presenca do envelope tatil aconchegante que se torna sonoridade, ainda que
possa nao ser o da zona de conforto, como apontado por ela. Faz parte do trabalho
a sensacdo de estranhamento de desestabilizacdo, sobretudo quando a ideia é o

processo singularizacéo. Jaqueline continua:

Colher sementes e planta-las em nossos caminhos. Criei um
desenho onde as sementes eram raizes, tronco, folhas e fruto e
reguei com meus cabelos protegidos ainda pelo véu. Depois em trio
demonstramos e depois observamos. Meu movimento foi o de colher
todos os frutos sem deixar um gréo esquecido no caminho e leva-los
comigo. Depois observando a todos pude perceber a singularidade e
0 desdobramento nos movimentos de cada um, fiquei encantada e
hipnotizada com a Cleonice, a sutileza, o cuidado e a delicadeza que
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ela tocou e velou aquelas sementes. Quantas sementes brotaram
daquele laboratério... (Relato de Jaqueline Tasma bolsista do LAE).

Os cabelos como agua, como véu que rega as plantas, que fecunda a
semente produzem uma bela imagem sensorial, apontam 0s caminhos que
percorreu no corpo, tecendo a ligacéo céulterra, cabeca como agua, traz a qualidade
da fluidez continua e, na extremidade, a qualidade de pés enraizados. A conexao
entre o mais profundo e a pele.

Assim Jaqueline finaliza: "Depois do velar da cabega e dos cabelos
Queriamos uma cancéo tribal [...]. Tracamos nossos caminhos cantando velando e

protegendo nossas coroas”.

“Oficina — Envelope tétil e o envelope sonoro” — LAE/UFRJ foto 22 (arquivo da Autora)

B - Relato de Isabela Peixoto:

Naquele lugar pensava no siléncio das matas, onde sinto escutar as
coisas que o siléncio nos possibilita, o cair das folhas, ranger dos
galhos os diversos gorjeios o cair da noite e infinitos. O meu corpo
naquele chdo era o siléncio, onde o som penetrava e gerava
movimento. As vezes na ferocidade de bicho; As vezes a delicadeza
das folhas caindo no chdo. Sempre movida pelos estimulos o som
me regia. Minhas pernas concebiam acdo a partir do que ela
escutava o meu corpo inteiro era assim. O ouvido ndo era o Unico
canal de ouvir e sim meu corpo todo tinha a escuta dos sons que me
movia haquela tarde (Relato de Isabela Peixoto, bolsista LAE/UFRJ)
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Primeiramente destaco essa frase, na medida em que ela corporifica a
memoria involuntaria possibilidades de suas modulagdes. Isabela diz: “O meu corpo
naquele chao era o silencio, onde 0 som penetrava e gerava movimento. As vezes
na ferocidade de bicho, as vezes na delicadeza das folhas caindo no chdo”. Essas
qualidades tém presenca, no movimento forte e rapido-feroz ou no leve e lento, na
delicadeza das folhas que caem. O mais importante é que elas sdo acionadas a
partir de todo o corpo aberto a escuta, na intercessdo do sonoro e do tatil, gerando
movimento. “Minhas pernas concebiam agao a partir do que elas escutavam e todo o
meu corpo era assim” Isabela afirma que o ouvido, ndo era o unico canal de ouvir...
de perceber e deixar aflorar a memdéria por todo seu corpo. Estabelecendo um
transito relacional entre os sentidos. Aqui se encarna a afirmacgéo de Clark: Isabela
acionou a voz ossosa a solidiana e ndo a aérea, sem interpreta-la, deixou que se

ativassem seus 0Ss0s, isto €, toda ela era o canal de escuta, elaboracao, criacéo.

C - Relato Laura Vainer

0 batugue me fez corpo em tempo-crianca,

riso alado me foi dado numa percussao carinhosa . . .

a forma como foi abordado o nosso envelope tatil e os sons
abrigados nele, assegura e acolhe, desenha chédo para 0 movimento
dizer em mim, o movimento disse “numeros”

disse “tempo”

e disse “T-E-M-P-O”

e disse ainda as coisas que ndo apreendemos em palavra, em razao,
em forma alguma as diretrizes invisiveis que a pele guarda e segue
(aluna bolsista do LAE/UFRJ).

No depoimento de Laura posso identificar a presenca do envelope sonoro. Ela
relaciona a sonoridade com atencdo a sua corporeidade, isto é: “o batuque me fez
corpo em tempo-crianga”. Quanto ao envelope tatil ela diz poeticamente “os sons
abrigados nele, assegura e acolhe, desenha chao para o movimento dizer em mim”.
A partir da percepgédo, da-se a elaboracdo do corpo compreendido enquanto soma,
corpo memoria, memoria em movimento. Ela distingue os sentidos, mas ndo os
desassocia. Esta passagem me remete a Proust uma vez mais, quando pronuncia

“Explorar, ndo apenas explorar; criar. Ele esta diante de algo que ainda ndo é que
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somente ele pode realizar, e, depois, fazer ingressar em sua luz” (PROUST,
1913/2004 p. 44).

Os envelopes tatil e sonoro “desenham chao para o movimento”. Nessa
dindmica a variacdo ritmica se faz presente; ela é tracada no espaco, ela se
corporifica, ao final claramente aponta “as coisas que nao se aprende com palavras,
em forma alguma as diretrizes invisiveis que a pele guarda e segue”. A memoaria
aformal, a memoaria encarnada como potencia € gravada na pele e segue!

A ideia de memodria como poténcia também pode ser entendida a partir de
Bergson: “Tal como o filésofo defende, a percepcao, em seu sentido mais imediato,
ndo seria algo como uma construgdo subjetiva — ndo € no cérebro ou no espirito,
mas na matéria, que ela se origina” (LEAL, 2010 p.179). E, acrescenta que o sentido
da percepcédo nao € trazer um conhecimento de mundo, mas apresentar o sujeito ao
ambiente que o cerca. Em suma, é se relacionar com o outro, 0 objeto, 0 espaco,
para assim se presentificar por meio de sua memodria acdo, movimento, criacéo.
Explorar, ndo so6 explorar, criar!

Mas o que é criado a partir dessa relagdo com o ambiente e o outro € também
0 préprio territério. E aqui me aproximo de Deleuze e Guatarri (1997) quanto a
concepgao de territorio e de assinatura. Explico: Laura ao dizer “desenha ch&o para
o0 movimento dizer em mim” a meu ver anuncia a nocao de territério e de assinatura.
Ela cria chao, ali, ela se territorializa. Deleuze, como foi discutido no capitulo 1,
desenha sua concepcao de territorio a partir do ritmo ou, em outros termos, o
territorio se constitui quando h& variacdo de ritmo. Segundo ele o territorio, longe de
significar delimitacdo, significa dilatacdo. Ele possui uma dimensao interna, € como
uma membrana, retratil e porosa, garantindo assim o transito entre o mais interno e
o externo. Nesta dimensdo, a nocao de territorio se moveria por indices, peles,
variadas membranas. Move-se de forma plastica.

Pode se aqui retomar a frase “desenha chao para o movimento dizer em mim”
e pensar que para criar, ao criar, confere-se uma assinatura, uma marca. Lembro a
Otica deleuziana a esse respeito. Deleuze vai afirmar que os peixes, por exemplo,
passam a criar uma marca territorial em relagdo ao ambiente adquirem uma
constancia temporal, quando deixam de ser direcionais para atuarem em termos
dimensionais na relagédo com o meio, obtendo um alcance territorial, uma assinatura.

Do mesmo modo, o aluno Sandro Drumond em sua fala me remete as noc¢des

conceituais em Deleuze. Neste caso, 0 aluno ndo tinha experiéncia prévia com a
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danca e/ou com o corpo. Algumas pessoas vieram a ter esta oportunidade durante
minicurso ministrado durante o evento “Intersecbées Corpo memdria“ visando uma
expansao de suas possibilidades sensorias, subjetivas e elaborativas.

Ele apresenta o seguinte depoimento a respeito do movimento danca que

surgiu, apos a estimulagdo com os objetos relacionais.

D - Relato de Sandro Drumond

Eu sou uma cachoeira, meus bracos séo rios, Oxum. Meu ori é de
agua, a gravidade me puxa, pido. Rio com pedras, parar, acabou.
Cachoeira, volta, elastico, tdo solto, parar. Sou feito de &agua, ela
balanca. Nas veias das maos transcorre agua, senti o fluxo subindo,
sera assim que se sente Exu ventania? Agua, mas sinto o poder do
fogo ou sdo as aguas borbulhando? (Sandro Drumond minicurso
corpo/objeto/memaria/criagéo).
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“Minicurso cor67;bi_;§meméria/criagéo” fotos 23 e 24 H. Dias

E interessante ressaltar que este aluno segue o curso de Artes Visuais/UFPE e
nunca havia dancado. Ele ficou inteiramente livre, e entrou num fluxo de movimento
gque nao foi capaz de interromper. Outro aspecto a ser destacado, € que nesta
primeira experimentac¢do ainda ndo haviamos trabalhado com sacos de agua, mas
com saquinhos com bolinhas de isopor, pedrinhas, ervas. A experimentacdo dos
sacos com agua foi somente no dia seguinte. Ele declarou que algo despertou uma
memoria da fluidez da 4gua em seu corpo, o que Ihe causou uma certa surpresa e,
ao mesmo tempo, uma sensacao de prazer e desprendimento.

Fica claro no depoimento de Sandro que ele experimenta o fluxo livre.
Baseando-se em Laban, pode-se pensar em fluxo interrompido ou fluxo livre, o livre
€ aquele em que ndo ha quebras no ritmo, mas, sim, continuidade no movimento. A
agua pode ser um bom exemplo de fluidez na natureza. Sandro vivencia essa
qualidade experimentada em seu corpo a partir do contato com simples saquinhos
com texturas diferenciadas.

O que chama atencédo é o corpo diante da materialidade, o corpo, memoria da
matéria, que por sua vez também €& composto de liquidos, de minerais, de

membranas, de distintos tecidos. Assim, pode-se perceber uma relacdo entre o
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corpo e o territorio, no sentido deleuziano. Foi citado acima a nogéo dilatada de
territorio em Deleuze. Esta nocdo fica estabelecida a partir de seu aspecto
dimensional em relacdo ao espaco e, ainda, em seu aspecto de possibilidade de
constancia temporal, conferindo uma assinatura.

No capitulo 1, procurei articular a nogdo de assinatura corporal em Laban a
concepcao de assinatura apresentada por Deleuze em Mil Platés. Ora, as duas
concepcOes tém como referencial uma relacdo com o espaco. Em Laban a
assinatura se compde do gesto singular, se compde da gestdo do peso corporal; ou
seja, isto significa que a partir da maneira inteiramente pessoal cada um ira se
relacionar com o tonus, ird construir sua tonicidade por meio dos esforcos que ira
empreender. Foi visto também que essa construcdo € recheada de afeto na
correlacdo entre tonicidade e subjetividade.

Deleuze ir4 arquitetar a assinatura de forma inteiramente relacional.
Estabelece, desse modo conexdo com o tempo, um tempo constante e com um
tempo fluido; territorio singular de cada um pela relacdo de uma variacao de ritmo.
Deleuze (1997, p.105): “H& territério quando ha expressividade do ritmo. E a
emergéncia de matérias de expressao (qualidades) que vai definir o territorio”. Isto &
pensado por Deleuze relativo as questdes funcionais, ao afirmar que a mudanca de
COr nOSs peixes e nos passaros, quando associada a situacfes de sexualidade, fuga,
agressividade, permanece transitoria. Sendo a cor um estado de membrana, como
registrado por ele, s6 se tornard expressiva ao adquirir a citada constancia temporal,
um alcance no espago. Assim se constituira territorializante, uma assinatura, mas é
por meio das matérias de expressdo, apontadas por Deleuze como qualidades que
esta assinatura vira a se constituir. Lembro que em Laban as qualidades de
movimento séo inter-relacfes entre peso, espaco, tempo e fluxo. A conexdo que
pode ser observada se d4, portanto, nessas instancias: espacial, temporal, de fluxo

e de qualidades.
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3.5. CORPO ABULETADO: INVESTIGACOES SOBRE O ESPACO DA DANCA

Corpo abuletado é parte do titulo da monografia da orientanda Rafaella Lira
Amorim, da Po6s Graduagdao Angel Vianna “Praticas e pensamentos do corpo”
realizada juntamente com a performance de mesmo nome. Neste TCC Rafaella ira
descrever seu processo de descoberta da corporalidade, apds longo tempo afastada
da danca, por ndo se sentir capaz de acompanhar os modelos previamente definidos
e nao se “sentir bem em sua prépria pele”. Uma vez acessadas as memorias
corporais e, ap0s muitos embates consigo mesma, este encontro com seu corpo a
fez declarar como no estribilho da marchinha de carnaval: “Daqui ndo saio daqui
ninguém me tira”’, Vamos analisar como se deu este processo e de que modo ela

chega a essa epigrafe.

Inicio a abordagem deste trabalho com o primeiro texto, no qual figura um
desenho produzido por ela, o desenho de uma espiral. A espiral neste contexto pode
ser interpretado como uma indicacdo da direcdo para a pesquisa espacial, a saida
de um caminho linear que a encurtava. Ao relatar sua experiéncia com objetos leve
e pesado colocados nos centros de gravidade e de levitacdo, durante a aula de
Consciéncia pelo Movimento na citada Pdés-Graduacgdo, ela declarou: “Vivi uma
experiéncia fortissima, senti que foi a primeira vez que dancei com meu centro de

gravidade” e completa:

O peso e a textura dos objetos ajudaram a despertar as regibes onde
foram depositados. Mesmo depois que 0s mesmos foram retirados, a
sensacdo foi de que os centros estavam vivos, acordados, despertos.
Senti que o movimento partia desses centros com facilidade o que
ensejava muitos caminhos a serem investigados (AMORIN, 2012,
p.35).

Este trecho é importante por ter sido o momento inicial no qual despertaram
as sensacodes do centro do corpo, dentre outras regides citadas. Esta regido tem
intima relacdo com a coluna lombar, local onde ela ira desenvolver as lesbes dos

discos intervertebrais.
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“Daqui nio saio. Daqui ninguém me tira.”

Trecho de marchinha de carnaval de autor desconhecido.

A investigacdo culminou na criacdo do experimento Corpo Abuletado,
sobre um corpo que se redescobre, que se apropria do préprio
espaco e que cria imagens a partir dele. Corpo que se aloja, que se
instala, que se aboleta nele proprio. Experiéncia que restitui a
integridade do ser, que aumenta a sua poténcia e que faz emergir
novos questionamentos.

&
“Ensaio — Corpo abuletado” foto 25 Hércules Dias

Durante a minha investigagdo sobre os espag¢os ndo ocupados do
meu corpo me deparei com algumas memorias corporais que eu
precisava enfrentar, algumas constatacdes da influéncia destas
memoérias sobre 0 meu movimento, sobre a minha danca. Percebi
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gue durante anos moldei 0 meu corpo para ndo parecer tdo grande,
arqueando meus ombros para frente, diminuindo os meus espacos
intervertebrais e encolhendo meus pés. Estas memérias foram téo
fortes que decidi partir delas para o meu processo criativo (AMORIN,
2012, p. 38,39).

O que ocorria com Rafaella s6 a fez se encolher. Ao arquear os ombros,
tentava ndo aparecer, tentava ndo assinar sua presenca no mundo, e inclusive no
mundo da danca, até se ausentar completamente de si mesma. Sem perceber que
desse modo chamava ainda mais atencdo sobre si, foi desenvolvendo relagcbes de
encurtamentos musculares e cristalizagdes ao longo de sua coluna vertebral a ponto
de fazer trés protusfes discais, entre L3 L4 L5 e S1. Por isso ela relata ter buscado
o fortalecimento abdominal, visando a mobilizagcdo da coluna. “Percebi que a mesma
foi compensada por uma frouxidéo ligamentar do quadril, que me auxiliava a realizar
alguns movimentos, sem a ajuda da coluna lombar” Mas, a partir da consciéncia
pelo movimento e de todo este processo vivido durante sua POs Graduacéo,
Rafaella busca se desvencilhar de antigos paradigmas da danca. No encontro do
corpo sensivel e por meio do ressonar da meméria, ela constréi um caminho no qual

a trajetoria ndo é imposta, mas existe a liberdade para criacao.

Retomo a discussdo empreendida no capitulo 1, com base nas concepc¢des
labanianas desenvolvidas por Suquet e em consonancia com Godard, tendo como
foco a ascenséo vertical. Os autores afirmam que o singular gerenciamento de cada
um quanto ao peso do corpo na busca pela verticalidade leva a uma assinatura
corporal. Me chama atenc¢éo, no testemunho de Rafaella, o estado de embotamento
ao qual se viu submetida em relagéo a sua expressao. Ela estava sem fazer uso de
suas qualidades de movimento e se via tolhida, sobretudo no uso de sua coluna
vertebral. Ao experimentar os Objetos Relacionais e ao se cansar de tentar moldar-
se dentro dos cdédigos de movimento, ela permitiu-se abrir a uma movimentacao a

partir de seu centro de gravidade.

Suquet, no item “O continuum do ser vivo®, nos adverte que néo existe
imobilidade; somos gradacdes de energia as vezes infinitesimais. O que se faz
necessario € tomar consciéncia desse fluxo em nosso corpo. De acordo com ela,

Genevieve Stebbins, a partir de 1890, cria exercicios de decomposi¢cdo com foco na
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coluna, a fim de ampliar a percepcédo da poténcia de movimento contida em cada

vértebra:
Em uma lenta propagacdo que se torna consciente pelo agucar-se da
percepcao sinestésica, 0 movimento de cada parte do corpo, arrasta
0 seguinte conforme o principio de sucessédo tdo caro a Isadora

Duncan. A coluna vertebral passa a ser o eixo e a correia de
transmisséo desse eixo cinético (SUQUET, 2008, p. 522).

Assim, fica evidente a importancia fundamental da mobilizacdo de nosso eixo
vertical para uma danca que aponta na direcao da subjetividade, e ndo para a copia
e reproducdo de movimentos. Nessa visada o0 que é relevante assinalar, além da
relacdo com o peso, é a relacdo com o fator espaco. Sabemos que tais relacbes séao
intrinsecas, mas porque discrimina-las aqui? Lembro-me do desenho de Rafaella —
uma espiral. Esta figura é uma das expressfes mais dindmicas do movimento
sucessivo, e também bastante explorado em Laban e na danca durante todo o

século XX. Vejam a explicacdo de Suquet:

Se a espiral é associada & vida, € porque ela procede por
transformagdes. Ela transmuta continuamente as polaridades e as
dimensdes do movimento. O central, o periférico, o ascendente e 0
descendente, o anterior e 0 posterior ai se encadeiam sem cessar. A
espiral constitui, em suma, um principio de organizacdo elementar
dos organismos e tecidos vivos (SUQUET, op cit.).

Suquet d& continuidade a esta linha de pensamento e acrescenta que todas
as fibras musculares sdo construidas e se inserem nos 0ssos dessa forma. O
formato permite o fluxo cinético que desta maneira pode escoar. Esta explanacéo
também me remete a reflexdo sobre a banda de Moebius presentes na obra de
Clark através do Caminhando (1963), e no Sistema Laban de movimento, como

citado no capitulo 1 sobre a figura do 8 deitado ou figura do infinito.

No TCC de Rafaella, “O eixo que falta”, destaco a seguinte frase: “O corpo
abuletado é feito de coluna, e a coluna vertebral é feita de memdria”. (AMORIN,
2012, p. 43). A partir do estudo da obra “O corpo e seus simbolos”, de Jean Yves
Leloup (2011), Rafaella ira assinalar que: “a auséncia e a presenca do pai estao
ligadas a presenca ou auséncia da coluna vertebral” (LELOUP, 2011, p.108). Com
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este mote ela decide ocupar esses espacos repletos de memdéria. Para tanto,
baseia-se em associa¢fes relativas a figura do pai. Pai é palavra que estrutura; tem
o sentido de fazer com que o sujeito cumpra a lei determinando, permitindo ou ndo o

gue se pode fazer, construindo uma coluna basilar. Leloup elucida:

Lembrando o que nos foi dito a propdsito do pai, algumas vezes
Nnosso pai nos da as vértebras, mas nao nos da a medula espinhal.
Ele nos d4 uma estrutura artificial, uma lei moral, que nao é habitada
pela seiva, pela medula do sentido. Quando eu falo do pai, falo quer
do pai biolégico quer do pai que nos adotou, ou daquele que nos
abandonou ou que nos faltou. Falo também de diferentes instituicdes
da sociedade que nos propdem um certo numero de leis, de
obrigagdes. Que dizem “vocé deve”, “é preciso”’, mas nao dizem
“vocé pode”! E que ndo nos dao a medula, o sentido desta estrutura
(LELOUP, 2011, p. 110).

Neste momento Rafaella ira relatar que perdeu seu pai aos oito anos de
idade, embora isso parecesse ndo incomoda-la mais: “Uma dor que passou, mas
que ficou registrada no meu corpo, isso € certo”. Dessa maneira ela vai
assertivamente completar: "Mesmo que um dia eu chegue a conclusdo que esta
cicatriz € meu corpo todo, e ndo apenas a coluna o contato com ela, me fez refletir
sobre o meu lugar na arte” (AMORIM 2012, p.43).

Enquanto ela se encontrava presa a estrutura externa que a cerceava, foi
impossivel apossar-se de seus espacos de memdria, dancar a coluna vertebral. Na
medida em que se abuleta, o faz buscando o sentido da estrutura, buscando a seiva
que da vida e dai ndo saira mais, encontrando prazer em seu movimento criador. Ela

aponta:

Neste sentido posso dizer que dango mobilizando estados corporais
passados (SUQUET, 2008), presentes e futuros, visto que vou
encadeando memodria e recriacdo de novas combinacdes de fatores
como 0 espaco, o estado emocional, o estado fisico e a presenca do
outro. (AMORIN, 2012, p. 39).
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“Corpo abuletado” — Apresentacéo Interse¢6es Hall7UFPE foto 26 Hércules Dias

|

“Ensaio — Corpo abuletado” foto 27 Hércules Dias

Dai ela ira relatar como desistiu de lutar contra a sua altura, seus ombros, sua
coluna vertebral, seus pés.

Estava determinada, precisava recuperar o movimento e durante
esta luta contra o meu corpo vazios me vinham enquanto descobria
além das protusdes discais, das escolioses nas regides lombar e
toracica e a falta de espacos entre as vértebras. No auge de minha
indignagéo, cansei de buscar o movimento da minha coluna. Percebi
que esta ansia de superacdo ndo condizia com meu objetivo de
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pesquisa, pois eu estava buscando mais uma vez um corpo ideal ao
invés de partir do corpo que sou. Apés esta descoberta, encontrei
uma resposta: dancar a coluna. Falo de um corpo em seu estado
atual, com mais ou menos espaco. Por mais que um trabalho
rigoroso e regular de exercicios de propriocepcdo possa aumentar 0s
espacos corporais, o desafio que me propus nao foi o de criar estes
espacos, mas o de ocupar 0s espagos existentes, fazendo-os vibrar.
Entéo, o Corpo Abuletado é feito de coluna vertebral, enquanto que a
coluna vertebral é feita de meméria (AMORIN, 2012, p. 38,39).

Ao abuletar-se em sua corporalidade, ela p6de ocupar os vazios, os “vazios plenos”

repletos de subjetividade. Assim ela revela:

Outro fator de subjetivacdo durante o meu processo criativo foi um
trecho do livro A Alma e a Danga, de Paul Valéry, o qual me foi
apresentado durante as aulas de Leticia Damasceno, no médulo de
Conscientizagdo pelo Movimento, como mote de improvisagdo de
movimento. Cada dupla de alunos recebeu um fragmento deste livro
para trabalhar e para minha surpresa, conforme ja levantando no
inicio desta escrita, a parte que me coube me acompanha até hoje:
‘Um olhar frio tomaria com facilidade por demente essa mulher
bizarramente desenraizada, que se arranca sem cessar da prépria
forma, enquanto seus membros enlouquecidos parecem disputar a
terra e o ar; e que sua cabeca vai para tras, arrastando sobre o chéo
sua cabeleira; e que uma de suas pernas esta, sabe-se onde; e que
seu dedo traca n&o sei que sinais sobre a poeira” (VALERY, 2005 p.
56).

Na ocasido desta investigacdo Rafaella retoma esta frase, trabalhando em
cima de alguns recortes que sugeriram imagens, “relacionando-os com a sua propria
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memoria: “olhar frio”, “se arranca sem cessar da propria forma”, “disputar a terra e o
ar’, “cabeca”, “pernas”, “dedos”, “sinais sobre a poeira”. Neste momento ela relata ter
se encontro com a sua voz, clamando para ser usada, para fazer-se corpo: “Depois
de anos de uma pratica de danca muda, hoje eu grito! Este grito, pode-se dizer que
foi expresso em forma de movimentos espirais. A espiral apontada em seu desenho
inicial foi expressa no uso das qualidades de movimento, na ocupacdo do espaco
interno em conexao com espaco global. Se a espiral € um principio de organizacao
dos seres e tecidos vivos, Rafaella péde assim atualizar estes espacos, repletos de

uma suposta imobilidade, e dancar mobilizada pela poténcia de sua memoria.

Creio que assim pode ficar mais claro o sentido da epigrafe desta monografia:

“Daqui nao saio. Daqui ninguém me tira”
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“Ensaio — Corpo abuletado”

“Corpo abuletado” Centro de Artes e Comunicacdo/UFPE foto 29 Hércules Dias
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3.6 A IMOBILIDADE E PLASTICIDADE DAS MARCAS/MEMORIA: DE CORDAS,
FAIXAS E METAL

“E, aquele

Que ndo morou nunca em seus proprios abismos

Nem andou em promiscuidade com os seus fantasmas
N&o foi marcado. Nao sera exposto

As fraquezas, ao desalento, ao amor, ao poema.” (Manoel de Barros)

“De cordas, faixas e metal” — Teatro Joaquim Cardozo/PE foto 30 Maria Agrelli
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“De cordas, faixas e metal” — Ensaio — Joaquim Cardozo/PE foto 31 Hércules Dias
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“De cordas, faixas e metal” — T.J.C./PE foto 32 Hércules Dias

Assinalo que este trabalho foi gerado a partir de memdérias do meu passado,
no qual me encontrei presa e amarrada em um poréo. De cordas, faixas e metal fala
de um ambiente fechado, da imobilidade das pernas, do ventre paralisado e de um
som metalico. Relato como essas cordas aprisionantes se tornam, pela vibracdo do
movimento corporal, a vibracdo espiral de minha voz, voz metalica do agudo da
agonia, se espiralando, se tornando voz da terra, voz das cordas vocais. Desse
modo, este trabalho envereda na direcdo do movimento, da voz, encarnada na
poética de meu corpo em dialogo com 0s poetas da terra, dentre eles, que assim
nomeio como poetas da terra, Manoel de Barros e Manuel Bandeira, poetas

brasileiros.

Este solo foi acionado a partir de experimentagcfes, em especial as
vivenciadas em curso de técnicas de Educacdo somatica: Body-Mind Centering de
Bonnie Bainbridge Cohen e de Movimento Auténtico. N&o posso deixar de incluir em
meu relato o processo da experimentagao corporal que gerou a criagao do solo em
abril de 2013. Este trabalho inicia-se no BMC e logo apds € experimentado

intensamente no curso de Movimento Auténtico.
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O BMC de Bonnie Bainbridge Cohen parte da investigagao dos diferentes
sistemas corporais, 0sseo, organico, celular fluido, muscular e sistema nervoso. Este
meétodo investiga as possibilidades de movimentos com foco nos érgdos internos e
nas fascias conjuntivas, a partir da manipulacdo dos mesmos. Um aspecto a ser
destacado é o foco dado as relagdes entre os pequenos niveis de atividade corporal

e seu amplo movimento no espaco.

Assim se deu o inventario dos diafragmas, como o diafragma pélvico inserido
na lombar na ligacdo entre o pubis e o sacro; ligamento sacrotuberal coccigeo, o
diafragma inserido entre o pesco¢co e ombros na fascia clavipeitoral; e o diafragma
vocal, localizado na fascia cervical em sua face localizado abaixo da mandibula.
Destaco estes trés diafragmas pois, apds experimentd-los através de exercicios
realizados individualmente e em duplas, algumas memdérias foram fortemente

ativadas, gerando a proposta da construcdo de meu solo.

A técnica somatica do BMC, por trabalhar o corpo de forma integral, mobiliza
a partir de sua pratica a relacdo com sons vocais. Vou partilhar, a partir deste
momento, as rea¢fes que mobilizaram a memoria de meu corpo, manifestando-se
inclusive de modo involuntario. A memoéria que aqui tem sido nomeada de

involuntaria, ou memoria encarnada, presentificou-se.

Apbs essa breve narracdo, pretendo costurar as bainhas, as dobras que
alinham o pensamento que vem sendo tracado as praticas experienciadas nos
laboratorios de movimento. Fundamento-me em Laban para dar suporte a nocao de
memb©ria involuntaria. Em Bergson (1999), encontro os subsidios necessarios para
aproximar as criagbes de movimento a concepcdo de memoria enquanto
potencialidade, virtualidade, abarcando a nocdo de duracdo e intervalo de
movimento. Finalmente, penso em tracar aproximacfes entre essas linhas de

pensamento e distingui-las na medida em que as praticas forem sendo relatadas.
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3.6.1. BMC: Respiracao € expressao

No curso de extensdo de BMC vivenciamos o médulo "Principios basicos para
o sistema de respiragado e vocalizagao”, e nele a facilitadora do BMC utilizou balGes
cheios de agua que foram colocados sobre o pulm&o. Assim, inspiravamos,
enchiamos de ar os pulmbes e soltavamos o ar, emitindo o som de “s”. Na
manipulagdo realizada em dupla, no toque nos pulmdes era também proposto que
emitissemos sons. Lembro que o pulmd@o ocupa um espago grande na caixa
toracica. Essa conexdo anatdbmica aciona e pode promover a emissao de sons e a
percepcdo de micro movimentos, de movimentos sutis. A partir da exposicdo dessa
narrativa, buscarei a interlocu¢cdo com os autores, visando fundamentar o que estou
compreendendo enquanto manifestacdo da memodria do corpo e aprofundar

determinados aspectos, como a questao dos movimentos involuntérios.

A proposicdo era mover-me a partir deste 6rgdo interno. Mas antes mesmo de
mover-me fui arrebatada, experimentando outra conexdo espaco/tempo, entrando
num estado de corpo dificil de descrever. O som que de mim reverberou foi um som
grave; considerei um som bonito, embora trouxesse dor. Depois o0 baldo com agua
foi experimentado em diferentes 6rgdos. A minha sensacao foi a de ser transportada
para minha infancia, na qual vivi um episddio de maus tratos; tal situacdo deixou
marcas subjetivas que vieram a tona neste instante. A primeira vez em que a
memoéria desse episodio veio a tona foi quando estava no curso de Recuperacdo
motora e terapia pela danca na escola Angel Vianna, no ano de 1995. Encontrava-
me numa aula da técnica de Eutonia. Na ocasido, uma dor constante na virilha me
incomodava e chamava minha atencdo. Nitidamente a memoria do passado foi
acionada. Sentia-me presa e amarrada no pordo. Retomei-a no ano de 2013, e
desta vez teve uma intensidade tamanha que precisei sair e conversar com a
professora, pois, chorando, ndo me continha e precisava compartilhar com alguém o

gue me tomava e como me sentia mobilizada.

bY

A situacdo relatada me remete a concepcdo de Bergson sobre a memoria
virtual ou, mais precisamente, a perspectiva bergsoniana de memoéria em sua
dimensdo de coexisténcia virtual de passado e presente. Constato que nesta

experiéncia descrita 0 passado que nunca deixou de ser, mas foi acionado por meio
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da memoria do corpo, atualizando-se no instante da percepg¢do. Assim o autor

ratifica, em L energie Spirituelle:

A formacdo da lembranca nunca é posterior a percep¢do; é sua
contemporanea. A medida em que a percepgdo se cria, sua
lembranga se perfila ao seu lado, como a sombra ao lado do corpo
(BERGSON, 1959, p.913).

Como em alguns flashes e insights, esta situacao traumética se apresentou
em dois momentos distintos, se corporificando de forma mais intensa nos momentos
vividos durante os citados cursos de praticas somaticas. Chamo a atencéo para o
fato de que nos ultimos tempos, ou seja, em momentos anteriores a este, eu vinha
tendo sonhos recorrentes, pesadelos. Assim, me sentia povoada de estranhas
sensacdes ainda ndo emergentes que pediam passagem. Mas € preciso ressaltar:
as mesmas se encontravam em estado de poténcia, e sempre estiveram em meu
corpo. De acordo com Bergson, no processo de atualizacdo a lembranca torna-se
imagem e dai é capaz de provocar movimento. Destaco ainda a seguinte afirmacéo,
citada anteriormente, que da maior clareza a isso: “meu corpo é, portanto, no
conjunto do mundo material, uma imagem que atua como as outras imagens,
recebendo e devolvendo movimento” (BERGSON, 1999, pag. 71).

Minha sensacéo era de gque algo parecia estar travado em meu ventre. Sentia
gue da pélvis saia um som bastante grave, aquele som vinha dali... Minha virilha
trancada me impedia de mover as pernas, meus pés ficavam teimosamente um
sobre o outro, prendendo os dedos dos pés que ficavam por baixo. Estaria eu
vivendo, tal qual Daniela, aluna do projeto de pesquisa, uma experiéncia de
movimento involuntario, mobilizada pelo que estou nomeando de memdria

encarnada e involuntaria?
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3.6.2. Movimento auténtico - atravessamentos

O processo que se iniciou no BMC foi experimentado intensamente, em seguida,
no curso de Movimento Auténtico, que tem como base a relacdo que se estabelece
entre o Movedor, a Testemunha e o proprio espaco. A este respeito, posso destacar

as palavras de Soraia Jorge:

No campo do Corpo Individual, o Movedor trabalha a vontade
profunda de ser visto em presenca de uma Testemunha Externa. Ele
fecha os olhos e aprende a escutar os seus impulsos; a dar forma ou
ndo as suas experiéncias. Descobre movimentos auténticos. Por
movimentos auténticos, nesta fase, entendem-se 0s movimentos que
nao sao julgados, criticados, racionalizados, que ndo seguem valores
exteriores como: “é assim que devo mover, para ser gracioso,
poderoso, bonito”, etc.(JORGE, 2009, p.13).

A partir desta proposta, todo o conteudo vivencial de minha infancia sobre a
experiéncia de ter sido amarrada passou a se manifestar em meu corpo por meio da
pratica experimentada no curso de MA. E preciso dizer que n&o pretendo
estabelecer aqui um caminho psicologizante para o movimento e a danca. E
possivel marcar uma diferenca entre um caminho que leva em conta a subjetividade
e um caminho psicologizante. O que entendo por subjetividade foi colocado desde o
primeiro capitulo desta tese: ndo se trata da dimenséo psicolégica ou interiorizada
de um sujeito, mas dos modos pelos quais sentimos, vemos, agimos, afetamos e
somos afetados nas relacdes sociais. Assim, pode se dizer que subjetividade e afeto
se interconectam, e que esse afeto ndo se reduz a uma dimensé&o psicoldgica. Os
aspectos afetivos se revelam através do movimento e foi 0 que aconteceu comigo,
uma vez que neste exato momento meu projeto corporal investigativo encontrava-se
inteiramente comovido, tocado e aberto a vivenciar esta proposicdo. Estava
clamando, esta seria a expressédo, para experimentar em meu corpo algo que ja me
rondava como uma espécie de fantasmatica, perseguindo e povoando sonhos e
sentidos corporais. Guy Brett escreve no prefacio do livro de Lula Wanderley, (2002)
ao referir-se a obra de Clark e suas proposicoes: “Apesar de seus objetos e métodos
trabalharem como o corpo fisico, ndo era o corpo como tal que lhe interessava, mas

sua fantasmatica” (BRETT, 2002 p.22). Rolnik por sua vez, declara a esse respeito:
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A obra opera uma espécie de iniciacdo do espectador aquilo que
Lygia chama de “vazio/pleno” vazio de sentido do mapa vigente,
provocado por um cheio transbordante de sensa¢Bes novas que
pedem passagem. Faz parte da iniciacdo “vomitar a fantasmatica”
(ROLNIK, 2002, p.274).

Rolnik esclarece, contudo, que o propésito da obra Estruturacéo do Self ndo é
vomitar a fantasmatica, ou simplesmente descartar-se dela, mas encontrar um modo
de estar “em casa” em meio a desterritorializagéo, encontrar a dimensao subjetiva

da experiéncia, encontrar o corpo vibratil:

No discurso de Lygia acerca de sua obra Estruturacdo do self € a
presenca insistente de conceitos tais como morcellement” e
“fantasmatica do corpo”. Quanto ao primeiro, se ha morcellement, é
mais da imagem do corpo do ponto de vista do ego, no momento em
gue se abre 0 acesso a experiéncia do encontro com a alteridade
variavel e dindmica, através da libertacdo do corpo vibratil. O que
visava a proposta de Lygia era reconstruir-se a partir dessa
experiéncia, o que implica em superar o terror ao despedagcamento.
Quanto ao segundo, como vimos, vomitar a fantasmatica do corpo
nao era a finalidade de sua proposta, mas 0 meio necessario para
abrir alas para a experiéncia do corpo vibratil, onde de fato se
realizava sua obra (ROLNIK, 1999, p. 22,23).

O que posso apontar € que eu estava ha muito tempo mergulhada nas
proposicdes de Clark, embora aqui esteja narrando a vivéncia com uma técnica de
Educacdo Somatica. Mas justamente por essas linhas de pensamento ndo estarem
distanciadas e 0s processos de subjetivacdo ocuparem em ambas o centro das
questbes, percebo-me atravessada e mobilizada por meus afetos. Corporifico
medos, sensacdes e impoténcias. Trata-se de uma imobilidade que contem em si
caminhos para o movimento. Clark em suas propostas sensoriais pretendia que se
entrasse em contato com uma meméria do corpo pré-verbal. Ao entrar em contato
com as marcas/memoéria por meio daquilo que me afetou, encontro suporte para
embasar ainda mais a problematizacdo a que me propus, isto é entender as marcas
nesta otica: “marcas sao sempre génese de um devir’ (ROLNIK, 1993, p.2). Me sinto
induzida a ponderar acerca das marcas/memorias e tecer algumas consideracgdes: a

memoria virtual de Bergson ao ser atualizada, pode processar e dar sentido aquilo
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que me afeta. Isso significa que a memoaria virtual tanto produz afetos como Ihes da

sentido.
Sublinho o que escrevi ap6s um dos momentos experimentando o MA:

A voz reverberou muito, me espantou tamanha agonia, tantos
movimentos involuntarios, tanta vibracdo corporal! O forte som de
minha voz, as profundas marcas expostas. Uma verdadeira memaria
da carne - ndo na carne, memdria viva, abrupta, torrencial, carne
vival Manifesta na criagdo, na liberagdo do movimento involuntério
(Relato da autora).

De acordo com Soraia Jorge (2009), Janet Adler da o nome de Ground Form
a arquitetura do Movimento Auténtico, que é baseada em uma relacao entre Movedor
e Testemunha. O termo ground significa, em inglés, ch&o, terra fundante. Assim
Ground Form, em meu entender, visa dar formato ou voz, aquilo que esta
inconsciente, mas € necessario esclarecer que ndo é a forma em sua fixidez, mas
movente. “Tanto para um quanto para o outro, o trabalho incide no desenvolvimento
da Testemunha Interna, que € uma maneira de burilar um estado de consciéncia”
ressalta Jorge, (2009, p.18). Este termo burilar é bastante apropriado, uma vez que
me remete a um trabalho meticuloso, voltado a algo em estado bruto, nebuloso em

meu caso, eu diria assim.

3.6.3. Butd, movimento auténtico e a memoaria involuntaria.
Nasci sem memodria, tudo que dancei aqui, ja esqueci
Kazuo Ono

Para trazer esclarecimentos sobre a proposta do Butd, transcrevo um trecho
de uma entrevista dada a Lucia Nagib no livro Kazuo Ono, de Emidio Luisi (2003).
Quando questionado sobre seu modo de dancar e sobre as coreografias com
marcacBes de comeco, meio e fim, Ono respondeu com a frase colocada em
epigrafe: “Nasci sem memoaria, tudo que dancei aqui, ja esqueci” (LUISI, 2003 p.79).
O butb foi criado no Japédo do pos-guerra, na década de 60, como um modo de
contestacdo a concepcdo de Danca Moderna em curso nos Estados Unidos que, de
certo modo, infligiam ao Japdo uma visdo hegemoénica e ocidental da arte. Os

criadores do butd Hijikata Tatsumi e Kazuo interessavam-se pelos pequenos gestos
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cotidianos, conferindo uma profunda relacdo do universo interno com o externo.
Seus temas perpassavam o0 inconsciente, o grotesco e 0s impulsos instintivos. De
fato, o mote principal de suas pesquisas era o lado obscuro, o lado escuro do préprio

corpo. Ono declara:

A crianca, no utero materno, alimenta-se da vida da mée, consome
um pouco de sua vida. A propria posicado circular do feto no ventre da
mae indica o contato com a vida e a morte, o se e o shi. Todos nés
temos influéncia constante do shi, o principio da morte. Todo nosso
vigor é extraido do shi (LUISI, 2003, p.79).

Tatsumi Hijikata, o criador do butd, concebe o butd, esta maneira de
movimentar-se, como uma proposicdo em metamorfose. Ao explorar os estados
corporais como: estado de planta, estado de bicho, estado de coisa, Hijikata visa
provocar distintas qualidades, visa explorar os limites do corpo, um corpo informe.
Esta nocdo de informe, ja apresentada em 2.4: “O intervalo de espago-tempo a
memoria manifesta no corpo”, € baseada em Georges Bataille, calcado na ideia do
mimetismo e de despersonalizacdo. O destaque é a ndo separacdo de corpo e

natureza.

Para o butd, trata-se de aprender como um corpo muda de estado. Por isso,
destaco aqui as concepcbes de butd que abarcam a ideia de encarar a danca
enquanto um desafio. Considero um caminho extremamente instigante, mas nao
menos dificil. Como atingir estes estados? Como desviar-se dos codigos, como
libertar-se de padrdes impregnados no corpo? Vale dar destaque a epigrafe de Ono
ao declarar ter nascido sem memoéria: no mesmo instante em que danca, tudo foi
esquecido. Por isso pergunto: como permitir que os estados corporais acionaem “os
estimulos plurais de uma memodria involuntaria” sem que o esquecimento faga parte

do processo?

Tadashi Endo € um bailarino que pesquisa e dissemina a maneira singular de
movimento desenvolvida pelos criadores do butd. Algumas de suas colocacdes
podem subsidiar o trabalho que realizei com o solo “De cordas, faixas e metal’.
Alguns aspectos desse solo podem auxiliar a dissecar uma questdo levantada a
partir do butd, seria viavel uma costura entre a ideia de vomitar a fantasmatica e os

processos vividos no butd? Refiro-me aos processos do butd: conceber a danca
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como acontecimento, enveredando numa investigacdo do darkness, da sombra, do

lado escuro do corpo.

Ao terminar a temporada do solo ainda me encontrava tdo intensamente
mobilizada e influenciada pela palestra de Tadashi. Percebendo a obscuridade e a

imobilidade e a poténcia do movimento, escrevi:

Minha boca saliva ha dias, como se fossem sonoridades presas que
guerem se tornar sons, tons, tonalidades e ndo amarras, timbres e,
nao escarras, palavramento e nado citacdes, no entanto preciso
traduzir refletir. Como se a angustia da nao realizagdo me impede?
Imobilizam-me os dedos, os bragos, todo o corpo, que embora se
negue ao hdo movimento, paralisado esta. A distincia ao mesmo
tempo em que me favorece me perturba. Preciso mergulhar ainda
mais profundo no escuro de meu corpo, como no butd na
obscuridade, e persegui-la ou descobri-la para que torne o cinza
chumbo uma possibilidade de movimento, na dor da palavra muda.
(Relato da autora).

Para dancar, de acordo com a linha de pensamento do butd, € preciso
compreender o butd como uma danca do acontecimento, ou seja, € preciso estar
disposto a despojar-se dos caminhos conhecidos, é preciso escutar o corpo, €
preciso investigar o lado escuro, pesquisa-lo e deixa-lo vir a tona, desde o grande
movimento até o minimo movimento, entre os dedos, debaixo do braco etc. O ponto
principal € que no escuro € justamente onde queremos e necessitamos enxergar,
mas € preciso prosseguir para encontrarmos primeiro as sombras, e depois a luz.
Desse modo, todos os movimentos tencionam descobrir nossas zonas escuras,

afirmou Tadashi. Assim, se comeca a dancar o buté.

Portanto, a criagdo desse solo vem de uma profunda necessidade de livrar-
me de nebulosidades constantes, perturbacdes personalizadas por marcas corporais
subjetivas que, vibrando de maneira intensa, me conduziram a distintos estados de
corpo nos quais me fiz mais porosa, na medida em que deixei que se ativassem pela
via da memoria manifesta. Esta pesquisa intensifica-se entdo, durante o Curso de

Movimento Auténtico, com Soraia Jorge. Assim, assinalo suas palavras:
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Olhamo-nos para enfim poder ver, sem o olhar, entre as linhas movimento.
Porque mais do que as linhas da danca, o que respiro no intervalo preenche
de vazio todos os cantos. Falamos, dancamos do que nos atormenta e que
€ nossa fonte de vida. Vibramos na dor de nascer cada particula de tempo,
no grito da pressédo sanguinea, no abismo de nada saber (JORGE, 2009,
p.14).

A proposta de poder ver sem olhar ja era um tipo de procedimento que eu
vinha adotando a fim de ativar inéditos estados de corpo para poder ver “entre as
linhas movimento”. Outro aspecto bastante relevante que deve aqui ser pontuado &
a sensacao intensa de ser movida que, em suma, afina-se com a ideia de
praticamente ndo tomarmos uma decisdo, como afirmou Ono. Desse modo, na
proposta do MA, de fato, uma vez de olhos fechados, somos movidos. [...] “ele fecha
os olhos e aprende a escutar os seus impulsos” (JORGE, 2009 op cit). Entdo, me
parece nitido o foco desta proposicdo na ativacdo da memoéria involuntaria, que
deflagram movimento que surge sem intencdo, mas que ativa também o estado de

esquecimento, proporcionado por uma outra experimentacao da temporalidade.

A memodria assim vista é acionada na perspectiva debatida ao longo de todo o
capitulo 3. Embora ela aconteca involuntariamente, isto €, sem intencéo, é preciso,
apos afetar-se, passar por um processo de elaboracdo que funciona como um

processo de apropriacéo e criacdo de si. E preciso “abuletar-se”.

Aqui retomo a colocagao de meu aluno citada na p. 79: “o movimento € sem
intencdo”. Neste capitulo, assim como de forma mais aprofundada no presente
capitulo 3 abordei as implicacdes da memdéria involuntaria em sua conexdao com o
esquecimento. Assim, relembro a 6tica apontada por Launay, ao referir-se a Laban
e a busca por um modo de mover-se: “Esquecer o estado presente do corpo a fim de
acolher os estimulos plurais da memoria involuntaria”. A chamada memoéria
involuntaria traz em seu bojo o esquecimento como fator primordial. Assim, Costas
esclarece, ao aproximar Suquet (2008) das ideias de Launay (1999) a respeito dos

entrelacamentos da memoria involuntaria e o esquecimento:

Segundo Suquet (2008), o coredgrafo Rudolf Laban (1879-1958)
criou um método de improvisagdo apoiado na ideia do esquecimento,
capaz de providenciar a quebra de automatismos e de saberes
adquiridos como condicdo para que os artistas pudessem rememorar
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outra ordem de conhecimento do corpo e adentrar em um estado de
receptividade. Na mesma direcdo, Launay sugere que oS
procedimentos de Laban envolvem o0 esquecimento e,
paradoxalmente, a rememoracao.

Remeto este ponto a discussao sobre o valor do esquecimento, amplamente
debatida em minha dissertacdo?’, na qual dedico um capitulo “Nietzsche:
articulagdes entre esquecimento e memoria” e dois itens - “Nietzsche e o surgimento
da memodria no animal esquecido” e “Danga e o esquecimento”, onde relaciono as
concepcOes de bicho homem de Lygia Clark e o animal esquecido em Nietzsche.
Nesta visada 0 esquecimento € parte integrante da memoria e € interpretado de
forma positiva, valorizando-se seu carater libertador, que permite sentir o instante:

[...] € sempre uma coisa que torna a felicidade o que ela é: o poder
esquecer ou, dito de maneira mais erudita, a faculdade de sentir a-
historicamente durante sua duracdo. Quem pode se instalar no limiar do
instante, esquecendo todo passado, quem ndo consegue firmar pé como
uma divindade da vitéria sem vertigem e sem medo, nunca sabera o que é
felicidade, e ainda pior: nunca fara algo que torne os outros felizes
(NIETZSCHE, 2003.p.9).

A partir de Nietzsche, comento: “O esquecimento nos faz perceber que nao se
trata de restrigéo, limitacdo, mas de forga ativa, vital, salutar” (DAMASCENO, 20089,
p 28).

Retomo agora minha vivéncia corporal. Ao experimentar a técnica de MA,
encontrava-me em plena investigacao focalizada nas experimentacdes de corpo que
me conduziram a memoria involuntaria. Tal investigacdo surgiu a partir de uma
apropriacdo dos objetos sensoriais de Clark, com o objetivo de compor movimentos
pela via da sensacdo desperta no corpo. Sublinho que esta proposicéo vinha tendo
como pauta a ideia de pesquisar movimentos e dancar de olhos fechados, visando
nao limitar o olhar ao érgéo da visédo, e buscando a libertagdo (ou 0 esquecimento)
de caodigos e prisdes das formas conhecidas e consideradas belas. Greiner assinala

que, para Kazuo Ono, ao dancarmos de olhos fechados perdemos uma parte

?"Ver Danca e criagdo: a memoria corporal numa abordagem nietzschiana. Dissertacdo de
mestrado de Leticia Damasceno defendida em 2009, no PPGMS-Programa de Pds Graduagao em
Memoria Social na UNIRIO.
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essencial do corpo, mas ganhamos em experimenta¢cao, acessando outros estados

corporais.

Compartilho o que escrevi ao acordar quando me encontrava em pleno processo

de criacdo do solo De cordas, faixas e metal:

Avalanche de sentir, sensacdes em pleno estado de presenca,
memoria atualizada. Labirinto, pordo... Escuto, jA que estou privada
de ver, limitada a imaginar, privada de imagens de luz e cores.
Agucam-me 0s sons, meu sentido auditivo € sonoro, no tom dos
agudos, no som da imobilidade das pernas e ventre, debato-me com
bracadas no escuro... (Relato da autora).

Lembro que este trabalho foi gerado a partir de memorias do meu passado,
no qual me encontrei presa, amarrada em um pordo. Trago outro relato,
denominado: Arquivos da dor. Neste dia acordo com a cantiga popular do conto
infantil “Jardineiro de meu pai, ndo me corte os cabelos”. Este trecho da cancéo € o
que irei cantar em cena, fazendo alusdo a histéria do conto. Nao por acaso, esta
cantiga conta a histéria de uma menina que, deixada por seu pai com uma ama
seca, sofre maus tratos e termina por ser enterrada viva numa figueira. Quando o pai
retorna a casa de sua viagem, ndo a encontra. Porém, ouve a menina a cantar em
suplica ao jardineiro que iria podar a figueira: jardineiro de meu pai, ndo me corte 0s
cabelos, minha madrasta me enterrou pelos figos da figueira. Nesse estado escrevo,
quase que como numa espécie de transe, Arquivos da dor: “Anexo da voz
encarnada, sofrimento das fibras capilares, Estado de suspensdo. Pernas sem
espaco, pés no lugar da cabeca, inversdo?” E dessa maneira que me sinto impelida

a expor essas marcas/ memorias, criando o citado solo.

De imediato, remeto novamente ao trecho ja citado de Soraia Jorge “Falamos,
dancamos do que nos atormenta e que é nossa fonte de vida, viboramos na dor de
nascer cada particula de tempo, no grito da pressdo sanguinea, no abismo de nada
saber” (JORGE, 2009, p.14). O que estou considerando relevante é o fato de que,
ao sermos afetados pelos estimulos de uma memdria involuntaria, os caminhos de
movimentos séo inéditos, mas nao isentos da dor. Entretanto, esta mesma dor pode

acionar a clara sensacéao de liberacdo. Jorge ainda acrescenta que, mais do que
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linhas de danca, o que importa € o que respiramos no intervalo, preenchendo de
vazio todos os cantos. A expressao “no abismo de nada saber”’, sugere a uma
analogia com o estado de esquecimento ativo. Movidos pelos estimulos plurais e
variaveis de uma memoaria involuntaria, pode-se acionar o movimento compreendido
como auténtico. Volto a lembrar do sentido do movimento auténtico: de acordo com
sua criadora, € um movimento isento de julgamento, de criticas, de valores externos

0S quais predeterminam a maneira do mover.

Desse modo, pondero a respeito de algo que me paralisou durante anos,
causando dor e dificuldades de mover-me, e que pdde agora revolver-se em criagcéao
de um trabalho autoral a partir de memdrias afloradas pelas marcas objetivas e
subjetivas de minha corporalidade. Retomo Brett ao comentar o trabalho de Lygia
Clark: “Paradoxalmente, € através da liberagao dessa fantasmatica que o sujeito as
vezes “capta a medida do real” (BRETT, 2002 p.22).

Para finalizar, trago a citacdo de Rolnik que elucida o poder das marcas em
fazer brotar inéditas sensacdes. Rolnik (1993) propde em seu texto uma concepcao
de marcas ligada a uma memoria distinta da concepcao tradicional. Nesse ponto eu
a sigo: a ideia de marca estd sendo compreendida aqui num sentido distinto e
mesmo prévio a ideia de representacdo. A direcdo é pensar numa memoria de
marcas enquanto virtualidade, potencialidade capaz de receber sentidos diversos.
Essas marcas eventualmente, mas ndo necessariamente, podem se transformar em
representacdo, quando algum desses sentidos se cristaliza. Assim, a autora aponta
os efeitos potencializadores que as marcas podem produzir em nosso processo de

criacdo. Tais marcas, afirma ela, nos levam a estados que nos desestabilizam:

Ora, o0 que estou chamando de marca sdo exatamente estes estados
inéditos que se produzem em nosso corpo. Cada uma destes
estados constitui uma diferenca que instaura uma abertura para a
criacdo de um novo corpo, 0 que significa que marcas sdo sempre
génese de um devir (ROLNIK, 1993, p.2).

As marcas, nos tirando do lugar conhecido, nos impelem a experimentar
sensacoOes inéditas, dando possibilidades para a producédo do novo. Rolnik se refere

as marcas como “‘génese de um devir’, ativando a produgcdo de outras



200

potencialidades de movimentacdo corporal. A memadria como poténcia inerente ao

estado do vir a ser revela-se em constante personificagéao.

“De cordas, faixas e metal” — Teatro Joaquim Cardozo/PE foto 33 Maria Agrelli
Estrela da Manha

Nas ondas da praia

Nas ondas do mar

Quero ser feliz

Quero me afogar.

Nas ondas da praia (até aqui canta)
Quem vem me beijar? (recita)
Quero a estrela-d'alva

Rainha do mar.

Quero ser feliz

Nas ondas do mar

Quero esquecer tudo

Quero descansar. (quero navegar, licenga poética)

(Manuel Bandeira)
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Consideragbes Finais

Este capitulo final constituiu-se num desafio. N&o é facil colocar o ponto final
em um trabalho que engajou tantos conteudos subjetivos do pesquisador, que se
tornaram parte integrante da composicao entre os processos de criacdo de carater
mnemaonicos envolvidos na danca e o arcabouco tedrico abragado nesta tese. Foram
diversos os autores colocados em confronto e em interlocugdo com as préticas,
abordadas no calor do processo criador. Tecer suas possiveis vinculacfes exigiu
paciéncia e delicadeza, bem como coragem para lidar com as surpresas dos relatos

e dos testemunhos.

A direcdo tomada por esta tese tem na esfera de uma memdéria em devir um
ponto crucial. Como argumenta Deleuze, devir ndo é imitacdo; o devir tampouco
pouco pode ser medido, ou mesmo mediado; o devir provoca um campo intensivo,
um campo de poténcia. Foi a partir dessa perspectiva que a tematica da memoéria do
corpo foi tratada, e foi desse modo que se buscou transformé-la em escrita, na
medida em que a memoria se inscrevia e se atualizava nos corpos, proliferava nos
poros, nos sentidos corporais. Neste ambito, da danca e da criacdo, emergiram
caminhos para a composi¢cdo de movimentos e uma assinatura corporal se fez

presente.

Se emprestamos nOSSOS COrpos para esta pesquisa, isso significa dizer que
doamos nossos corpos - doar no sentido de ndo negar nada, permitindo o0s
atravessamentos e a chegada do intempestivo. Ser surpreendido por sensacdes
inéditas, incbmodas, angustiantes, paralisantes, atualizar marcas através de uma
memo©ria virtual, no sentido bergsoniano, é ser apresentado a sua propriocepcao em
convulsdo intersensorial; é ter os ouvidos nos tornozelos, como afirma Nietzsche. E
experimentar estados de transe, de suspenséo. E ser rebento dentro de um casulo.
E ser ventre que era seu corpo, viabilizando a elaboracdo do percebido. E n&o s6

explorar, mas criar!

Cito: “As criagbes sao como linhas abstratas mutantes que se livram da
incumbéncia de representar um mundo, precisamente porque elas agenciam um
novo tipo de realidade” (DELEUZE, 2008, p.95). Por esse motivo, foi valorizada

nesta tese a memoria acionada como poténcia, no esteio da oOtica de Bergson em
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seu processo de virtualidades e atualizacbes emergentes. A memodria virtual péde
aqui se articular com o trabalho de Lygia Clark, com sua proposi¢ao convulsiva dos
sentidos e com seus dispositivos que provocam a irrup¢ao do interno, a irrupcéo de
uma memoria arcaica, pré-linguagem, uma memoria corpo. Uma memodria em
potencial: somente o instante do ato € vivo nele o vir a ser esta inscrito (Clark, 1980).
Clark afirmou a potencialidade do objeto, e o participante, aqui lido como o

dancarino, pode deixar-se afetar pela ativacdo de sua memaria corporal.

Trabalhamos com uma memoria corporificada, encarnada, sempre em
dimenséao relacional, por meio do contato com o outro e consigo mesmo, levando em
conta o objeto como um possivel outro. Um outro que disponibiliza o encontro com o
extraordinario através de um objeto ordindrio e prosaico, trazendo novas relacdes de
percepcdo de um outro si mesmo, modificando héabitos e rasgando capas,
carapacas, casulos, rebentos, movendo-se com o uso de outros Esforcos, outras

qualidades de movimento.

Vimos que, de Laban a Proust via processo sensorial, a ndo voluntariedade
permite o acesso a memoria involuntaria, a um campo intensivo, ao esquecimento,
ao acaso, como camadas de sabores no palato, como perfume exalado de outro

tempo dilatado.

Perfume de um tempo no qual coexistem Papoulas murchas e o sabor de
terra em poeira de barro, em Aspero afago. A memodria involuntaria é uma memoria
em devir, é vir a ser em batuque corpo crianga, € desenhar chdo para o corpo dizer.
E balancar nas cordas elasticas dos fios da figueira a visitar o pordo e o jardim. E
percutir no metal, os anéis. E ter bracos de rio. E tornar-se lobo mulher, é tornar-se
ventre, sementes de Utero, é tornar-se ondas de vomito. E nas aguas, tornar-se

peixe, anfibio, réptil. E tornar-se bicho, animal esquecido, é um devir animal. E

aboletar-se na coluna cinética em corpo, memoria, agéo.

Nesse esteio muitas indagacbes foram norteadoras para 0 processo da
pesquisa sobre uma memoéria do corpo em seus aspectos de constituicdo e
manifestacdo. Considero que a natureza pratica desta investigacdo, em intima
tessitura do presente texto com os interlocutores, permitiu adentrar em esferas

movidas por uma outra temporalidade, constituinte de uma memoéria das marcas e
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da sensibilidade, e ndo da inteligéncia ou da razdo. Partindo-se dos processos
sensoriais subjetivos e da ativagcdo da memoaria involuntéria, pode-se adentrar no
tempo redescoberto de Proust. Este tempo, longe de implicar a ideia de nostalgia,
como algo que precisa ser resgatado, ou recuperado, independe da inteligéncia e do
“esfor¢co voluntario”, e tem no evento do “acaso” e na dindmica do esquecimento
algo que nos faz parar. De acordo com Deleuze, este algo que nos surpreende é a

Unica coisa que interessa, e ndo temos como disso nos esquivar.

Este tempo proustiano, gerado no intervalo entre a percep¢do da sensacao e
sua elaboracao, se aproxima em certo sentido do processo de atualizacao defendido
por Bergson. Trata-se de um processo de atualizagcdo que nao elimina o passado,
mas que com ele coexiste; neste processo 0 passado nunca deixou de existir, ele s
deixa de ser util, podendo ser atualizado quando algo nos afeta. Foi visto que, para
Bergson, este “naco” da duragéo, o chamado intervalo de indeterminagéo, promove
0 acesso a escolha e, portanto, a criacdo. E neste sentido que ha uma paridade
entre 0s autores: no instante de hesitacdo, tanto em Bergson, quanto em Proust,

abrem-se as portas para criar.

No tocante a constituicdo da memoaria foi argumentado que a mesma nao se
encontra atrelada a representacdes e sim a afetos, o que ira, em Ultima instancia,
possibilitar sua manifestacdo também no plano afetivo. Sentidos corporais: tato,
audicdo, visdo, olfato e propriocepcdo terminam viabilizando um movimento
assinatura, uma assinatura corporal em danca. Criagdes singularizadas na
manifestacdo da memoria do corpo, na medida em que se cria um territério. Foi
debatido que se constitui territorio gerando uma assinatura quando ha variagcdo no

ritmo, quando o ritmo se torna expressivo.

E relevante considerar as questdes que nortearam essa pesquisa e
guestionar se, de fato, foram respondidas. Tenho a convicgdo de que toda escrita
ligada a um pensamento que tem o0 corpo como esteio reconhece a transitoriedade,
o efémero, o acaso e a subjetividade como condi¢cbes que lhe sdo inerentes. Nao
pretendo ter a incumbéncia, nem tampouco a pretensdo de cobrir todas as lacunas,
sobretudo no tocante a um assunto dificilmente tematizado neste &mbito: uma
investigagdo interdisciplinar tendo como foco a memodria do corpo, tecendo

interfaces entre a danca, as artes visuais, as abordagens somaticas e a filosofia.
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Trata-se de uma investigacdo muito ampla, e para ela procurei contribuir com
este trabalho. As estranhas reacdes mediante a experimentacdo dos Objetos
Relacionais de Lygia Clark foram amplamente discutidas apés relatos, depoimentos
e testemunhos. Neste processo desdobraram-se a sensacdo, a percepcdo e a
elaboracao, conduzindo ao ato criador. Foi enfatizada a desestabilizacdo provocada
pelos objetos; nela residiria o interesse de Clark em atingir um corpo vibrétil, poroso
as instancias sensoriais, provocando estados inéditos na direcdo do
desmanchamento das formas, do lugar conhecido, da suposta unidade. Na direcéao
da multiplicidade e do que ela potencializa. O que dai pudemos extrair, a partir de
todas as articulagcdes tracadas entre autores, experiéncias e performances, foi a
existéncia e a importancia de uma memoéria vibratil. Mas muitos caminhos ainda
podem ser trilhados neste sentido do pesquisar o corpo e a memoaria sob viés da

danca, do movimento e dos processos subjetivos a serem revelados.
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ANEXOS

ANEXO 1 - Plano de Ensino da disciplina Oficina de Danc¢a 5

PLANO DE ENSINO DE DISCIPLINA

PERIODO LETIVO (SEM/ANO): 2.
/2011

DEPARTAMENTO: Teoriada Arte e
Expressdo Artistica

DISCIPLINA CARGA HORARIA 60h CRED
CODIGO | NOME TEORICA PRATICA
AR 571 Oficina de Danga 5 2 2 3
TURMA
IDENTIFICACAO A4 CURSOS QUE ATENDE PERIODO
Licenciatura em Danca 6
HORARIO SALA PROFESSOR No. DE SUB-
18:50 as 22:10 Leticia Damasceno Barreto TURMAS

Sala de Danga

EMENTA

Desenvolvimento das habilidades técnico-interpretativas, promovendo uma consciéncia espacial e
corporal e um aperfeicoamento na variedade dindmica e na expressdo artistica. Estudo dos
fundamentos de técnicas corporais especificas. Introducdo ao estudo dos fundamentos de
proposicdes corporais especificas, tais como dancas étnicas, dangas sagradas, dancas de sal&o,
dangas urbanas, entre outras. Principios técnico-criativos e suas possibilidades e contextos.

OBJETIVOS
Geral:

Ampliar o repertorio de movimento na inter-relagédo do corpo com o objeto, promovendo a ruptura dos
padrdes estabelecidos, mobilizando estados corporais afetivos, cognitivos e sensérios capazes de
fomentarem a improvisacao, a criacdo e a composi¢ao coreografica.

Especificos:

- conduzir o aluno a percepcao dos padroes e codigos de movimento na relagdo consigo mesmo e com o
outro

- possibilitar o acesso ao movimento expressivo via imagens sensoriais

-propiciar a criacdo de objetos sensoriais

-estimular a relagéo ritmica por meio da memaria do corpo

-propiciar a composicao e a improvisacao de solos e de criagGes coletivas com uso de objetos
-experimentar as relacfes espaco/temporais, dindmicas e de diferentes Esforcos pelo Sistema
Laban/Bartenieff

METODOLOGIA

Aulas praticas expositivas
Leituras de textos
Seminario



Pesquisa e laboratérios de composicdo do movimento
Apreciacdo de videos arte e de videos danca

FORMAS DE AVALIACAO

Seminario

Criacao de uma sequencia solo com objeto
Criacao coletiva

UNIDADES PROGRAMATICAS

DATA
(DIA/MES)

12/08

19/08 e
26/08

02,09/ 09

16/09

23/09

30/09

07/10

14/10

21/10

28/10

04, 11/11

18/11

CONTEUDO CARGA/HORARIA [PROF

Apresentacdo do plano de ensino e dos métodos TEOR PRAT. RESP.
avaliativos 4

Experimentagdo das relagbes e  conexdes:
interno/externo e de forma e expressdo Laban/
Bartenieff

Experimentacdo corpo/objeto via improvisacao 8
Leitura e discussdo de textos: Lygia Clark, Suely 4
Rolnik e Laban/Bartenieff, Leticia Damasceno

Criacdo de sequencias com objetos sensoriais

Seminario 4

Semana de Cénicas 4

Avaliacdo individual: solo com objeto

Festival Internacional de Danga do Recife 4

Feriado funcionario publico

Laboratorio e criagdo em grupo: corpo/objeto, 4
esforcos, relacbes de continuum interno/ externo,
anel de moebius

Apreciacdo coreogréfica: atos performativos, 2 5
criacdo de objetos
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4
25/11 Avaliacdo apresentacdo dos grupos
4
02/12 Avaliagéo e entrega das notas
09/12 Prova final
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Anexo 2

Curso de Pés Graduacéo da Escola Angel Vianna
Danca como Pratica Terapéutica

Disciplina: Conscientiza¢ao pelo Movimento

Prof. Leticia Damasceno

Ementa

A memoria do corpo deflagrada na experimentacdo sensorial como mote para a
criagdo de movimento. A Educagdo Somatica e o método Angel Vianna na
percepc¢ao da totalidade do corpo.

Investigacdo da relacdo peso/espaco, relacdo verticalidade e memoria.
Desenvolvimento de capacidade técnico interpretativas a partir da poética do corpo.
Improvisagéo e vivencia de diferentes dinamicas e qualidades de movimento na
relacdo corpo/objeto

Programacao

Sabado- 05/05/ 2012-
Ascenséo vertical e a memaria do corpo
Relacéo: peso /espaco/memoéria

Corpo palavra e movimento

Domingo 04/08/2011

Relacao corpo-objeto

A memoria do corpo e a experimentacdo sensorial
Sensibilizacdo dos centros de gravidade e levitacéo

Improvisagéo e criagdo de movimentos.
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A Alma e a Dancga (Paul Valéry) -
(Frases trabalhadas em dupla- Exercicio de convulsdo sensorial, um
dos participantes esta de olhos vendados e reage corporalmente a leitura de

um das frases, em diversos ritmos e modulac¢des vocais)
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Ela cede, empresta, e restitui a cadéncia tdo exatamente, que fecho os olhos,
vejo-a pelo ouvido. Sigo-a, e reencontro-a, e jamais posso perdé-la; e se, de
orelhas tampadas, eu a olho, tanto ela é musica e ritmo, que me € impossivel

ficar surdo aos sons da citara.

Por que o corpo “sendo coisa explode em acontecimento” corpo de onde a

alma se pode ausentar.

Ela gira, e tudo o que é visivel se desliga de sua alma [...] os homens e as

coisas vao formar em volta dela uma borra circular.

Suspensédo deliciosa dos alentos e dos coracfes. O peso cai a seus pés; e
esse grande véu que se abate sem ruido o da a entender. SO se deve ver seu

corpo em movimento.

Um olhar frio tomaria com facilidade por demente essa mulher bizarramente
desenraizada, que se arranca sem cessar da propria forma, enquanto seus
membros enlouquecidos parecem disputar a terra e o ar; e que sua cabeca
vai para tras, arrastando sobre o chdo sua cabeleira; e que uma de suas
pernas estd, sabe-se onde; e que seu dedo traca ndo sei que sinais sobre a
poeira!

Se quiseres, alma, tudo isso é absurdo!

Mas o que € a chama, 6 amigos sendo o proprio momento? O que ha de
louco e de alegre, de formidavel no proprio instante! Chama € o ato deste
momento que esta entre a terra e o céu. E a chama nao é também a forma

inatingivel e orgulhosa da mais nobre forma de destruicao?

A danca é o “ato puro das metamorfoses” ou o devir puro da vida.

O ouvido é maravilhosamente ligado ao tornozelo

Subjetividade em obra: Lygia Clark artista contemporanea

Suely Rolnik
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O objeto nesse caso depende de seu uso assim como da experiéncia
corporal. A obra se completa quando um sentido é concebido pelo espectador
a partir das sensacdes mobilizadas por ele.

As marcas sdo estados vividos em nosso corpo no encontro com outros
corpos, a diferenca que nos arranca de nés mesmos e nos torna outro.

A capacidade de nos deixarmos estranhar pelas marcas.

Lygia Clark
Arte brasileira contemporanea

Uma folha de plastico aberta no cho ainda ndo é nada. E o homem que,
penetrando-a a cria e a transforma, pois desenvolve em seu interior
comunicacdes tateis. Neste momento o homem é um organismo vivo. Ele
incorpora a ideia de acéo através de sua expressao gesticular (CLARK, 1980,
p.36).

Sou da familia dos batraquios: através da barriga, visceras e maos, me veio
toda a percepcdo sobre o mundo. Ndo tenho memaria, minhas lembrancas
sdo sempre relacionadas com percepcBes passadas, apreendidas pelo
sensorial.

CLARK, 1987 p.

A prop6sito do instante. O instante do ato ndo se renova. E um outro
momento N0 mesmo momento em que acontece, € ja a coisa em si. SO 0
instante do ato € vivo. Nele o vir a ser esta inscrito. (CLARK, 1980, p. 27)

Material para Consciéncia pelo Movimento

10 xerox dos textos acima (distribuidos desta forma na folha)
30 sacos plasticos transparentes de 20 x 30 cm ou 20 x 25 cm
10 cortes de malha de 1,40 x 1,80 cm (pode ser tecidos leves)
30 Folhas de papel oficio

Pilot e canetas
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Anexo 3 -
Depoimento para Angel Vianna

Este depoimento foi solicitado a profissionais que tiveram sua formagéo na
Escola e Faculdade Angel Vianna a partir das perguntas a seguir:

1) Onde se encontra nesse momento?

2) O que esta fazendo?

3) Qual aimportancia de ter passado pelainstituicdo; o que isso influenciou
em seus caminhos pessoais?

Encontro-me em Recife no na regido nordeste do Brasil, h4 cerca de trés anos.

Sou professora da UFPE- Universidade Federal de Pernambuco no curso de Danga.
Dou aulas de Consciéncia pelo Movimento, professora convidada da Pds-Graduacgéo
Angel Vianna, na Compassos Cia de Danga em Recife. “Praticas e pensamentos
do corpo” e “Dancga como pratica terapéutica”

Sou artista, docente, pesquisadora da danca e estou prestes a defender a tese de
doutorado: “Constituicdo e manifestacdo da memoria do corpo: processos de
subjetivacdo em danca” no PPGMS-Programa de Pds Graduacdo em Memoria
Social/lUNIRIO, no qual investigo a memoéria do corpo a partir da experimentagcao
sensorial com Objetos Relacionais de Lygia Clark. Concluo o doutoramento no inicio
de 2014, e um dia experimentei o trabalho de Angel de percepcéo, sensibilizacdo e
criacao que puderam potencializar meu corpo.

A minha formacdo na Escola Angel Vianna foi absolutamente determinante,
viabilizou meu projeto de vida, com a danca, a memoria e a criacdo. Meu caminho
profissional foi marcado por esta formacdo, sendo ainda hoje meu referencial
pratico/tedrico. Trabalho com as préaticas somaticas, associadas a pesquisa por uma
corpo intensivo com as quais tomei contato em meu primeiro curso técnico de
Dangca Contemporanea na escola de Angel Vianna em 1990 e no curso de
Recuperacdo motora e terapia pela danca, concluido em 1995.

A vocé Angel, todo meu corpo brinda, reverencia e agradece!!

Leticia Damasceno
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Universidade Federal de Pernambuco

Centro de Artes e Comunicacdo
Departamento de Teoria da Arte e Expressao Artistica

Curso de Licenciatura em Danca

PROJETO DE PESQUISA

CORPO MEMORIA DANGCA E PROCESSOS SUBJETIVOS

Leticia Damasceno Barreto
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Introducéo

A presente pesquisa € nossa tese de doutoramento e esta sendo
desenvolvida no Programa de Pds Graduacdo em Memdria Social da UNIRIO. O
principal objetivo € investigar a manifestacdo da memoaria corporal em distintas
modulacdes, a exemplo das que séo deflagradas nas experimentagdes com a Danca
Contemporanea e a improvisacao. Inicialmente a pesquisa teve por suporte 0s
Objetos Relacionais da artista Lygia Clark. No presente momento, no entanto, apés
sofrer desdobramentos decorrentes do amadurecimento da pesquisa, outros
didlogos vém sendo estabelecidos, dentre eles com o conceito da assinatura
corporal e memdria involuntaria, de Rudolf Laban, e a gestdo da verticalidade
associada a relacdo da memoria com o peso do corpo.

Inicialmente, o que nos inquieta é compreender, é trazer a baila a discussao
sobre a constituicdo de uma memoria no corpo. Por esta razdo, nos perguntamos:
como podemos pensar o modo pela qual as marcas impressas em cada corpo na
busca pela verticalidade se entrelacam com as questdes subjetivas, isto €, de que
modo, as relacdes entre peso, tempo e espaco, estruturadas por Laban seriam
fundamentais a constituicdo de uma memoria corporal?

Os primeiros passos caminham na direcdo de compreender dois aspectos
inerentes a nossa teméatica: o primeiro consiste em abordar o processo de
instauracdo da memoria. Este aspecto analisa eminentemente de que modo se
acessa a memoria corporal, melhor dizendo, questiona o que significa pensar numa
memoria do corpo, e como ela se presentfica. Pretendemos pensar no
entrelacamento da memoria com a dangca contemporanea e com a arte do
movimento e do improviso, investigando de que modo é deflagrada. Esse
direcionamento inclui o estudo da relagdo do corpo com 0s objetos sensoriais
criados pela artista precursora da Arte ambiental, Lygia Clark, em consonancia com
nossas pesquisas com grupos de alunos de Danca.

As concepcbes de Lygia Clark colaboram substancialmente para nossa
abordagem e perspectiva com intuito de valorizagdo e compreensao dos processos
vitais do corpo, num deflagrar manifesto da memoria denominada por Clark, de pré-

verbal. Desse modo, enveredamos por esta seara, a fim de estabelecermos uma
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interlocucdo com a arte ambiental e 0os processos sensoriais como mote para a

Improvisagao e a criagdo em Danca.

O Estudo

Esclarecermos que nas experimentagcdes sensoriais surgem estados larvares,
isto €, estados latentes, de sensacfes, de movimentos, de gestos, de expressao.
Estes estados em Clark sdo associados a uma permissao a entrada do Outro, a uma
pele mais porosa e de abertura a alteridade, como uma outra dimensao de Ssi
mesmo, num afastamento da ideia de identidade univoca. Trata-se de uma
experimentacdo, que conduz a um estado primevo da pele, através das diferentes
texturas, temperaturas e sonoridade dos Objetos Relacionais. Experimenta-se um
constante porvir, um estado efémero, que proporciona 0 acesso a uma memoria pré-
verbal. Nessa direcao, importa investigarmos o papel da alteridade na manifestacao
da memoria do corpo.

Assim, é nossa finalidade debrucar sobre estas provocacfes e discutir como
essas experimentacdes fomentariam o debate acerca de uma memoria do corpo
vibrétil, proveniente dos efeitos subjetivos gerados nas experiéncias corporais.
Portanto, nos interessa produzir uma reflexdo acerca dos estados corporais e
desenvolver um pensamento que busca trazer esclarecimentos acerca do papel da
experiéncia sensorio-motora e seus significados.

A Danca contemporanea por ativar e pesquisar estas relacbes com 0s
esforcos; com o peso, 0 espaco, o tempo e o fluxo, mobiliza uma memoria
fundamental. De acordo com Hubert Godard (1993), sabe-se hoje que a memodria se
encontra inscrita ndo nos circuitos nervosos, mas no tecido conjuntivo, que sao
agueles que geram a organizacdo tensional do corpo através de uma modelagem
plastica dos tecidos. A linguagem relacional, por meio da tensdo, por vezes
estabelece-se num movimento de crispacdo e descontragdo. Para Annie Suquet
(2008) esta linguagem assume, desde o inicio, um colorido afetivo, o vivido
psicolégico ndo encontra-se apartado desta construcao.

Primeiramente, como dito, vamos pensar no entrelacamento da memaoria com
a danca contemporanea e com a arte do movimento e do improviso, e, assim,
investigar de que modo a memodria no corpo é deflagrada. Esse direcionamento
inclui o estudo da relacdo do peso do corpo nas inter-relacdes com a nocgéo de

assinatura corporal e memaria involuntaria em Laban.
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O segundo aspecto encontra-se intimamente ligado ao primeiro, uma vez que
sua existéncia ocorre através de sua revelacdo. Ou seja, temos a intencdo de
indagar ainda, de que modo se instala a memaria corporal a partir da improvisacéo e

como se correlacionam os estados corporais na producao de sentidos.

Justificativa

Apontamos a contribuicdo que esse estudo podera trazer ao aprofundar a
concepcao de memoria do corpo, em consonancia com a linha filosofica
fundamentada nas concepc¢des do filésofo Friedrich Nietzsche relativas a genealogia
da memoria, e do esquecimento, utilizando em especial o conceito de esquecimento
ativo. Também nos fundamentaremos em algumas ideias do pensador Gilles
Deleuze referentes aos processos de um corpo do devir, do vir a ser, no acordo de
fluxos e forgas que geram novas composi¢des, nos tornando outro a cada instante.
Esses conceitos nos ancoram e viabilizam um debate acerca da contemporaneidade
e das impermanéncias vigentes assim como apontam para a uma reflexdo acerca da
multiplicidade e dos hibridismos que compdem a cena contemporanea.

Na visdo desses filosofos o homem néo se encontra atrelado a um modelo
univoco ndo somos uma entidade metafisica identificada com uma Unica maneira de
manifestacdo. Ao contrario, a aposta nas forcas vitais corporais nos permitem
pensar em metamorfose e em criagcdo. Ndo somos 0 mesmo, mas a cada instante
forcas em luta tentam se afirmar em nosso ser mutavel e instavel. “Duas forcas
desiguais constituem um corpo a partir do momento em que entrem em relacéo: é
por isso que o corpo € sempre fruto do acaso (em sentido nietzschiano)” (DELEUZE,
2001, p. 14).

A investigacdo se ancora num tripé entre, a pratica em danca e a
experimentacdo sensorial - desenvolvidas com alunos do curso de graduagdo em
Licenciatura em Danca na Universidade Federal de Pernambuco, na qual sou
professora assistente - e a teoria, cujo aporte teérico, fundamenta-se nos seguintes
autores: Rudolf Laban, Hubert Godard, Gilles Deleuze, Marcel Proust e Didier
Anzieu, a terceira haste deste triangulo, é o processo criador decorrente das
experimentagcdes com os objetos. Refiro-me aos Objetos Relacionais de Clark e a
outros criados pelo grupo de Danca. Temos no Sistema Laban de Movimento dentre
outros métodos de Educacdo Somatica como, a Eutonia e o método Angel Vianna

de Consciéncia pelo Movimento a nossa base tedérico/pratico.
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Tendo como objetivo estabelecermos uma interface da danga com a memoria
no corpo, uma indagacéo se faz presente: De que modo o corpo sensibilizado pelo
objeto e, portanto pela memoria, pode originar a criagdo de movimentos em danca
isto €, a partir da improvisacao e da composicdo de movimentos, posso apontar um
método facilitador, ou propulsor para a constru¢cdo de imagens sensoriais capazes
de conduzir o corpo que danca a estados corporais criativos? Propomos desse
modo, articular a memoria a criagdo e aos processos subjetivos como mote para a
composicdo de movimento em danca, enfocando o papel da improvisacdo na
criagdo, buscando afastar-se de padrées e codigos de movimento pré-concebidos. E
importante frisar, que para o desenvolvimento de uma analise critica tenho a
intencdo de utilizar os dados obtidos, nos processos da pratica com os alunos de
graduacéo do curso de Licenciatura em Danca.

A partir desses pressupostos, poderemos investigar a memodria enquanto
criacdo, gerando a composicdo de movimentos a partir de nossa experimentacao
sensorial e de improvisacdes. Desta maneira, iremos desenvolver uma analise critica
sobre a pratica da improvisacao nas interfaces entre a danca, a filosofia e a memoria
do corpo.

O fio tece e customiza nossas indagacgdes, este fio costura a nossa pratica,
entrelacando-a com a teoria, a criacdo, com base no corpo/memdria. Buscamos
colaborar por meio de interlocugcdo para a constru¢cdo de um pensamento que nao
subjuga nenhum dos aspectos citados, mas que venha a esclarecer por que sao
mobilizadas as memoadrias no corpo ao sensivel toque da pele, ao entrarmos em
contato com o universo tatil e cutdneo? As seguintes questdes nos inquietam e nos
mobilizam: Por que os aspectos subjetivos se apresentam, no simples inalar de um
olor, ou, ao escutar um som, ou ao perceber uma reverberacdo ao mover do objeto?
Por que a memoria/corpo se presentifica e como se manifesta? Estas sdo algumas

das perguntas que pretendemos iluminar nesta investigacao.

Fundamentacéao tedrica

A investigacdo de nossas praticas corporais baseadas na relacdo sensorial
por meio da conexao corpo/objeto constitui um caminho para a interlocugéo sobre a
criacdo e a danca, junto a abordagem de Rudolf Laban. Sua concepcéo de

assinatura corporal e considera¢cdes sobre memoaria involuntaria nos conduziram a



224

uma associagdo com a memdria involuntaria de Marcel Proust. Dois aspectos nos
fizeram pensar em analogia entre os autores: inicialmente, a relagdo sensorial, ou
seja, 0s sentidos realizam uma espécie de transporte através do tempo. Entretanto,
nao € s6 uma espécie de tempo condensado que nos fez caminhar nesta direcao.
Trata-se do fato, de tomarmos como referéncia as sensacdes desveladas no exato
instante, do toque, do sabor, do olfato, presentificadas por meio do corpo, por meio
de uma vibracdo corporal. Assim, seriam suscitadas por intermédio de algo que
ocorre involuntariamente e que se encontra sob regime de uma outra temporalidade.

De acordo com Annie Suquet, (2009) a grande intuicdo de Laban diz respeito
a articulacao entre os fatores do movimento, no caso o peso do corpo, relacionado a
memoria corporal, via ascensdo vertical. Isto €, Laban faz uma analise do
movimento que vem a caracterizar a forma singular de organizacdo motora e de
equilibrio de cada individuo. De acordo com Laban essa gestdo complexa da
verticalidade e, portanto, da relacéo a gravidade depende de uma atitude interior que
determina as qualidades dindmicas do movimento. Conferindo assim a cada um,
desde a infancia uma assinatura corporal. Desse modo, interessa-nos criar
interlocugc&o com estas premissas na busca por compreender e refletir sobre o papel
da ascensado vertical em inter-relacdo com 0 peso do corpo na constituicdo e
manifestacdo da memoria corporal.

Assim, tenho a intencdo de produzir uma reflexdo sobre a concepcdo de
Rudolf Laban denominada “assinatura corporal’, e aproxima-la da ideia de Hubert
Godard de “musicalidade postural” e de “assinatura” em Deleuze e Guattari (1997)

Para isso, trés aspectos fundamentais terdo que ser debatidos e
aprofundados, sdo eles: as relagdes tbnicas, os estados corporais e a criacao
mobilizada pela nocéo de assinatura do corpo. Em seguida, poderei apontar de que
modo a memoria corporal atua e como contribui de modo efetivo na criacdo de

movimentos em danca.

Os autores apresentados fundamentam nosso arcabouco tedrico, assim como
nos permitem uma interlocucdo. Devemos levar em conta que eles nos
proporcionam néo s6 a possibilidade de pensarmos nos dois aspectos mencionados:
instauracdo e manifestacdo da memoria no corpo, como também a de elaborarmos

as inquietacdes provenientes de nossa pratica de trabalho corporal com a Danca
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Contemporanea e com as improvisagdes manifestas nas performances de

movimento.
Metodologia

O método de trabalho serd desenvolvido na interface entre os principais
autores adotados para nossa fundamentacédo tedrica e as pesquisas de movimento
baseadas nas relacdes corpo/objeto. Lygia Clark e os Objetos Relacionais em suas
propostas sensoriais sdo o alicerce para estabelecermos um dialogo com nossa
experimentacdo pratica baseadas nas exploragbes corpo/objeto, gerando
improvisagdes e criagcdo de movimento. Assim como a criagdo de outros objetos
sensoriais.

Temos como suporte tedrico/pratico para as pesquisas em danca o sistema
Laban de Movimento e a Educacdo Somatica através da consciéncia pelo
movimento em técnicas como: Eutonia e Método Angel Vianna, nas

experimentacfes com objetos.

Objetivo Geral

Refletir a partir da danca contemporanea sobre 0S processos corporais que

participam da instauracdo e da manifestacdo da memaria no corpo.

Objetivos especificos

- Pensar os processos de instauracdo e manifestacdo da memoria do corpo
com base em trés autores: Rudolf Laban (assinatura corporal) Godard (peso,
gravidade e tdnus corporal) Gilles Deleuze (ritmo e territorio).

- Articular a memdria corporal a sensorialidade através de Marcel Proust
(memdéria involuntaria) e Didier Anzier (envelope sonoro e envelope tatil),

enfatizando sua dimensao de subjetivagao.

- Desenvolver analise critica sobre a pratica da improvisacdo nas interfaces
entre a Danca e a memoria do corpo, e, pensar na possibilidade de um método de

criacdo de movimento dentro desta esfera.
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Especificos da pratica

- Experimentar na relacdo corpo/objeto os processos de manifestacédo da
mem©éria do corpo por meio da pratica sensorial e da improvisacdo gerando a
composicao e criacdo de movimentos.

- Investigar o papel da ascensdo vertical em inter-relacdo com o peso do
corpo na constituicdo de uma assinatura corporal.

- Pesquisar a performance, enquanto possibilidade de intervencdo em

espacos alternativos, assim como outros formatos para a Danca Contemporanea.

Cronograma

2/2011- Pesquisa bibliografica

1/2012-Convocatoria para alunos

Estudos tedricos: leitura e discusséo dos principais autores
Experimentacéo pratica

Reflexdo e desenvolvimento de analise critica; interfaces entre a danca e a
memaria corporal.

2/2012- Montagem de performance/ intervencao

Producéo de resenhas e comunicacgdes

1/2013- Participagdo em Seminarios, Encontros.

2/2013- Producéo de imagens fotograficas

Composicéo de um video arte
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