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RESUMO

Na histéria da danga contemporéanea, a recorrente hibridagédo com outras linguagens
artisticas vem abrindo vias de experimentagao e constituindo planos de consisténcia
criativos que consideram a danca em sua forga estética, politica e afetiva. Desde
seu surgimento e consolidagdo como pratica corporal, a Educagdo Somatica vem
ressoando de forma significativa com a danga, ocupando um lugar reconhecido e um
status “de saber sobre o corpo” que se opde a uma ordem pedagodgica do modelo e
da forma, em beneficio de uma valorizagdo do sentir e da desintegracdo do conceito
de representatividade. Algumas inquietagdes repercutem a necessidade de
investigacao sobre o possivel territério onde operam os métodos somaticos: como a
educagao somatica possibilita o gesto dangado? Quais os aportes para a criagao em
danga contemporanea? Que anatomia transitaria nos territérios das abordagens
somaticas e da danca, sendo tais territorios tdo movedigos, dadas as dissolucdes e
desconstrugdes proprias do panorama da contemporaneidade? Diante este cenario,
a presente pesquisa tem como objetivo investigar, explorar e promover as
reverberagdes, conexdes e ressonancias possiveis, advindas da pratica somatica,
tendo em vista fornecer subsidios que enriquegam os processos de criagcao e
expressao artisticos em danca contempordnea. Estda ancorada no método da
cartografia e opera com alguns conceitos de fildsofos como Gilles Deleuze e Félix
Guattari, Michel Bernard, Laurence Louppe e José Gil, e pesquisadores como
Hubert Godard.

Palavras-chave: Dancga; Corporeidade; Educagcdo Somatica; Anatomia.



ABSTRACT

In the history of contemporary dance, the recurrent hybridization with other artistic
languages has opened trial routes and formed creative plans of some consistency
that consider dance in its aesthetic, political and affective strength. Since its
emergence and consolidation as body practice, Somatic Education has been
resounding significantly with dance, occupying a place and a recognized status of
"knowing about the body" that precludes a pedagogical model order and form in favor
of an appreciation of the feelling and the disintegration of the concept of
representativeness. Some concerns echo the need for research on the possible
territory in which they operate somatic methods: how does somatic education
enables danced gesture? What are its main contributions to creation in contemporary
dance? What anatomy would walk through the territories of somatic and dance
approaches, such territories beeing so loose, given the breakups and
deconstructions of the contemporary panorama? Facing this background, the present
study aims to investigate, explore and promote the reverberations, connections and
possible resonances arising from the somatic practice, in order to provide subsidies
to enrich the processes of creation and artistic expression in contemporary dance.
Such study is anchored in the mapping method and operates with some concepts of
philsophers as Deleuze and Felix Guattari, Michel Bernard, Laurence Louppe and

José Gil, and researchers as Hubert Godard.

Keywords: Dance, Corporeality, Somatic Education, Anatomy.
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1 INTRODUCAO

Remetendo a dificuldade de nomear aquilo que se faz em relagdo a um
saber que escapa a teoria, visto este advir, essencialmente, de uma pratica, como é
0o caso da Educagdo Somatica e da dangca contemporanea, o dialogo,
invariavelmente segue o mesmo rumo: - Vocé danca? Que interessante. E Classico?
E Jazz? E diante da resposta de que se trata de danca contemporanea, muitas
vezes um siléncio sepulcral se instala. O mesmo incémodo latente surge quando a
questdo consiste em tentar explicar ou exemplificar a Educacdo Somatica: - E uma
aula de qué? — Serve para qué? Questionam-me. A resposta é tentadora, ja que,
numa tacada so, poderia responder a ambas as perguntas. Embora ndo a pronuncie
em voz alta, apenas comigo mesma, em minhas reflexdes, a resposta, certamente,
poderia ser: - E uma aula de/em/sobre vocé. E um encontro seu, com o seu corpo e
sua maneira de ser/pensar/ mover-se. Serve para trazer a si a possibilidade de ser

outro.

Uma questdo marcante na danca contemporanea e na Educacéao
Somatica, a partir de um pensamento contemporaneo da nao representatividade, é a
de ser ou nao ser, ou talvez, ainda mais gravemente, a de ser e nao ser. O que as
torna tdo dificil de situar? O que é danca contemporanea? E a pergunta a qual os
pesquisadores do corpo dancante se dispdéem, incansavelmente, a desconstruir, na
tentativa de respondé-la’. Seguindo mais ou menos o mesmo caminho, podemos
perguntar: O que é Educagéo somatica? E danca? E educacao, terapia, psicoterapia
ou fisioterapia? Falar do incbmodo da palavra “educacdo” na expressdo que da
nome a essa pratica minoritaria de trabalho corporal, poderia render uma
dissertagdao em si. Portanto, cabe aqui, entre outros contextos, discutir e confirmar o
incbmodo, mas, sobretudo, se dispor a operar na dificuldade em nomear ou construir

uma teoria daquilo que se faz/pensa, e que € da ordem da porosidade.#

O termo anatomia, aqui, ndo foge a essa regra. Trazer no titulo deste
documento o desconforto da utilizacdo da palavra anatomia, com todas as suas

letras e possivelmente remetidas a uma nogao representativa e formatizante, no

! E sobre o que discorre Thereza Rocha em seu artigo: O que é danca contemporanea? A narrativa
de uma impossibilidade (2011).



escopo de uma pesquisa pertencente a um programa de Pés-Graduagdo em artes
reflete, exclusivamente, a intencdo de contraria-la, arranha-la, sacudi-la e
desconstitui-la do lugar unificado que ela costumeiramente tem. E reinventa-la,
correndo o risco e resistindo ao perigo de reestruturacdo de uma nova anatomia

representativa e formalizante como tal.

Talvez a melhor escolha, aqui, consista em deixa-la a sua sorte, ao seu
destino de existir enquanto anatomia num cenario em danca contemporanea, ou
seja, uma anatomia que esta sempre por se inventar:

Para reinventar corpos, a danga contemporanea comegou por repensar e
redistribuir a anatomia e as fungdes anatbmicas, o que nos conduz, de
imediato, mesmo em termos historicos, a ideia essencial de um corpo que

ndo é dado, mas descoberto, ou que esta ainda por inventar (LOUPPE,
2012, p.73).

A desconstrugao da palavra anatomia emerge, aqui, como a prova € o
registro oficializado nos moldes académicos da desconstrugao do meu proprio corpo
e do saber nele contido e adquirido ao longo dos anos de pratica e reflexdes. O leitor
sera testemunha do abandono de poder e do papel que geralmente me € incumbido
(o de professora), no desafio da deriva e da vertigem, ao qual me prontifico

enquanto artista-pesquisadora no processo desta pesquisa. Como afirma Louppe:

O que é o corpo contemporaneo sendo um corpo historicamente marcado
pelo abandono do poder sobre as coisas e que se entrega a sua propria
incapacidade, bloco de imanéncia que se recusa a restabelecer as fungbes
operacionais em contenda com o real ou a fazer parte de uma mecanica do
sentido (2012, p.73).

A anatomia € um importante estudo na formacdo do profissional de
danga. No contexto institucional, essa formacao, invariavelmente, se da por alguém
“de fora”, geralmente fisioterapeuta ou médico que possui pouco ou nenhum contato

com a danca .

Para aqueles que dancam, esse tipo de anatomia nao interessa. “Uma

imagem estatica do corpo, ndo corresponde a realidade”, desabafa Odile Rouquet®

2 Um exemplo concreto esta no curso de Graduagdo em Danca do ICA-UFC (Instituto de Cultura e
Arte da Universidade Federal do Ceara, na qual esta pesquisa esta vinculada) onde os alunos
assistem a disciplina de anatomia e fisiologia no curso de medicina.

* Odile Rouquet é bailarina e criadora do método da Analise Funcional do Movimento Dangado
juntamente com Hubert Godard.



(1985, p.12). “Permanece uma distancia entre os sistemas reais e os sistemas sobre
o papel, [...] os planos, o desenho, s6 tém sentido em fungcdo de um contexto. O
modelo sobre o papel representa um artefato que serve para um protétipo”, afirma
Roquet (2013, p.2).

Ora os estudos anatdmicos permanecem excessivamente lacrados e
inertes no ambito de um desenho ou do estudo de um cadaver em laboratério, ora
apenas o seu aspecto funcional é valorizado, sobretudo em relacdo a eficacia de
uma estrutura, submetendo o corpo aos imperativos da técnica, fazendo dele um

instrumento ddcil ao servigo da expressao.

A anatomia que interessa a danga contemporanea, segundo Louppe,
corresponde “a uma busca que raramente passara pela imagem ou pela figura
anatdmica, mas, sobretudo, pelas sensacdes e intensidades” (LOUPPE, 2012, p.71).
Ela atende a um ensino adaptado a sua necessidade: a investigagao simultanea das
estruturas e do movimento que elas asseguram, permitindo a compreensao e
execucao do gesto dancado. Uma anatomia que ndo € apenas para a anatomia em
si, um movimento que ndo é apenas para 0 movimento em si, mas uma anatomia
em/no movimento, constatados nos estudos da bailarina e cinesioterapeuta,
Blandine Calais-Germain e na afirmacdo de Odile Rouquet: “saber de cor o nome
dos ossos planos, longos e curtos, 0 nome de todos os musculos e suas insergoes,

é perfeitamente inutil, se ndo ha ligagdo com o préprio corpo (1985, p.11)

Esta pesquisa quer ser a investigagdo sobre qual anatomia atenderia e
daria suporte ao corpo que danca na contemporaneidade. E sabido que a danga
contemporanea, assim como o0 pensamento em arte contemporanea, vem
conduzindo a uma mudanca do olhar sobre o corpo e sua compreensao,
proporcionando uma reviravolta na nog¢ao de corpo, outrora tomado enquanto

entidade fechada e estabelecida.

Desconstituir, aqui, a palavra anatomia € p6-la em experiéncia. Disseca-
la, desverticaliza-la das pranchas dos estudos no papel e desconstituir os canones
de um ideal unico e glorificado da estética classica. Neste sentido, a maior
contribuicdo do pensamento atual do corpo que danga, talvez seja, justamente, a
desierarquizacdo de suas partes e a possibilidade de desestruturar cénicamente o

olhar sobre o corpo, como relata Louppe:
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A cabecga, pelo menos enquanto suporte do rosto, ja ndo é mais a sede
imperial e imutavel do olhar, do sentido e da linguagem [...], as pernas
arrastam-se e escorregam em inumeras dangas no chdo, familiares na
coreografia contemporanea, em que o pé praticamente ja ndo assume a
fungédo unica de apoio (LOUPPE, 2012, p.74).

Assim, a danga se apresenta enquanto pergunta, ao mesmo tempo em
que busca uma resposta com o corpo: Que corpo? Que danga? Segundo Louppe,
seria dangando essas perguntas que nos libertariamos de um fantasma conceitual
cuja visdo essencialista é a de adotar a nogdo de corpo universal, absoluto e
univoco:

Todo sentido da danga contemporanea, consiste, muito pelo contrario, na
libertacdo de um fantasma de um corpo de origem, entendendo em que

medida o trabalho da danga, implica uma longa procura de um corpo em
devir (LOUPPE, 2012, p.83)

Em seu perpétuo questionamento de autorreferéncia, o corpo € como um
teceldo, na visdao de Hubert Godard, bailarino, filésofo, rolfista, pesquisador da
Universidade Paris 8 e criador da Analise Funcional do Corpo no Movimento
Dancado (AFCMD), que tanto tece quanto distece com o fio dos gestos, a trama de
suas percepgcdes na continua criagdo perpetual de uma danca. Como uma
“Penélope teceld” * cuja sustentacdo de suas criagdes é o desejo de Ulisses, a forga
de Eros (GODARD, 1997).

E certo dizer que a técnica e o virtuosismo continuam, eventualmente,
presentes nos modos de dancar atuais, todavia, ndo seriam mais suficientes em
definir tais modos de fazer. “Eu estou farto de saltar feito um cabrito”, € o desabafo
de Alain Buffard que nos é revelado pelo critico de danga francés Gérard Mayen
(2004). O bailarino € um virtuoso sim, mas também um intérprete-criador que atua
em sua tessitura cinestésica e busca mudar a percepcdo que possui de si e do

mundo.

Neste corpo em devir, inumeras técnicas de “inteligéncia do movimento”,
como afirma Louppe (2012), referindo-se a algums métodos somaticos, ajudariam o
bailarino a tecer sua continua criagcdo. A Educagdo Somatica ocuparia um lugar
reconhecido no contexto da danca contemporanea e um status “de saber sobre o
corpo” que se opde a uma ordem pedagdgica do modelo e da forma, em beneficio

de uma valorizacdo do sentir e da dissolugdo do conceito de representatividade.

* No original : Une Pénélope tissérande.
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Portanto, os métodos somaticos tém sido uma pratica corporal constante no atual
cenario da dancga e presencga frequente na grade curricular dos principais cursos de

formacado em todo o mundo.

A Educacdo Somatica compde parte significativa do objeto desta
pesquisa, como provavel agente provocador na construgdo de sensorialidades para
uma nova composicdo corporal. E a partir de suas metodologias, dinamicas e
maneiras de fazer, que venho buscando, desde o meu mais significante encontro
com a Educacdo Somatica®, e em minhas pesquisas e praticas profissionais, a
ressonancia e o didlogo significativo com a dancga, a transformacédo dessa praxis
enquanto aparelho conceitual que alimenta a reflexao e a produgao discursiva sobre

0 corpo que dancga na atualidade.

Neste contexto, a presente pesquisa possui como objetivo investigar,
explorar e promover as reverberagdes, conexdes e ressonancias possiveis,
advindas da pratica somatica, tendo em vista fornecer subsidios que enriquecam os

processos de criacado e expressao artisticos em danga contemporanea.

Acredito na possibilidade de que a Educagcdo Somatica proporcione novas
percepgdes corporais, desdobramentos do sentir e prolongamentos em movimentos
que se entrecruzam e se atravessam simultaneamente no fazer somatico da danca.
Ela promoveria, ainda, a capacidade de deslocar-se entre lugares multiplos de
atuacao, revolvendo um campo de base e referenciais a partir de experiéncias
cinestésicas para abrir acessos a outras modalidades de projecdo imaginaria,

perceptiva e gestual na danca.

No encontro fugidio entre ES® e danca, nos aportes sensoriais e
imaginarios que desse encontro reverberam, que estruturas corporais se dissolvem
e quais se dao a ver/sentir? Se a maxima de um pensamento contemporaneo de
corpo consiste, justamente, em sua porosidade, sobre qual anatomia poderiamos,

entretanto, discorrer?

® Promovi com o apoio do Instituto Aquilae em Fortaleza, a 12 formacdo em Educacdo Somatica
/método de Ginastica Holistica da Dra Ehrenfried, em 2010, ministrada pela professora e
pesquisadora de dancga, Silvia Soter, com duracdo de nove meses. O publico envolvido nesta
formagdo abrangeu as mais diversas areas: bailarinos, fisioterapeutas, educadores fisicos,
massoterapeutas, psicologos, professores de yoga, dentistas e pessoas interessadas em conhecer
melhor o seu corpo.

® Doravante o termo Educagao Somatica sera abreviado em “ES”.
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Este documento elenca trés capitulos principais: “Introducao as Pistas”,

“Percursos Somaticos: da génese ao paradoxo” e “As Peles que Dangam”.

O primeiro capitulo trata de apresentar a metodologia escolhida, assim
como a descrigdo das praticas que constroem esta investigacdo. Possui dois

subcapitulos denominados: “Mapas Movedicos” e “Singularidades e Emergéncias”.

Para estabelecer as possiveis conexdes e reverberagdes entre educacao
somatica e danga, proponho uma aproximagao pelo método da cartografia. A
escolha dessa metodologia se ancora na possibilidade de tomar a pesquisa
académica sob outro ponto de vista, sugerindo um olhar menos hierarquico diante
do objeto de pesquisa. Adotar, aqui, a cartografia, traz a possibilidade de habitar a
experiéncia e acompanhar os processos, ndo somente como um saber sobre, mas
como um saber com’, constituindo-se, portanto, um lugar propicio para a produgao

de conhecimento implicado na pesquisa em arte.

Na pratica da pesquisa, foram determinados encontros semanais. Em
funcéo de tais encontros e do que deles reverberou e ainda reverbera, busco lancar
pistas que possibilitem uma experiéncia do sensivel de si e do/com o0 meio e a
exploracao e promogao das conexdes e ressonancias possiveis. De tais praticas,
emergiram as pistas que alinhavam e atravessam toda agéo investigatoria desta
pesquisa, tanto em escritura, quanto na possibilidade de hibridacdo com outras

linguagens em arte.

A ideia da Anatomia como mapa corporal ou atlas humano, analoga a
utiizacdo de mapas nas cartografias convencionais, faz-me, no ambito desta
pesquisa, vislumbrar a possibilidade de outro mapa corporal. Um mapa que nao é
dado, que ndo indica o ponto de saida, nem o de chegada, mas que se constitui e é
constituido no percurso. Para ter acesso a esse mapa-corpo, usar-se-ia o caminho
da sensacao. Inevitavel, aqui, correlacionar a cartografia ao conceito de rizoma de

Deleuze e Guattari, para fazer valer a transversalidade nele suposta.

Seguindo a investigacao, o capitulo “Percursos Somaticos: da génese ao
paradoxo” consiste em consideracdes que envolvem a Educagdo Somatica e sua

génese, principios, metodologias e contradigbes. Possui trés subdivisbes: “do

" A discuss&o sobre o conceito cartografico sera desenvolvida no capitulo 1.
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Corpo”, “do Gesto” e “do Fazer”, que exploram questbes tais como: Quais as
possibilidades da ES em proporcionar e intensificar as experiéncias sensorio-

perceptivas? Como se dao os seus modos de fazer?

Pretendo discorrer sobre os sistemas mais sutis do movimento somatico,
como orienta Louppe: “estabelecer critérios mais delicados, identificaveis na sua
qualidade e, sobretudo, na sua singularidade” (2012, p. 7). Pretendo, aqui, tratar
sobre a singularidade de um fazer, suas transformag¢des corpéreas e o gesto que

dele deriva.

O capitulo “As Peles que Dancam”, busca a decomposi¢ao do formato tradicional do
corpo, negando a valorizagdo da pele como envelope que segrega e formatiza o
organismo ou como mediadora maior entre o fora absoluto e o dentro individual. As
peles tal como as concebo nesta pesquisa (peles no plural - considerando os sufixos
que confirmam sua diversidade: epi, ecto, meso, endo, peri, etc.), sdo espagos de
troca e de acontecimentos. Peles que ndo espelham, nem imitam, mas promovem

um equivalente sensivel e de ressignificagao das novas maneiras do mover-se.

Sao constituintes deste capitulo, o conceito da Dobra de Gilles Deleuze,
no subcapitulo “Dobraduras e Reentrancias” e o conceito da “ambiguidade visceral”

de Francisco Ortega, no subcapitulo “Por Outra Anatomia”.

Assim, busco um olhar que nado eleja a rija verticalizagdo da coluna
vertebral como estrutura nobre na hierarquia de um corpo-arvore radicular. Nego a
valorizagao das peles, ou invélucros que segmentarizam e especializam o corpo. Em
decorréncia dessa premissa, lanco o desafio de subverter a légica anatbmica
convencional, em favor de outro possivel desmembramento anatémico. Como
transitar nos mapas movedicos de um processo somatico? Qual matéria humana

dar-se a ver na praxis somatica?

Devo revelar que, desde o inicio do processo da pesquisa, a anatomia
investigada ja se dissolveu e se recompds varias vezes. Em uma
desterritorializacéo-reterritorializacdo recorrente, do projeto inicial intitulado: “Entre
Educacdo Somatica e Danga: Corpo em Devir’, as anatomias surgidas durante o
percurso receberam inumeras numenclaturas: invisivel,em experiéncia, dancante,

movente, mutante, em devir, de passagem e imaginaria, até chegar ao titulo atual,
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que elege-se como outra anatomia, constituida e constituinte de todas as anteriores

€, quiga, prevendo-se nela, eventualmente, nova mutacgao.

A partir do momento em que aceito o carater mutante da minha pesquisa,
dou possibilidades maiores a reflexdo. Decido dar voz aos relatos meus e daqueles
que partilharam as praticas somaticas comigo, como linhas de fuga, ou pistas, que

emergem no decorrer da investigacao escrita deste documento.

Procuro, entdo, deixar as pistas emergirem em escritura, aliadas a
imagens de fotografias e video e aos escritos-relatos das praticas que reverberam
com essa emergéncia. Procuro o didlogo com outros pesquisadores para que
intercedam comigo na constru¢do de um pensamento que investigue o lago, ou
melhor, o né de Mdbius trangado entre ES e danca e o que se da a ver/sentir como

aportes sensoriais e imaginarios a partir dai.

Dar lugar aos “corpos possiveis” e a uma “outra” anatomia € “transformar
o mundo mediante a transformagao da sua prépria matéria” (LOUPPE, 2012, p. 75).

E passar de um “estudo anatdmico” a um “estado anatdmico”.

Busco, entdo, intercessores que subvertam a visao da estrutura corporal
anatdmica convencional e que vislumbrem o corpo além das pranchas de desenhos
anatdmicos de musculo, osso e sistemas de estabilidades corporais, como nos é
tradicionalmente ensinado nos cursos formativos de cinesiologia e anatomia, e que
dialoguem comigo na investigagdo das corporeidades e das novas epidermes

protetoras, informantes e criadoras.

Componho essencialmente o tecido da investigagcdo ancorada pelo
pensamento de: Gilles Deleuze e Félix Guatarri e o0s conceitos de
desterritorializacéo, reterritorializacdo, rizoma, devir e dobra, José Gil e o seu
conceito de corpo paradoxal, Michel Bernard e o conceito de corporeidades,
Laurence Louppe e sua visdo da poética da danga contemporanea, e ainda, Suely

Rolnik, Larossa Bondia e Eduardo Passos.

Pretendo também aproximar-me do fértii pensamento dos
pesquisadores da Universidade Paris 8, na Franca, e na compreensao da Analise
Funcional do Corpo no Movimento Dangado (A.F.C.M.D), cujo foco de investigagao

recai na analise do gesto dangado. Sdo eles: Hubert Godard, Christine Roquet,
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Isabelle Ginot e Julie Perrin. Também serao recrutados os pesquisadores da area da
danga e artes cénicas: Andrée Martin, Philippe Guisgand, Odile Rouquet , Silvia

Soter, Marcia Strazzacappa, Patricia Caetano e Thereza Rocha,

Acerca da ES, trago autores como Thomas Hanna, citado como o
precursor da ES, Silvie Fortin, da Universidade do Quebec, no Canada e lvan Joly,
membro do Regrupement pour I'Education Somatique, também no Canada. Assim
como os criadores dos métodos somaticos, suas obras e a de seus discipulos:

Bonnie Bainbridge Cohen, Mabel Tood, Irene Dowd, entre outros.
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2 INTRODUCAO AS PISTAS

Inicio este capitulo com uma situagao criada por Hubert Godart narrada

em entrevista a Laurence Louppe:

Se eu tivesse que te indicar um modo de chegar a um lugar da cidade, eu
teria duas opcgoes, seja situando-o com a ajuda de um mapa e de
orientacbes espaciais; seja indicando-o por um percurso: dobre a direita,
depois dos correios a esquerda... [...] essa orientagdo — por percursos — € a
mesma do autor de teatro, do historiador ou do psicanalista que busca
reatar o] no do fio relacionado aos acontecimentos

8(GODARD,1992.p.139).

Pretendo introduzir-vos nesta pesquisa, a maneira da histéria de Godard,
indicando um percurso e reatando o fio de seu acontecimento. Tal percurso
constitui-se na experiéncia do trabalho pratico e considera a metodologia da

cartografia como o suporte para esta pesquisa-intervencgao.

A intencdo proposital de eleger a metodologia como capitulo primeiro,
vem confirmar sua importancia na concepg¢ao desta pesquisa ancorada na criagao
de um pensamento sobre as corporeidades provocadas a partir das praticas e

discutidas aqui®.

A cartografia € um método formulado por Gilles Deleuze e Félix Guattari
que nao comparece como um método pronto e que ndo possui regras gerais que
servem para casos particulares. Sem hierarquias em relagdo ao objeto de estudo,
tal uma geografia filosofico-politica, a cartografia convoca a uma deciséo

metodoldgica, ou melhor, uma atitude.

Essa premissa propde uma reversdo na propria etimologia da palavra
metodologia: transformar o meta-hodés em hodds-meta. Essa reversao transforma a
definigdo tradicional de um caminho (hodés) predeterminado pelas metas dadas de

partida, e passa a apostar “na experimentagdo do pensamento - um método nao

® No original: Si je devais t'indiquer um moyen de rejoindre un lieu de la ville, jaurais deux options: soit
le situer a l'aide d’'une carte et des orientations spaciales; soit t'indiquer une route: tu tournes a doite,
apres la poste, a gauche [...] Cette orientation — par routes- est celle de l'auteur de théatre, c’est aussi
celle de [rhistoricien ou du psychanalyste qui cherche a renouer um fil événementiel
(GODARD,1992.p.139).

’ Na verdade, dou-me conta que poderia situa-la em qualquer parte da pesquisa, visto a sensagao de
onipresenca da mesma. Tudo nesta pesquisa emerge da pratica, de maneira que lhe farei mencgao
em todos os capitulos. Traz-me a insistente imagem do n6 de Moebius ou de um Urobdros, a ideia de
contiguidade, de retroalimentagé@o e de um fim que se reinicia sempre.
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para ser aplicado, mas para ser experimentado e assumido como atitude” (PASSOS
ET AL. 2010, p.10).

Para tal, a atitude do pesquisador-cartografo € de “acompanhamento de
percursos, implicagdo em processos de produgao, conexao de redes ou rizomas”
(ibid., 2010, p.10).

Para pratica-la, podemos:

“nos servir das pistas que surgem ao acompanhar a processualidade dos
processos de subjetivagdo que ocorrem a partir de uma configuragdo de
elementos, for¢as ou linhas que atuam simultaneamente” (PASSOS, 2010,
p.77, grifo nosso).

Na perspectiva de que toda pesquisa € intervencdo, € exigido do
cartografo-pesquisador um mergulho no plano da experiéncia e um posicionamento
horizontalizado em relagdo ao objeto de pesquisa. Ao colocar-se cartograficamente
lado-a-lado em relagdo ao objeto de pesquisa, estabelece-se um saber com que
“aprende com os eventos a medida que os acompanha e reconhece neles suas
singularidades” e difere-se de um saber sobre das pesquisas tradicionais, que
posiciona o pesquisador acima do objeto de seu interesse (PASSOS, 2010, p.143,

grifo do autor).

Um saber com e em experiéncia ndo € um saber linear, ancorado por
teorias. Especificamente nesta pesquisa, ndo seria o objetivo, durante as praticas as
quais me dispus, o de conquistar uma determinada postura ou a perfeicdo ao
executar um movimento. Aqueles que tém por habito a usura da repeticdo e almejam
a melhoria de sua performance, podem sentir-se incomodados por terem como
diretriz as percepgdes de seu proprio corpo em seu proprio desejo de mover:
“Transitar pelo ndao-saber,para um bailarino treinado a cumprir tarefas, equivale a
cruzar uma fronteira, a experimentar um interdito, a adentrar um territério novo,
inicialmente bastante desagradavel” (ROCHA, 2012, p.12).

Voltando a Godard e a sua histéria contada no inicio desse capitulo, o
bailarino possuiria, ndo apenas o papel de propositor de percursos, mas também o

papel de um gedgrafo errante e ndbmade, “que acumula mapas, agenciamentos
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intracorporais, situagées geograficas, para em seguida, criar historias” (GODARD,

1992, p.139, tradugado nossa). '°

Errar de modo némade, sem destino certo, sem ponto de partida, nem
ponto de chegada, torna a navegacao do explorador-pesquisador-cartografo nada
branda, a deriva mesmo, sujeita as intempéries e atravessamentos do processo e ao

desconforto do confrontar-se consigo mesmo.

Colocar, pois, a revelia, tudo aquilo que de mais sélido possuia, a saber,
seu corpo e seu saber, como dito na introducdo deste documento, seria 0 mesmo
que entrega-lo de bandeja ao risco de vé-los ruir, dissolverem-se. Seria ter como

risco a incansavel pergunta: Que corpo?

Felizmente, o perigo ndo moraria ai, aposta Godard. O perigo real seria o
do envelhecimento corporal no sentido da caduquice das ideias de um corpo que
danga no panorama da contemporaneidade. O risco residiria na usura das
repeticbes e nas tentativas de fixagao de “uma certa imagem de si mesmo e de seus
movimentos sem apreender as flutuagcbes do mundo em si, de onde a urgéncia,
»n 11

mesmo de um corpo que avang¢a em idade, de redescobrir suas novas flores
(1997, p.11).

Apostando na afimacédo de Godard, acredito que para colher novas flores,
€ preciso estar atento as estratégias das formacdes do desejo (ROLNIK, 2011, grifo
do autor). Ndo apenas a intengao de relatar os acontecimentos ocorridos durante as
praticas, mas captar os movimentos constituintes das formas que vao se compondo,
absorver as matérias que surgem de quaisquer precedéncias e de me posicionar
em/com relagdo a eles como conjuga Rolnik: “tudo o que der lingua para os
movimentos do desejo, tudo o que servir para cunhar matéria de expressao e criar

sentido para o cartégrafo, é bem-vindo” (2011, p.65).

Interessa-me ainda, estar atento as marcas de um processo. Tais marcas,
ainda com Rolnik, sdo os estados inéditos que fazem tremer a consisténcia subjetiva

de nossa atual figura, e compdem nossa existéncia nas dimensdes do que ela vai se

% No original: qui accumule des cartes, des agencements intracorporels, des situations

géographiques qui, ensuite, créent une histoire.

1 No original: Le danger serait de fixer ume certaine image de soi-méme et de ses mouvements sans
saisir les fluctuations du monde en nous, d'ou l'urgence alors que le corps avance dans l'age, de
redecouvrir ses nouvelles fleurs.
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compondo como uma espécie de memodria, ndo feita de fatos, mas de marcas, que a
autora nomeia como memoarias do invisivel. E respondendo as exigéncias propostas
por esses estados inéditos, nos tornamos outro. (ROLNIK, 1993, grifo nosso). Aqui,
elas emergem em relatos que atravessam, desestabilizam e perseguem o texto.
Portanto a escolha da abordagem transversal que o método da cartografia revela e
que desestabiliza os eixos cartesianos tradicionais (vertical/horizontal). Interessa-me

estar atenta as pistas.

Com tal abertura aos atravessamentos e as multiplicidades, ndo basta
apenas dizer como Deleuze: “Viva o multiplo!”. Mas que: “E preciso fazer o multiplo”
(2011, p.21). Na experimentacdo de um mapa cartografico movedico em que nada
se decalca, e que nao ha unico sentido, nem unica entrada, “tudo aquilo que tem
aparéncia de 0 mesmo, nédo passa de um concentrado de significagdo, de saber e de
poder” (PASSOS, 2010, p.10). Sdo multiplas as entradas de um saber nébmade, de

um mapa movedi¢o, de um rizoma, enfim.

Sendo assim, situo-me no entre do mapa cartografico e seus
agenciamentos, e ndo ao seu centro. Um rizoma ndo possui um centro. A ideia de
centro remete a existéncia de unidade principal e de arvore-raiz pivotante que
atende facilmente as relagdes biunivocas, de légica binaria da dicotomia e que nada
entende de multiplicidades (DELEUZE, 2011). Situo-me no meio do mapa, diferente
daquele que orienta a um territério, mas aquele que, como indica Rolnik, delineia um
encontro de territorios e “que depende do “olho-vibratil (o da vibratibilidade de todo
corpo, aquele sem 6rgaos: campo molecular das intensidades)”, contrario aquele
que depende do “olho-do-visivel (o da retina: campo molar da representagao)”
(2011, p.59). No fogo-cruzado das transversalidades me deixo atravessar pelas

intensidades que surgem dos agenciamentos que o corpo faz.

Vale salientar, que neste percurso, ndo ter um norte ndo siginifica,
consequentemente, abrir m&o do rigor, mas sim, ressignifica-lo:

O rigor do caminho, sua precisdo, estda mais préximo dos movimentos da

vida ou da normatividade do vivo [...]. A precisdo n&do é tomada como

exatiddo, mas como compromisso e interesse, como implicagdo na
realidade, como intervencao (PASSOS, 2010, p.11).

Atenta as marcas, as fomacdes de desejo, as memarias invisiveis e ao

olho vibratil, coloquei-me, pois, ao encalgo das pistas.
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Desde o inicio desta investigacdo a partir do ingresso no Programa de
P6s Graduacdo em Artes no ICA|UFC, iniciei uma série de encontros praticos os
quais denominei “ateli€s”. Foram encontros semanais em grupo ou individuais, com
intuito de me/nos colocar em experiéncia a partir de movimentos da educagao
somatica mais especificamente aqueles aos quais tive oportunidade de praticar:

Feldenkrais, Ginatica Holistica e BMC.

Os ateliés foram registrados de varias maneiras: escrita, desenhos, fotos,
filme, gravacdo de voz. Considero o potente material que alcancei de imagens e
escritos'?, meus e dos participantes convidados-colaboradores nesta investigacao -
em duas vertentes: uma parte contém tudo aquilo que é da ordem do visivel, fruto de
uma relagdo entre um eu e um ou varios outros. Outra parte que é da ordem do
invisivel, do menos 6bvio, embora igualmente real, e que compde as marcas de um

processo.

Os encontros praticos tiveram trés momentos distintos: no primeiro
momento em grupo, com participantes-colaboradores que ja possuiam alguma
experiéncia corporal e consistiu em explorar a ligagdo da ES com a danga. O
segundo momento solo, onde me coloquei-me na experiéncia de transitar pelas
paisagens somaticas, sozinha e registra-las. O terceiro momento de volta aos ateliés
em grupo e do Estagio de Docéncia, disciplina integrada a grade curricular do
Programa de P6s-Graduagao, onde durante um semestre, supervisionada pela Prof?
Denise Parra, ministrei uma disciplina do curso de graduagao em danga do Instituto

de Cultura e Arte- ICA/UFC no qual esta pesquisa se vé inserida.

Atualmente a pesquisa se propde a outro momento de criagdo, o de uma
performance-instalacdo no Seminario Territérios Sensiveis, previsto para 2015, em
uma realizagao do ICA-UFC. A pretendida instalagao, cuja concepgao ainda esta em
processo de conclusdo, expde o percurso investigatorio desta pesquisa em forma de
instalacdo. A proposta e concepcao desse evento estdo anexadas no final deste

documento™.

2 \er anexo 1.
3 Ver anexo 2.
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2.1 Mapas Movedigos

Os primeiros encontros deram-se no Espaco do Bem Viver ™ com

participantes convidados que ja possuiam alguma experiéncia corporal. Nesses
encontros optava por selecionar alguns movimentos da ES e em determinado
momento estabelecer uma sequéncia coreografica a partir desses movimentos.
Precisava partir de algum lugar, e escolhi comecgar pelos supostos objetos da
pesquisa: dangca e ES. Foram aproximadamente dez encontros com grupos
formados por pessoas de areas artisticas diversas (circo, teatro, artes plasticas e
performance) cuja proposta — partir de movimentos somaticos pré-estabelecidos por
mim - deixar emergir a danga nele contida, Assim, durante um bom tempo desta
pesquisa, busquei o lugar onde se daria um provavel encontro entre os dois.
Insistindo na hipétese de que a ES, fosse uma ponte, uma ferramenta para um
estado de criacdo em danga contemporanea, o que, por sua vez, viria confirmar a
afinacdo entre danca e ES ja tdo pontuada por pesquisadores relevantes do

pensamento em danga atual.

Atentos ao olhar vibrati e as formacdes de desejos, citadas
anteriormente, éramos um grupo de pessoas, em sua maioria artistas, que durante
as duas horas dedicadas a esse encontro, nos permitiamos transitar pelas
paisagens que emergiriam a partir dali. Ciente das intensidades que poderiam surgir,
ou mesmo na intencdo de provocar tais intensidades, me abasteci com alguns
‘coringas” que poderiam ser langados durante a pratica, aumentando a palheta
poética da movimentacdo: musica, fragmentos de textos, poesia, e propostas
prévias de trabalho que encaminharia 0 andamento da pratica e da condugao verbal,
como por exemplo: o uso do espago, de palavras, a sugestdo de paisagens
corporais, percepgao de peso, gravidade e etc. Tais “coringas” nem sempre eram
lancados. Eles apenas estavam ali, como munic¢ao, para dar possibilidade ao porvir,
servindo de mote na tentativa da apreensao de um norte temporario de um mapa
movedico, e que nds nao sabiamos exatamente quando surgiriam, nem como utiliza-
los, como se aguardassemos as marcas de um processo e as pistas, para

seguirmos.

0O espagco do Bem Viver é um espaco multidisciplinar sob a diregdo de Andréa Bardawil, onde
ministro aulas regulares de Educagao Somatica desde 2012, em Fortaleza — Ceara.
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Esperavamos assim, encontrar a ponte, elo ou momentum onde a ES
tornava-se danca. Na verdade, ndo demorou a se perceber que, o que acontecia ali,
nada mais era, que a tendéncia em confinarmo-nos em territorios velhos conhecidos:
uma boa pratica somatica bem experienciada, rica em intensivos e ministrada por
mim. Sim, era forte e belo o que ocorria ali, porém, ndao havia trampolim nem élan -
além do que ja havia - e que nos ejetasse magicamente em um estado de danca.
Talvez fruto do jogo oculto de si, que em tudo se almeja, mesmo sem pretendé-lo,
territorializar, riscar com linhas duras a zona confortavel de uma representatividade.
Ndo era essa a posicdo cartografica desejada na qual me predispus
estar/fazer/pensar, e que, talvez, a melhor atitude para o andamento da pesquisa-
intervencdo, naquele momento, fosse a de me colocar so6. Dispensar

temporariamente o trabalho em grupo e Iniciar praticas solo.

“Quando se trabalha, a soliddo €, inevitavelmente, absoluta”, afirmou
Deleuze. Todavia, ha de se estar atento para perceber a aparigdo de uma solidao
extremamanete povoada: “N&o povoada de sonhos, fantasias ou projetos, mas de
encontros.” (1998, p.14, grifo nosso).

Se ja ndo esperava mais pela provavel ponte entre ES e danga. O que
encontrar? Um bom inicio seria o de, justamente, ndo se colocar na posi¢cao de
espera, sendo esse o papel oposto ao do cartografo. Nao esperar pelo encontro,
mas estar nele. E foi ai que uma pista surgiu e consequentemente, um novo mapa

se delineia.
Pista 1 — estar nos encontros.

Heeu

Relagdo, respiragdo, gracejo.

Encantamento, entendimento, cumplicidade

Entrega, presenca, dar-se de presente, aceitar o presente, abrir o embrulho, festejar,
cobrir-se, usufruir-se.

O corpo de presente, de bandeja

A conquista estd na entrega

Compreender o outro é abrago. (Italo)
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Durante a flmagem de uma pratica partilhada com um n&o bailarino, fora
do ambito formal dos ateliés, percebi que ndo havia um ponto preciso em que a ES
deixava de ser ES e tornava-se dancga, pois, diante de mim, através da imagem da
camera, na execugao de um movimento somatico, percebi que meu amigo ja

dancava.

Era um movimento consciente e pausado. Seu corpo parecia se alterar
para um outro estado de corpo’. Meu amigo se movia lentamente, seus bragos
criavam o espago do entorno e se prolongavam como desdobramentos de si. O
movimento fora secretado'®, o espaco se adensou. Tudo era brago ali. Uma
corporeidade. Aquele movimento tdo conhecido e praticado por mim, e por outros,
era so dele, ali naquele momento. Poderia ser uma possivel dan¢a o que acontecera
ali? Sim. Poderia tratar-se de um encontro, tal qual comentado anteriomente, entre
os afetos que se cria entre quem danga e quem observa? Sim. Meu amigo dangou a
sua danca, diante de mim, sem nunca ter dangado antes, segundo ele. Comeco,
entdo, a pensar na possibilidade de que no movimento somatico ha danga. Ou
melhor, posso pensar a ES promotora de um devir-danga do movimento. Nao
haveria expectativa de ponto de chegada, porque tudo ja acontecia ali, no processo
de seu agenciamento. A ES, por si s0, ja contém dancga. Ao nos colocar, ou melhor,
ao disponibilizarmo-nos no mover somatico, com condugao verbal voltada a atengao
de autopercepcdo e das sensagdes advindas do préprio mover, ja estamos em

estado de danca.

Tem alguns momentos em que pareco que sou um s6, mesmo na companhia do outro...
(Alex)

Relembro situacbes semelhantes ocorridas durante os ateliés, ao
observar a movimentagao dos participantes em um exercicio somatico e perceber o
momentum, a clara sensagao de que, ali, 0 movimento realmente acontecia, e que

todos estavam presentes e dangavam suas dancas. Tratar-se-ia de um encontro?

O estado de corpo é como se fosse uma lampada desligada que alguém acende. (Herbeline)

'® O termo estado de corpo sera discutido no Capitulo 2.

'® Refiro-me a José Gil em Corpo Paradoxal (2001), imagem-conceito que abordaremos em outros
capitulos.
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“‘Néo existe uma imagem correta, uma postura correta, ou sequer um
movimento correto. Existe uma maneira de funcionar que, num dado momento,
conduz simultaneamente a unidade e a abertura” afirma Irene Dowd, discipula de
Mabel Todd, criadora do método Ideokinesis'’ (DOWD apud LOUPPE, 2012, p. 72).
Esse pensamento traz por pressuposto a transformagdo, a entrada do corpo, em
movimento no seu devir. Esclarecendo, talvez, aquele momento, quando dangamos,
ou quando assistimos a uma danca, em que temos a nitida sensagao de que € o
momento onde “flui”, ou ainda, dizemos, que o movimento “funciona”. Um
movimento que ndo € plagio, e que por sua vez, n&o serviria nem como mestre, nem
como modelo a ser seguido. Justamente, o seu oposto, pura criagdo. Ancorada por
Gilles Deleuze, apostarei na possibilidade de que, no movimento que “funciona”,
tratar-se-ia de um encontro (1998). Um encontro que exprimiria um estado de corpo.

Finalmente, o encontro tdo almejado, se revelava por vias de atravessamentos.

Estado de corpo - é como se fosse a sensagdo do “uau!” da danca.

‘“Nao uma imagem justa, apenas uma imagem”, diria Deleuze, e
acrescenta: “é a mesma coisa em filosofia, em um filme, em uma cancio: nada de
ideias justas, apenas ideias, € o encontro, o devir, 0 roubo e as nupcias, esse entre-
dois das soliddes” (ibid., p.17). A tal afirmagao, permitiria-me acrescentar: ndo o
movimento justo, apenas um movimento. Nao € o caso do resultado de infindaveis
repeticdes ou de um movimento bem executado e “limpo”, utilizando o jargdo comum
em danca. Um movimento se faz no mais profundo da soliddo, onde se faz o
encontro deleuziano: “encontrar é achar, é capturar, € roubar, mas nido ha método
para achar, nada além de uma longa preparagao” (ibid., p.15). Posso dizer entao,
gue nao se é mais o autor (de um movimento qualquer, justo), ndo se € mais so, é-
se bando, porque, nos agenciamentos dos encontros somaticos, um corpo que faz

um movimento, nunca esteve tao povoado.

7 O método de origem americana é o resultado da pesquisa de trés pioneiras: Mabel Todd, Lulu E.
Sweigard e Irene Dowd. Possui como foco principal a visualizagdo dos segmentos do corpo e sera
melhor abordado no capitulo 2 — Percursos Somaticos.
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Outro dia, ao chegar mais cedo para a aula, fiquei a observar alguns colegas realizar
determinados movimentos. Comecei a pensar como se dava essa rela¢cdo com o corpo. A
relagcdo intima que lhe dd forma no espaco é inerente & nossa condicdo. Falo isso, pois
trabalho com criancas e percebo que, quanto mais jovem é o individuo, 0 acesso ao corpo
do outro é mais parcimonioso. Criancas se abracam mais. [...] Por outro lado também
comecel a refletir acerca da minha condi¢do espacial. Como sinto meu corpo? Na
realidade, as vezes penso que ele é um entidade imersa em torpor. Certa dia, quando sai
de uma das aulas, tive uma consciéncia corporal mais apurada. Senti cada parte do meu
corpo da forma com ela é. . Mesmo que tal sensacdo tenha se dissolvido ao sabor da
impiedade de Cronos, foi marcante e posso dizer que tudo isso foi meio assustador. Senti

vida pulsando em mim. (Abnadab)

Ja ndo estava mais soO. A pista, a partir de entdo, seria a de se colocar
diponivel aos encontros e se deixar “povoar” com a leitura e os conceitos do “bando”
formado pelos autores-interecessores eleitos, aliados de percurso e acompanhantes
de um trilhar, citados na introducido deste documento.

Tais leituras provocavam a formacao de varias questdes: como resistir a
tendéncia de reestruturacdo de um novo corpo, o estabelecimento de uma nova
anatomia e colocar-se nas reverberagdes dos encontros-estados? Em que

desdobramentos poderiam se suceder tais encontros-estados?

Formou-se a suspeita de que mais um mapa tornaria a emergir, com a
ideia de que esta pesquisa, apesar de vir se concretizando mais efetivamente nestes
ultimos meses, e objetualmente, tornando-se aos poucos, um registro através da
escritura deste documento; existia ha muito mais tempo. Durante muito tempo,
busquei em minhas praticas enquanto bailarina ou professora, “construir’ corpos, no
sentido real de obté-los (0 meu corpo e o dos meus alunos) fortes, firmes e
funcionais. A partir das insistentes questdes contemporaneas formuladas com o
corpo nos worshops, cursos e espetaculos de danga aos quais presenciei e
participei; a descoberta e aprofundamento nas técnicas somaticas com a formacéao
em Ginastica Holistica; as propositais provocagoes estabelecidas pelas disciplinas
ofertadas no proprio programa de Pds-Graduagao e na orientagao desta pesquisa, a
rica aproximagao com os conceitos filosoficos, entre outros, provocaram a formagao
de intensivos e demoligdes dos muros e alicerces do meu saber. Ha alguns anos,

meu corpo vinha ruindo e neste instante, tal fendbmeno se conformou. Blocos de
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sensagdes, compostos de perceptos e afectos, onde o corpo da lugar a sensagao e
as zonas de indiscernibilidade e de indeterminacdo, e que é préprio do fazer
artistico (DELEUZE, 2010). Foi no momento em que a vertigem da dissolugao do
corpo se deu, que, acometeu-me a gagueira, tal qual aquela, proferida por Deleuze.
Tornar-se “uma estrangeira em sua proépria lingua” (1998, p.12) e assim foi, que

mais uma pista surgiu.

Se pudesse descrever os exercicios com o ritmo corporal em poucas palavras, diria que é

como entrar no mar e quando sai, se sente como se ainda estivesse no mar. (Janaina)

Pista 2 — dissolugao corporal

Segundo Deleuze:

O uso mais rico de sua soliddo, é servir-se dela, como de um meio de
encontro, fazer uma linha ou um bloco passar entre duas pessoas, produzir

todos os fendmenos de dupla captura, mostrar o que € a conjungéo “e”, nem
uma reunido, nem uma justaposi¢cdo, mas o nascimento de uma gagueira, o0
tracado de uma linha quebrada que parte sempre em adjacéncia, uma
espécie de linha de fuga ativa e criadora? E... e... e...” (1998, p.17).

Uma franca crise com meu objeto de pesquisa (a ES) se deflagrou. A
importancia dada inicialmente ao seu estudo, ja ndo fazia mais tanto sentido. “Sem
corpo” e com um objeto de pesquisa que havia sido engolido no processo, tornava o
percurso deveras arduo. A escolha nao poderia ser outra, sendo, a de me deixar
levar no fluxo de uma conjuncéao “e” tal qual Deleuze, vaguear pela vertigem de um
corpo que se descompunha, tal qual Bernard profere em suas corporeidades
dangantes, ou ainda, entregue a dislalia. Ter um saco, e colocar todas essas coisas

dentro, inclusive, a mim mesma, como aconselhava Deleuze (1998).
Mais praticas, mais leituras: mais gagueira. Como dizer o indizivel?

Para o bailarino, dizer, € meta dificil, ja que, como afirma Bernard, apesar
dos bailarinos e coredgrafos serem tributarios de varios textos filosoficos sobre suas
obras, ou de discursos criticos sobre a danca, e deles mesmos sentirem a
familiaridade do discurso filoséfico naquilo que pensam e dangam, frequentemente

possuem a dificuldade em encontrar as palavras certas ao expressarem seus modos
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de fazer, arrodeando-os, utilizando palavras-subterfugio, ou, como diz o autor: “des
mots détours” (BERNARD, 2004, p.3), como expressdo de seus processos de

criacao.

Um modo de dizer que € da ordem do ressentido e do vivido e que é
“bivalente”, apresenta Bernard, e sao estes, os bailarinos “ tomados entre o peso do
discurso ambiente’®, que eles ressentem quase com dor, com embaraco”, e aquilo
que eles gostariam de dizer eles mesmos, em relagdo a sua propria aventura de

dangar (lbid., p.3 tradugc&o nossa).

Dou-me conta, entdo, que os intercessores que dialogam comigo nesses
modos de dizer, sdo intercessores que assumem aquilo que escapa as grades do
conceito. Ainda com Bernard, aqueles poucos que consagram algumas linhas sobre
a danca sao franco-atiradores e aventureiros, pois a danga escapa. “Sao aqueles
que pensam que filosofia ndo é tomada de poder, mas justamente o reconhecimento
do impoder” (lbid., p.3). Nao € tarefa facil falar sobre aquilo que escapa; nao
encontrar as palavras exatas, ndo ter as imagens, a prova, a escrita, o testemunho

certo. Na danga que escapa, as palavras sao subterfugio, “des mots détours”.

Poderia tratar-se de uma “involugado”, o que ocorria neste determinado
momento da pesquisa. Como sugere por Deleuze, uma involugdo ndo no sentido de
uma decomposicao ou de um retrocesso, nem de um balango da situacdo, mas no
sentido de uma abertura. Fazer um “balanco” nos situaria historicamente em um
passado-presente, antes-depois, que tem por consequéncia, ou sequéncia dos fatos,
nos renovar ou nos fazer evoluir e que por isso, nao interessaria ao devir. “Os
devires ndo passariam por ai”, afirma Deuleuze. Nao haveria presente, nem histéria.
Tampouco, seria o caso de evoluir, mas o de involuir, que é o de “ter um andar cada
vez mais simples, econdmico, sobrio”. Nao se posicionar cronologicamente, e sim no

deserto, “tornar-se cada vez mais deserto, e assim, mais povoado” (1998, p.39).

Involuir ao observar solitariamente, aquilo de mais simples e potente que
haveria no processo somatico. Involuir a fim de convocar os atravessamentos, as
marcas de um processo e as perseguig¢des. Involuir seria, pois um retorno sem fim a

mesma pergunta: que corpo?

8 No original: [...] pris entre le poids du discours ambiant , qu'ils ressentent avec beaucoup de
douleur, de géne [...]
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Voltei-me ao estudo da anatomia e sua histéria, ndo para situa-la, mas
para involuir com ela. Fascinei-me pelos estudos anatémicos e teatrais das pranchas
desenhadas no séc XV e XVI. A imagem do corpo que se escalpa a si mesmo e que
exibe, ao mesmo tempo em que oferece aquilo que o (des)constitui enquanto corpo
paradoxal, a saber, sua pele. Tais imagens tornaram-se persegui¢cdes. Por varios
meses, insistiam em serem observadas. Mesmo sem saber onde inseri-las na
pesquisa, observava-as e sorvia-as, ciente do intensivo ao qual elas convocavam.
Foi ai que compreendi, que aquele desenho - mais precisamente, a ilustragcado de
Juan Valverde de Amusco, com a qual abro este documento — tal registro de
corpo/estado, se tratava de mim mesma. Nao o eu enquanto identidade-individuo,
mas o de estado-corpo, enquanto pesquisadora. E ainda o é. Parafraseando
Deleuze: “Nao a imagem justa, apenas uma imagem” (1998, p.17); digo: ndo ao
movimento justo, apenas um movimento; ndo a um corpo justo, apenas um corpo.
Que se escalpa, exibe e oferece o0 orgado que o condiciona e que ao mesmo tempo é
a dobra e a abertura na invengao de outro corpo, de uma eterna conjungéo e... e...
da pergunta que nunca quer calar: Que corpo? Talvez ai, residisse uma resposta,

ou um encontro, ou melhor, uma pista.

Mais uma vez, ja ndo estava mais sé. A suspeita de mais uma pista,
desde entdo, era a de que ja ndo me desvencilharia mais dos encontros
proporcionados pela pesquisa, a mesma tornando-se, uma espécie de onipresenca

a todos os modos de fazer aos quais me dispus neste periodo.
Pista 3 — modos de fazer: operar no encontro das dissolucdes

Ao colocar-se em experiéncia, sem determinar resultados, apenas
imagens, apenas movimento, apenas corpo, os encontros emergem. Como zigzags,
como algo que passa, linhas que cruzam e atravessam, e que designam um efeito,

um bloco de devir. Como diria Deuleuze:

Os encontros ndo designam uma pessoa ou um sujeito, mas uma dupla-
captura [...] um roubo, um duplo-roubo, é isso o que faz, ndo algo mutuo,
mas um bloco assimétrico, uma evolugao a-paralela, nupcias, sempre “fora”
e “entre”. Seria isso, pois, uma conversa (2010, p.15).

Tal encontro, ao qual Deleuze se refere, rompe as formagdes de questdes

feitas para alimentar os dualismos. Numa pratica somatica fazemos certo ou errado?

Posso ir mais e melhor? Em que nos valeriamos nessa pratica? E bom ou ruim?
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Questdes feitas pelos corpos dancantes, porque sempre corremos o risco de
reencontrar na propria pratica organizagbes que estratificam e que, segundo
Deleuze, dao poder a um significante e atribuicdes que reconstituem um sujeito: “os
grupos e individuos contém microfascismos sempre a espera de cristalizagcbes”
(2011, p.26). E necessario trazer o corpo ao presente, situa-lo geograficamente no
‘entre”, agucgar sua percepgao e fazer tremer seus contornos. Ou a maneira de
Rolnik:

Uma maneira de recusar todos os modelos de encondificagdo
preestabelecidos [...] recusa-los para construir, de certa forma, modos de
sensibilidade, modos de relagdo com o outro, modos de produg¢do, modos
de criatividade que produzam uma subjetividade singular (1996).

As sensagdes dadas, apreendidas e fugazes, as percepgdes surgidas e
eventualmente as novas formas do sentir na composicao de um estado de corpo é o
que se traduziria no encontro de uma anatomia em singularidades, e que se

constituiria as praticas desta investigacgao.

Como ¢ dificil para mim realizar todos os exercicios!!! Embora eu considere ter
melhorado, ainda falta muito até chegar a um ideal. Alids, ndo sei nem o que é esse ideal.
Serd que ele existe? Mas, de fato, aqui ndo existiu o certo nem o errado, existiu o
movimento. O movimento que cada um sabe fazer dentro do processo criativo que lhe

pertence. (Abnadab)

2.2 Singularidades e Emergéncias

A experimentagdo em ES pode ser considerada uma genuina promogao
de singularidades. A busca de singularidades em nada tem a ver com a busca de
individualidades e de sobrecodificacdes. No fazer somatico das praticas, o encontro
acontece em vertentes e vetores diversos: o encontro consigo, 0 encontro com o
outro, ou ainda, o encontro com um outro em si mesmo. O encontro seria um estado
de corpo que traduz todas as vertentes acima e leva em consideragdo os

atravessamentos de seus agenciamentos.

Meu corpo é um mar (Leticia)
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No fazer somatico, ocorre que um mesmo exercicio pode ser apreendido
e percebido diferentemente de uma pessoa para outra. Ou ainda, 0 mesmo exercicio
praticado pela mesma pessoa, mas em momentos diferentes, pode trazer
percepgdes distintas das que ela havia sentido e com as quais havia estabelecido
uma possivel referéncia. Nao se trataria de estabelecer o certo ou o errado da
apreensdo do exercicio, mas a possibilidade de trazer a tona os processos de

singularizagao.

A experiéncia somatica seria entdo, um agenciamento de singularidades
que nao se fixaria a uma aprendizagem motora fechada. Sempre ha um conteudo
atual e sensivel, linhas de fuga, que atravessam e rompem os contornos do saber
que se pretende, sorrateiramente, sedimentar. Uma “cinestesia nédmade”, como
sugere Godard (1992), onde atualizamo-nos em permanéncia, conforme a
experiéncia percebida no movimento. Os processos de singularizagédo promovidos
seriam uma possivel maneira de recusar os modos de manipulagdo pre-
estabelecidos de um fazer com o corpo, ou como afirmam Guattari e Rolnik: “uma
recusa, para construir modos de sensibilidade, modos de relagcdo com o outro,
modos de produgdo, modos de criatividade que produzam uma subjetividade
singular” (1996, p.17).

Hoje observo que o que mais cede sdo os membros superiores, ombros e a cabeca ficam

numa guerra constante que puxa e eu tento ir contra. (Islania)

Na experiéncia somatica de trazer o corpo ao presente, subtraimo-lhe o
peso histérico que o instaura em uma ordem temporal e de representatividade. Estar
de corpo presente para um intéprete em danga, segundo Rocha, siginifica, em seu

fazer movente, fazer nascer a matéria humana singular de si (2012).

Estabelecer aqui, o elo entre ES e danga, ou melhor, estabelecer a
possibilidade de retroalimentagdo entre ambas, seria colocar em questdo a
conjugagao de praticas corporais que levem em consideracdo o estatuto do
intérprete em danga, tanto na relagéo coredgrafo-bailarino, que se supde ir além da
exigéncia em execucgao técnica, mas que se estabelece na criagdo conjunta a partir

de partituras dancadas de si. O que poderia a vir significar uma aquisicdo mais
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complexa para o intéprete, uma conquista de passar da heteronomia para a
autonomia (ROCHA, 2012)

O bailarino nao tera outra escolha senao, dancgar o seu proprio corpo, sua
prépria histéria, como afirma Martin: “dancar o que ele €, para o bem e para o mal”
(2012, p. 131). Uma danga de si nascera da experiéncia particular, intima, mas nao
identitaria, como afirma Rocha: “A matéria humana a ser buscada nascera da
experiéncia do bailarino de um devir-outro de si, daquilo que ele mesmo nao se sabe

capaz, daquilo que ele n&o sabe de si (idem, p.3).

Existem muitas portas em nés. Pois de relance o olhar se abre o peito irradia, os dedos se
distanciam um dos outros espalmando a mado ou a planta do pé como se desejassem

imensamente serem tomados por um outro alguém. (Clarissa)

Uma rica experiéncia em singularidades se deu no curso da disciplina de
Estagio Docéncia, onde além das propostas somaticas cujo registros-pistas sao
mostrados em texto azul neste documento, fora aplicado também, um exercicio
descrito pelo coredgrafo Daniel Dobbels em entrevista a Hubert Godard'® & propoésito
dos estados de corpo. Dobbels cita um interessante exercicio proposto pelo
teatrologo Etiénne Decroux, no qual, este solicitava a seus alunos a execugao de
acdes simples, corriqueiras, mas com diferentes propostas de estados de corpo.
Assim, acgdes tais como “pegar um copo sem ferir o espago”, por exemplo, poderia
remeter ao intérprete, a possibilidade de experimentagdo, emersao e alteragcado de
um estado de corpo, como afirma Louppe:
A simples exploragdo das paisagens corporais, ou textualidade ilimitada,
contendo em si as suas proprias mutagbes de sentido, leva-nos a

reconhecer em nés a presencga de um “outro corpo”, que mesmo ao minimo
movimento, pode surgir inesperadamente (2012, p.75).

Colocamos a ideia do tal exercicio em pratica priorizando um carater
somatico na proposta. As aulas iniciavam-se, invariavelmente, com movimentos da
ES na perspectiva de fazer o corpo presente e a partir da experiéncia das

percepcdes sentidas, trazer, por fim, a possibilidade de alteracdo dos estados de

9 e Geste Manquant, entrevista de Hubert Godard, realisada por Daniel Dobbels e Claude Rabant,
publicada na Revista IO — Revue Internationale de Psychanalyse, edi¢cao especial: Etats de Corps,
constada na bibliografia deste documento.
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corpo. Assim, ap0s a pratica dos exercicios somaticos, fora chamada a atencao as
provaveis sensagdes/percepgdes infrigidas ao corpo como leveza, aterramento,
soltura, peso, ativacao, etc. A partir de uma possivel alteridade, poderiamos
provocar modos de mover emergentes de tais sensagdes e em determinadas partes
do corpo. Decidimos pois, depois deste inicio, experimentr-mos 0 ecercicio proposto
a Dobbels por Decroux. Fora sugerido aos voluntarios varias possibilidades gestuais:
caminhar pela sala “sem ferir o espago”, segurar uma garrafa deixando que a méo
“seja tomada” pela garrafa e ndo o contrario, dentre outras. Estes sao alguns
exemplos das sugestdes de agbdes que foram criadas por mim e pelos proprios
alunos que participaram ajudando a eleger “situagdes de corpo”. E valido salientar,
que antes do voluntario executar a acdo com a sugestdo de situagdo de corpo,
sempre Ihe era solicitado que exercesse a mesma agao, apenas motoramente, sem
nenhuma sugestdo que modificasse eventualmente o estado do corpo. Logo em
seguida, era solicitado que a executasse novamente, agora com a proposta de uma
nova situagdo corporal. Essa desconformidade das duas maneiras de fazer o
mesmo movimento, colocadas em seguida, uma atras da outra, possibilitava tanto
aquele que a executava (intéprete) quanto aquele que o observava (espectador),
perceber o surgimento das diferentes cinestesias entre aquilo que as movia

enquanto acao.

Tenho a impressdo de que o que fazemos aqui, é uma aula de mim, sobre mim. (Leticia)

E nesse ponto que frisamos a ideia de que tais experiéncias corporais
poderiam ser consideradas processos de singularizag¢ao. E ainda, a conjugagao com
as praticas somaticas, como a descrita acima, revelaria o potente alcange de tais
cinestesias, remetendo-nos a uma espécie de contagio supremo como afirma
Godard (1994a), ndo como via de mao unica, mas nas duas vertentes constituintes e
constituidas de um estado de corpo envolvendo intéprete-bailarino e espectador, e
mais, envolvendo a criagdo de mundos

A tais processos de singularizagdo em ES e danga, aliamos a questao

indagada por Nathalie Schulmann, professora de danga e Analise Funcional do
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Corpo no Movimento Dangado® no Centre National de Danse — CND, sobre a
pesquisa da AFCMD em relagdo a uma “identidade gravitaria”. Valendo-se da nogao
de um dialogo tdnico ou anti-gravitario® onde o homem se constitui na sua relagao
com a gravidade e com o mundo que o envolve, Shulmann revela o trabalho de
busca, ou melhor, de uma eterna busca anti-gravitaria no mundo, e que se refere
tanto a objetividade quanto a subjetividade do individuo dangante, a sua estabilidade
e instabilidade corporal ontolégica (SHULMANN apud GREENE, 2009).

A ldentidade gravitaria em questdo, em nada acometeria a valorizagao do
eu, mas a chance de uma conquista em alteridade, como afirma Deleuze: “A
experimentagdo sobre si mesmo € a nossa unica identidade, nossa unica chance

para todas as combinagdes que nos habitam” (1998, p.19).

Quando nos movemos, nosso centro de gravidade se organiza em cadeia

a partir de nossos apoios ou da perda dos mesmos. Os musculos tdnicos

especializados no dialogo anti-gravitario constituem nossa primeira memoria, quica

nossa primeira linguagem (a mae, o mundo). Sua fungcédo € essencialmente a de

inibir a queda, controlar o desequilibrio e manter a verticalidade. Fazer um

movimento, nada mais seria do que o relaxamento ou autorizagao de tais musculos,

e que segundo Godard, seria justamente a partir desse dialogo anti-gravitario que se

gerenciaria a qualidade poética de um movimento (1992). Um “desequilibrio

fundador” que alimentaria a danca de si em sua eterna busca, em construgcédo, em

experimentagao das novas maneiras do mover-se, do estar em pé e do mover-se no
mundo:

Por que nos emocionamos quando alguém danga, quando ele se

engaja a jogar com a estabilidade, quando comega a trabalhar o eixo

gravitario? Porque isso faz referéncia a nossa histéria, que esta

completamente marcada em nosso corpo, nesses musculos que nos

mantém eretos. Essa histéria € o que foi registrado no didlogo

ténico. E a histdria eterna de nossas relagdes com o primeiro objeto  de
amor (GODARD, 1992, p.143).

2 A AFCMD ¢ um método em dancga criado por Odile Rouquet e Hubert Godard sobre o qual nos
aprofundaremos no capitulo 2.

1 A nogao de um didlogo ténico ou gravitario do psicanalista Henri Wallon sera o alicercetermos
refere-se o conceito do pré-movimento criado por Hubert Godard que sera abordado no Capitulo 2.
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O estado de corpo muda por causa da sensagdo. A sensa¢do muda por causa do estado de
corpo. Sensag¢do remete a memoria. A memdoria que mais persiste é a casa da minha avd, o
dia nublado, geralmente um dia de domingo, eu brincando. Essa imagem (drvore
“cerejeira”) é o que consigo usar para explicar essa sensac¢do que com palavras é
inexplicavel. Nunca experimentei essa lembranga em movimentos, mas gostaria de

experimentar. (Janaina)

Promovo aqui, a reflexdao de que a pratica somatica implica uma possivel
abertura as subjetividades no jogo das estruturas corporais e em largo alcance. O
que significa, a ndo sujeicdo a esfera da sala de aula, das salas de apresentagao ou
do par individuo/repeticdo. Tornar o corpo presente € uma realidade somatica que
conjuga com a danga a comum escolha de desconstrugado corporal, que rompe 0s
muros e vai além, ao pensar com O corpo a sua obra e promover o par

autonomia/invencédo de mundo.

O largo alcance de tais mutagdes de subjetividade n&o funcionaria apenas
no registro das ideologias, mas no proprio coragao dos individuos, como afirmam
Guattari e Rolnik (1996, p. 26): “Em sua maneira de perceber o mundo, de se
articular com o tecido urbano, com os processos maquinicos do trabalho, com a

ordem social suporte dessas forgas produtivas”.

A promocgao de singularidades seria, pois, um ato politico. A ES e a danga
seriam uma potencial maquina abstrata, fazedora de micropolitica, criadora de

mutacdes e de nao-sobrecodificagdes, constituidora de blocos de devir.

A Small Dance

Uma danca minima, singela, micro. Uma danca que busque o especifico, o contingente, o
momento, a parada, o eixo, o marco, o ponto, certeira, precisa, necessdria aquele
momento, uma danc¢a do momento, como esta escrita, improvisada, acontecimento, pouco
planejada, mas sentida e fluida, uma onda construida ao mesmo tempo em que se
desmancha que cai e reverbera em si, permanecer em Si, cair no outro, buscar o outro,
entender o que é relagdo, ficar no entre, “oi”, “ola”, “alo”, vocé me escuta? Escutar,
espreitar, vigiar, estar atento, aproveitar o momento. Nem o antes, nem o depois, mas o

fluxo que as contém no agora, sempre agora, o esquecimento o cansago, a espera, a

memdria. INisso se constitui o improviso: na afirmacdo do tempo presente como aquele que
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vale a pena ser vivido, ainda que este esteja impregnado do que foi e do que se deseja, é
estar sempre sintonizando, ajustando, reparando, reparando, atualizando, das marcas ao
presente, sem ressentimento, sem desespero. Prazer sem culpa, prazer sem duvida, ndo ha

fim. A intenc¢do é o que basta para se improuvisar.

(Italo)



36

3 PERCURSOS SOMATICOS: da génese ao paradoxo

Gostaria de iniciar este capitulo com consideragdes importantes sobre o
termo “Educacdo Somatica”, assinalando dados referentes a sua génese, a seus

principios, a suas metodologias e contradi¢des.

E no final do século XIX e inicio do século XX, no periodo que engloba o
pds-primeira guerra mundial, que surge, paulatinamente, na Europa e na América do
Norte, um movimento heterogéneo em sua constituicdo, preocupado em repensar o
corpo objetualizado, resultante da mecanizagao operada pela Revolugéo Industrial e

pelo desenvolvimento do capitalismo.

Tratava-se do surgimento de abordagens ditas “corporais”®?, de influéncia
tedrica pluridisciplinar (psicologia, filosofia, medicina, filosofia oriental e arte), cujas
acepgdes praticas voltavam-se para a integracdo do corpo-espirito numa visao
holistica da pessoa.?* (JOLY, 2003)

E imprescindivel esclarecer que, sendo, o pensar somatico e suas
abordagens, um fenémeno relativamente recente, situando-o em um contexto
cronologico temporal, as afirmagdes encontradas na bibliografia pesquisada ainda

sao difusas quanto a sua génese?*.

E, entdo, no ser dicotdmico do pods-guerra, que alguns pensadores do
corpo iniciam a elaboracdo de praticas pluridisciplinares e constroem os

fundamentos tedricos do que viria, posteriormente, a ser denominado de

2 Em inglés: pratices of embodiment,body disciplines (JOLY, 2003).

2 A busca da integragdo corpo-mente levou muitos dos pioneiros somaticos a investigarem as
praticas orientais: Irmgard Bartennieff estudou Chi Kung, Moshe Feldenkrais era faixa-preta de judo,
Ida Rolf e Joseph Pilates praticantes de Yoga (EDDY, 2009).

** Poucos pesquisadores se aprofundaram pelos caminhos dos “pré-somaticos”, visto sua

complexidade e ramificacdo. Ainda ha espago para pesquisas referentes aos tracados e
desdobramentos que acometeram a ES desde suas origens. As trés mais relevantes pesquisas que
abordam o tema s&o: Michéle Mangione, com a tese de doutoramento, em 1993, na Ohio State
University, intitulada: ‘The Origins and evolution of somatics: interviews with five significant
contributors to the field’, a qual, infelizmente, ndo consegui acesso direto, Martha Eddy, em 2009,
com: “A Brief history of somatic practices and dance: historical development of the field of somatic
education and its relationship to dance”, que ousou delinear um organograma com 0s principais
antecessores somaticos americanos, e a brasileira Marcia Strazzacappa, com sua tese de
doutoramento na Franga, intitulada: “Fondements et enseignements des techniques corporelles des
artistes de la scene dans I'état de Sao Paulo au XX eéme siecle”,de 2000.
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‘pensamento somatico”. Alguns desses pensadores sdo apontados como pioneiros e
grandes influenciadores daqueles que os sucederam. Muitos deles ligados a danca

ou oriundos de areas da saude ou da educacéo.

Tais pioneiros revolucionaram o pensamento do corpo em relagao a auto-
observacado e a consequente nogao de autopercepcao: deitaram o corpo no chao
observando as suas reacdes, investigaram os efeitos da gravidade sobre ele,
expandiram a nogao de espago corporal e os aportes perceptivos e sensoriais do

corpo no movimento.

Apresento, aqui, uma lista, composta por mim e outros autores, dos
possiveis pioneiros ou “reformadores do movimento”,”®> como os denomina
Strazzacappa. Uma primeira geragdo responsavel pela criagdo de novas
perspectivas corporais no movimento: Frangois Delsarte (1811-1871), Emile
Jacques-Dalcroze (1865-1950), Bess Mensendieck (1864-1957), Isadora Duncan
(1878-1927), Rudolf Laban (1879-1958), Frederick Matthias Alexander (1869-1955),
Mabell Todd (1880-1956), Joseph Pilates (1880-1967), Mary Wigman (1886-1973) e
Elsa Gindler (1885-1961) (EDDY, 2009, ROUQUET, 1983, SILVA, 2010,

STRAZZACAPPA, 2000).

A partir do levantamento bibliografico, observo as tentativas dos autores
em testemunhar o tragado dos antecendentes somaticos e suas consequentes
descendéncias, resultantes dos novos métodos que surgiram, e ainda surgem,
inspirando uns aos outros. Da origem até aqueles que Strazzacappa nomeia como
“terceira geracao” (2000), ou seja, os educadores somaticos que atuam, hoje,
espalhados pelo mundo, percebe-se o desenho descontinuo em torno de quem
influenciou quem, visto que muitos estudaram, pesquisaram ou se deixaram imbuir

dos métodos uns dos outros, direta ou indiretamente.

% Em seus estudos de doutoramento realizado acerca da génese da Educagdo Somatica a partir de
uma analise comparativa e aprofundada sobre os métodos que chegaram em territério nacional, a
pesquisadora e professora da UNICAMP, Marcia Strazzacappa intitula de “reformadores do
movimento” aqueles que colaboraram por uma nova abordagem corporal. A autora arrisca trés fontes
das futuras aspiragbes somaticas: uma fonte australiana (Mathias Alexander), uma europeia (Jaques
Dalcroze e Moshe Feldenkrais) e uma ultima, americana (Mabel Todd e o pensamento de Frangois
Delsarte a partir de seus discipulos — Delsarte, apesar de francés, teve reconhecimento maior de seu
pensamento nos Estados Unidos) (2000).
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O fato historico das duas grandes guerras (1914-1918 e 1939-1945) marca
e influencia, indubitavelmente, a criacdo de um novo olhar sobre o homem e seu
corpo, e provoca o exédo de grande parte desses pioneiros “pré-somaticos”, que se
deslocaram de seu pais de origem em busca de refugio, permitindo que suas ideias
se difundissem pelo mundo, o que suponho ter dificultado, posteriormente, as
tentativas dos pesquisadores em tracar descendéncias diretas entre discipulos e

mestres.

Especula-se, também, sobre a estreita conexdo histérica entre o
surgimento da danga moderna e o desenvolvimento das teorias e praticas
somaticas. Nao seria, portanto, de hoje, que a danga conjugaria relagbes com as
técnicas somaticas. Essa conexdo é retratada por Marcia Strazzacappa: “De fato,
n3o se pode falar em técnicas corporais®® no ocidente, sem se falar da danca no
geral e da danga moderna especificamente. A evolugdo da danga moderna

contribuiu para a reflexdo sobre as técnicas corporais®” (2000, p.167).

E Michéle Mangione apud Eddy:

Educacgédo Somatica e dangca moderna estdo ligadas. Ambos os movimentos
surgiram do mesmo periodo e, possivelmente, a partir de diversas causas
em comum. Os dois sao formas baseadas no corpo que valorizam o ser
humano como um todo. Ambos os campos partilham, também, algumas das
mesmas personalidades, pioneiros do movimento da danga moderna que
deram o seu contributo a educagdao somatica. Embora nem todos possam
ser considerados, estritamente, como pioneiros da educagdo somatica, a
sua influéncia nesse contexto foi significativa. (2009)

E claro que, a ES desde sua origem, ndo é clara. E n3o seria questao de
vir a sé-lo. Por isso, a nebulosidade das pesquisas que insistem no tracado

cronoldgico ou genealdgico tradicional ao abordar sua génese e descendéncias.

Desconstituida de linearidade, a ES, em seu percurso, € uma rede

complexa de infuéncias, marcada por dois grandes fatos historicos citados

* Leia-se, através da expressdo “técnicas corporais” as técnicas somaticas que incluem abordagens
diversas, informagado confirmada por Joly: “Trata-se ai, de um campo bastante vasto que inclui
diversas abordagens ditas “corporais™. No original em francés: Il s’agit donc la d'um champ trés
vaste, incluant diverses approches dites “corporelles” (2002).

" No texto original: “En fait, nous ne pouvons pas parler des techniques corporelles en occident sans
parler de la danse en général et de la danse moderne spécifiquement. L'evolution de la danse
moderne a contribué par la réflexion sur les techniques corporelles.”
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anteriormente e um intenso desejo de mudanga, resisténcia e investigagdo do corpo

no movimento, por parte daqueles que a encabecaram.

Mangione apud Fortin (1999) distinguiu trés periodos no desenvolvimento
da Educacdo Somatica: da virada do século aos anos 30, quando os pioneiros
desenvolviam seus métodos, geralmente a partir de uma questdo de auto-cura;
1930-1970, periodo que conheceu uma disseminagdo dos métodos gragas aos
estudantes formados por estes pioneiros; e dos anos 70 até hoje, quando vemos
diferentes aplicagbes se integrarem as praticas e aos estudos terapéuticos,

psicoldgicos, educativos e artisticos.

Por sua vez, a mesma autora, Fortin, professora do curso de danca e ES
na Universidade do Quebéc, em entrevista a Lila Greene, ja em 2009, sugere
organizar o acontecimento da ES por blocos de agdo. Assim, uma primeira etapa
teria como agdo a emergéncia dos meétodos pelos pioneiros. O segundo bloco,
constituir-se-ia pela disseminacdo desses métodos na Europa e na América. O
terceiro, pela integracdo dos saberes somaticos por parte de algumas areas
particulares de acéao, tais como saude, psicoterapia, reabilitacdo e arte. O quarto e
ultimo bloco, pela institucionalizacdo e reconhecimento social da ES, a partir da
criacdo de uma comunidade de pesquisadores somaticos. (FORTIN apud GREENE,
2009)

A partir dos pioneiros, surgem discipulos, diretos ou nao, instigados pela
nova perspectiva de corpo integrado e que poderiamos chamar de segunda
geracédo: Méziéres (1909-1991), Ida Rolf (1896-1979), Irmgard Bartenieff (1900-
1981), Moshe Feldenkrais (1904-1984), Gerda Alexander (1908-1994), Charlotte
Selver (1901-2003), Lily Ehrenfried (1896-1994), Milton Trager (1909-1997) (EDDY,
2009).

Até que chegamos a terceira geragao, com alguns dos criadores ainda
atuantes: Godeliéve Denys Struyf (1931-2009), Bonnie Banbridge Cohen (1941),
Therese Bertherat (1931), Emile Conrad (1934- 20142®) e Irene Dowd (1946).

No Brasil, as técnicas somaticas se difundiram através do trabalho de

reformadores, tais como: Maria Duchenes (discipula de Dalcroze e Laban), Luis

%8 Emilie Conrad faleceu aos 80 anos, em abril de 2014, no periodo do curso dessa pesquisa.
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Otavio Burnier (discipulo de Decroux) e Klaus Vianna (1928-1992) que, no inicio dos
anos 60, na Escola de danga na Universidade Federal da Bahia (UFBA), ministrava
aulas de ballet descalgo e sugeria a seus alunos que fizessem o mesmo. (MILLER
2010, STRAZZACAPPA, 2000).

Suponho que a maior parte dos precursores dessas novas concepcoes,
os tais “reformadores do movimento”, possuiam, enquanto motivagao, o desejo e
desasossego investigatorio, a recusa de se satisfazerem passivamente com um
diagndstico médico muito aquém da compreensdo corporal que eles detinham de
seu proprio corpo e, no caso, de suas moléstias. Tal fato pode, sem duvida, ser
considerado como outro possivel fato marcante no acontecimento da ES: a suposta
inovagdo com o modo singular de se aproximar e abordar as patologias, visto que
muitas delas, serviram de mola propulsora para a investigacdo e a experimentagao

dos pioneiros na criacao de seus métodos.

Assim, o joelho de Moshe Feldenkrais (criador do método Feldenkrais), as
frequentes rouquiddes de Mathias Alexander (criador do método Alexander), a
endocardite de Gerda Alexander (criadora do método da Eutonia), a pneumonia
decorrente de um coice de cavalo de Ida Rolf, a paralisia de Mabel Todd (criadora
do Ideokinesis), a febre reumatica de Joseph Pilates®®, a poliomielite de Bonnie
Bainbridge Cohen (criadora do método Body, Mind Centering) sdo algumas das
lesdes ou moléstias para as quais, esses pioneiros ndo encontravam alivio na
medicina tradicional contribuiram para que os mesmos se munissem de sua propria
intuicdo nas experimentagdes pessoais e de auto-observacao para a elaboragao de
seus métodos na conquista de uma cura ou bem-estar corporal proprio ou de seus
alunos. (FEITIS, 1979, FORTIN, 1999, STRAZZACAPPA, 2009).

Mesmo aqueles pioneiros e descendentes que n&o promoveram uma
autocura mergulharam intensamente em estudos anatémicos, muitos se formaram

em medicina, fisioterapia, quiropraxia, osteopatia e outros métodos corporais

? A inclusdo aqui de Joseph Pilates, criador da “contrologia” (método hoje conhecido apenas pelo
nome do seu criador: “Pilates”) no rol de “reformadores do movimento” se faz enquanto pertecente a
geragao que se deixou influenciar e influenciou, posteriormente através de seu método, uma nova
maneira de abordar o corpo. Pilates se fez adulto saudavel, apesar das sequelas de uma febre
reumatica durante sua infancia, impregnou-se do pensamento e investigacdo corporal das artes
marciais, yoga e de nomes como, Mary Wigman, Hannia Holm e Laban. Para mais detalhes,
observar a nota de rodapé n°® 11.
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afins’. O carater de cura e prevencao de lesées®’, fortemente presente na histdria e
acepcgdes da ES, torna-se um problema quando limita o alcance de seu potencial de

acao.

Assim acontece com os aspectos educativos (a palavra “educacgao”
consta no seu titulo) e psicocorporais enquanto abrangéncias dadas as praticas
somaticas. S40 numerosas as pesquisas que discorrem sobre as possibilidades da
ES em aquisicbes de auto conhecimento e auto cura, restituindo-lhe o papel de
ferramenta pessoal para o tratamento de cunho terapéutico. Porém, uma distingao
entre ES e métodos terapéuticos ditos psicocorporais ou somaterapias, deve ser

feita.

Tais métodos utilizam o corpo para alcangarem problemas psiquicos
através do resgate das emocgbes refutadas, advindas desses problemas e
registradas no corpo de alguma maneira. Podem até servir-se de alguns movimentos
oriundos de métodos somaticos, mas se pensarmos no termo “psicocorporal”,
revela-se, de antemao, mesmo tratando-se de uma palavra composta, corpo e
espirito como aspectos distintos de uma pessoa, ou seja, separando e afirmando por

si s6, a dicotomia existente entre corpo e espirito.

Essa ideia se opde ao conceito de “soma” *2

enquanto corpo/experiéncia,
de abordagem holistica, que considera a pessoa como um todo unificado. Ivan Joly
acrescenta que, etimologicamente, a palavra “terapia” designa o estudo das causas
e tratamento de disfuncbes e de patologias (2003). Ora, a arte e ciéncia dos

educadores somaticos nao residem nas patologias e em sua sintomatologia, quer

% Muitos reformadores trabalhavam em hospitais, onde perpetravam o pensamento de um olhar
integrado do ser humano em tratamento. Alguns deles se posicionaram radicalmente contra a
tradicional abordagem médica de segmentarizagdo do corpo ao trata-lo. Podemos citar os casos de
Mabel Todd que foi processada judicialmente pela associagédo de médicos de Nova York nos anos 50,
acusada de “praticar ilegalmente a medicina” ou Irene Dowd que foi licenciada de um hospital por se
recusar a cuidar dos pacientes “por partes” (STRAZZACAPPA, 2000).

3 Sylvie Fortin discorre sobre a ES enquanto fator preventivo de lesdes para bailarinos, em seu
artigo: “Educag¢ao Somatica: novo ingrediente da formacao pratica em danga” publicado em 1999 nos
Cadernos do JIPE-CIT, revista eletrénica da Universidade Federal da Bahia — UFBA, que consta na
bibliografia desta pesquisa.

32 Para Thomas Hanna, o precursor do termo somatico: “O soma € vivo; ele esta sempre contraindo-
se e distendendo-se, acomodando-se e assimilando.[...] O soma é pulsacao, fluéncia, sintese e
relaxamento. [...] O soma é tudo o que vocé é ‘nesse’ momento, ‘nesse’ lugar onde vocé esta,
pulsando dentro dessa membrana fragil, que muda, cresce e morre. [..].O soma € tudo aquilo que
vocé é (1972, p.28, grifo do autor)
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sejam de ordem psiquica ou fisica, e sim no processo de aprendizagem do corpo e
em sua capacidade de se autoexplorar, de sentir e de se reorganizar no movimento.
Questdes de ordem psicoldgica ou estrutural podem até surgir durante uma pratica
somatica e sao, obviamente, levados em consideracao. Entretanto, a atengao da ES
esta voltada, preferencialmente, para o desenvolvimento do potencial, das
possibilidades inexploradas e dos recursos na descoberta de outras maneiras do

mover.

Seria entdo adequado, intitula-la “Educacdo Somatica”, tendo em vista

todas as questdes discorridas acima?

Apesar destas praticas estarem em exercicio, como vimos, desde o final
do século XIX, o termo “somatico” surgiria somente em 1976, com a publicacdo da
revista Somatics, de Thomas Hanna (JOLY, 2003, FORTIN, 1999), personagem
unanime em importancia na estruturacdo daquilo que viria a ser a ES. Hanna define
soma como “eu, o ser corporal” (HANNA, 1972, p.28) e continua: “Educacgéao
Somatica é a arte e a ciéncia de um processo relacional interno entre a consciéncia,
o biologico e o meio ambiente, estes trés fatores vistos como um todo, agindo em

sinergia” (Ibid., p.8).

Todavia, Fortin (1999), alerta que a expressdo “Educagdo Somatica”, se

consolidaria somente mais tarde, aproximadamente em 1989%,

Silvia Soter, bailarina e professora/formadora do método de Ginastica
Holistica, define ES como um conjunto de métodos que abrange um campo de
conhecimento cuja abordagem corporal articula questdes cognitivas, perceptivas,
expressivas, motoras e de coordenacgdo, que se acomodam em um grande “guarda-

chuva” de abordagens com principios, fundamentos e metodologias préprios (2012).

Fortin concorda com a proposta de definicdo constante do dicionario
Larousse: a ideia de que a ES é um campo disciplinar que agrupa diferentes
métodos tendo por objeto de estudo e de pratica, a aprendizagem e a consciéncia

do corpo em movimento inseridos em seu meio. A autora aprova e justifica tal

¥ Sylvie Fortin afirma ter sido depois de 1989, ano do primeiro simpdsio bianual “Science and
Somatics of Dance” do National Dance Association, que o uso do termo Educagdo Somatica foi
gradualmente consolidado e, mais recentemente, com a formagdo do International Somatic
Movement Education and Therapy Association nos Estados Unidos e do Regroupement pour
'Education Somatique em Quebec, tornou-se generalizado (1999).
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definicdo dada a importancia do conteudo que cada palavra possui no contexto de
uma pratica somatica, a saber: aprendizagem, a consciéncia do corpo, e 0 meio.
(FORTIN apud Green, 2009)

E é ai, que reside outra contradigdo, ou mesmo um incémodo, em torno
da palavra “educacao” que consta em seu titulo. Voltemos a essa questdo. Aqui,
nao € de meu interesse aprofundar-me nesse vasto assunto, apenas confirmar o
incomodo, meu e de outros pesquisadores®* e levantar a questdo para futuras

investigacdes sobre o tema.

Em relagdo a isso, Sylvie Fortin concorda que a ES seja uma
“intervencdo educativa”, o que a remete a outra questdo de grande relevancia,
tratando-se de ES, que é a da aprendizagem. Para a autora, a palavra “educagao”
serve positivamente a ES, ndo apenas para distingui-la de um possivel componente
de conotacido terapéutica, mas para trazer em primeiro plano a dimensido de
aprendizagem ao termo ES onde “as pessoas aprendem a consciéncia do corpo em
movimento” (FORTIN apud GREEN, 2009).

O maior mal estar em relagao a categorizagao da ES seria dado ao fato
de que aquilo que emerge essencialmente de um trabalho pratico escaparia a
palavra e encontraria certa dificuldade de teorizacdo. A ES enquanto pratica corporal
minoritaria®® conviveria com esse paradoxo. Susan Aposhyan formadora certificada
no método Body-Mind Centering inicia com um “avant propos” no livro de Bonnie
Brainbridge Cohen, afirmando tal paradoxo: “este livro exprime o inexprimivel” °
(2002, p.13, traducéo nossa). E alerta sobre o fato de que, os principios do BMC nao
terem sido elaborados por meio das palavras, e sim, do corpo; e que portanto, o
desafio maior do livro, tanto de quem escreve, traduz ou |é, constituiiria-se na

transmissao fiel e compreensao da esséncia do método através da escrita. Uma

% Sivia Soter recomenda cautela com a palavra “educacdo’, e esclarece que é valida ao proporcionar
uma dimensao pedagodgica aos métodos somaticos desvinculando-a como € comum encontrar do
tratamento de alguém que esteja doente (informacdo verbal). Rosa Gadelha Primo membro
integrante da banca no processo de qualificagdo desta pesquisa remeteu-se a incémoda e limitante
conexao educativa do nome no termo ES.

% Aqui, no sentido de uma pratica menor, a partir do conceito de Deleuziana e Guattari.
% No original: Ce livre exprime l'inexprimé (COEN, 2002).



44

compreensao para além das palavras, como sugere Aposhyan: “para abordar esse

n37

livro, é preciso ler também nas entrelinhas™" (idem, p.13, tradug&o nossa).

t38

Christine Roquet °" relata a dificuldade de se nomear aquilo que se faz, de

teorizar sobre o que emerge da pratica corporal. E afirma:
E uma teoria que surge como ferramenta para pensar as praticas, a
dificudade de dar nome aquilo que praticamos e no qual estamos envolvidos
(técnicas do corpo, somaticas, técnicas psicocorporais, soma-estéticas,

somato-psico-pedagogia, etc) O mesmo ocorre com a mal nomeada
“analise do movimento” * (2013, p.1, grifo nosso).

Extraimos dai, dois itens importantes a serem abordados. O primeiro, se
pensarmos o fato de que a lista de nomes grifados e citados acima por Roquet trata
de variagbes de nomenclatura e agdes em torno de um propdsito em comum: o
corpo. Ou ainda, o corpo na contemporaneidade. Se a ES, digamos assim, escapa,
€ porque o proprio conceito de corpo em contemporaneidade, escapa. Face ao seu
carater de indistingdo, nenhuma palavra a representaria claramente, lacrando-a e

remetendo-a a uma area de atuagao especifica.

A ES pode ser, e é, aprendizagem, reabilitacdo, psicoterapia, auto-
conhecimento, e por vezes, até mistica. Mas nenhuma dessas abordagens a
determinaria por si s6. Definitivamente, a ES ndo possui rétulo que a contemple e
que leve em consideragdo a poténcia do fendbmeno de suas praticas. E é

precisamente isso, 0 que nos interessa nesta pesquisa.

Mesmo que as escolas, hospitais, universidades busquem afinar o dialogo
com esses métodos e reconhegam, cada vez mais, a pertinéncia de sua aplicagao
enquanto importante ferramenta em determinadas aquisigdes corporais (autonomia,
bem estar, qualidade de vida, saude), o didlogo entre ES e as instituicdes continua

fragil, € o que constata o grupo de pesquisa Soma & Po da Universidade Paris 8, na

*" No original: Pour aborder ce livre, |l faut lire aussi autour des mots (id.ibidem).

% Pesquisadora e uma das coordenadoras do Departamento de Danca da Universidade Paris 8 na
Franca, professora formada em Analise Funcional do Corpo no Movimento Dangado, método criado
por Hubert Godard.

% Em original no texto: Cette théorie se veut um outil pour penser les pratiques, la difficulté de
nommer ce que nous faisons, a laquelle nous sommes tous em but (tecnhiniques du corps,
somatiques, techniques psycho-corporelles, soma-esthétique, somato-psycho-pédagogie, etc) refléte,
me semble-t-il, notre difficulté a construirer la théorie de ce que nous faisons. Et c’est la méme chose
avec la mal nommée “analyse du mouvement (ibid., 2013).
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Franca. A impossibilidade desse dialogo residiria nas incontornaveis tentativas de
injuncdo das instituicdes formalizadoras, que, em vao, procuram quantificar a ES
com avaliacbes estatisticas, questionarios de satisfacdo e sistema de medidas
fisioldgicas e biomecanicas. Tais tentativas de avaliacdo estdo fadadas ao fracasso,
visto que, obviamente ndo dao conta da experiéncia somatica, que, na visao de tais
instituicbes formatizantes e formalizadoras, permanece uma modalidade sub
teorizada e incapaz de se conformar aos modelos de racionalidade dominante de

producao de um discurso aceitavel e explicativo de si (SOMA&PO, 2012).

O segundo item importante a abordar se situa em torno desta discusséao.
Se tais modelos de teorizagao convencionais ndao contemplam e alcangam a ES, é
porque, justamente, devem ser revistos para, consequentemente, se abrirem a
novos formatos de discursos teoricos. Que tipo de teoria poderia ser exercida em
meio a poténcia do campo somatico? Quais narrativas seriam capazes de produzir

um discurso condizente com as experiéncias somaticas?

Em vias de resposta, o rico relato de Madie Boucon, tradutora do livro de
Bonnie Bainbridge Cohen em sua versdo para o francés, onde confessa ter sido
necessaria uma “traducao do vivido”, tendo como suporte ndo apenas dicionarios,
mas também, seus 6rgaos, seus liquidos e suas glandulas, o corpo envolvido para
obter uma efetiva traducédo do livro. “Com a mé&o sobre a caixa toracica, a boca
aberta em um la ou de quatro sobre o tapete” (COHEN, 2002, p.12), Boucon
experimentava aquilo que precisava sentir/traduzir, a fim de encontrar as palavras
adequadas e contemplar a esséncia do trabalho do BMC. Ainda na mesma obra, na
introducdo & edicdo francesa, Patricia Kuypers*® comenta sobre a possibilidade de
invencdo de novos modelos fisicos e expressivos no trabalho do BMC, um saber
totalmente ancorado na experiéncia:
“E proprio desta iniciativa, experimentar e descobrir novos fenémenos fisicos

e a partir dai, desencadear-se outros tipos de invengao ao nivel da
linguagem” (COEN, 2002, p.10, tradugao nossa)*'.

Assim, Bonnie Bainbridge Cohen fomenta novos termos que colaboram

no processo de transmissdo do complexo pensamento de seu método, que esta

0 Conselheira artistica da revista belga especializada em danga: Nouvelles de Danse.

" No original: “Le propre de cette démarche est de experimenter e de découvrir de nouveaux

phénomenes physiques et cette part d'inventions entraine, aussi une part d’'invention au niveau du
language” (Ibid).
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sempre a se reinventar. A autora afirma que buscar palavras para descrever as
percepcdes nas praticas se revela um trabalho de intensa co-criacdo entre ela e os
praticantes. Por exemplo, um termo cujo conceito estd presente nas praticas do
BMC, é o “repatterning”. Um termo que nao existe em nenhum dicionario francés ou
inglés e que nomeia novos reflexos extensivos ou desenvolvidos a partir daqueles ja
repertoriados pela ciéncia*? (COHEN, 2002)

A teorizagdo nas praticas somaticas sugeriria, assim, um caminho de
duplo sentido, um “toma-la-da-ca”. Como afirma Patricia Kuypers: “do pensamento
ao corpo, e do corpo ao pensamento” (COHEN, 2002, p.11), onde o discurso tedrico

somatico poderia, enfim, alcancar sua pertinéncia.

Apos esta explanacdo acerca dos principios, génese, fundamentos e
contradigbes, sob o grande guarda-chuva da Educagdo Somatica podemos elencar
métodos primordiais do movimento somatico e seus desdobramentos mais recentes,
também considerados como pertencentes ao rol dos somaticos: a Eutonia de Gerda
Alexander; a Técnica de Alexander de Mathias Alexander; o Método Feldenkrais de
Moshe Feldenkrais; o Método Fundamentals Bartenieff de Laban e Irmgard
Bartenieff;, o Body Mind Centering (BMC) de Bonnie Bainbridge-Cohen; a
Antiginastica de Thérese Bertherat; a Ginastica Holistica de Lily Ehrenfried; o
método Ideokinesis de Mabel Todd, o Sensory Awareness de Charlotte Selver; o
Continuum de Emile Conrad, o método GDS das Cadeias Musculares De Godeliéve
Denis-Struyf e, no Brasil, a Técnica Klaus Vianna. Outros métodos, mais recentes e
que podem ser considerados desdobramentos dos citados acima: sdo o método de
Conscientizagao do Movimento de Angel Vianna, o método Somaritmos de Ninoska
Gbémez, o Sistema Postural Seijas de Rubén Seijas e o Gyrotonic de Juliu Horvarth.
A lista dos desdobramentos somaticos que emergem n&o para de crescer. Martha
Eddy, em seu artigo em 2009, ja listava 37 metodos certificados (BOLSANELLO,
2010; EDDY, 2009; FORTIN,1999; JOLY, 2003, STRAZZACAPPA, 2009).

Estabelecida esta lista, Ivan Joly, diretor do Programa de Formacéo do

Método Feldenkrais e professor do Departamento de Danca na Universidade do

*2 0 BMC estabelece esquemas de funcionamentos corporais fundamentais e rudimentares que
utilizam e subentendem os reflexos primitivos do desenvolvimento motor infantil, tais como: reflexo de
Moro, de Babkin, dos pontos cardinais, de Galant, de Landau e etc. Tais esquemas se desenvolvem
pela reacdo e interagdo entre 0 nosso estado de ser interior e a gravidade, o espago e 0 outro
(COHEN, 2002).
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Quebéc, no Canada, questiona os critérios de pertencimento de um dado método a
categoria somatica. Devido a relativa juventude do movimento somatico, Joly e
outros pesquisadores levantam preocupacdes sobre os provaveis equivocos que
considerariam pertencente ao rol “somatico” tudo aquilo que preconize a lentidao e a
atengdo na execugdo do movimento com fins de aquisi¢do de consciéncia corporal®.
(JOLY 2003; STRAZZCAPPA, 2008, 2009) .

O carater experimental, ndo impositivo de uma forma ou modelo, o foco
no processo € ndo em um fim predeterminado; a possibilidade de se criar 0 novo
constantemente; o movimento minimo e lento; a condugao prioritariamente verbal do
movimento dada pelo professor em aula, sdo alguns dos tracos dos agenciamentos

somaticos que sempre me interessaram enquanto pesquisadora e bailarina.

Nesta pesquisa, além da ideia de uma suposta ferramenta a ser
manuseada com uma certa técnica para aquisicdo de determinado resultado,
levando-se em consideragdo nao apenas os aspectos pedagogicos, de saude, e
psicoterapéuticos que a ES proporciona, sugiro outro percurso. Quais outros

caminhos sensiveis a ES da a ver?

Como esclarecido na introducdo deste documento, minha formacao e
experiéncia da-se em Ginastica Holistica, método criado pela médica alem& Lily
Ehrenfried. Mesmo que esse método seja a minha referéncia principal de trabalho,
acopladas a ele, reconhego outras abordagens somaticas as quais tive oportunidade
de experienciar (Feldenkrais, BMC, Conscientizagdo do Movimento de Angel
Vianna) e que vém somar-se na construgdo dessa pesquisa. No caso especifico
aqui ensejado, o termo ES faz mencado as ideias em conjunto da concepgéo que

essas abordagens integram. Os exemplos que acompanham as ideias aqui inseridas

** Em meu artigo escrito como Trabalho de Conclusdo do Curso de Especializagdo em Fisiologia do
Exercicio, Saude e Nutricdo em julho de 2010, da UNIFOR-CE, intitulado Compara¢do Entre o
Método Pilates e a Educacdo Somatica: Uma Revisdo Sistematica, desconsidero o Pilates como
sendo um método somatico. Apesar da génese em comum (Joseph Pilates, criador do método, foi
vitima de febre reumatica na infancia e elaborou seu método visando a cura das sequelas dessa
enfermidade), os principios e fundamentos entre Pilates e ES diferem entre si tendo em vista o Pilates
ser um método que visa o condicionamento fisico, e a ES, ao contrario, buscar o
descondicionamento, no sentido de transformar o padrao de gestos e posturas. A denominagéo do
método em si, enquanto Joseph estava em vida, era Contrologia, definido pelo préprio Joseph como:
“a ciéncia e a arte de coordenar o desenvolvimento do corpo, mente e espirito através de movimentos
naturais sob o firme controle da vontade” (SILVA, 2010).



48

nao favorecem um ou outro método, mas sao escolhidos privilegiando seus
componentes perceptivos e gestuais.

Do descontinuo em suas origens, do incbmodo de seu titulo, de teorizar
seus modos de fazer, surge esse capitulo. Seria o caso, aqui, de tratarmos sobre
aquilo que é da ordem do invisivel, singular e intensivo na experiéncia somatica, que

nos levara, assim intento, na diregdo dos processos de criagao e expressao

artisticos em danga contemporanea.

3.1 do Corpo
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essas questbes: o corpo. A pergunta n&do é recente, mas ainda prevalece e é

pontual: que corpo?
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No pensamento contemporaneo, o corpo deixa de ser considerado como
entidade fechada e reduzida a sua realidade biolégica. Trata-se, doravante, de
corporeidades, conceito fundado pelo filésofo francés Michel Bernard que supde
uma abertura, um cruzamento de influéncias e de relagdes, reflexo de nossa cultura
e imaginario, de nossas praticas e de uma organizagéo social e politica (PERRIN,
2006). Bernard complementa:

A corporeidade €, mas é sem ser, ela perde seu estatuto ontolégico. Nao ha
esséncia na corporeidade [...] o trabalho artistico produz uma subversao
estética da categoria tradicional de corpo: necessario falarmos, a partir de

entdo, de corporeidade. (BERNARD; NIOCHE; PERRIN; 2005, p.04,
traducao nossa)44

Neste estudo, a palavra corpo deve ser compreendida através do conceito
de Michel Bernard. Em respeito a nossa vinculagcdo ao pensamento do filésofo,

doravante, aqui neste estudo, onde se |é corpo, entenda-se corporeidade.

Em entrevista-artigo do filésofo Michel Bernard cedida a coredgrafa Julie
Nioche, submetem-se algumas tematicas da criagdo em danca, seus ecos e as
variagdes corporeas advindas desse processo. Nessa entrevista, transcrita por Julie
Perrin®®, Bernard revela que pensar o corpo nao significaria pensar numa entidade
corporal e sim um pensar sobre um campo sensorial. Nao haveria mais um ser
corporal em si, mas uma “pelicula efémera, um devir energético-poliformo”
(BERNARD, NIOCHE, PERRIN, 2005).

Bernard esclarece que ndo se trata de uma dissolucdo da corporeidade,
afirmando que a ideia de dissolugao seria delicada sob o ponto de vista tedrico
(2005, p.4, traducao nossa):

Nunca falei de dissolugdo da corporeidade, eu disse que a corporeidade
poderia ser pensada como um tecido sensorial fundiario com seus multiplos
prolongamentos, suas articulagbes motoras; este tecido é moével, instavel,
em permanente renovac;:élo.46

* No original: La corporeité est, mais est sans I'étre, elle perd son statut ontologique. Il N’y a pas
d'essence de la corporeité [...] Le travail artistique produit une subversion esthétique de la categorie
traditionelle de corps: Il faut désormais parler de corporeité (BERNARD; NIOCHE; PERRIN; 2005,
p.04).

*Trata-se de uma entrevista-artigo a partir do convite da coredgrafa francesa Julie Nioche ao filésofo
Michel Bernard, para assistirem e discutirem sobre um solo de Nioche intitulado: H20-NA CL. A
entrevista foi transcrita por Julie Perrin, professora da Paris 8, e publicado no Magazine du Centre
d’Art et de Création des Savois a Bonlieu Scéne nationale em Annecy (lbid.).

* No original: Je n’ai jamais parlé de dissolution de la corporeité; jai dit que la corpoeité pouvait étre
pensée comme un tissu sensoriel foncier, avec sés multiples prolongements, sés articulations
motrices; ce tissu est mobile, instable, en renouvellement permanent (ibid. p.4).
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Se a questdo ndo seria de um corpo que se dissolve ou desconstroi,
poderia ser entdo, a questdo da dindmica sensorial e seus mdultiplos
prolongamentos, implicada na base da danga. Para Bernard, os bailarinos deveriam
definitivamente esquecer a nogdao de uma unidade ou de uma entidade chamada
corpo, e refletir a partir de possibilidades do campo sensorial:

Todo trabalho de reflexdo, de analise e exploracdo sob o plano cénico,
deveria se efetuar ao nivel da diversidade sensorial, sem se referenciar a um
“‘corpo que faz isso ou aquilo”. A corporeidade é uma sensorialidade

incontrolavel [...] Falemos de tatilidade, e ndo do corpo que toca. A tatilidade
nos leva além. (BERNARD, NIOCHE, PERRIN, 2005 p.3, tradugao nossa).47

Assim como no pensamento em arte, a danga contemporanea exige uma
mudancga do discurso tradicional de corpo. Qual corpo daria conta de uma danca
contemporanea, sendo essa uma danga complexa e porosa, que se explica através
de uma pergunta formulada enquanto resposta? Ou ainda, uma danca que se

explica através de sua prépria desconstrugdo*®?

A danca por si s0, é o territério privilegiado de uma interrogacéo do e no
corpo, produzindo uma subversao estética, deslocando assim, a terminologia do
corpo & da corporeidade. E nesse sentido que podemos dizer que corporeidade e
danga contemporanea se afinam. Trata-se de uma danga que escapa as grades dos
conceitos, trata-se de uma danga que, em resumo, escapa (BERNARD, 2004, p.4),
e, para danga-la, ndo se pode descartar a dimensao simbdlica, imaginaria e cultural

de um tecido sensorial que comporta uma corporeidade.

Bernard vincula uma performance em danga a ideia de um tecido de
variagbes sensoriais que se segmentariam ora na parte alta, ora na parte baixa do
corpo. Afirma, ainda, que poderiam ser as diferentes facetas de uma corporeidade
que dao a ver as mutacdes de uma sensorialidade singular. Bernard exemplifica a
partir da sua sensacido ao observar a performance de Julie Nioche em seu solo
H20O-NACL:

*“No original: Il faudrait que tout travail de réflexion, d’analyse et d’exploitation sur le plan scénique
s'effetue au niveau de la diversité sensorielle, sans référer a un “corps qui fait ceci ou cela”. La
corpoeité est une sensorialité débridée. [...] Parlons de la tatilité, et non du corps qui touche. La tatilité
déplace ailleurs (ibid. p.3).

*® Thereza Rocha em seu artigo: “O que é danga contemporanea? A narrativa de uma
impossibilidade” discorre sobre a complexidade em responder esta pergunta: “n&o ha resposta, pois a
prépria pergunta é sua resposta prépria [...]" (2011, p.4).
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Eu ndo vejo a queda, enquanto queda, com suas significagbes, mas o que a
sua sensorialidade tenta me fazer sentir fisicamente, através da forma e da
temporalidade de cada uma dessas quedas (BERNARD; NIOCHE; PERRIN,;

2005, p.3, tradugao nossa)49

Sendo a possibilidade de se criar variagbes em torno de uma
sensorialidade singular aquilo que interessa a danca, como a ES poderia atuar
nesse campo de possibilidades? Como estabelecer praticas que invertam as
formulagcées de um corpo que salta, que corre e que anda em cena para uma pura

sensorialidade?

3.2 do Gesto
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Como decifrar o gesto?”, questiona Christine Roquet (2009). Em

perpectivas da semidtica, continua a autora, o gesto é visto como signo e sua

* No original: Je ne vois pas la chute en tant que chute avec ses significations, mais ce que votre
sensorialité essaie de me fair sentir physiquement, a traves la fome et la temporalité de chacune de
ces chutes (ibid. p.3).
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anadlise depende da analise do discurso. Na observagdo de uma situacdo de
comunicagao, € usual considerar o gesto como sendo aquilo que reforga, supde e

substitui a palavra.

Percebe-se o gesto, e procura-se decifra-lo enquanto signo legivel

portador de uma tradugdo, ou ainda, de uma significacdo precisa. Mas a

complexidade de uma comunicagdo nao-verbal n&do poderia ser limitada pelo

reducionismo do gesto a um signo, levando-se em consideragcdo uma parte de

indecifravel do gesto, dado a singularidade de cada um. Para Roquet, assim como o

gesto humano, o gesto do bailarino ndo poderia ser reduzido a um signo legivel e
decifravel, visto que ele escapa:

O espectador que percebe um gesto dangcado ndo acessa de pronto um

signo isolado, de contornos definidos, reproduzivel e compreensivel. Ele

ndo pode decifra-lo e trazé-lo a uma referéncia precisa, pois esse l|he
escapa (ROQUET, 2009, p.1, tradugéo nossa)50.

Por sua vez, o gesto dangado, percebido em um bloco, €, na verdade,
estratificado de “micro-acontecimentos que ressoam uns com os outros, sucessiva e
simultaneamente”™" (ROQUET, 2009, p.1). A partir das afirmagdes de Roquet
construo a seguinte questdo: no complexo e amplo estatuto daquilo que se
reconhece como comunicagdo nao-verbal, como nos desvencilharmos do

reducionismo que liga o gesto a um signo, ao tentarmos decifrar o gesto dangado??

Hubert Godard, criador com Odile Rouquet do método da Analise
Funcional do Corpo no Movimento Dancado®®, pesquisador e professor do
Departamento de Danga da Universidade de Paris 8, na Franga, vem investigando o
gesto em sua ontogénese, trazendo o conceito dos gestos fundadores: os gestos

que nos constituem desenvolvidos por cada um de nés como uma maneira de estar

* No original: Le spectateur qui percoit un geste dansé ne saisit pas un signe isolé, aux contours
définis, reproductible et compréhensible d’émblée. Il ne peut le décrypter, le rapporter a un référent
précis, celui-ci lui échappe (ROQUET, 2009, p.1).

*! Tal afirmacéo de Roquet conjuga pertinantemente com o conceito da Dobra de Gilles Deleuze, que
sera tratado no subcapitulo “Dobraduras e Reentrancias”.

52 En seu artigo, Postface de 'Analyse du Mouvement, Roquet afirma, no original: La complexité des
probléemes posés par la communication non-verbale, ne saurait étre résolue par un réductionnisme du
geste au signe (ROQUET, 2009, p.1).

* Por volta de 1985, Odile Rouquet e Hubert Godard desenvolveram a partir de seus

questionamentos sobre o gesto dancado, o método da kinesiologia, no original, kinesiologie,
futuramente denominada de A.F.C.M.D — Analise Funcional do Corpo no Movimento Dangado, e
instituida como disciplina na formagéo do professor em danga, na Franca. (ROQUET, 2009)
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no mundo, dentro de uma esfera de possibilidades. Seriamos, assim, constituidos de
um gestual proprio, singular, de afetos resultantes do dialogo com o entorno desde a
tenra infancia, nomeado por Godard, a partir de uma aproriagcdo de conceito de
Henri Wallon, de dialogo ténico®. (GODARD 1994)

Godard difere, ainda, gesto de movimento. O movimento possui maior
grau de variagao, sendo humano ou nao. Por exemplo, podemos falar do movimento
como um deslocamento de um segmento qualquer, sendo relativo tanto as pessoas
quanto as coisas, animais, marés ou aos astros, por exemplo. Ja os gestos, seriam
os movimentos em relacdo a. Diferente do movimento, o gesto viria com sua
bagagem significante e simbdlica (GODARD 1994, 2000). O termo, em relacao a,
supde e acrescenta a ideia de que, através do gesto, ja exista de antem&o, uma
relagdo com algo, com o outro, pressupondo entdo, um dialogo, um estar no mundo

€ uma acgao de mundo, de produzi-lo.

Os gestos fundadores aos quais se refere Godard, remete-me ao fazer
investigatério e somatico de Bonnie Bainbridge Cohen, fundadora do Body Mind
Centering (BMC). Gestos como empurrar, puxar, soltar, langar, apontar e ir de
encontro a, n&o seriam apenas gestos cinéticos, mas gestos fundadores na/da agéo

e relacdo com o entorno.

Constituiriamos entdo, em nossa infancia, a partir da ideia de um dialogo
entre os gestos fundadores, a gestdo ténico gravitacional®® e a relagdo com o

entorno, a possibilidade e o acesso a autonomia e a um inicial modo de estar no

|56

mundo: “E porque me constituo enquanto musculatura gravitacional®®, e me afasto

* A Teoria de Henri Wallon, psicélogo francés, trabalha com o didlogo ténico, a comunicagdo sem o
uso da lingua construida entre dois seres humanos. Wallon acredita que o bebé dialoga com a méae
por meio de suas reagbes corporais € desde o momento da concepc¢do, os dois ja constituem o
dialogo ténico (LA TAILLE; OLIVEIRA; DANTAS, 1992).

> No original: gravitaire. Utilizei o termo gravitacional, a partir da tradugao de Silvia Soter do artigo de
Godard, “Gesto e Percepgao”. Justifica-se a escolha da palavra “gravitacional” como tradugédo, para
preservar o sentido manifesto pelo autor de interagao com a gravidade (GODARD, 2000).

% Corresponde a musculatura denominada profunda, tdénica ou ainda antigravitacional. S&o os
musculos situados préximos a coluna, divididos em dois grupos: os eretores da coluna, que sao
superficiais:lliocostais, longos, e espinhais, e que atuam de forma dindmica e mantém a coluna nos
movimentos; e os paravertebrais ou profundos: semi-espinhais, interespinhais, intertransversarios,
multifidos, rotadores e esplénio, que possuem como principal fungdo manter o tronco ereto enquanto
estamos em pé ou sentados. O ténus antigravitacional é o tdnus que depende dos proprioceptores
(comentado na nota de rodapé n°® 24) cuja fisiologia é praticamente inconsciente e escapa a qualquer
comando voluntario (SOBOTTA, 2001; BIENFAIT, 1995).
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de minha mée, que posso engajar-me numa distancia que sera o tensor e a

inscricdo de minha prépria lingua” (GODARD,1994a, p.67, traducdo nossa)®’.

Todo gesto esta intimamente ligado a fungao gravitacional corporal. Lé-se
nisso a atuagdo da musculatura profunda do corpo, ou gravitacional, como a
denomina Godard, cuja agdo escapa em grande parte a consciéncia e a vontade,
visto que é regido pelo sistema nervoso autbnomo que, dentre outros sistemas, nos
permite assegurar nossa postura, nosso equilibrio e verticalidade. E essa fungdo
ténica que Godard afirma estar por tras de todo e qualquer gesto corporal, e que é

relevante para a analise do gesto dangado.

Pensava-se, tradicionalmente que ao levantarmos um dos bracos a frente
do corpo, o desequilibrio desse movimento desencadearia uma reacdo da
musculatura gravitacional como tentativa de estabilidade. O fato é que justamente o
inverso acontece: € a agao de estabilizagdo gravitacional, de prumo e de eixo, que
antecipa um gesto. Isso traz a compreensao de que todo gesto estaria literalmente
alojado na funcdo gravitacional e que seria o estado tdnico do momento que
permitiria certa qualidade ao gesto. O estado tonico, por sua vez, esta ligado a

constituicdo prépria de uma historia singular, que se fez gravitacionalmente (1994a).

A acao da verticalidade, vista a partir da fungao tonica gravitacional e de
tudo aquilo que foi paulatinamente desenvolvido a partir do percurso do gesto na
historia de cada um, nos faz pensar, através de Godard, que o simples ato de estar
em pé supde uma construgdo, em singularidades, de um antes e de uma continua
gestao tbénica gravitacional de um agora. No sentido de que, estar de pé, de uma
certa forma, representa a maneira como me constitui enquanto corpo a partir da
minha histéria particular, em relacdo a, e que me tornou independente
gravitariamente; e de como estou agora, em relacdo a, ou seja, como atuo e me
relaciono com/no mundo, neste momento: “Ao invés de pensar o corpo como uma
funcionalidade, penso como um universo simbdlico de gestos. E o universo
simbdlico que vai explicar e forjar a anatomia, e ndo o contrario” (GODARD,1994a,
p.70).

" No original: C’est parce que je peux me constituer en tant que musculature gravitaire, par la
séparation de la mére, que je vais pouvoir entamer une distance qui va étre le tenseur de l'inscription
de ma propre langue (GODARD,199%4a, p.67).
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A visao de que um simples estar em pé, por sua composi¢cao, nao é de
maneira nenhuma estatico, traz por pressuposto a manuteng¢ao constante de uma
atitude ou a nocao do continuo movimento na relacdo entre estar e modos de estar,

comigo mesmo, com o outro, com 0 mundo e com a gravidade.

Godard repensaria essa atitude corporal em sua relagdo com o peso,
gravidade, e historico pessoal, afirmando que o fato de estar em pé ja € um
movimento. Renomeia o estado ténico gravitacional de pré-movimento: “E o pré-
movimento que produzira a carga expressiva do movimento que executamos” (2000,
p.13).

Além do conceito do didlogo ténico de Henri Wallon, Godard vai buscar
inspiracdo na psicanalise de Freud e de Lacan®® e na kinesfera ou cinesfera® de
Laban, a composigédo do conceito do pré-movimento. Godard se utiliza da nogao da
cinesfera para falar de uma gestosfera: uma esfera de gestos possiveis, surgida na
infancia, a partir da relagdo dos gestos fundadores face a uma situagdo. Assim, o
gesto fundador de empurrar, por exemplo, quando utilizado pela primeira vez por
uma crianga, possui uma importancia, em relacdo a situacdo do momento, a partir
do que Godard indaga: Como a crianga categoriza o gesto de empurrar? Qual

retorno ela tem em relagdo ao entorno?®® (GODARD, 1994a, p.66, tradugdo nossa).

Na opinido de Godard, o gesto possui em si, duas possibilidades de
composi¢cdo. Uma, que é da ordem da fisiologia, do esquema corporal e da

propriocepcao® e que se passa no sistema que envolve os musculos, e neste

> Godard se inspira nos conceitos da triangulacédo de Freud e no estadio do espelho de Lacan, na
composicao do pensamento do pré-movimento, relacionando o desenvolvimento e autonomia motora
infantil “a sua influécia no entorno”. Respeitando a atuagdo dos conceitos psicanalistas no
pensamento de Godard, abstenho-me, todavia, a apenas cita-los sem maior aprofundamento sobre a
questao, dado nosso interesse posterior em operar com pensadores como Deleuze e Guattari.

% A cinesfera seria uma esfera que cerca o corpo, um limite natural do espago pessoal no entorno de
um corpo movente; uma esfera pessoal de movimento delimitada espacialmente pelo alcance dos
membros e outras partes do corpo dividida em doze dire¢des e que se mantém constante, em relagao
ao corpo: se o agente se move, mudando sua posigao, ele leva consigo sua cinesfera e suas mesmas
relagdes de localizagdo (RENGEL, 2005).

®No original: Comment catégorise-t-il ce geste du “repousser’? Quel retour y a-t-il de la part de
I'entourage? (GODARD, 19944, p.66).

61 O sistema proprioceptivo envolve musculos e nervos (fusos musculares, reflexo miotatico) e
sistema vestibular (labirinto). A ele devemos a manutengcdo da posi¢cdo ereta, as reacgdes da
adaptacao estatica e das mudancgas de posi¢ao e as reagdes inconscientes de equilibrio (BIENFAIT,
1995).
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sentido, no interior do corpo; outra forma que é através do sistema exteroceptivo®?,
ou que vem de fora, de um eu exteroceptivo e de onde se constitui a imagem

corporal e a consequente unificacdo de um corpo.

O sistema ténico-expressivo, desde a infancia, se renderia como sem-fim
ao arbitrio da qualidade dos didlogos motores em curso, podendo levar ao que se
consideraria tanto um freio ao movimento, uma inibicdo portanto, quanto “um
coordenador facilitador dos riscos de uma transferéncia de peso ou das expressoes
singulares” (1994c, p.72, traducdo nossa)®. Exemplificando, Godard observa em
alguns bailarinos, adultos, alguns gestos quase inexistentes ou dificeis de executar:
‘para muitos, lancar € empurrar, lancar, ndo existe. Nao ha acidente nervoso,
muscular, & simplesmente a esfera do ‘langar’ que nao se constituiu” (1994b, p.69,
traducao nossa)64. Godard conclui que, se um bailarino possui dificuldades no
lancar, todos os movimentos dessa derivacdo podem estar comprometidos, como

por exemplo um grand-jété®°.

Assim, tudo aquilo que constituiu anteriormente a corporeidade rege ainda
a sua interacdo e os seus modos de fazer e estar no mundo. O conceito do pré-
movimento se engaja no mistério daquilo que antecede e antecedeu (no sentido
filogénico e ontogénico) o movimento. Trata-se da ideia de um “desequilibrio
fundador” contrario as diretrizes de valores estaveis, mas constituinte e singular
daquilo “de mais longiquo do nosso imaginario e de nossa memoria” seria 0 mote
para os bailarinos na busca do gesto original em sua danca. (GODARD, 1992,
1993).

Pensando em toda a complexidade que constitui o pré-movimento,
voltamos a pergunta, agora reformulada, apresentada no inicio desse capitulo a
partir de Roquet: no complexo e amplo estatuto daquilo que se reconhece enquanto
pré-movimento, como nos desvencilharmos do reducionismo que liga o gesto a um

signo para alcangarmos toda a poténcia do gesto dangcado? Como tocamos nas

62 E através do sistema exteroceptivo que o individuo entra em contato com a estimulagdo presente
no ambiente circundante (SKINNER, 1974).

% No original: Um coodenateur facilitateur de tous |és risques d’um transfert de poids ou d’expressions
singuliéres (GODARD, 1994c, p.72).

% No original: pour beaucoup, jeter c’est pousser, jeter n'existe pas. Il n’'y a pas d’accident nerveux,
musculaire, c’est simplemente la sphére du “jeter” qui s’est pas constituée (GODARD, 1994b, p.69).

% O grand-jété é um passo do ballet classico que representa, literalmente, um “grande salto”.
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resisténcias internas ao desequilibrio, a saber: musculatura profunda, ou tbnica, que
induzem a qualidade e a carga afetiva do gesto? Seria o pré-movimento passivel de

alteracao?

A mudanca de um habito postural ou de coordenagdo em um movimento
ineficiente implica a modificacdo do habito perceptivo no movimento em si. E
justamente ai, que entra a ES. A pratica da ES pode ser um campo de abertura para
novas possibilidades perceptivas. Aquilo que da suporte a associacido entre
modulagao do pré-movimento e ES, é a possibilidade que a ES traz, em seus modos
de fazer, de transitar por canais e circuitos cinestésicos que o bailarino ainda nao

tenha o habito de frequentar.

A ES é uma pratica que leva em consideragao o corpo que a pratica nas
singularidades de sua gestosfera. No processo de aprendizagem, ndo se pretende
forjar um modelo ou uma conduta de movimento, e sim, a experiéncia e a
exploragao do gesto singular de cada um, atuando sob a perspectiva de uma
corporeidade que possui, de antem&o, sua prépria histéria de fundo ténico

gravitacional.

Penso, ainda, que é no agenciamento de um estar no mundo, no dialogo
entre pré-movimento, espaco e gravidade, que atua fertimente a ES, com seu
campo experiencial aberto a invengbes e possibilidades de alteridades. Godard

sugere que é modificando a relagdo com o entorno que se modifica a fungao ténica:

Se pedir a uma pessoa que segure uma garrafa ou um peso, ele o fara com
certo estado ténico; porém, se digo a alguém, que € a mao que vai ser
tomada pelo objeto, a relacdo proprioceptiva e exteroceptiva se modifica e
imediatamente a fungdo tdnica de organizagdo do gesto € mudada (1994a,
p.72).

Na pratica somatica, a condugao do gesto visa as simultaneas exploragao
do espaco e observagao do fundo ténico. Em uma aula de ES, por exemplo, através
da conducgao essencialmente verbal do professor e da experimentagado do gesto por
parte do praticante, abrem-se possibilidades de outros estados tdnicos, ou seja, de
novas possibilidades de habitagdo do gesto no espaco. Possibilidades que implicam
necessariamente que o corpo ndo ocupa mais 0 espago, mas o habita, ou o fabrica

como afirma José Gil, citando Nijinski:



58

Nijinski sobrearticulava os movimentos, desmultiplicando as distancias por
decomposigcao microscépica do movimento. Dilatava, assim, o espago do
corpo, dava a impressao de ter todo o tempo, deslocando-se no espacgo
com a desenvoltura soberana de alguém que criava (desdobrava) o espago
ao mover-se (GIL, 2001, p.66).

Na corporeidade trabalhada como gestos, nao se trata de acertar, nem de
boa postura. O que interessa a ES e consequentemente a danca, nas modulacgdes
do pré-movimento, sdo os estados de corpo que possam sugir através da

experiéncia.

Entende-se por estado de corpo, a partir de Philippe Guisgand®®: “o
conjunto de tensdes e intengdes que se acumulam interiormente e vibram
exteriormente e a partir do qual, o espectador pode reconstituir uma genealogia das
intensidades prevalescente a da forma” (2011, p.3, traducéo nossa)67.

Em torno da ideia de uma afinidade entre ES e estado de corpo,
proponho um exemplo ocorrido durante as praticas desta pesquisa. Somos capazes
a qualquer momento, se ndo ha impedimento motor, de elevarmos um brago ao
teto, simplesmente porque isso nos foi pedido ou porque essa € nossa intencao.
Mas se pensarmos ou sugerirmos, como acontece em uma pratica de ES, em
elevarmos um brago com a atencdo voltada para onde nasce o0 movimento no corpo,
ou seja, para a agao da escapula na elevagdo do bracgo, incluindo a observacgéo da
respiracao durante o movimento e de quais movimentos secundarios auxiliariam,
acompanhariam ou ainda atrapalhariam o movimento, podemos, por esse modo de
fazer, criar uma intengdo no movimento. Neste caso, a atengao e intengao na feitura
de um movimento pode vir a acrescentar-lhe uma densidade; podemos pensar que
esse movimento podera vir a se transformar em gesto e, necesséaria e

simultaneamente, em estado de corpo.

Retornando a Guisgand, o acontecimento de um estado corporal indica a
permanéncia de um momento corporal ou de um modo de disponibilidade e lanca a
hipétese — e mais uma vez o incbmodo em se nomear o impalpavel — de que utilizar

o termo estado de corpo é, de alguma maneira, uma tentativa de fixar o movimento,

% Pesquisador do Centro de Estudos de Arte Contemporanea e professor da disciplina de Analise
Coreografica e Estética na Universidade de Lille 3.

 No original: Je définie donc par état de corps, 'emsemble de tensions et des intentions qui
s'accumulent intérieurement et vibrent extérieurement et a partir du quel le spectateur peut
reconstituer une généalogie des intensités présidant a la forme (GUISGAND, 2011, p.3).



59

como se fabricassemos, a partir dessa nomenclatura, “um antidoto a desagregacéo

permanente do gesto” (2011, p.3, traducdo nossa)®.

Sobre a ideia de se trabalhar os estados de corpo, retorno ao exemplo da
entrevista de Hubert Godard concedida ao coredgrafo Daniel Dobbels onde
comentam sobre um exercicio proposto pelo teatrélogo Etienne Decroux, ja citado
no capitulo “Introducgéao as Pistas”, no qual ele solicitava a seus alunos para pegarem
um copo sem ferir o espago, remetendo o intérprete, imediatamente, a um outro
estado de corpo. (GODARD, 1994a).

E através da pratica deste exercicio, descrita anteriormente, que podemos
pensar no estado de corpo, ndo como via de mao unica, mas nas duas vertentes
constituintes e constituidas de um estado de corpo envolvendo intéprete-bailarino e

espectador.

O estado de corpo interroga as técnicas sofisticadas em dancga e a prépria
corporeidade e sua expressividade. Dessa capacidade de irradiacao, nascem obras
silenciosas, repletas de transversalidades, utopicas, sem normas, um caldeirdo
anarquico de proposi¢des validas, impossiveis de juntar num discurso unificador,
mas que parecem concordar entre si no sentido que: dizer € fazer ou ainda o
inverso, fazer é dizer (FEBVRE, MASSOUTRE, 2012, p.3).

Essa partilha de territorios, esse contagio, nos faz pensar que a danga
nada mais € que a tentativa de investigar territorios, gerenciar espagos com outros
bailarinos em ressonancia com seu proprio territério, ou seja, como se refere Godard

a esse agenciamento: uma democracia (1994a).

% No original: Un antidote & la désagrégation permanente du geste (GUISGAND, 2011, p.3).
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Dadas as explanagdes dos subcapitulos anteriores, investigaremos aqui,

a possibilidade da ES proporcionar a intensificacdo das experiéncias perceptivas, e
como se dao os seus modos de fazer; o que acontece e o que nao acontece na

praxis somatica.

O projeto das abordagens somaticas em seu fazer, tratar-se-ia no que
afirma Ginot, de um projeto audaz e cheio de obstaculos (2009). Um projeto que
contém uma praxis que vai contra os discursos dominantes de um fazer corporal em

dancga é, no minimo, um projeto ousado, ou ainda, um projeto as avessas.
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Em sua maior parte trata-se um fazer solitario®, consigo mesmo e o
espaco, 0 peso e a gravidade. As abordagens somaticas tém como enfoque
constitutivo o sentir e a experiéncia de si e as percepgdes advindas de sua pratica.
“Aquilo que é da ordem do sentir escapa sempre a linguagem”, afirma Isabelle Ginot
(2009, p.4, traducdo nossa)’®, citando o que seria um dos obstaculos do projeto de
um fazer somatico em relagao as tentativas teoricas de sua investigacdo. Permito-
me acrescentar que aquilo que é da ordem do invisivel também escaparia a
linguagem. Ainda mais, permito-me dizer que, de um modo geral, a ES em seu

modo de fazer, escapa.

Mesmo escapando, a maioria dos métodos possui em comum, elementos
que evocam elos entre os seus modos de fazer. Relato algumas caracteristicas
marcantes observadas da palheta diversificada dos métodos somaticos convidados
a referenciar este estudo e, em se tratando de um fazer as avessas, elenco, de
maneira mais geral, aquilo que n&o pertence a categoria somatica, mesmo ciente da

singularidade de cada método em seu modo de fazer:
¢ Nao ha foco na quantidade de movimento;
¢ Na&o ha contagem do tempo, do ritmo;
¢ Nao necessariamente ha séries, nem repeticoes;
¢ Nao necessariamente, ha musica;

¢ Nao ha o papel de um professor detentor do saber por parte de quem a

ministra;
e Nao ha objetivo, meta, finalidade a serem alcangados;
¢ N&o ha corregdes e, sim, sugestdes ou proposta de experimentagdes;

e Nao ha modelos a olhar ou copiar de fora. Utiliza-se a ideia de um
olhar endégeno um olhar de/por dentro que se origina e permanece a

partir das percepgdes de si e das singularidades de seu fazer;

% Algumas excecdes como o BM&C exploram o trabalho em duplas ou em grupo e eventualmente
movimentos intensos de tonicidade envolvendo a exploragdo dos sistemas corporais 0s quais sao o
leitmotiv do método.

" No original: Ce qui releve du sentir, échapperait & jamais au langage.
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¢ O fazer somatico nao se situa. Nao ha inicio, nem fim de uma postura a
ser alcangada. Nao se pretende chegar a lugar definido nem em
termos da performance, nem da aquisicao de saberes, tendo em vista

que o fazer somatico se situa num néo-lugar, num entre-lugar;
E finalizando a lista, surpreendentemente, em muitos métodos somaticos:
e As vezes, ndo ha quase movimento visivel.
O que ha, entdo, no fazer somatico, nesse fazer as avessas’'?

O que ha é um fazer na/da experiéncia. Aquilo que se investiga enquanto
gesto somatico acontece no préprio processo do movimento, ndo ha, portanto, um

fim, acento, ponto, resultado. Ha o €lan, o momentum, o jogar-se no desconhecido.

O que conta durante a execucdao de um movimento ou de um nao-
movimento’® é o processo. E justamente no entre que se situa e age a ES. E é
assim que a ES poderia promover um estado de corpo através de seu fazer na/da
experiéncia. Esse pensamento pde abaixo a ideia do bom e do mau gesto, ou do
virtuosismo. Nao se pretende chegar a lugar nenhum, ndo ha um fim, visto que é no
processo que ela acontece. Poderiamos considerar a ES como uma pratica corporal

de abordagem fugidia.

Ao observarmos uma aula de ES, perceberemos um professor
caminhando pela sala, com um comando de voz baixa, permeado de pausas e, na
maioria das vezes (ndo é regra geral), pessoas deitadas, executando movimentos
minimos quase imperceptiveis para quem vé de fora. Na pratica somatica, a
conducdo no movimento pelo professor € invariavelmente verbal. O tom usado é

sempre o de proposta, ou de convite. Nao ha quase demonstragdo dos movimentos.

Sabendo-se que a palavra designa, significa e é da ordem da
racionalidade, o uso da palavra enquanto fio condutor do movimento na pratica
somatica vai contra as definigdes citadas acima e é de extrema relevancia ao sugerir

e conduzir a abertura das janelas do corpo. A palavra na condugao somatica serviria

" “O Avesso do Avesso do Corpo: educagdo somatica como praxis”, foi tema dos “Seminarios de
Danga”, evento paralelo ao Festival de Danga de Joinville de 2011.

2 Remeto a Técnica de Alexander que trabalha com o principio da inibicdo do movimento antes de
executa-lo. Refiro-me, entdo, a um ndo-movimento.
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de ativadora do imaginario e permitiria transitar em lugares ainda n&o visitados do/no

corpo.

Os métodos somaticos favorecem a lentiddo na execucdo dos
movimentos, a pequena amplitude articular, o minimo esforco muscular, a atencao
dirigida a si, a indeterminacéo do numero de repeticdes dos movimentos e, mesmo,
a combinacdo entre todos ou entre alguns destes elementos (GINOT, 2009,
MENDONCA 2000).

E no movimento lento que a informagdo sensorial permitiria, ao longo de
toda a execucéo, corrigir o gesto e adapta-lo através da acdo de feed back. O
desenvolvimento proprioceptivo adquirido através do movimento lento possui a
importancia do despertar sensorial e conduziria a garantia da abundancia das

qualidades de execugdes no movimento (GODARD, 1994c).

Chega-se ao gesto através das proprias percepgdes e sensagdes
corporais do aluno ou praticante. A ES ndo tem interesse na corregdo dos gestos
porque privilegia a experiéncia de si. Um movimento interessa a ES a partir do
momento em que ele é permeado de autopercepcio, de economia de esforco e de

modulagao tbnica.

“O 6timo, é inimigo do bom”, nos sugeria Silvia Soter durante as aulas na
formagao em Ginastica Holistica das quais participei. Essa maxima legitima o fazer e
0 pensar somaticos na despreocupacado de um fazer “bem feito” relacionado a uma
performance do movimento. Se o que importa € a experimentagao, o fazer mais, o
fazer 6timo, nao interessa aos métodos somaticos. Se o 6timo é inimigo do bom,
para a ES, isso significa dizer que o praticante pode experimentar possibilidades de
modulagdo na dindmica do/no movimento. Fazer menor ou mais lento possui o

mesmo grau de interesse em percepg¢ao motora, do fazer grande e mais rapido.

Outra expressao frequentemente utilizada por Soter, durante as aulas na
formagdo em Ginastica Holistica, reflete um principio, digamos assim, que é o do

“tudo ou nada’ (informacdo verbal)”® que ocorre, geralmente, mas n3o

® Como citado na introdugado deste estudo, formei-me em 2010 no método de Ginastica Holistica com
Silvia Soter, e por escolha da professora em permanecer fiel a maneira de como Ihe foram passados
0s ensinamentos no momento de sua formacdo na Frangca com Marie Joséph Guichard (discipula
direta da Dra Lily Ehrenfried), ndo tinhamos acesso a apostilas, ou livros como de praxe em situagao
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necessariamente, no fazer somatico de um principiante. Para explicar o “tudo ou
nada”, podemos recorrer a uma analogia com a expresséo popular “é¢ 8 ou 807, e
refere-se a falta de modulacdo do ténus, no corpo que desconhece outras maneiras

cinestésicas de estar, de modular e alterar o seu pré-movimento.

Neste caso, 0 que acontece € que o corpo, geralmente o do praticante
principiante, s6 conhece e estabelece, uma, ou poucas variantes de ténus corporal.
Geralmente, o registro corporal € invariavelmente o de um hipertdbnus e que so
estabelece contato com uma atenuagao desta maneira de se portar, nos momentos
de relaxamento como por exemplo, 0 momento de dormir. Assim, € comum durante
uma pratica somatica, onde os movimentos sido lentos e o siléncio impera, o
adormecer ou a impaciéncia do praticante pela sensagdo de nao estar “fazendo

nada”.

A esse fato, Fortin relaciona as dificuldades iniciais da inser¢cdo da ES no
curso de formagdo em dancga na Universidade do Quebéc: “Ir rapido, suar, repetir
inumeras vezes 0 exercicio, alongar o musculo no seu limite, sentir onde esta
puxando, subir a perna bem no alto, faz parte das expectativas dos jovens
estudantes” (FORTIN, 1999, p.46).

Quase na contraméo destas expectativas, a ES propde um trabalho com
componentes sutis nos ambitos cognitivos e sensoriais. Por isso, muitas vezes é
percebida mais como uma contradicdo em relagdo ao tradicional treinamento
corporal do bailarino do que como um complemento a sua formacdo , modo como

deveria ser vislumbrada, na opinido da autora.”

Vivemos em uma época em que ha forte valorizacdo do fazer, do
operacional e do rentavel. A busca pelas intensidades mais extremas perturbam as

possibilidades de uma maior acuidade afetiva de sentir o corpo com mais clareza.

de um curso tradicional. Tinhamos acesso unicamente ao nosso corpo € a um caderno de anotagdes
préprio, de maneira que o Unico suporte em escrita que possuiamos, era o0 criado por cada
participante, a partir de sua pratica e dos registros pessoais apds os exercicios e discussdes em
grupo. Sobre a tradigdo oral na transmissdo dos discursos somaticos e seus modos de fazer, a
professora e pesquisadora da Universidade Paris 8 na Franga, Isabelle Ginot faz uma profunda
reflexdo em seu artigo: Discours, Techniques du Corps et Technocorps, 2009.

" Apesar dessa declaragdo, dez anos depois, em seu artigo “ Prise en Compte des Enjeux
Esthétiques et de Santé en Danse Contemporaine Professionelle”, Fortin comenta ser nas aulas de
ES que os bailarinos relatam, principalmente os mais experientes, encontrarem um “alimento
essencial para o equilibrio do corpo” (p.57, 2009).
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(GINOT, 2009) Maria Emilia Mendonga, formadora em Ginastica Holistica no Brasil,
confirma a dificuldade de alguns de seus alunos em aceitar aqueles movimentos
estranhos, cujos objetivos ndo estdo claros o suficiente. Os alunos frequentemente
questionam-na langando um: “pra que serve esse movimento?” (MENDONCA, 2000,
p.169).

Thomas Hanna, o precursor da ES, afirmava que os tradicionalistas
acusavam os somatologistas (aqueles reformadores do movimento que possuiam
uma visdo do “soma”, do eu, corporal, como foi esclarecido anteriormente) de
“brincarem”, através de suas experiéncias corporais, com a realidade, com a vida e
com aquilo que deveria realmente ser “levado a sério”. Um discurso extraido do livro
de Hanna, Corpos em Revolta, escrito em 1970, traduzido para o portugués em
1972, retratou uma época e pode servir para retratar ainda hoje a falta de
compreensao ou a nao-disponibilidade de alguns em relagdo aos modos de fazer

somaticos. Hanna defende, seu ponto de vista:
Os homens lucidamente responsaveis pelo seu ambiente serdo levados a
essas exploragdes porque somente através de novos modos de experiéncia
perceptiva e de comportamento poderemos comegar a nos relacionar

responsavel e relevantemente com o nosso ambiente transformado (1972,
p.185).

Para complementar esse tema, apresento o que pensa Andrea Bardawil”®:
“‘Acostumados que somos a pensar por meio da estruturagdo de categorias e
dicotomias, existem os que temem qualquer minima desestabilizacdo em seu
territério conceitual” (BARDAWIL, 2011, p.48). E necessario mudar o olhar, para se

mudar o discurso.

As experimentacdes somaticas acarretam uma modificagdo do olhar de
seu praticante. O olhar endégeno mencionado anteriormente se refere a uma
maneira de fazer especifica dos métodos somaticos que nao possuem e nem
reforcam a ideia de se seguir um modelo exégeno, mas de, através de um olhar de
si, desde dentro, por-se em contato com suas singularidades e alcangar aquilo que é

potente de/em si.

> Andréa Bardawil é coredgrafa e diretora da Companhia de Arte Andancas (Fortaleza/CE), foi uma
das fundadoras do Alpendre — Casa de arte Pesquisa e Produgéo.
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O olhar endoégeno do praticante somatico tem como condicdo, a do
pesquisador-estrangeiro, conforme Zanella apud Peixoto (2012, p.171), um olhar
estrangeiro daquele que nao “é do lugar e que, em razao dessa condigdo, pode ver
aquilo que a familiaridade costuma cegar’. Como um pesquisador-estrangeiro de si,
o praticante somatico ndo se conforma com o que seus olhos veem. “Buscam dilatar
suas possibilidades, confrontar a rigidez do musculo ocular, esgarcar a abertura
enrijecida que seleciona luzes, angulos, dimensdes para ampliar as condi¢gdes de
ver sempre mais” (ZANELLA, 2012, p.172).

Mudar o olhar numa outra percep¢cao de si pode ter um efeito
desencadeador de reacgdes, reverberando no corpo, ressoando em uma outra
maneira de estar, e consequentemente, outra maneira de atuar no mundo ou de
habitar, de fabricar o mundo, como dito anteriormente. Um bailarino que dispde do
olhar de pesquisador-estrangeiro, fornecido pelo fazer somatico, analisa sua proépria
implicagao no processo e intervencao corporal e os efeitos que dai advém em sua

danga.

E nesse sentido que reflito sobre a praxis somatica como um fazer as
avessas, que nada contramaré e que contradiz o pensamento de um fazer vigente. E
quando, por exemplo, adentramos uma aula da Técnica de Alexander e
permanecemos deitados longos minutos, com o apoio de um livro atras da cabeca,
pernas flexionadas e supostamente ndo fazemos mais nada. Deixamos o tempo
passar € na luta em permanecermos imoéveis, observando-nos desde o olhar
enddgeno, de pesquisador-estrangeiro, é ai, justamente, que tudo pode acontecer. E
precisamente o fato de aparentemente “ndo estamos fazendo nada“ que confronta a

ideia imbuida na cultura corporal vigente onde um “fazer é poder”.

A ideia dominante do fazer-se isso para se obter aquilo, ou seja, a ideia
de se obter resultados de preferéncia precisos e satisfatorios permanece, ainda,
arraigada no discurso do fazer corporal. O ndo-fazer somatico vai contra a ideia de
ultrapassar limites, de conquista de metas e de progresso e desafia o discurso ainda
vigente em danca, ancorado na autoridade do professor, do coredgrafo ou do estilo
de danca valorizado. (FORTIN, 2010)

Se pensarmos que o fazer somatico € um fazer contraditéorio em sua

génese, um nao-fazer, e o quanto de vertigem pode haver em um fazer que é uma
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negativa, percebemos que, em realidade, um né&o-fazer envolve um permanecer,
uma disponibilidade, uma escuta e um encontro de si. O que resultaria no fato do

nao-fazer somatico ser simplesmente um estar, ser.

Posso pensar que o ndo-fazer somatico € um ato de resisténcia. Philippe
Guisgand relata o fato de observar os bailarinos de danga contemporanea
curiosamente se preparando para entrarem em cena, no lugar do tradicional
aquecimento, dos saltos e do suor, simplesmente indo ao chao, par terre,
permanecendo deitados e imdveis (2011). Supostamente ali nada ha, mas sabemos
que isso nao é verdade. Nao seria porque ndo a vemos € nao seria porque nao nos
movemos o bastante, que nada acontece no corpo intrinsecamente. Em realidade,
um turbilhdo de possibilidades advém da experiéncia sutil na praxis somatica. Um

fazer que faz pouco, mas pode muito.

Se olharmos o corpo, como nossa proposta inicial, desvinculado do olhar
anatbmico convencional, sustentados por aqueles autores que investigam
corporeidades, o simples fato de respirar provoca variagées no centro de gravidade:
O processo de reajuste entre respiracdo, centro de gravidade e musculatura
profunda promove uma cadeia de reagdes tbnicas em espirais, advindas das
pequenas modulagdes do canal raquidiano. O que ocorre, imperceptivel a olho nu,
afirma Godard, é que no ato de respirar ha uma minima transferéncia de peso que
envolve a regulagdo de varios sistemas concomitantes, afetando fortemente o

estado tonico gravitacional e o estado de verticalidade (GODARD, 1994).

O que seria o simples ato de estar em pé e respirar transforma-se num
complexo jogo de ajustes invisiveis, na visdo de Godard, trazendo, portanto, a ideia
de que a respiracao possa vir a ser um importante meio para a percepcao de si: “Um
trabalho direto, intencional da atividade respiratoria, € pensado como uma via real
que da acesso a uma melhor modulacdo das capacidades expressivas, através de
seus impactos sobre o controle emocional e postural” (GODARD, 1994, p.30). E

complementa:

E por essa razdo que os profissionais do movimento, os dancarinos em
particular, sabem que para melhorar, modificar ou diversificar a qualidade
do gesto, é preciso atingir todas as suas dimensdes, inclusive o pré-
movimento que somente 0 acesso ao imaginario permite tocar (GODARD,
2000, p.19).
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Em BMC, o trabalho de visualizacdo permite a sensagao cinestésica de
zonas invisiveis do corpo, como por exemplo, dos liquidos corporais. A intencao é de
despertar a consciéncia de tais zonas e estabelecer uma relacdo dinamica entre
corpo e espaco. O método utiliza imagens das estruturas corporais a serem
exploradas, a partir de desenhos em pranchas anatdbmicas e em seguida, essas
imagens sao incorporadas na experiéncia do fazer e do toque. (CAETANO, 2012)
Nas palavras da autora: “Trata-se de imagens internas de conexdo e nao de
imitacdo. Estas se tornam uma ferramenta de acesso as matérias expressivas que

compdem o corpo e que podem ser utilizadas pelo artista cénico”. (lbid., p.77)

Em seu nédo-fazer, a ES possibilitaria um deslocamento do olhar e da
percepcao capaz de alterar todo o mapa sensorial de modo a provocar uma
mudancga na percepg¢ao de si e de seu estar no mundo. A ES possibilitaria um devir-

outro.

Quando se fala de “reorganizagao”, esclare¢co que a investigagéo, neste
estudo, ndo consiste em criar uma nova estrutura. A possibilidade de um devir-outro,
através da praxis somatica, tem em vista a permanente mobilidade desse territorio. A
palavra reorganizagao, aqui, traduz ndo um ponto a que se chega, mas um estado

permanente de reorganizagao.

A Educacdo Somatica: as mutagdes, o territério de ambiguidades, o
rompimento com a visdo hegemdnica de corpo, a desterritorializagao, a gagueira, a
possibilidade de reinvengao e ressignificagdo no mover-se, a tradugcdo, o novo

pertencimento do corpo no espago, o entre-lugar, a alteridade. Retornando e

finalizando com Hanna, o precursor:

Os “fildsofos somaticos” nos abriram a porta para um futuro de que tudo é
possivel, tomando as atividades puras, de ver, de reconhecer, do admitir, do
expressar e especular experimentalmente, com todas as possibilidades que
elas oferecem. Assim, os temas dessa “filosofia somatica” sao percepcao e
comportamento, e para ser mais preciso, percepgao mutacional e
comportamento mutacional (1972, p.184).
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4 AS PELES QUE DANCAM

La Salle Des Peaux Perdues, A Sala Das Peles Perdidas, de Stéphane Dumas’®

E sabido que toda e qualquer estrutura corporal possui uma pele e suas
derivacdes: hipo, epi, ecto, meso, endo, peri dermes, membrana, fascia, coifa,
aponeurose, meninges. Nosso corpo é composto por peles, involucros, sacos e
envelopes em dimensdes que vao do macro ao microscopico, em extensdes que
trilham as reentrancias da matéria humana. Sao as tantas peles que se movimentam
constantemente em suas fungbes de manutengdo da vida que trazemos para
compor este estudo, levando, também, em consideragao, outras deriva¢gdes de pele,

menos visiveis e que sao da ordem do sensivel.

A pele humana pode ser facilmente considerada um 6rgao de fronteira.
Aparentemente, ela separa o interior do exterior no corpo. A pele € o nosso maior

orgao, sendo o tato, o sistema do sentido que primeiro se organiza no embrido. Tal

6 O artista plastico Sthéphane Dumas, em seu trabalho intitulado “A Sala das Peles Perdidas”
convoca a relagdo com o mundo e consigo mesmo, sendo a nogdo da pele criadora, mais do que
uma tela de proje¢do, uma maneira de vir a tona, um bouquet de visceras florescendo em pleno dia
(DUMAS, 2006).
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privilegio induz a ideia da importdncia dos efeitos da experiéncia tatil no

desenvolvimento e comportamento humanos’’.

A pele, assim como o sistema nervoso, origina-se na mais externa das
trés camadas embrionarias, a ectoderme 8. Essa camada externa dobra-se sobre si,
dando origem a dois tubos: o tegumentar e o tubo neural. Posteriormente, a
ectoderma, além da pele, também se diferenciara em cabelo, dentes e nos 6rgaos
dos sentidos como olfato, paladar, audi¢ao, visdo e tato (MONTAGU, 1996. ROLF,
1990). A ectoderme concerniria, entdo, tudo aquilo que esta do lado de “fora” do

organismo.

Todavia, concebo-a, neste estudo, ndo como 6rgao de fronteira, mas
como dispositivo que permite penetrarmos naquilo que ndo se vé e que é da ordem
do sentir. Louppe sugere que o corpo n&o se limita a uma arquitetura dada, nem a
“‘um volume fechado do qual a epiderme seria o ultimo contorno” (2012, p.67). A pele
vem contribuir para a composi¢ao desta investigagao, justamente pela sua poténcia
paradoxal. Portanto, quando refiro “a pele”, no singular, leia-se, “as peles”, no plural,
visto que trato, aqui, das membranas cutaneas em todas as suas dimensdes

corporeas.

Ancorada nessa ideia, a pele sobre a qual me proponho pensar néo é
uma diviséria que aparta territérios entre si, sem intercomunicacdo em suas
multifungcdes, mas um territério de permissdao e de atravessamentos. Se as peles
trocam entre si, respiram, estimulam, secretam, tonificam, reagem, selecionam,
sustentam, eliminam, protegem, envolvem, regeneram, resistem, deslizam, isolam,
comunicam, preservam, reconhecem, absorvem, regulam, revestem e sé&o
onipresentes numa rede de intercomunicagao corporal sutil (ANZIEU, 2000), posso
pensar nelas enquanto dispositivos de sensorialidade que possibilitam uma

plasticidade rizomatica e sensivel.

7 Ashley Montagu (1986), médico e professor da Universidade de Harvard, se dispde a investigar “a
mente da pele”, os efeitos da experiéncia tatii no desenvolvimento humano a partir de uma
abordagem somatopsiquica, ou como define o proprio autor, centripeta: da pele para a mente, em
contraste com a abordagem psicossomatica ou centrifuga, que procede da mente em diregao do
tegumento.

8 \/er anexo 3.
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O sentido de estar por fora ndo implicaria, portanto, a ndo comunicagao
com o0 que acontece por dentro, a saber, a intima conexdo entre pele e sistema
nervoso central, partidarios da mesma “dobra-reentrancia” embrionaria, que
possuem como principal fungcdo manter o organismo informado do que se passa
dentro e fora dele. Na qualidade de 6rgédo do sentido mais antigo e extenso do
corpo, a pele poderia ser considerada como a por¢cao exposta do sistema nervoso,
ou seja, sem diferenciagdes, um desdobramento do mesmo, integrando o corpo
interno e externo. Um espelho de um que reflete no outro a propria sensibilidade,
caracteristica de suas por¢des sistémicas:

O espelho dividido que é composto pela pele e pelo sistema nervoso
termina, por conseguinte olhando para si préprio, resultando dai um
confronto que estimula um incessante movimento de imagens bem como o

surgimento daquilo que apropriadamente se denomina pensamento
reflexivo. (VIREL apud MONTAGU, pg.23, 1986)

A pele representa perto de 12% do peso total do corpo, € o maior 6rgao
que expomos ao mundo’®. As células da pele caem a uma razdo de mais de um
milhdo por hora, portanto, durante toda a vida, a pele encontra-se em estado

continuo de renovagao®.

Em sua complexidade fisiolégica, a pele sugere a renovagao celular como
troca do seu envoltério. A troca de peles é, portanto, um fenbmeno recorrente na
natureza. Reforgando essa afirmagao, uma imagem que nos vem a mente € a das
carcacgas de pele das quais os répteis se desvencilham, arrastando-se pelo chao ou,
ainda, a dos insetos, notadamente as cigarras, que deixam fixados nas arvores os
antigos esqueletos que outrora Ihes serviam de involucro. Tal troca poderia significar
o momento do abandono de algo, de uma pele, que fora utilizada, portada, vestida,

sustentada, para ceder lugar a outra pele.

A ilustracdo anatdbmica de Beccara, com a qual abrimos este documento,
apresenta um corpo que exibe, em uma mao, o tecido do maior 6rgao do corpo

humano e na outra, o instrumento utilizado em seu proprio escalpelo. Ao centro, a

® Os outros orgaos, porém internos, com superficie maior sdo o trato gastrintestinal e os alvéolos
pulmonares (MONTAGU, p.25, 1986).

8 A cada 4 horas a pele forma duas novas camadas de células. Um pedago de 3 cm de didmetro de
pele contém mais de 3 milhdes de células, entre 100 e 340 glandulas sudoriparas, 50 terminacdes
nervosas e 90 cm de vasos sanguineos. Estima-se que existam em torno de 50 receptores por 100
milimetros quadrados, num total de 640.000 receptores sensoriais totais no corpo (MONTAGU, 1986).
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revelagdo da matéria humana. Tal imagem nos sugere, ora um gesto de conquista e
vitéria em romper a barreira daquilo que separa o visivel do invisivel, ora a atitude de
colocar-se a vista, dispondo-se e disponibilizando-se a experiéncia da dissecagao e

da troca de peles.

Uma pele é descartada para dar lugar a outra, diferente. Descartar a pele
que nao se lhe adéqua mais, € trazer a baila a possibilidade de outra matéria
humana, de recuperar as interfaces com o mundo a partir de outros modelos
sensorios motores. E trazer a possibilidade de conceber a pele, enquanto “peles-

criadoras”, ou seja, uma pele produtora de si e de seu fora.

E nesse territorio de poténcias que concebemos a pele como agente para
a criagdo. Seguindo esta pista, sua poténcia criadora residiria em seu carater
paradoxal, como sugere Didier Anzieu. Em seu estudo sobre a pele®' (2000), o autor
afirma: elas sao impermeaveis e permeaveis, sao superficiais e profundas,
resistentes e maleaveis, trazem dor e prazer, sdo palpaveis e invisiveis. Elas sao
resistentes e frageis. E ainda: “A pele traduz nossa vulnerabilidade por sua finura,
nosso desamparo originario, mais que todas as espécies, e ao mesmo tempo, nossa

flexibilidade adaptativa e evolutiva. Ela separa e une ao mesmo tempo” (2000, p.32).

Para além das superficies da pele e orificios que naturalmente se abrem
para o exterior nas suas relagdes de comunicacao e troca com o mundo, propde-se,
neste estudo, a construcdo de um pensamento sobre outros referenciais de abertura
corporal. Notadamente, com José Gil, quando este afirma que: “o espacgo interior
compde uma interface com a pele. Deixando de ser um conteudo, tende a confundir-
se com o continente (pele)”. O autor nos propde, ainda, outras formas de

comunicagao com o exterior:

Este corpo paradoxal abre-se e fecha-se sem cessar ao espaco e aos
outros corpos. Capacidade que se prende menos com a existéncia dos
orificios que o marcam de forma visivel do que com a natureza da pele.
Porque é mais por toda a superficie da pele que, através da boca, do anus
ou da vagina, que o corpo se abre (2001, p.69).

¥ Anzieu (2000) é o autor do conceito “Eu-pele”, formulado entre 1985 e 1989, por meio do qual
postula as experiéncias iniciais da crianga e sua nogao de ego, a partir das experiéncias da superficie
do corpo. Este conceito da origem a pesquisas sobre os “envelopes” corporais e transformacgodes
patolégicas.
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A pele entremeia, ao mesmo tempo em que tece, o que podemos chamar
de espaco do corpo, preconizado por Gil. Tal conceito conjuga exemplos como o
fazer dancante de um bailarino que, na compreensao do autor, ndo se desloca no
espaco, nem O segrega, mas, cria espaco com o seu movimento. Gil nos sugere,
ainda, outros modos de fazer corporeos que tecem relagdes de conivéncia intimas
com o entorno, tanto quanto as que ja possuem na relagédo com o seu préprio corpo.
E cita: o esportista com cujos movimentos, ao transpor ou langar obstaculos, barras,
solo, etc, prolonga e tece, com eles, 0 espaco que rodeia a sua pele; o ator e a cena,
ou ainda, o atirador de arco e flecha e o seu alvo que apesar, da distancia entre um
e outro, compdem entre si, e sdo um so, fazendo surgir um novo espago que € um

prolongamento corporal em seus modos de fazer (2001).

Embora invisiveis, o espaco, o ar adquirem texturas diversas. Tornam-se
densos ou ténues tonificantes ou irrespiraveis. Como se recobrissem as
coisas com um involucro semelhante a pele: o espaco do corpo é a pele que
se prolonga no espago, a pele tornada espaco. De onde a extrema
proximidade das coisas e do corpo (GIL, 2001, p.58).

Se desvinculamos da pele sua conotagdo de 6rgao de fronteira € para
ressignifica-la enquanto zona de atravessamento. Os agenciamentos formados em
suas dobras e reentrancias a revelariam enquanto agente para a criagdo de outra
matéria movente. Atentemos para o fato de que ja ndo se trataria mais de uma
estrutura humana sobre a qual nos referenciamos comumente ao descrever um
movimento oriundo de um corpo com musculos, ossos e ligamentos. Nem de um
movimento cuja nomenclatura integra o glossario de uma técnica. Tratar-se-ia,
doravante, de outra matéria feita de espagos do corpo que pontuam, nem o dentro,

nem o fora, mas o entre.

Os musculos tenddes, os 6rgéos devem tornar-se vias para o escoamento
desimpedido da energia; o que em termos de espaco, significa a imbricacéo
estreita do espaco interno e do espago externo, do interior do corpo que a
enenrgia investe, e do exterior onde se desdobram os gestos. O
espaco interior € coextensivo ao espaco exterior (GIL, 2001, p.60).

Aliamos a tais agenciamentos, os modos do fazer somatico, tratados no
capitulo anterior. Sem o objetivo de definir pistas para resultados precisos na criagéao
de corporeidades, podemos sugerir a poténcia sensorial da praxis somatica como
co-criadora de espacos do corpo. A ES seria eleita como provocadora e produtora
de um fazer/pensar que, como afirma Michel Bernard, subverte a categoria

tradicional do corpo (2001).
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O movimento somatico constituinte e constitutivo do espago do corpo
percorre, intermedia, entremeia e transiciona as zonas de atravessamentos das
reentrancias cutaneas. Uma forma de abrir-se ao novo, trocar as peles, projetar o
corpo para fora, construir e transformar o espaco do corpo. Nao seria senao, todos

esses vividos da pratica somatica, o propoésito préprio do corpo que danga?

A producao dos espacos do corpo nos remete ao proprio fazer artistico
que, segundo Gil, “nasce a partir do momento em que ha investimento afetivo do
corpo” (2001, p.58). Assim, podemos considerar alguns momentos-chave do
processo desta pesquisa, a partir dos relatos dos participantes sobre um momentum,

2, reveladores dos afetos

uma “transportacdo”, ou ainda, um “contagio supremo” ®
constituintes da praxis desta investigagdo. Ou seja, ndo seria a sensacgédo de
testemunharmos o momento em que o espago se adensa ou em que 0 movimento é
secretado, a revelagdo do acontecimento de um espaco do corpo? Ou ainda, os
relatos: “0 momento em que o movimento flui”, meu amigo “dancando” um
movimento somatico ou os estados de corpo, descritos nas praticas desta pesquisa,
nao seriam sendo a prova do investimento afetivo do corpo no movimento somatico

e dancado?

Ao nos movimentarmos, somos capazes de sentir e testemunhar a forga
dessas duas praticas em relagao a suas capacidades de transformagao dos espacgos
e porosidade do corpo, onde os envelopes tradicionais corporais dao lugar as
extensdes de peles e de dobras, de membranas intrinsecamente conectadas entre
si, entre o dentro e o fora, de onde se prolongam os afetos. E Como nos revela
Godard:

E é ainda a histdria que nos é recontada cada vez que um ato auténtico de
dancga propde equilibrios errantes, quedas, recuperagdes que ecoam com
essa reminiscéncia profunda das primeiras crispagdes. A forca da dancga
esta em atingir essas camadas sensitivas, que vdo ao mais longinquo de
nosso imaginario e de nossa memoaria (GODARD, 1992, p.143).

E ainda sob o escopo dos envelopes das peles criadoras e seus
agenciamentos na criagdo de espagos do corpo, que sugerimos o seguimento desta

reflexdo no préximo subcapitulo.

82 Termo criado por Hubert Godard (1994a), comentado no subcapitulo “do Fazer”, neste documento.
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4.1 DOBRADURAS E REENTRANCIAS

A menor unidade da matéria € a dobra, ndo o ponto.
GILLES DELEUZE

Foto: Aziz Ary

Esta secdo do capitulo pretende complementar a percepcdo do mover
entre as peles criadoras e sugere a poténcia das dobras constituintes dos
agenciamentos dessa nova matéria movente que cria espacos do corpo. Compondo
tal escritura, continuo com os intercessores ja citados anteriormente, José Gil, Michel
Bernard e a dupla Deleuze/Guattari. Sendo, deste ultimo, o conceito da “dobra”

significativo.

A ideia que construimos até entdo desagrega a categoria convencional de
um corpo cujas estruturas setorizadas sao reconheciveis através do estudo

anatémico tradicional, e produz outra estrutura movente, ou dangante, que promove
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a porosidade de um corpo, outrora impermeavel, para o0 mundo, para as coisas e

outras pessoas.

Na danga, ou mesmo noutra atividade corporal convencional, as
estruturas corporais que nos sao visiveis possuem propriedades passiveis de
descricdo e reconhecimento, a partir de um sistema codificado de normas e
nomenclaturas. Vale citar como exemplo, tanto as descri¢des anatdbmicas, os planos
de movimento, a morfologia, como o glossario de passos do ballet classico. Assim,
nos habilitamos a descrever uma “flexdo do brago”, um “agachamento”, ou
reconhecer, mesmo em quem nunca dancou, uma pirueta executada por um
bailarino. Para aqueles que dancam, falar em “jétés”, “dévélopés”, “attittude”, entre
outros, torna facil a associacdo a um saber representado por encadeamentos de
movimentos precisos e reconheciveis. Podemos pensar que sdao movimentos que
vém de “fora para dentro”, cuja aprendizagem, geralmente, resulta da transmisséo

de saberes e da imitagdo dos movimentos efetuados por alguém mais experiente.

O que dizer, entao, sobre o acontecimento perturbador das propostas de
abertura corporal feitas, até aqui, nesta investigagcdo? Como afirmou Bernard:
Parece que o acontecimento da arte contemporanea, e mais
particularmente, a profunda reviravolta que ele introduziu na compreensao
do processo de criagdo vem contribuindo para a desconstrugdo de um

modelo, colocando em questdo sua hegemonia (2001, pg.20, tradugéo
nossa®).

A abertura corporal que elege a pele em sua composi¢céo reversivel e
porosa na criagdo de um espaco do corpo movente, em danga ou ES, elege a dobra,

ou melhor, o conceito da dobra, como uma aliada dessa nova concepg¢éao corporal.

Segundo Deleuze, e como consta na epigrafe de abertura deste capitulo,
a menor unidade da matéria € a dobra, ndo um ponto. Um ponto finaliza e aparta.
Por sua vez, a dobra n3o se localiza, ela passa. E o desvio de um percurso e, por si
sé, nos traz a sensagdo de movimento e de contiguidade. A dobra “reverte a
ontologia, destitui o fundamento e anula o fim e comec¢o”. (DELEUZE, GUATTARI,
2011, p.49). Mover-se entre as curvas das dobras € livrar-se da retidao e atar-se a

ideia de fluxos. Como afirma Deleuze: “Nao adianta buscar o segredo do continuo

% No original: Il semble que I'avénement de I'art contemporain et plus particulierment, le profond
bouleversement qu’il a introduit dans La compréhension du processus de création ait contribué a
déconstruire ce modele, remettent em questions son hegemonie (BERNARD, 2001, pg.20).
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em percursos retilineos e o segredo da liberdade em uma retiddo da alma,

ignorando a inclinagdo da alma tanto quanto a curvatura da matéria” (2011, p.14).

Em sua obra “A Dobra — Leibniz e o Barroco”, Deleuze se alia a
matematica e filosofia de Gottfried Leibniz e a estilistica do movimento barroco, para
compor o complexo conceito da dobra. Alguns autores relatam tratar-se do retorno
de uma linha de escritura mais politica de Deleuze %. O fato é que, além da
cosmovisao construida por Deleuze na alegoria de uma casa barroca repartida em
andares por dobras que atuam como elemento de coesado entre dois mundos, o
autor propde uma aproximacgao gradativa do olhar ao acontecimento da dobra, que

vem somar-se aos interesses desta pesquisa.

Muitas sdo as imagens que Deleuze usa para ilustrar o que é uma dobra:
as dobras do labirinto, do leque, dos tecidos, das formas esponjosas ou cavernosas.
No entanto, € na utilizagdo da nomenclatura matematica que Deleuze explora as
forcas exatas e inexatas (por vezes poéticas) contidas nas curvas. Assim, define-se
dobra como uma linha de curvatura variavel. Uma linha que passeia
espontaneamente e que, ao percorrer uma infinidade de pontos, pode compor uma
superficie. Esta descricdo nos remete, facilmente, a imagem de uma curva. A partir
de nossos referenciais comuns, € possivel imaginarmos uma curva, assim como é
possivel imaginarmos a coluna vertebral, o musculo da perna, o contorno dos
ombros. Isso nos sugere um nivel de olhar sobre algo que € da ordem do visivel,
entendido, representavel, ou ainda, um certo distanciamento do objeto que se
examina. Mas, e se nos aproximassemos, cada vez mais, do corpo e da curva, ao

ponto de adentrarmos as forgas constitutivas dessas estruturas?

A Dobra instaura o posicionamento cartografico de se pér ao meio, no
entre. O meio ndo € uma média. Ao contrario, € o lugar onde as coisas adquirem
velocidade. O entre ndo € localizavel, partindo de um lugar para outro, e sim: “uma

diregao perpendicular, um movimento transversal que as carrega uma e outra, riacho

84 Henrique Antoun, professor de comunicagédo da Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ)
descreve este livro como sendo um “manual de guerrilha cultural usando a mascara inocente da
dissertacdo diletante, onde Deleuze trava um combate contra as mascaras da atualidade que
escondem a dialética da dominacao: dobrar ou ser dobrado?” (Antoun, 1991, p.1).
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sem inicio nem fim, que réi suas duas margens e® adquire velocidade no meio”.
(DELEUZE, GUATTARI, 2011, p.49, grifo do autor)

Assim, voltando a Leibniz e o Barroco (2000), Deleuze toma familias de
curvas e suas variaveis (curva de inflexdo, ogivas, pontos de rebote) e as examina
em seus acontecimentos. Aproximando-se, gradativamente, observa-as em suas
porcdes menores, até chegar a uma visdo microscépica, ou mais, até chegar a se
colocar no lugar onde a dobra acontece. E o que vé e experimenta, ndo sdo mais
linhas continuas, nem acumulos de pontos ou pixels, mas microturbilhdes:

O universo é como que comprimido por uma forga ativa que da a matéria
um movimento curvilineo ou de turbilhdo [...]. Dividindo-se incessantemente,
as partes da matéria formam pequenos turbilhdes em um turbilhdo e, neles,

outros turbilndes ainda menores, e mais outros ainda nos intervalos
cOncavos dos turbilhdes que se tocam (2000, p.16).

Esta infima e revolta matéria da curva é regida, ainda, por nogdes
fundamentais que a desvirtuam do destino de uma retidao e de uma perfeita fluidez.
De acordo com Leibniz apud Deleuze, elas s&o: “a fluidez da matéria, a elasticidade
dos corpos e a mola como mecanismo” (2000, p.16). Tais nogdes indicam que, por
dentro da dobra e na feitura das curvas, o que impera € a infinitude de movimento.
Uma curva é uma inflexao®, uma espécie de ponto-dobra que a cada instante se
diferencia, alterando seu grau de curvatura, ou seja, sua direcdo. E o fio que,

dobrando-se ao infinito, compde um tecido feito de matéria movente.

Os microturbilhdes e as forgas fundamentais n&o revelariam, apenas, um
fluxo de forga continua, mas, necessariamente, um fluxo de forga contigua, que
reverbera e ressoa em toda a por¢cao de matéria circunvizinha: “E a divisao infinita
da matéria faz com que a forca compressiva relacione toda por¢gao de matéria aos
ambientes, as partes circunvizinhas que banham e penetram o corpo considerado,
determinando-lhe a curva” (DELEUZE, 2000, p.16).

O carater da contiguidade entre as dobras reforga a nogdo dos espacgos da
matéria, ou melhor, a no¢do da auséncia do vazio, visto que na matéria-corpo nao

ha espagos vazios, apenas espagos de corpo:

% Deleuze e Gauttari ao grifarem a conjuncgdo e, afirma a forca nela existente “que sacode e
desenraiza o verbo ser”. A conjungao e, para os autores remete ao conceito de rizoma (DELEUZE,
GUATTARI, 2011, p.48).

% A inflexao de uma curva significa a mudanga da concavidade da mesma.
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A matéria apresenta, pois, uma textura infinitamente porosa, esponjosa ou
cavernosa, sem vazio; sempre uma caverna na caverna: cada corpo, por
menor que seja, contém um mundo, visto que esta esburacado de
passagens irregulares, rodeado e penetrado por um fluido cada vez mais
sutil, assemelhando-se o conjunto do universo a um tanque de matéria que
contém diferentes flutuagbes e ondas (DELEUZE, 2000, p.17).

A nocado de contiguidade ganha complexidade quando o autor sugere
que, no mundo das dobras, nem tudo é fluido. Fluidez e dureza coexistem e
convergem em dobraduras e reentrancias. A matéria perfeitamente fluida, ou fluido
absoluto, como diz autor, €, precisamente, a auséncia de coeréncia ou coesao, e
traduz um pensamento cartesiano que representa a separabilidade das partes. Ora,
o0 mundo das dobras ndo € passivo. Um dos mecanismos da matéria € a mola: “Se
ha mundos nos menores corpos, € porque ha molabilidade por toda parte da
matéria. [...] A matéria-dobra € uma matéria-tempo, cujos fenbmenos sdo como a
descarga continua de uma infinidade de arcabuzes ao vento” (LEIBNIZ apud
DELEUZE, 2000, pg.19).

A ideia de dureza e fluidez coexistindo, inseparaveis, apesar de distintas,
nos € sugerida pelo autor através da agao dos circunvizinhos que determinam o
movimento curvilineo de um corpo e, também, pela pressdo dos circunvizinhos que
determinam sua dureza. Deleuze traz o inspirador exemplo de um barco que singra
0s mares: a certa velocidade do barco, a onda que o toca torna-se tdo dura quanto
um muro de marmore, mas essa falta de fluidez ndo impede a composicao de
minimos separaveis que se dividem até o infinito, refazendo dobras das dobras, que
guardam, portanto, certa coesdo entre si. Nos agenciamentos das dobras, uma
sucessao de acontecimentos: turbilhdes, molabilidade, elasticidade, fluidez, coeséo.
Do exemplo citado acima, a divisao infinita das partes da onda na travessia do
barco, a progressividade na aquisicdo ou na perda do movimento a partir de sua
velocidade, conduzem, ao mesmo tempo, a conservagédo das forgas que geram a

dobra.

Derivam, dai, os pressupostos da afinidade da matéria-dobra com a vida,
com o organismo. Deleuze cita as dobras embrionarias que dao inicio a vida, as
dobras presentes na natureza: dobras de agua, de ventos, do fogo ardente,
subterraneas, da terra ou da areia. A partir de entdo, pressuponho a afinidade entre
peles criadoras e dobras. Uma “pele-dobra”. Nao me atenho a representatividade de

suas formas, mas ao fluxo de forgas internas que as adensam e regem.
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Pressuponho a afinidade das forgcas explosivas dos turbilhnbes, aos afetos

agenciadores do corpo que danca.

O movimento interno da matéria da pele-dobra revela um ato criador em

outras formas do mover-se. Seus agenciamentos ndo permitiriam distinguir onde a

figura acaba e onde comecga o trago seguinte. Suas fungdes operatérias ndo agiriam

no movimento de um corpo organizado de segmentos moventes de estruturas

O0sseas e musculares, mas levariam ao infinito as possibilidades da criag&o artistica.
Como nos revela Bernard:

O ato de criagado nao é o feito do poder inerente de um corpo com estrutura

organica permanente e significante. Pelo contrario, tal ato resulta do

trabalho de uma rede material e energética, mével, instavel de forgas

pulsionais e de interferéncias de intensidades disparatadas e cruzadas®’
(2001, p.20, tradugao nossa).

Se a matéria, segundo Deleuze, apresenta uma textura infinitamente
porosa, sem vazio, sempre uma caverna na caverna, € porque esta, por menor que
seja, sempre contém um mundo ou a possibilidade de cria-lo. Assim, pensando com
Caetano (2012), sobre as praxis somaticas, especificamente o BMC, se oferecermos
um descondicionamento das coordenadas corporais habituais através do trabalho
somatico e da danga, no acesso a poténcia dos espacgos internos, criamos uma
espécie de “esvaziamento” que, na verdade, ndo corresponderia a espagos vazios,
mas a um “vazio-pleno” % “A partir desse esvaziamento, o corpo pode habitar um
vazio de referéncias, paradoxalmente, pleno de novas possibilidades (vazio-pleno)”

(CAETANO, 2012, p.79).

Tal esvaziamento desconstitui de uma corporeidade o carater de estrutura

e insere um espaco interior “paradoxal”, visto no subcapitulo anterior, que esta e nao

estd no corpo. Tal espago, que José Gil denomina de “matéria intersticial” é a
matéria do devir por exceléncia:

Neste sentido, essa matéria vai permitir: a) ao corpo inteiro tornar-se

superficie (pele), uma vez que o interior ja ndo separa em espessura
(visceras) os diferentes planos do corpo que se opdem (as costas e a

® No original: L'acte créateur n'est pas le fait du pouvoir inhérent & un “corps” comme structure
organique permanente et signifiante. Bien au contraire, um tel acte résulte du travail d'un réseau
matériel et énergétique mobile, instable, des forces pulsionelles et d'interférences d'intensités
disparates et croisées (BERNARD, 2001, p.20).

8 O conceito de “vazio-pleno” faz parte do “livro-obra” de mesmo nome de Ligia Clark, de 1960, onde
a artista revela que “uma forma s6 tem sentido por sua estreita ligagdo com seu espaco interior, 0
“vazio-pleno”.
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frente, a parte traseira e dianteira); b) ao exterior, atrair a si todo o
movimento do interior, em particular o movimento dos afetos. A matéria
intersticial ndo tem espessura, tornou-se pura matéria transformavel em
energia de superficie (2001, p.75).

A invencao do gesto derivada das forgas e afetos da pele-dobra leva a aparigéo de
uma corporeidade estritamente ligada as forgcas que a envolvem e ao espago

exterior por onde ela escorre.

A exacerbacgao do fazer somatico e dancgante nao vira confortar a ciéncia
de representagdes e contornos precisos, mas contribuir e forjar, justamente, no seu
oposto, colocando em evidéncia os agenciamentos incessantes de seus modos de
fazer. As propostas desta investigacdo nos conduzem a corporeidades sem
hierarquias, sem forma, como uma fita de Mdbius, onde cada parte de sua matéria
possui um valor igual. A distingdo entre esquerda-direita, cima-baixo, brago-perna,
se anula e da lugar a performance como um “tecido de variagdes sensoriais que se
regionalizam no alto, na parte baixa ou outros segmentos do corpo” (BERNARD,
2005, p.3). Se ja nao operamos mais com envelopes, pliés, flexdes de brago, nem
jétés, €& porque a pergunta com o corpo, a partir de entdo, se opera na
reversibilidade da concavidade e convexidade da matéria, como nos sugere Rocha:
“Corpo e espaco sao intersticiais e perfazem avesso e direito um do outro [...] como
a figura ndo esta parada, se o corpo é o avesso do espago, a mesma medida que se

movimenta, € o0 espago que ja converte-se em seu avesso” (2013, p.15).

E nesse ponto que a pergunta e o olhar para o corpo dancante nos
remetem &s inversdes em seu fazer. E o ponto onde “o horizonte humano é sempre
levado para além”, como diz Bernard (2005, p.4). J& ndo nos vinculamos mais ao
bailarino que cai, anda, corre, roda, mas a maneira que interessa a Bernard: a
suspensao, ao tremor, ao desequilibrio, a rotacdo, ao vbdéo (2005). O que
percebemos, a partir de entdo, € a sensorialidade e a temporalidade contida em

cada acao revelada pelas peles e dobras no ser dangante e somatico.
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4.2 POR OUTRA ANATOMIA

Capsula articular, calcaneo, esqueleto apendicular, cingulos, origens e
insercbes musculares, processos espinhosos, articulagdo tarsometatarsal, sacro-
iliaco, psoas, sao alguns dos milhares termos que engrossam o vocabulario
anatdmico. Toda a anatomia € um olhar sobre o corpo. A utilidade dos estudos
anatdmicos consiste na representacdo da materialidade do corpo e na facilitagdo do
compartilhamento de suas informagdes. Roquet (2013) nos oferece um vocabulario
util para a afinagcdo da compreensdo visual do corpo: “A visualizagdo de uma
articulacdo, a localizagao das vértebras da coluna, por exemplo, conduziria aquele
que a estuda mais uma forma de conhecimento do corpo”. Todavia, a autora traz um
alerta: para que o estudo anatébmico interesse a dancga, ele deve ser indissociavel da
experiéncia. Aquilo que viria somar a danga, tratar-se-ia de uma “anatomia
experiencial” e que dependeria de uma certa maneira de olhar e de se perguntar

sobre o corpo (ROQUET, 2013, p.1, grifo nosso).

Neste contexto, sugiro a ampliacdo de tal pergunta, levando em
consideragao o seu grau de poténcia e a criagdo de intensivos: quem pergunta e
como se pergunta? Tanto a pergunta quanto sua resposta ndo seriam as mesmas a
depender da proveniéncia de quem questiona, a saber: um médico, um bailarino, ou

ainda, um “pensador somatico”, todos os trés supostos estudiosos de anatomia.

A pergunta feita sob a 6tica medical iniciou-se no século Xlll, quando se
relatam os primeiros casos de dissecacgao para estudos anatémicos do corpo (RIVA,
2010). Nao nos aprofundaremos, aqui, na vasta histéria da anatomia em si, mas
destacaremos alguns fatos baseados no estudo de especialistas da area®® que
colaboram na criagcdo de intensivos e que entendo serem de interesse para a

pesquisa.

8 A conferéncia virtual de Rafael Mandressi e Georges Vigarello, pesquisadores do CNRS (Centre
Nacional de Recherche Scientifique) e especialistas em histéria da anatomia, as notas de aulas de
histéria da medicina do Prof Dr. Alessandro Riva da Facolta di Medicina e Chirurgia de Cagliari, assim
como o trabalho desenvolvido por Francisco Ortega, fildsofo brasileiro, professor adjunto da
Universidade do Estado do Rio de Janeiro — UERJ, intituado “O Corpo incerto”, que constam na
bibliografia deste documento.
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O principal feito da pergunta sobre o corpo na construgéo do saber clinico
e diagnostico sob a ética medical, no contexto da histéria da anatomia e sob o viés
da histéria da medicina, consiste na gradativa eleicdo da visdo enquanto principal
orgao dos sentidos, dadas as suas (supostas) confiabilidade e fidelidade na
representacdo do real. Seguindo a légica emergente, o tato e a audigédo, sentidos
mais subjetivos, largamente utilizados na pratica médica da teoria dos humores®,
que permitia que o médico formasse uma imagem mental da lesdo ou associagao,
para o diagnodstico das doencgas, perdem seu estatuto epistemologico face a
objetividade da visdo. Esta informacéo indica que a “visualizagdo” na construgédo dos
saberes médicos através do estudo anatdmico tratou de “modelar’” a compreensao
do corpo enquanto “entidade material”, reduzindo a experiéncia do corpo subjetivo
em favor a do corpo visualizavel, objetivo, mensuravel e quantificavel (ORTEGA,
2008, grifo do autor).

A objetivagédo do corpo na tradigdo anatébmica produz uma dissociagao
do homem de seu corpo e do cosmos, fonte do dualismo moderno. A visdo seria o
menos corporal dos sentidos (ORTEGA, 2008, p.65). Desse fato, traduz-se uma
desvalorizacdo da magia do corpo, desencantando-o e tornando publicos®! os seus
segredos. Assim foi, segundo Ortega, em relagdo ao mistério em torno da anatomia
feminina, fundado na ambiguidade do utero, considerado detentor de um poder
sobre a vida e a morte e onde se alojavam forgas, fluidos e substancias que
infundiam a vida. A imagem da dissecagcao de um corpo feminino, precisamente o
utero, na folha de rosto de um dos mais importantes tratados, que marca o
nascimento da anatomia cientifica moderna®, intitulado: “De humanis corporis
fabrica”, de Andrea Versalius, de 1543, é um gesto que naturaliza o poder da ciéncia

na revelagao dos segredos do corpo humano. Duden apud Ortega, conclui:

% Segundo Riva, a teoria dos humores hipocratica entendia a cura como o restabelecimento do
equilibrio entre os quatro humores basicos (sangue, fleuma, bile amarela e bile negra) em
correspondéncia com os quatro elementos (agua, terra, fogo, ar), com as quatro estagcées do ano e
com as quatro qualidades (umido, seco, frio e quente), quatro idades do homem, quatro
temperamentos e quatro grupos de planetas. Essa teoria ligava o homem ao cosmos, tornava o corpo
permeavel com o externo, sujeito as suas intempéries. Porém, afirma o autor, o corpo ndo tardaria a
se fechar e se separar do externo, ganhando tanto em identidade, quanto em soliddo (2010).

%L A partir do fim do século XV, a dissecacdo torna-se um grande acontecimento aberto ao publico,
que atraia uma grande audiéncia composta de professores, estudantes, médicos e publico em geral
(RIVA, 2010).

%2 V/er anexo 4.
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“O primeiro passo prévio a constituicdo do corpo como objeto de uma
observacgao descritiva € a desvalorizacdo de sua capacidade de transmitir
significados simbdlicos” (2008, p.103).

E no periodo compreendido entre os séculos XV e XVIII, o chamado
“século visceral” (ORTEGA, 2008, p.83), que a abertura do corpo é central na
producdo de conhecimento. E o periodo mais importante nas descobertas e
apreensdo dos saberes desta ciéncia (MANDRESSI e VIGARELLO, 2013). O
cadaver modela a compreens&o do corpo na medicina e no pensamento moderno. E
o periodo onde se observa o0 recuo da experiéncia subjetiva do corpo e um
crescente da visdo mecanicista esbogada no Traité de 'Homme de Descartes. Ou
seja, o corpo como um “relégio composto de rodas e contrapesos” (Duden apud
Ortega, 2008), uma maquina, que esta no centro do projeto cartesiano da filosofia de
Descartes® e encontra reforco na imagem submissa do corpo-cadaver, instrumento

das dissecacdes anatdmicas desse periodo (2008).

As tendéncias reducionistas e objetivistas da medicina moderna tém ai
sua origem. Elas elegem um modelo de compreensao sobre o corpo baseado na
objetivagdo, materializagcdo da corporeidade e consequente desincorporagcido da
subjetividade (Ortega, 2008). A partir da descrenga ao tato e a audicdo e do
importante papel epistemoldgico que os estudos anatdémicos alcangaram ao longo
da histéria da medicina moderna até os dias atuais, Ortega atenta sobre o
desdobramento de tal postura reducionista, que se configuraria nas novas
tecnologias médicas que efetuam seus diagndsticos através da visualizagdo de
imagens e que possuem, como ideal, a precisdo (2008). Assim, da visualizagao de
um corpo-cadaver em uma dissecagado anatdomica desdobram-se: o raio x, o ultra
som, as tomografias computadorizadas, as ressonéncias magnéticas e afins, cujo

principal compromisso € o da alta fidelidade representativa.

A visdo “desencarnada” da corporeidade, fornecida pelas novas
tecnologias de visualizagdo, trata as imagens corporeas como objetos,
transformando-as em coisas, dotando-as de uma materialidade que nao pode ser
tocada, nem experienciada. O corpo perde assim as interfaces com o mundo.

Precisamos estar perfeitamente estaticos, como os corpos anatomizados das salas

% Breton apud Ortega revela que Descartes, tomado de fascinio pela ciéncia da anatomia, ao ser
inquirido por um visitante acerca de suas leituras, teria repondido apontando para um bezerro
esfolado: “eis a minha biblioteca” (2008, p.105).
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de dissecagdo, ao efetuarmos um dos exames de imagem citados no paragrafo
anterior. Sobre tal fato, Ortega discorre, em seu estudo, acerca das consequéncias
epistemoldgicas, antropoldgicas e socioculturais do uso das novas tecnologias
médicas, para além dos beneficios clinicos e terapéuticos dai decorrentes,
revelando, aqui, o paradoxo que envolve “a obsessdo com a visualizagdo do
invisivel”, onde os 6rgaos internos remeteriam a uma “ambiguidade ontoldgica”
(YOUNG apud ORTEGA, 2008, p.80).

“Nosso corpo € o exemplo mais destacado do ambiguo” € a epigrafe de
Willian James com a qual Ortega inicia seu livro e que descreve o ponto que nos
interessa abordar e que enriquece esta pesquisa, visto que € justamente neste lugar
que toda a busca de precisdo e objetividade da anatomia medical/convencional

oscila e escorrega.

A presencga corporal possuiria uma natureza paradoxal: a visceralidade.

Esta, ao mesmo tempo em que aparece como “uma presencga inescapavel é também

uma auséncia fundamental” (ORTEGA, 2008, p.76). Nao seria possivel a ninguém

reconhecer suas entranhas. O visceral, representado num exame de imagem, traz

uma dimensdo em terceira-pessoa (corpo-objeto), da qual n&o possuo referéncia na

experiéncia prépria do meu corpo, em primeira pessoa (corpo-sujeito). “E algo que

me habita, que se impde e oblitera outras dimensdes, um “alheamento-de-dentro”,

que me impediria de reconhecer meus proprios orgaos se me fossem apresentados”
(ORTEGA, 2008, p.81, grifo do autor)

Acreditamos que o fascinio e o sucesso que possuem as novas tecnologias

de visualizagdo do interior do corpo na nossa cultura, para além de sua

indiscutivel eficacia diagndstica e terapéutica no campo estritamente

biomédico, deve-se ao fato de serem tentativas de lidar com a ambivaléncia

ontoldgica fundamental e constitutiva do visceral; de transformar o estranho

em familiar, de tornar previsivel, disponivel, acessivel, uma dimensdo da

corporeidade que é, por natureza, recessiva e ausente, que se recusa e
recua da apreensao direta (ORTEGA, 2008, p.81).

Com as afirmagdes de Ortega, chegamos a um ponto que nos interessa.
Se a anatomia € uma pergunta, um ponto de vista sobre o corpo, a resposta a esta
pergunta, feita sob a ética medical, € justamente a busca incessante daquilo que nao
€ visivel, palpavel, que escapa e “ameaga o projeto biomédico e cultural do

conhecimento objetivo, de objetificacdo do corpo vivido” (2008, p.81). E por meio das



86

tecnologias de imageamento que “a biomedicina tenta negar, domar, controlar a
dimenséao fenomenoldgica do visceral”, diria Ortega, ou das peles, acrescento eu.

Segundo DUDEN apud ORTEGA: “Desde o inicio do século XVIIl, o conceito de
corpo construido anatbmica e fisiologicamente, foi cientificamente dotado da
aparéncia de ser um fenébmeno natural, enquanto que, ao mesmo tempo, foi tornado

invisivel como criagéo social” (2008, p.74).

Para Ortega, a corporeidade reivindica sua constituicdo e recusa o
império da visdo, recuperando suas experiéncias tateis e sensoriais, em
modificagdes corporais, em formas de tocar a carne e abrir vias de acesso ao corpo
vivido (2008). Ou seja, o corpo ainda escapa e resiste. Retoma sua porosidade.
Retomemos a pergunta, tomando como exemplo a indagagao de Ortega: “afinal, que
corpo € esse que esta sendo visualizado? um dado biolégico? Uma construgao
discursiva?” (2008, p.74).

E neste lugar, limiar da impoténcia das técnicas de visualizacdo, que
comegam a surgir contradicbes e paradoxos na composi¢cdo de um estudo sobre o
corpo. Parte dai uma afinidade entre este periodo da histéria da anatomia e a
presente pesquisa. S0 as marcas ou intensivos com os quais pretendo explorar a

natureza fugidia das corporeidades.

Refira-se, no contexto do periodo dito “século visceral”, também
conhecido por “cultura da dissecagado” (SAWDAY apud ORTEGA, 2008, p.101), a
curiosa configuragdo geral da cena de uma dissecagao anatdomica, a qual n&o era,
como hoje, privilégio exclusivo dos médicos, pois dela, participavam, também,
filésofos e artistas. Antes do interesse explicitamente médico e, portanto, de cunho
terapéutico, os estudos anatdmicos eram, principalmente, do interesse da filosofia e
dos questionamentos do corpo em sua dimens&o ontologica:

A dimensao filoséfica da anatomia é fundamental para compreender seu
desenvolvimento para alem das limitadas indagagées da medicina, permitidas
pelo paradigma epistemolégico reinante. Como consequéncia, os filosofos

estavam mais inclinados a explorar o interior e o invisivel do que os médicos,
para quem o interior do corpo humano constituia o limite da pesquisa

empirica, obstruindo a pratica da dissecag:éo94 (ORTEGA, 2008, p.87).

% Lembrando que antes do periodo descrito, a anatomia era considerada desnecessaria para os
médicos, sendo a teoria dos humores suficiente para explicar as origens e estabelecer um
diagnéstico da doenga (ORTEGA, 2008).
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“‘Na realidade, aqueles que realmente praticavam a anatomia humana
eram os artistas” (RIVA, 2010). Essa afirmagédo pode ser observada na inspiragéo
artistica inscrita nas ilustragdes criadas neste periodo. Embora tais ilustracbes
tivessem como modelo, cadaveres, contraditoriamente, percebe-se, na sua
composi¢cdo, a atuacdo da licenga artistica, ao restituir aos desenhos dos corpos
algo que o objeto do estudo anatémico, por si sé, ndo contemplaria mais, a saber: a
vida e, consequentemente, o movimento (MANDRESSI, VIGARELLO, 2013). Assim,
nas ja citadas pranchas anatdbmicas da obra de Versalius ou nas conhecidas
imagens de Leonardo da Vinci, encontramos exemplos de uma “anatomia viva”,
movente®. No caso de Leonardo da Vinci, “temos a sensagdo de ndo ver
fragmentos de um cadaver, mas [...] de estarmos na presenga de uma anatomia
animada, visionaria” (2008, p.101). A pratica da anatomia tomou tal proporcao e
abrangéncia na esfera cultural, intelectual e social da Europa do século XV, que
foram construidos teatros anatémicos® cuja arquitetura privilegiava o “espetaculo” a

ser visto.

Nesta cena, “a anatomia se apresentava como um saber especulativo,
proximo da reflexdo filoséfica”, a caracteristica investigativa daquilo que é
considerado desconhecido, e que é da ordem do visceral - “O anatomista é
apresentado com um descobridor e geografo, viajante em terras desconhecidas”
(ORTEGA, 2008, p.95,102), produz-se uma afinidade entre esta pesquisa e as
ilustragdes referenciadas acima, aliando-nos no reconhecimento de um corpo que
ainda esta por descobrir e em permanente devir. Tais ilustracbes nos remetem a
acao da mao do artista que vem intervir nos contornos da realidade e reinventar

mundos.

E a inscricdo de um movimento corporal através do olhar artistico, este
que nao provém do escalpelo, nem da dissecacdo em si, mas da por¢ao de sensivel
de seus envelopes corporais, que provoca e potencializa os atravessamentos desta
pesquisa-intervencdo. O olho do campo molar da representagcéo, aquele da retina,
aquele medical, que vé, delimita e conforma, cede lugar ao olho-vibratil, aquele do
campo molecular das intensidades e que é da ordem do sensivel. Ainda que seja

um corpo funcional e representavel, possuindo envelopes distintos e identificaveis,

% Ver anexo 5.
% Ver anexo 6.
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coexiste nele um “corpo incerto”, que escapa ao controle pela poténcia constitutiva
de suas dobras. Assim, as ilustragcdes deste periodo intercedem e compdem os

relatos e pistas desta pesquisa-intervengao.
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Hieronymus Fabricius Ab Aquapendente — Opera Omnia Anatomica - 1628

Meu tronco é feito de espuma suave, flocos de algoddo.
Ele ndo possui mais a mesma dimensado.
Comecga do queixo e vai até ao meu quadril.

E tudo nele respira. (Marise)



Julius Casserius e Odoardo Fialetto - Tabulae Anatomicae -1627

Um espacgo secunddrio em alerta que se instaura

no mdximo oposto da  cauda: linha primeira que transforma e
constitui a matéria (des) humana

Um espago por debaixo e por dentro, no limiar da ruptura com o fora.
De externo, se faz tdo interior, quanto o ar que bombeia

Um espaco no alto do corpo que antecede o fazer.

Um espago que me intenta em percep¢do e memoria. (Dayana)

89
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Uma des-anatomia ai parece se constituir. Significa dizer que n&o se trata
da composi¢ao de outra anatomia estavel, mas da sua de-composicdo, no sentido
de um “esvaziamento-pleno” que se desdobra em “vazio-fonte” (CAETANO, 2012),
conceitos citados no subcapitulo anterior. Significa um corpo, ou uma anatomia, que
da conta de habitar um espaco transitério. Um espago em Devir. Uma matéria
humana que possa ser compreendida como um “Invélucro do Infinito”: “para poder
habitar esse corpo do infinito é preciso, antes, esvaziar suas referéncias e
percepcdes demasiadamente codificadas e ja dadas” (CAETANO, 2012, p.79).
Esvaziar-se como a solidao anteriormente preconizada por Deleuze. Colocando-nos

sOs ou esvaziando-nos, permitimos ser povoados e plenos.

Uma anatomia que se dissolve ao vir a tona, como nos fala José Gil:

Ja ndo como um “fendmeno”, um percebido concreto, visivel, evoluindo no
espago cartesiano objetivo, mas como um corpo metafenédmeno, visivel e
virtual ao mesmo tempo, feixe de forcas e transformador de espago e de
tempo, emissor de signos e transsemidtico, comportando um interior ao
mesmo tempo organico e pronto a dissolver-se ao subir a superficie
(2001,p.68, grifo do autor).

A outra anatomia poderia ser um lugar aonde chegam coisas que sobem
a superficie. Outra anatomia que, ao recebé-las, cede-lhes lugar. Seria, sobretudo,
um espacgo onde tém lugar os acontecimentos (BONDIA, 2002). Colocando-nos em

experiéncia, damos oportunidade para outras anatomias emergirem.

Ainda no contexto de uma experiéncia em/de outra anatomia e da
pergunta que deu inicio a discussdo deste subcapitulo — de quem e como se
pergunta sobre o corpo — Bondia ressalta a importancia, n&o da posi¢céo (a maneira
de se por), da oposi¢cao (a maneira de se opor), da imposi¢do (a maneira de se
impor), nem da proposicdo (a maneira de propor). Do ponto de vista da/na
experiéncia da anatomia que atravessa, 0 que conta é a “exposicdo”, ou nossa
maneira de “ex-pormos” ¥: “A experiéncia é a passagem da existéncia, a passagem
de um ser que nao tem esséncia ou razdo, ou fundamento, mas que simplesmente
“‘ex-iste”. E a partir do momento que ex-iste, se transforma” (2002, p.25, grifo do

autor).

" O autor explora a etimologia da palavra experiéncia e sugere, dentro da construgdo de seu
pensamento, as variagdes do prefixo ex: “tem o ex de exterior, de estrangeiro, de exilio, de estranho
(em espanhol, escreve-se extrajero) e também, o ex da existéncia” (BONDIA, 2005, p.25).
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Bondia me permite pensar, neste sentido, que a experiéncia em outra
anatomia pode vir a ser “a passagem da existéncia” citada pelo autor. Assumir um
corpo que escapa € assistir ao destino das anatomias que emergem: a passagem.
Uma anatomia de passagem. O que daria conta de dar passagem, ou fazer surgir a

superficie a organicidade dessas corporeidades?

A resposta se encontra em como um pensador somatico ou um bailarino
se perguntam sobre o corpo. Ou melhor, com o corpo. Ainda melhor, como
desconstroem a pergunta com o corpo (ROCHA, 2011). Seguramente, ndo elegem
apenas a visdo enquanto 6rgao primordial do sentido, tampouco se conformam,
apenas, com o referencial de uma anatomia convencional para a criagao da matéria
corporea movente. Para auxiliar nesta reflexdo, basta perceber o grau de poténcia
da pergunta que Bonnie Bainbridge Cohen faz ao/com/no/sobre o corpo através do

método por si criado, o Body Mind Centering - BMC.

A investigacdo de Cohen sobre o corpo é o exemplo mais claro da
convivéncia entre a ciéncia e a aprendizagem empirica. Os dados anatédmicos,
fisiologicos e suas terminologias, tém seus sentidos enriquecidos através da
experiéncia do BMC. As imagens externas utilizadas (pranchas anatdbmicas,
fotografias) s6 importam quando agregadas e conectadas a um referencial interno e
singular: “trata-se de imagens internas de conexao e nao de imitacao” (CAETANO,
2012, p.77). Cohen percebe as interelagbes que resultam do reconhecimento de
como qualidades opostas podem se modular mutuamente. O conceito com que
opera, esta mais voltado para dualidades que se fundem do que para séries de
oposi¢cdes que se chocam: “nds atamos nossas experiéncias a esses dados, mas
esses dados ndo sdo nossa experiéncia” (COHEN, 2002, p.23). Assim emerge a
anatomia experimental do BMC: “quando falamos de sangue, de linfa ou de qualquer
outra substancia fisica, ndo tratamos da substancia em si, mas dos estados de

consciéncia e dos processos que Ihe sdo inerentes”. (2002, p.23)

Dos modos de fazer do BMC, podemos pensar em intersecdes ou
atravessamentos de anatomias. Uma anatomia, que compde, com outra, uma
terceira: Outra anatomia. Como as dobras em suas multiplicidades. Como a

conjungao “e” Deleuziana, a qual nos referimos em “Mapas Movedigcos”. Molar e
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molecular. Uma anatomia que dobra outra. E que n&o conclui, mas, em permanente

decomposic¢éo, continua a se indagar: que corpo?

Andreas Versalius — De Humani Corporis Fabrica - 1568

Esferas redondas e amarelas assim como o sol.

Aquecem e derretem geleiras imensas fincadas nos pés e que chamamos de nés.
Os icebergs desmanchados em dgua e despejados a cada passo dados no dia.
Diluem tensées do rosto, pescogo e costas que traziam fadiga.

O corpo iceberg petrificado de tensées sem a minima necessidade.

Agora é agua que percorre em fluxo de poténcia e suavidade. (Jhon)



93

Os estados dos musculos, linfa, sangue, nervos, gladulas, ossos, sao
como for¢cas que pedem passagem, “impondo-se como signos a ser decifrados
através de um desenho de novas sinalizagdes da existéncia: um novo World Map”

(ROLNIK, 2000, p.4). Nao mais um estudo, mas um estado anatémico.

Em outras instancias, a danga e a ES constituem e constituem-se as/das
passagens dessas forgas, materializando-as, tornando-as visiveis em seus modos
de fazer. Forcas de encontros. Forgas anatdomicas. A ES, trazendo-as a tona e
desfazendo-lhes o contorno. A danga, tentando decifra-las, transitando entre as
forgcas de uma matéria humana e outra, trazendo-lhes a textura e a cor do gesto que
da forma (transitéria) ao corpo. Ambas, ndo sé dao conta, como se alimentam das
poténcias das dobras de uma ambiguidade visceral. E na poténcia deste “corpo
paradoxal’, que danca e ES compdem a matéria transformavel em energia de
superficie. O interior do meu corpo me € alheio e invisivel, mas posso torna-lo
matéria criativa experienciando o turbilhdo de suas dobras. Uma dupla-entrada, ou
ainda, uma dupla-pertenca: “meus 6érgaos internos me pertencem, mas eu também
Ihes pertenco, sdo um outro em mim, necessarios para minha propria existéncia”
(ORTEGA, 2008, p.80). Uma auséncia e uma indeterminagdo que sao
ressignificadas no processo de criagdo artistica. Como a prancha ilustrativa de
Gaspar Beccera da obra de Juan Valverde, que abre este documento, escalpar-se a
si é descortinar sua visceralidade, oferecer-se a si, a experiéncia de uma dissecagao
em estados anatémicos.

Esta reflexdo nos reaproxima do conceito do “corpo sem 6rgaos” (CsO) de
Deleuze e Guattari:

Em um dado nivel um o6rgao se determinara, segundo as forgas de
encontro; e este 6rgdo mudara se a propria forca mudar, ou se passar de
um nivel a outro. Resumindo, o corpo sem o6rgdos nao se define pela
auséncia de o6rgaos, nem somente pela existéncia de o4rgaos
indeterminados, ele se define pela presenca temporaria e provisdria de
6rgaos determinados (2007, p.52, grifo do autor).

A indiscernibilidade do visceral nos atravessa e vivifica, nos possibilitando

Sermos outro:

Serd tao triste e perigoso, ndo mais suportar os olhos para ver, os pulmdes
para respirar, a boca para engolir, a lingua para falar, o cérebro para
pensar, o anus e a laringe, a cabeca e as pernas? Por que ndo caminhar
com a cabega, cantar com o sinus, ver com a pele, respirar com o ventre [...]
vamos mais longe, ndo encontramos ainda nosso CsO, ndo desfizemos
ainda suficientemente nosso eu. Substituir a anamnese pelo esquecimento,
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a interpretagéo pela experimentagéo. Encontre seu corpo sem 6rgaos, saiba
fazé-lo, € uma questé@o de vida ou de morte, de juventude e de velhice, de
tristeza e de alegria. E ai, que tudo se decide (DELEUZE, GUATTARI, 1996,

p.11).

M '!ﬁn’l‘;_mmhiﬁ-‘.-'; tia

Juan Almusco de Valverde - 1560

Eu queria amar com os meus pulmoes. (Eduardo)
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Se as peles comportam uma verdade sobre o corpo, € por permanecerem
na “zona de intranquilidade” (MARTIN, 2010), no momento presente da busca no
movimento. A cada camada de pele desfolhada, a capacidade de reencarnar no
corpo os afetos libertados. A cada abertura de novas vias cutdneas tracam-se
caminhos de reflexdo com a matéria que emerge de si — pensamento, emogao,
sensagao, devires. Uma pergunta que opera mais sobre uma ressignificacdo do que

sobre uma irremediavel ruptura.

As peles em devir ndo sdo metamorfoses ancoradas no passado ou
futuro, mas se reatualizam no presente. Um lugar que se busca em permanéncia,
como afirma Martin:

Em algum lugar entre o que acabou de acontecer e o que estd acontecendo
ou a ponto de acontecer. Com o conceito de devir, ndo se trata de contornar
o problema do indefinivel do corpo dangante e as inumeras relagdes, ndo
localizaveis, do movimento como fato do corpo, mas sim de fazé-lo, a

exemplo do principio da indeterminagao [...], um componente mesmo da sua
realidade e de sua definicdo (2010, p.17).

Danca e ES parceiras no jogo permanente dos desequilibrios fundadores
do corpo. Danga e ES parceiras no eterno empurrdo na organizagdo pré-
determinada da ordem corporal. “O que seria a danca senao a busca ininterrupta do
gesto profundamente original em ruptura com a ordem cognitiva?” (GODARD, 1992,
p.141).

Outra anatomia nos é revelada cada vez que um corpo se propde ao
“nomadismo cinestésico” (GODARD, 1994c). Das quedas e suas recuperacoes, dos
equilibrios errantes e dos estados de presenga que emergem da danca e da ES.
Colocar-se como ndmade-cinestésico €, em simultaneo, mudar a percepgao que se
tem do mundo, inventar o gesto, inventar o mundo, inventar a anatomia. Danca e ES
formariam uma parceria e um caminho, onde as corporeidades, através do trabalho
do imaginario e do sensivel pudessem resistir, ainda, a sua formatagdo e
representacdo, continuando, assim, nos contornos porosos de sua existéncia, a se

indagarem: que corpo?
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Desde a busca inicial, nesta pesquisa, do provavel e especifico lugar
onde a Educagdo Somatica encontraria a danga, revelaram-se implicagdes em
processos de producado e conexdes diversas. De um propdsito que buscava uma
ponte que ligasse dois pontos distintos, surge um n6é de Mdbius, um urobdros, um
mapa em permanente processo de construgdo que da lugar aos encontros. Esse
mapa movedigo ou corporeidade € o outro nome para o “corpo” que danga no
panorama da contemporaneidade.

Logo, ndo se trata aqui de concluir o que quer que seja, mas de confirmar
a dimensdo do corpo dangante e somatico como um lugar de produgédo e
cruzamento de forgcas e considerar os intensivos que emergiram durante o processo
desta pesquisa e que ainda reverberam.

Transformar o meta-hodos em hodos-meta significou trazer a cartografia
para a composi¢cao de novos mapas corporais, ndo como um caminho para se tracar
tais mapas, mas como um estado do pesquisador em relagdo a sua pesquisa, ou
ainda, de como ele inventa um olhar em relagdo a ela. Essa pesquisa pode ser,
assim, considerada um rompimento de peles, a passagem de um estudo anatémico
a um estado anatdmico que interessa a danga e a educagao somatica, ja que estas
nao cessam de se indagar: que corpo?

O corpo contemporaneo € um corpo mecanizado, medicalizado,
segmentado, docil, que perdeu a sua porosidade e, consequentemente, as
interfaces com o mundo. Pensar na constru¢gdo de uma anatomia nao-convencional
como lugar de um sensivel, é tragar linhas de fuga e a possibilidade de criacédo
de outro corpo. E trocar o sentido do verbo ser, pela conjungéo e, que ao operar em
uma corporeidade, provoca-a e promove constantes mutacées ou “des-anatomias”:
um corpo sem Orgaos,e de passagem, e imaginario, e de afetos, e em
experiéncia, e em processo, €, €, €...

Apontar, negar, desconstituir e romper com algo cujo alicerce esta
sedimentado é um ato politico. Os modos de fazer e de pensar o corpo na dancga e
na ES se revelam como atos de resisténcia, portanto, politicos. Mas, pergunto-me
quanto, ainda, se permanece operando sob os dogmas de uma maquina binaria que

alimenta as tao criticadas dicotomias: mente-corpo, bom-mau, cientifico-empirico,
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entre outras? Propor, aqui, a abertura das fronteiras do corpo, € sugerir a conjungéo
dos saberes em um outro formato de dissecagéo corporal: uma experimentagdo, um
convivio, um dialogo ou uma retro-alimentagdo, onde a anatomia convencional e
a outra anatomia, em constante estado de mutagdo, enriquecem e expandem o
alcance uma da outra.

Na verdade, o que é claro, ao rever a trajetéria desta pesquisa, desde o
projeto até sua “conclusao”, é perceber o fato de que ela comegou ha muito mais
tempo que os dois anos dedicados ao seu fazer no ambito deste Mestrado em Artes.
Do mesmo modo, suspeito que este momento, supostamente “final”’, seja, na
verdade, apenas um comeco. E o que se revela, através dos estalidos de poténcia
que ela fez jorrar, desdobrando-se na experiéncia dos movimentos em video, na
proposicao de uma performance-instalagcao artistica (nos anexos deste documento)
e no meu proprio amadurecimento enquanto pesquisadora e pedagoga do corpo.

Somado a isso, advém o desejo de ampliar os conhecimentos e questdes
levantadas aqui. Por exemplo, aprofundar-me no pensamento do pesquisador
Hubert Godard e no método da Analise Funcional do Corpo no Movimento Dangado.
Aproximar-me, também, da filosofia na voz daqueles intecessores cujos conceitos
ddo conta da poténcia do corpo dancante na contemporaneidade. Vislumbro,
portanto, a possibilidade de dar seguimento ao estudo académico em vias de
doutoramento.

Um corpo que tramita pelas artes € uma corporeidade que se constitui
enquanto sensorialidades, cujo carater € a metamorfose desmesurada e a
inconstancia de suas formas. Acredito na importancia de mais investigagdes, seja na
educagcdo somatica ou na danca, que visem a aproximacdo dos discursos
epistemologicos sobre o corpo e que fornegam subsidios que favorecam os
processos de criagao e expressao artisticos. E € no &mbito destas investiga¢des que
espero ter contribuido com esta pesquisa que, pertinente as suas buscas, recebe

como ponto final mais uma dobra,
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ANEXO A — NOTAS DOS ATELIES
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ANEXO B — PROJETO DE INSTALACAO
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Seminario Territdrios Sensiveis

Proposta para instalagao:
Pistas para outra anatomia
Proponente: Marise Léo Pestana (Bilica)

A proposta da instala¢do seria a de convidar pessoas a experimentarem uma “outra
anatomia”. Como um “box”, lugar possivel para outra anatomia, colocariamos no
espago definido em reunido (préximo a escada em espiral), cerca de 200 bolinhas de
densidades diversas espalhadas pelo chio. Ao lado, nos degraus da escada, pistas
somaticas para experimentacdo de movimentos com as bolinhas que estdo pelo
espaco.

A autora e alguns alunos do ICA cujo faco de pesquisa é a educagdo somatica se fardo
presentes para experimentar os movimentos e convidar outras pessocas para fazerem
também.

Material:

o 200 bolas diversos formatos e densidades (fornecidas pela autora)

o texto-convite: qual a proposta ali? a ser fixado ao lado do “Box” (esse texto
deverd ser de leitura acessivel, portanto o ideal é que ndo seja muito pequeno,
talvez do tamanho de um papel A3)

o pistas somaticas: 3 pistas em formato de cartdes a serem fixadas nos degraus
da escada, Essas pistas propdem exercicios com as bolas e indicacdes de uma
nova percepgao corporal. (Penso em imprimi-las em papel cartdo e seria
necessario tirar as medidas dos degraus das escadas)

o 2 imagens de ilustraces das Operas Anatémicas do séc XV, tipo banner
(impressées de qualidade em papel fosco). A esq: Geronimo Fabricius {1537-
1618), a direita: Pietro Beretine da Cortona — 1600

TAB.XIIN
it .
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ANEXO C — DOBRAS EMBRIONARIAS

2. Nos primeiros dias de vida, a bldstula se desenvolve dentro da
gastrula com as trés camadas celulares.

3
S e TR e
PR
S

o intestino.

3. A camada germinativa inferior (endoderma) enrola-se para formar

e
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4. A camada mais externa (ectoderma) forma o tubo tegumentar ¢
tubo neural.

Fonte: Ida Rolf: ROLFING — A Integracdo das Estruturas Humanas



ANEXO D —

FOLHA DE ROSTO De Humanis Corporis Fabrica

ANDREAE VESALII
BRVXELLENSIS, SCHOLAE
medicorum Patauinz profefforis,de
Humani corporis fabrica
Libri feprem,

Folha de rosto da obra de Andreas Versalius. De Humani Corporis Fabrica libri septem, 1543.
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llustrado por Jan Stephen Van Calcar. Disponivel em: http://www.obrasrarasvs1.usp.br/obras/000314/

Acesso em: 15/01/2015.
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ANEXO E — ANATOMIA VIVA DE LEONARDO DA VINCI

Anatomia superficial do ombro e pescogo — Leonardo da Vinci, cerca de 1510.
Disponivel em: http://www.drawingsofleonardo.org/ Acesso em: 15/01/2015
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ANEXO F — TEATROS ANATOMICOS

Teatro anatdmico de Leiden, Holanda, aproximadamente 1625.
Disponivel em: http://nuevoteatrodocumental.blogspot.com.br/2010/06/anatomia-y-teatro.html Acesso
em: 15/01/2015

O primeiro teatro anatémico. Construido em Padua, em 1594, por Girolamo Fabrici d’Aquapendente.
Disponivel em: http://wakeofourbetters.tumblr.com/ Acesso em: 15/01/2015



